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un ano de disefiarte mm1 es una revista anual que presenta articulos
originales e inéditos de trabajos individuales y colectivos, resultados parciales
o finales de investigaciones sobre el disefio y el arte, desde una perspectiva
interdisciplinar que conduce a los investigadores a recorrer caminos median-
te la cultura, los procesos educativos y la interpretacion de la imagen.

Sus secciones “Disefio y cultura”, “Educacién” y “Semiética” son espacios
para la publicacién de investigaciones, asi como otras de divulgacion: “Re-
flexiones” y "Dossier artistico”, en donde se incluyen resefias de libros y
exposiciones artisticas. Es importante sefialar que con la finalidad de ofrecer
un alto nivel de calidad en cuanto al material que se publica, los textos son
arbitrados, ademas se recurre a evaluadores externos.
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En el numero 18, afo 2016, publicado en septiembre de 2017, en la pagina 161.
Dice: Manuel de la Cera Parada y Alonso

Debe decir: Manuel de la Cera Alonso y Parada

En el indice del mismo niimero, el orden de dos articulos estan invertidos.
Dice: 101 La Boda Lagarta. Lenguaje y representacion de un rito chontal en San Pedro Humelula, Oaxaca / Norma Patifio

115 Materializacion de la fantasia al objeto. Articulos coleccionables y su valor simbélico /Roberto Adrian Garcia
Madrid y Blanca Estela Lopez Pérez

Debe decir: 101 Materializacion de la fantasia al objeto. Articulos coleccionables y su valor simbélico /Roberto Adridn
Garcia Madrid y Blanca Estela Lépez Pérez

115 La Boda Lagarta. Lenguaje y representacion de un rito chontal en San Pedro Humelula, Oaxaca / Norma Patifio.
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Presentacion

El Departamento de Evaluacion del Disefio en el
Tiempo presenta el Anuario un afio de disefiar-
te, mm1, publicacién que apoya la difusion de la
investigacion en torno al diseno, el arte y discipli-
nas afines. Los articulos presentados son origina-
les e inéditos: muestran los resultados parciales o
finales de trabajos individuales o colectivos sobre
las diversas manifestaciones del arte y las distin-
tas ramas del disefo.

Con el mismo espiritu que dio origen a este
anuario, el nimero 19, correspondiente a 2017,
se presenta como un espacio de andlisis y re-
flexion, en el que se incluyen nueve trabajos con
diferentes tematicas relacionadas con el disefo,
desde una perspectiva interdisciplinar, en la que
los investigadores nos adentran en el campo de
la cultura, los procesos educativos y la interpreta-
cion de significados desde la semidtica y el arte.

En la seccion de “Disefio y Cultura” se incluyen
interesantes trabajos de investigacion como el de
la Mtra. Maria Esther Sdnchez Martinez, titulado
“La descripcién pormenorizada en la cartografia.
Reflejo de las tensiones urbanas en el Cuartel |,
Ciudad de México 1900", en el que muestra la
imagen de la metropoli detenida en el tiempo y
en el espacio, a través de una cartografia que nos
relata las necesidades y anhelos de una ciudad,
en el Ultimo tercio del siglo xix durante el gobier-
no de Porfirio Diaz. Un articulo de importancia

para la ciudadania es el escrito por el Dr. Gui-
llermo Diaz Arellano sobre “Arte y paisaje en la
renovacion urbana, el caso de Puget Sound”, en
éste lo describe y muestra como una expresion
de nuevas formas de urbanizacion, con alternati-
vas amigables para los humanos y la naturaleza.

Con un tema poco comun, Alma Karina Méndez
Almazan nos introduce a las “Mdaquinas y huma-
nidad en el disefo” y expresa una serie de preocu-
paciones en torno a la evolucién de las maquinas
y su interrelacion con los humanos. No menos
sugestivo es el argumento que nos exterioriza la
Mtra. Guadalupe Sanchez Alvarez, con “Merca-
dos mexicanos: ateliers de religiosidades,” me-
diante el cual nos lleva por un recorrido cultural,
en el que nos describe las dinamicas que se viven
en estos espacios como la brujeria, la curanderia
y la santeria, practicas realizadas en la mayoria de
los mercados de México.

La seccién de “Educaciéon” nos permite conocer
a un grupo de profesores investigadores de la Di-
vision de Ciencias y Artes para el Disefio, que se
han dado a la tarea de estudiar diferentes meto-
dologias sobre la ensefanza como se evidencia
en su texto “Hacia una ensefanza integral de la
fotografia (reedicion)”; ellos develan un mode-
lo de registro de este tipo de imagenes y la ver-
balizacién del proceso de elaboracion de éstas,
con un registro de seis conceptos que deben ser
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identificados en todas y cada una de sus tomas,
haciendo visible la plenitud del proceso fotogra-
fico desde este enfoque pedagdgico.

Otro grupo de investigadores plantea el “Disefio
del sistema de visualizacion de informacién para
el posgrado de cvap Azcapotzalco”, en éste nos
comparte el origen y la trayectoria de esta linea
de posgrado, asi como un modelo académico y
organizativo sobre un sistema digital de visua-
lizacion de datos, que apoya el seguimiento de
alumnos en su estancia académica y en sus traba-
jos de investigacion.

En la seccién de “Semidtica y Arte” se incluye el
articulo “Sobre la sintaxis del lenguaje visual”,
en el que se delinean los argumentos de la per-
cepcion visual, presentados por la escuela Ges-
talt, que han servido de base para el desarrollo
de una propuesta de sintaxis del lenguaje visual,
ésta, si bien en un momento fue utilizada por
artistas, también lo han hecho los disefadores
desde la propuesta pedagdgica de la Bauhaus.

Otra investigacion de envergadura es la de la maes-
tra Maria Luisa Gonzélez Aguilera, quien nos habla
del performance, desde “Una fagopolitica artisti-
ca: Las performancenas de César Martinez Silva”;
ella nos dice que, para éste y otros personajes del
mundo del arte, ser artista es ya un hecho politico.
Describe cémo en sus “performancenas”, Marti-
nez nos propone no sélo observar, sino consumir
la obra de arte; no sélo participar, sino disentir de
las politicas del arte que promueven la produccién
de objetos conservables. Estamos habituados a la
contemplacién, somos convocados a la incorpo-
racion; acostumbrados a la receptividad, somos
invitados a la coparticipacion.

En “Presencia del arte publico en el espacio uni-
versitario,” la maestra Andrea Marcovich Padlog y

Ana Isabel Vicente Vidal Arcos recorren los diferen-
tes espacios escultoricos ubicados en jardines de
universidades y analizan el impacto estético y cul-
tural que pueden tener las obras de arte en la for-
macion integral de los estudiantes universitarios.

La seccién de “Dossier artistico” expone la obra
del artista Luis Argudin, reconocido pintor mexi-
cano, quien ha participado en méas de 36 exposi-
ciones individuales y colectivas. Su trabajo clasico
y ortodoxo se muestra por medio de estrategias
pictéricas con elementos académicos de las vie-
jas escuelas del realismo, similar a las imagenes
barrocas y neoclésicas. Gracias a su educacion
artistica en Europa pudo encontrarse con algu-
nos movimientos antiguos de vanguardia de los
afos setenta, como el informalismo materialista
y el arte abstracto, que estan presentes en su
produccion artistica desde 1991. Elementos ca-
racteristicos de su obra son el uso de la luz y la
sombra que utiliza para retratar la naturaleza en
todas sus expresiones: reino animal, humanidad,
muerte, belleza o misterio.

En este marco de trabajo investigativo, el anua-
rio representa un amplio canal de comunicacion
entre los interesados en los campos del disefio y
el arte. Por ello, agradecemos el gran entusiasmo
y colaboracién de quienes a lo largo de los afos
han compartido con nosotros sus articulos y han
sido lectores asiduos y compaferos constantes.

M1rA. Maria Teresa OLALDE Ramos
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Resumen

El Plano Oficial de la Ciudad de México, 1900
ofrece la imagen de la metrépoli detenida en el
tiempo y en el espacio. Una primera lectura pone
de manifiesto la representacion moderna de la
urbe a través de una traza ordenada y homo-
génea. El analisis contextualizado del plano nos
permite comprender su propdésito y los ideales
gue le dieron sustento. “Clasificar al mundo es
apropiarse de él”, dirfa Harley (2015:204), en
este sentido, la cartografia confecciona el relato
de una ciudad que da cuenta de los intereses
y anhelos que recorrieron el Ultimo tercio del
siglo xix durante el gobierno de Porfirio Diaz.
El presente texto forma parte de una serie de
ocho articulos que estan orientados a exhibir
los diferentes rostros de la capital de la Republi-
ca a través del analisis pormenorizado de cada
uno de los cuarteles o demarcaciones en que
estaba dividida en 1900. El cual brindara un pa-
norama de los diferentes rostros de la ciudad
en un mismo tiempo sobre un mismo territorio.
Para el caso concreto del Cuartel I la descripcion
pormenorizada y su contextualizacién propicia
la comprension de las particularidades de esa
zona del territorio, la relacion entre unas partes
con otras y la razén de ser de la ubicacién de
determinado tipo de equipamiento.

Palabras clave: Ciudad de México, Porfiriato, cartogra-
fia, Cuartel I, siglo xix.
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Abstract

The Official Plan of Mexico City, 1900 offers the
image of the metropolis detained in time and
space. A first reading reveals the modern repre-
sentation of the city through an ordered and
homogeneous layout. The contextual analysis
of the plane allows us to understand its purpose
and the ideals that gave it sustenance. “To clas-
sify the world is to appropriate it”, Harley would
say (20015: 204), in this sense the cartography
makes the story of a city that accounts for the in-
terests and desires that ran through the last third
of the nineteenth century during the government
of Porfirio Diaz. This text is part of a series of eight
articles that are designed to show the different
faces of the capital of the Republic through the
detailed analysis of each of the barracks or de-
marcations in which it was divided in 1900. It will
provide an overview of the different faces of the
City at the same time over the same territory. For
the specific case of the Cuartel | the detailed des-
cription and its contextualization propitiates the
understanding of the particularities of that area
of the territory, the relationship between some
parts with others and the reason of being of the
location of a certain type of equipment.

Keywords: Mexico City, Porfiriato, Cartography, Cuartel I,
XX century.

El presente articulo es el primero de una serie de
ocho entregas, que tiene como propdsito exami-
nar el panorama urbano de la Ciudad de México,
desde la perspectiva cartografica, en las postri-
merias del siglo xix. El Plano Oficial de la Ciudad
de México, 1900 elaborado por la Compania Li-
togréfica y Tipografica, Antigua Casa Montauriol
con el aval del Ayuntamiento sera el documen-
to de apoyo para acometer la labor (figura 1).
La imagen de la urbe ahi representada pone de

manifiesto los deseos y las acciones emprendidas
por el régimen porfiriano para lograr que aqué-
lla estuviera a la altura de sus contemporaneas
europeas. El plano es un testimonio visual que
exhibe la transformacién y expansion urbanas de
la capital; el régimen se vale del discurso de la
cartografia para legitimar la puesta en marcha de
las politicas urbanas que dieron paso a la imagen
de una ciudad moderna, lo cual se muestra en la
representacion y localizacion del nuevo equipa-
miento, en la indicacién de la infraestructura, en
la red de comunicaciones y en los fraccionamien-
tos habitacionales.

De manera mas puntual, el plano representa al
territorio de la Ciudad de México ordenado en
manzanas y calles, éstas, a su vez, fueron agru-
padas en ocho cuarteles numerados de manera
consecutiva. Aunque toda divisién es un artificio,
para el Ayuntamiento el sistema resultaba muy
util en el momento de ejercer el control territo-
rial, fiscal y policial de la capital. Del mismo modo,
para efectos de este trabajo, el andlisis de la urbe
se hara considerando la divisién por demarcacio-
nes, el cual dara pie a la descripcion pormenori-
zada y contextualizada del Cuartel I.”

En una lectura pormenorizada del plano se evi-
dencian las tensiones que se generaron al poner
en funcionamiento las iniciativas con las cuales
se pretendia materializar el anhelo de construir
una metrépoli a la altura de sus tiempos duran-
te el Porfiriato. De manera mas especifica, otro

1 La historia del plano o el analisis del plano como “objeto
de estudio en si mismo” se publicé en un articulo anterior
en el Anuario de Espacios Urbanos 2010, México: uam
Azcapotzalco, Departamento de Evaluacién del Disefio en
el Tiempo. Lo cual implicé responder a las preguntas sobre
la autoria, el proceso de elaboracion, las funciones que se le

asignaron y el contexto cartografico.
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de los objetivos consiste en dirigir la atencion a
dos establecimientos que fueron sinénimo de mo-
dernidad en el contexto urbano de la Ciudad de
Meéxico: el mercado de Loreto y el rastro de Peral-
villo, en ambos casos se propuso una arquitectura
de acuerdo con los requerimientos de su época,
transformo su entorno urbano y generaron opo-
siciones entre los diferentes actores involucrados.
Ambos aparecen representados en el plano de
1900 como ejemplo del progreso material alcan-
zado por el régimen de Porfirio Diaz y son mues-
tra de la transformacion y expansion diferenciadas
de la capital.

Los cuarteles y la traza

El Plano de la Ciudad de México, 1900 pone de
manifiesto la imagen de una urbe dividida en
ocho cuarteles o demarcaciones, cada uno de
ellos con un nuimero especifico de manzanas, los
cuales tenian como propésito mantener el con-
trol administrativo, policial y urbano de la capital.
Desde el siglo xvi, para organizar y controlar el
territorio de la capital, se segmenté en unidades
territoriales administrativas llamadas cuarteles
mayores y cuarteles menores, éstos a su vez se
fraccionaron en unidades mas pequefas deno-
minadas manzanas. El modo de organizar asi
la urbe posibilitéd la creacion de padrones para
llevar el control de los habitantes y su movi-
lidad dentro del territorio. Otro uso de la divi-
sién tenfa que ver con la inspeccion comercial
y juridica, pues permitia mantener un sistema
de vigilancia y afrontar los problemas sociales.
Sonia Lombardo explica que en la segunda mi-
tad del siglo xvin el sistema de cuarteles fue til
para la ordenacion de los servicios publicos, la
circulacion de vehiculos y las obras publicas. En
el siglo xix los padrones se usaron para llevar a
cabo las elecciones en diferentes niveles (Lom-
bardo, 2009: 89).

En 1884 se puso en marcha la iniciativa para
modificar la division por cuarteles de la capital
mexicana; durante este afio Joaquin M. Alcibar
estaba realizando la actualizacion de la division
territorial. Al mismo tiempo, el encargado de la
Litografia de los Sucesores de Debray acudio con
el presidente del Ayuntamiento para mostrar las
pruebas de un plano de la Ciudad de México que
estaba en prensa y solicitar algunos nimeros de
manzanas y nombres de calles faltantes. El presi-
dente aprovechd la coyuntura para que “sin gasto
por parte del Ayuntamiento se hiciera la publica-
cion del plano con la nueva division y el encar-
gado de esta comision concluyera los trabajos de
Alcibar y la Direccion de Obras Publicas revisara
el plano de la casa de Debray”.? De esta labor re-
sultd el Plano General de Indicacion de la Ciudad
de México. Con la nueva division de los cuarteles
y nomenclatura de las calles aprobado por el H.
Ayuntamiento de 1885 y por el gobierno de Dis-
trito publicado por Debray Suc.s 1886 (figura 2).

En el plano de 1886 la ciudad qued¢ dividida en
ocho cuarteles mayores, cuatro al norte y cuatro
al sur; la linea que dividia en dos al territorio de la
ciudad era la avenida que iniciaba en la antigua
garita de la Tlaxpana y que conclufa en la garita
de San Lazaro. A los cuarteles mayores del norte
se les asignaron los nimeros impares y a los del
sur los numeros pares; para dividir la ciudad de
norte a sur se eligieron las siguientes avenidas:

La primera, cerca de la Garita de Peralvillo (Co-
rona) a la de San Antonio Abad pasando por
las calles del Relox y del Rastro, la segunda, de
la Garita de Vallejo (Lerdo de Tejada) a la Gari-
ta del Nifio Perdido (Ocampo) pasando por las
calles de Santa Isabel y San Juan. Finalmente,

2 aHcwm, Fondo Ayuntamiento, seccién Demarcaciones

cuarteles, vol. 650, exp. 29.
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Figura 2: Plano general de la Ciudad de México, 1886. Fuente: Mapoteca Orozco y Berra.
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del principio de la Calzada de Nonoalco a la
calzada de la Piedad pasando por la avenida
Guerrero, calle de Rosales y Paseo de Bucareli.?

En el sistema de numeracién de las manzanas se
adoptd para el plano de 1886 una numeracion
independiente para cada uno de los cuarteles;
en planos anteriores aquéllas se numeraban con-
siderando el conjunto de la ciudad. La numera-
cion se comenzd por las cercanas al centro para
incorporar sin problemas a las nuevas manzanas
gue surgieran en la periferia. La division en cuar-
teles menores se suprimié con el proposito de
evitar confusiones, como se menciond, el criterio
para esta subdivision no estaba claro y carecia de
relevancia para la época en que se hizo el plano
de 1886, este documento conservé la misma no-
menclatura, los nombres repetidos se modificaron
para evitar confusion, de acuerdo con los expe-
dientes del Ayuntamiento.

En cuanto al plano de la ciudad no habiendo
sido levantado por los ingenieros del Ayunta-
miento debe considerarse solamente como
un plano de indicacion, pero en extremo Util
no soélo porque llena un vacio sino porque
habiendo sido perfeccionado el sistema de
division de la ciudad podré servir para registro
municipal mientras que se levanta otro plano

oficial mas perfecto.*

El plano de 1885 fue aprobado y sali¢ con fecha
de 1886.> A partir de este documento y por de-
cision del Ayuntamiento la division de la Ciudad
de México quedd establecida en ocho cuarteles,
con numeracion de las manzanas independien-
te para cada uno de ellos. El mismo criterio fue

3 Idem.
4 Idem.
5 Idem.

aplicado para los planos posteriores, al menos los
realizados por las compafias Debray, Montauriol
y la Litogréfica y Tipografica. Lopez (1976: 188)
sefala que cada demarcacion “estaba a cargo de
un inspector con un secretario y dos escribien-
tes; una compania de guardas municipales com-
puesta de diez oficiales y un numero de hombres
que variaba conforme a la extension material del
cuartel y el niUmero y condiciones de sus habitan-
tes”. La organizacion del territorio en ocho de-
marcaciones para fines fiscales, de vigilancia o de
dotacion de servicios cumplia un propésito muy
claro: mantener el control sobre la capital.

El plano de 1900 también muestra la traza de la
metrépoli, ésta da cuenta de dos momentos de
transformacién morfoldgica: el de su fundacion
y el de la incorporacién de las nuevas ideas urba-
nisticas europeas. En el primer caso vemos una
traza ortogonal orientada hacia los cuatro puntos
cardinales, tiene como elemento central la Plaza
Mayor, alrededor de la cual se sittan los edificios
mas importantes. En el segundo, la expansion del
territorio que tiene como eje la avenida Reforma,
con lo cual se rompe la orientacién fundacional.
La significacion de la traza es esencial para la
mentalidad decimondnica y virreinal, al respecto,
Marcela Davalos sefnala:

La traza se ha visto como el reflejo de la manera
en que los hombres se ordenan para convivir.
A la disposicion de las urbes se le ha atribuido
distintos significados: lugar de reunion de hom-
bres publicos, temporalidad divina, sitio-forta-
leza, higiene, orden y muchos otros. Con la
traza la historia ha medido el grado de cultura
y de civilizacién de las poblaciones; ha sido la
vara para medir el progreso. (1991: 58)

De ahi, en parte, el peso simbdlico que implica
poner sobre el papel al territorio de la capital de
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la Republica; sobre el plano se aprecia el cambio
en la morfologia urbana, la cual plantea la tran-
sicién entre una manera y otra de concebir a la
ciudad y sus habitantes. Para fines estratégicos
tener un plano resultaba decisivo para delimitar
y controlar el territorio, particularmente en un
contexto en el que la figura de Estado Nacién
se estaba definiendo en Occidente. Al mismo
tiempo, sobre la traza se representaron los hitos
que definian a una ciudad como moderna: redes
de transporte, largas avenidas, obras de infraes-
tructura (el desagtie y saneamiento de la ciudad)
y equipamiento (la penitenciarfa, el rastro, las
estaciones de trenes y tranvias), plazas publicas
de trazo geométrico, nuevos fraccionamientos
habitacionales, por mencionar algo. Es asi como
la cartografia pone de manifiesto los deseos de
modernidad de la élite porfiriana.

La contextualizacion y el analisis
pormenorizado

El trabajo de interpretacion contextualizada sirve
para acercarnos al objetivo original del plano, en
un iry venir permanente de fuentes documenta-
les de distintos tiempos. Harley advierte que el
contexto no es sinénimo de antecedentes histori-
cos como algo ajeno y externo al mapa, mas bien
lo define “[...] como un conjunto complejo de
fuerzas interactivas, un didlogo con el texto, den-
tro del cual resulta fundamental para la estra-
tegia interpretativa”, solo a través del contexto,
continla, se puede descubrir adecuadamente el
significado y la importancia del objeto de anélisis
(Harley, 2005: 66 y 87).

De la tarea de contextualizacién podemos deri-
var diversas lecturas para procurar una rendija
distinta de la interpretacion superficial; al des-
mantelar el artificio que ha querido construir
el plano podemos comprender las tensiones u

oposiciones que definieron, en parte, la transfor-
macién morfoldgica de la urbe, para lo cual es
necesario ir mas alla del lenguaje cartografico y
acudir a otras fuentes documentales (escritas o
cartobibliogréficas), su consulta abrird el hori-
zonte interpretativo para comprender lo que se
puso en evidencia o se omiti6; con este trabajo
accederemos a diferentes niveles de lectura.

“Clasificar el mundo es apropiarse de él”, diria
Harley (2005: 204), por tanto, al desmantelar un
plano las tensiones se asoman y se desdibuja la
imagen inicial. La primera lectura nos conduce
a una mas fina, donde se ponen de manifiesto
las contradicciones urbanas o las omisiones car-
togréficas, éstas emergen al hacerle preguntas al
planoy abrevar en diversas fuentes documentales
de distintos tiempos. La imagen de la ciudad se
vuelve mas compleja, salen a la luz las ideas que
pretendieron configurar la ciudad y las dificulta-
des para concretarlas. El proceso de desmante-
lamiento y contextualizaciéon del plano ayuda a
comprender la ausencia o la presencia de ciertos
elementos que pueden reforzar o matizar el pro-
posito para el que fue hecho y revelar, al mismo
tiempo, las tensiones subyacentes en la aplica-
cion de las politicas urbanas en aras de transfor-
mar a la ciudad. De lo anterior se desprende la
necesidad de hacer un trabajo mas fino, es decir,
de realizar un recorrido pormenorizado que per-
mita identificar cada uno de los elementos que
componen un plano, esto nos obliga a concen-
trarnos en una parte minima, el Cuartel I, con lo
cual aprovechamos el artificio de la division en
ocho demarcaciones.

En el Cuartel I, como lo seré en todo el territorio
de la ciudad, se exhibe la tendencia a homoge-
neizar y diferenciar los espacios urbanos a par-
tir de la construccion de determinado tipo de
equipamiento, en este sentido, la ubicacion y las
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caracteristicas topograficas de la ciudad tendran
un papel crucial en la toma de decisiones. El ana-
lisis acucioso pondra de manifiesto, por un lado,
las tensiones que esas obras provocaron entre
los distintos actores involucrados y, por el otro, los
contrastes y la segregacion social del espacio.

La descripcion minuciosa nos ofrece un panorama
de la capital conviviendo con su pasado de mane-
ra permanente. También deja ver cémo la ciudad
oscilaba entre el ideal y la realidad, donde algunos
de los proyectos arquitecténicos o urbanisticos,
si no llegaban a buen puerto, debian recorrer un
camino proceloso para verse materializados. Las
diferentes obras urbanas llevadas a cabo dan una
muestra variopinta de esas aproximaciones para
salir del atraso en el que los anos de guerra e ines-
tabilidad habian dejado al pais. El Cuartel | de la
ciudad nos mostrard un panorama de algunas de
las tensiones urbanas que existian en su momen-
to; la demarcacion se caracteriza por tener dentro
de su territorio algunos de los equipamientos méas
importantes para su época: la penitenciaria del
Distrito Federal, el mercado de Loreto y el rastro
de Peralvillo, pero con menos lustre y peso simbé-
lico si los comparamos con los proyectos del Teatro
Nacional (1904-1934) o el Palacio de las Comuni-
caciones (1904-1911).

La capital de la Republica fue una protagonista
significativa en el contexto del gobierno de Porfi-
rio Diaz, el niUmero de habitantes para 1900 era
de 344, 721 (Lépez, 1976: 185).° El régimen se
caracterizé por lograr en los primeros lustros la
paz, la reconciliacion y la concertaciéon entre di-

6 La dictadura porfirista dur6 30 afos, va del periodo de

1877 a 1911. Su continuidad se vio interrumpida de 1880

a 1884, periodo en el que Manuel Gonzalez, su compadre,
asumid la presidencia. A partir de 1884 gobern¢ reeligiéndose

continuamente haciendo modificaciones a la Constitucion.

ferentes facciones politicas en todo el pais. Aun-
que la prosperidad y el progreso tan anhelado no
fueron un terreno parejo para todos, la Ciudad
de México fue el simbolo de las grandes transfor-
maciones urbanas y de la centralizacién, al mismo
tiempo de la bonanzay la paz social. Los cambios
en la capital en gran medida fueron la concrecién
de iniciativas que se propusieron desde el perio-
do ilustrado con Revillagigedo (ampliacién de la
traza, sistema de drenaje y saneamiento de la ciu-
dad, nomenclatura). Parte de las transformacio-
nes fueron posibles por las medidas y leyes pro-
mulgadas durante la Reforma para desamortizar
los bienes de la Iglesia. A partir de esto, grandes
extensiones de terrenos urbanos que pertene-
cian a la iglesia fueron fragmentados y vendidos.
“Este hecho origina cambios estructurales en el
siglo xix. Las grandes manzanas de los conventos,
puntos clave de la ciudad colonial, se habrian de
desintegrar, dando lugar a la apertura de nume-
rosas calles y avenidas y a usos mas intensivos del
suelo [...] La desamortizaciéon originara también
el fraccionamiento de terrenos para nuevas colo-
nias [...]" (Morales, 1976: 401-402).

La estabilidad econémica del régimen comenzé
a rendir sus frutos: se trazaron nuevos fraccio-
namientos, muchos edificios transformaron sus
usos, se construyeron con los estilos arquitectdni-
cos eclécticos, historicistas 0 modernistas. Se am-
pliaron, extendieron y abrieron calles, se modifica-
ron los usos de suelo para dar cabida al comercio
y al sector de los servicios. Se consolido el trazo y
el disefio de la avenida Reforma, se amplio la red
de transportes, se proyectaron los servicios de
agua, drenaje, luz eléctrica, pavimentaciéon para
el conjunto de la ciudad. La imagen de prospe-
ridad del Porfiriato ha sido confeccionada con
base en los ejemplos de edificacion de obras de
arquitectura o de infraestructura monumenta-
les. Las publicaciones periddicas y cartogréficas,
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como el plano de 1900, refuerzan esa percep-
cion de estabilidad y terso ingreso a la moder-
nidad. Pero ;realmente el plano llega a mostrar
las tensiones urbanas y arquitecténicas o sociales
presentes en esa época? Si, pero solo a través de
una mirada inquisitiva apoyada en otras fuentes
documentales o planos de la época, haciendo un
trabajo de contextualizacion y una descripcion
pormenorizada que permita establecer las rela-
ciones entre diferentes partes del territorio con
otras y con el conjunto de la ciudad como se exa-
minara de manera mas especifica en el Cuartel |
de dicho documento.

El Cuartel | tuvo una orientacion hacia los servi-
cios de abasto, ahi se localizaba el rastro de Pe-
ralvillo, el mercado de Loreto y la Compafia In-
dustrial Mexicana, esta Ultima una empacadora
y rastro privados, también alojo las instalaciones
de la Penitenciaria del Distrito Federal, lo mismo
que fue un punto importante para la llegada y
la distribucion del pulque. Dentro del perimetro
del cuartel se fraccionaron terrenos para dar ca-
bida a colonias de caracter popular. Las caracte-
risticas geogréficas de la demarcacion definieron
las tendencias en el uso de suelo, la especula-
cién inmobiliaria y el tipo de equipamiento que
ahi se construia. El oriente se caracterizd por su
proclividad a las inundaciones y, por tanto, por
alojar los fraccionamientos dirigidos a los secto-
res mas desfavorecidos.

El Cuartel |

En el plano de 1900 el Cuartel | esta localizado en
la parte noreste de la Ciudad de México, un area
asociada al lago de Texcoco por su cercania y, en
los hechos, proclive a las inundaciones. La zona
lacustre no se representa sobre el plano, mas bien
lo que se aprecia es un terreno llano y con indicios
de urbanizacion a partir del equipamiento sefa-

lado: el rastro y la penitenciaria. O bien, con el
trazo sugerido para nuevos fraccionamientos que
aun no estaban reconocidos oficialmente.

Tal area fue el detonante de prolongadas reflexio-
nes por parte de los médicos e ingenieros higie-
nistas decimondnicos, quienes en sus explicacio-
nes y soluciones al problema de la salud urbana
mantuvieron un pie en el siglo xvii y otro en el
xix. Los higienistas oscilaban entre los principios
mecanicistas y la teoria cientifica de los microor-
ganismos (Dévalos, 1997: 15). “La higiene pu-
blica fue la rama de la ciencia que se dedico al
estudio del saneamiento de las ciudades” (ibid.,
123). Abarcaba un espectro amplio de saberes
relacionados con: el campo y las poblaciones, las
condiciones originales de las ciudades, la calle,
el barrio, la conservacion de la via publica, alum-
brado, circulacién, atmdsfera urbana, drenaje,
cementerios (ibid.,126). El higienismo fue una
corriente de pensamiento que pretendié normar
el uso de los espacios publicos y una parte de sus
acciones se dirigi¢ a promover la salida del centro
de la ciudad de ciertos equipamientos: rastros,
hospitales, cementerios e industrias; ademas de
cegar acequias y zanjas que emitieran efluvios
miasmaticos y contaminaban el entorno urbano.
La emisién de reglamentos fue una estrategia
clave para dirigir los comportamientos de los ha-
bitantes de la ciudad y definir la especializacion
de los espacios. El Cédigo Sanitario de 1891 fue
un documento cumbre dentro de esta politica,
pues convenia las directrices generales que luego
se precisaban en reglamentos especificos segun
el ramo o la actividad.

En el contexto de la capital, el lago de Texcoco se
convirtio en el receptaculo de todas las inmundi-
cias de la ciudad y en “el adversario” a combatir.
El plano oficial no destaca esa relacién porque si
se observa la composicion, la mancha urbana es
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la protagonista de la imagen cartogréfica. Mos-
trar al menos un indicio serfa tanto como admitir
que el problema estaba presente aun. Asimismo,
el lago de Texcoco estuvo asociado con la ima-
gen del demonio, como lo explica Marcela Dava-
los en la siguiente cita:

Si uno echa un vistazo a la manera en que fue
explicado el lago desde el siglo xvi, se encuentra
con que siempre fue relacionado con el demo-
nio: o bien posefa misteriosos sumideros que
formaban remolinos, “en donde se ofrecian en
sacrificio los nifios que nacian con dos remoli-
nos en la cabeza”, o bien estaba asociado con
la Bestia descrita por San Juan en el Apocalip-
sis: “...pues dicen que observando los lagos de
Meéxico se advierte que el lago de Chalco forma
la cabeza y el cuello: un pefion (el Xico) el ojo:
otro pendn (; Tlapacoya?) la oreja: la calzada, el
collar: la laguna en que esta asentado México,
el estémago: dicen que los pies son los cuatro
rios (formados por las vertientes del poniente)
el cuerpo de la laguna grande de México (la de
Tezcoco) las alas los dos rios de Tezcoco y Papa-
lotla: la cola, las lagunas de San Cristébal y Xal-
tocan: la cornamenta, los dos rios de Tlalman-
alco y Tepeapulco. Y como los otros lagos no
se disciernen muy distintamente se dice que
fueron formados por la baba de la bestia...”
Esto lo Unico que nos sugiere es que su des-
tino, debido a la historia de su representacién
siempre asociada al mal, era el ser desecado
(1989: 132-133).

Asimismo, el Cuartel | fue una demarcacion atra-
vesada por las obras de saneamiento y desagie
de la ciudad; el proyecto confeccionado por el
ingeniero Roberto Gayol fue un emblema del ré-
gimen porfiriano asociado al progreso. El asunto,
como dice Davalos, ademas de las inundaciones
era acabar con “el foco pestilencial [...], el des-

ague y el alejamiento de las inmundicias se convir-
tieron en un mismo problema” (1997: 123). Para
1887 el lago habia sido rebasado y no podia reci-
bir mas materias excrementicias y ninguin desecho
urbano de la capital; la propuesta para remediar
los problemas generados era su desecacion y asi
prevenir no sélo inundaciones, sino evitar que in-
fectara a la ciudad con los miasmas malolientes
que se desprendian de la acumulacién de dese-
chos y que viajaban a través del aire. La iniciativa
de desaguar el lago tenia ademas la intencion de
promover la expansion del tejido urbanoy la cons-
truccién de nuevas vias de comunicacion para el
comercio (Davalos, 1989: 146). El oriente de la
capital era propicio para la construccion de nuevo
equipamiento; la desecacién del lago de Texcoco
era ya un imperativo no sélo en aras de la salud
de la poblacién y de la urbe sino porque:

[...] las aguas que ocupaba el lago impedian
que se estableciera mas poblacién, que hubie-
se mas terreno para producir (ahora sabemos
que las tierras que ocupaban el lago son ab-
solutamente estériles) o que no permitian una
comunicaciéon adecuada para el comercio,
[...] el proyecto higienista no esta disociado
del proceso de produccién (1989: 143-144).

La desecacion del lago implicé llevar a cabo un
costoso proyecto de destruccion natural, y cam-
bios en la relacion de sus habitantes con el am-
biente en aras del progreso; al mismo tiempo,
significd continuar y consolidar los cambios de
mentalidad en la manera de discriminar lo ma-
loliente e insano de lo sano o higiénico. Detras
de esto estaba la discusion en torno a la teo-
ria de los miasmas y las nuevas propuestas de
Pasteur. La tensién y las contradicciones se hacen
patentes de un modo interesante en este cuartel,
se refleja en las discusiones que se generan por su
cercania al lago de Texcoco y por el tipo de equi-
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pamiento que se erigid. Los higienistas fueron un
grupo conformado por médicos e ingenieros que
propusieron diferentes iniciativas para darle un
rostro moderno a la ciudad (Davalos, 1989).

Pero no sélo la cercania con las obras del desague
y saneamiento fueron las que caracterizaron esta
demarcacién, también estd la construcciéon de
tres obras representativas de finales del siglo xix:
la Penitenciaria General (1900), el rastro de Pe-
ralvillo (1905) y el mercado de Loreto (1889). La
lejania de estos inmuebles respecto al centro de
la ciudad tenfa que ver con los propdsitos para
los que estaban destinados sin duda; es una mo-
dernidad sin oropel, ésta radica en la puesta en
marcha de proyectos que tuvieron la pretensién
de incorporar a su disefo los criterios que en Eu-
ropa y en Estados Unidos se estaban aplicando.
Es evidente que su falta de lustre se debe a que
esta arquitectura era la punitiva, la del sacrificio y
del dolor y la del simple abastecimiento de vive-
res para la subsistencia cotidiana; en el plano de
1900 so6lo podemos ver, a simple vista, un rostro
impoluto y tirante sélo si se aguza la mirada.

El nombre de los nuevos fraccionamientos de esta
parte de la ciudad no aparece en el plano, mucho
menos la denominacién de sus calles. Las nuevas
colonias que conformaron el oriente de la ciudad
estaban dirigidas a los sectores populares.” Frac-

7 Los nombres de las calles de esta parte de la ciudad en el
proyecto para reformar la de nomenclatura urbana y los nimeros
de las casas de 1905 poco tenian de pomposos. Muchos de

ellos estaban relacionados con los oficios de la poblacién que
habitaba esas colonias: Alfareria, Carpinteria, Ebanisterfa,
Sastrerfa, Torneros, Albariles, Carroceros, por mencionar
algunos. O bien, vinculados con metales no preciosos: Aluminio,
Cobre, Estano, Hierro, Plomo, ademas de otros diversos como
Avenida del Trabajo. Muy lejos estaban de la grandilocuencia

que ostentaron las colonias Roma y Condesa.

cionamientos populares como estos tuvieron un
camino proceloso para integrar los servicios urba-
nos (agua, luz, drenaje, pavimentacién) a su te-
rritorio por estar catalogadas como irregulares. A
eso habria que afadir que el barrio de Tepito y La
Bolsa eran ampliamente conocidas por la circu-
lacién de bienes hurtados y su alta criminalidad
(Piccato, 2010: 73).

Los limites del Cuartel I en el plano de 1900 eran
al oriente con la Penitenciaria General,® el Gran
Canal del Desague y el Canal de San Lazaro;® al
norte con el Rastro General, las colonias Peralvi-
llo, Valle Gébmez y Maza y el Canal del Norte; al
poniente con una avenida larga de variada no-
menclatura en sus diferentes tramos: Relox-San-
ta Catalina-Relox-Puente de Leguisamo-Avenida
La Paz' y el Hipédromo de Peralvillo; hacia el
sur con la avenida Santa Teresa-Hospicio de San
Nicolas-Plaza de la Santisima-calle de las Mara-
villas-plaza de Mixcalco-Puente de San Lazaro."
Las colindancias de este cuartel no se precisaron
hacia el este y no terminan con el plano, pues
si atendemos a la cartografia que define al te-
rritorio de la Municipalidad de México en 1899,
sus lindes al oriente eran muy cercanos al cerro
y Pefdn de los Bafos, una zona conocida por

8 La penitenciaria se emplazé al oriente de la ciudad en los
llanos de San Lazaro, el establecimiento disponia de dos
areas, una para hombres y otra para mujeres. Inicialmente
el proyecto estuvo dirigido por el General Miguel Quintana,
la construccion se terminé con Antonio M. Anza (Galindo y
Villa, 1901: 98).

9 En San Lazaro se construyo el albardén que limitaba las
aguas dulces de las salobres, para los higienistas del siglo xix
era una zona pantanosa.

10 Hoy Republica de Argentina y Jesus Carranza.

11 En la actualidad se reduce a los nombres de Republica de

Guatemala y Miguel Negrete.
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Ayuntamiento, 1900.



La descripcién pormenorizada en la cartografia. El caso del Cuartel | en el Plano Oficial de la Ciudad de México, 1900 25

sus manantiales con propiedades minerales.'? Es
posible que los limites no se hayan registrado so-
bre el plano por ser una zona cercana al lago de
Texcoco, tampoco se sefiala ningln equipamien-
to importante por su funcién y dimensién mas
alld de las obras del desagle y de la peniten-
ciarfa, ademas de las lineas ferroviarias (figura
3, en la pagina anterior). La zona oriente como

12 El Pefién de los Bafos es un cerro que anterior a la llegada
de los espanoles habfa estado rodeado de agua. Se denominé
de ese modo porque del sitio brotaban aguas termales; ahf se
construyeron los bafos de emperadores aztecas y texcocanos.
Durante el Porfiriato se edificaron instalaciones suntuosas, a un
costado una embotelladora (Gamio, 2008 y Aveleyra, 2005).
Rivera Cambas decia de este sito: “Al oriente de México a

la orilla del lago de Texcoco, a una legua de distancia, hay
una espaciosa llanura que antes estuvo cubierta de agua,

casi al fin de ella se presenta un cerro aislado, de sesenta a
setenta varas de altura formado de vaia y almendrilla porosa,
en que con dificultad crecen algunos mesquites, nopales

y biznagas, el maguey y las pocas plantas de la familia del
cactus que coronan las alturas pedregosas. En la falda del
cerro llamado Peiidn de los Bafos, hay manantiales de agua
termal, uno de ellos bastante copioso, pues no baja de seis

a ocho pulgadas su surtidor. El agua es muy transparente,
carece de olor y su sabor es selenitoso y 4cido [...] El terreno
de los banos es érido, salitroso y apenas crecen las plantas
cargadas de salitre o tequesquite que se encuentra en
abundancia en la superficiel...] cerca del manantial hay
establecida una casa para los bafios que se administran con
buen éxito para las reumas, obstrucciones, anemia, esterilidad
y otras enfermedades. Antiguamente fue el Pefién un lugar
de recreo y bajo tal concepto lo pidieron para su diversion

los individuos de la primera Audiencia, a cuyo frente estuvo
Nufo de Guzman. En seguida pasé a dominio particular y los
bafios fueron haciéndose célebres entre el vulgo, a titulo de
remediar la esterilidad de las mujeres. Aunque el local esta
muy incomodo y no se cuida del aseo, es bastante concurrido,
de los manantiales se desprenden aire, acido carbénico, azope

y vapor de agua [...]" (Rivera Cambas, tomo : 525-526).

muchas otras partes de la ciudad fue un area de
potreros, ciénagas y agostaderos, a principios del
siglo xix, ahi se localizaban las haciendas de San
Antonio Aragén y Santa Ana Aragén, los terrenos
del Pefdn y de San Lazaro sitios donde se arribaba
el ganado para el consumo de la ciudad y donde
también se criaban las vacas lecheras o ganado
doméstico (Quiroz, 2005: 252-253).

La parte urbana cercana al centro de la ciudad
y las edificaciones localizadas sobre las avenidas
principales que colindan con los cuarteles iy i se
representan como manzanas consolidadas; esta
zona forma una especie de escuadra que inicia
en el angulo que hace con los limites de los cuar-
teles w, v y 1, como si el crecimiento estuviera
encauzado por la direccién que toman las viali-
dades. La linea de ferrocarril de Cintura también
marca un limite al oriente entre la parte urbana
incipiente seguin el plano y el terreno rural que se
representa como un terreno eriazo.

Su territorio lo atraviesa, casi por la mitad, una
zanja sin nombre en el plano, que recorre el cuar-
tel de sur a norte, tiene dos conexiones: al sur con
una acequia del Cuartel Il que proviene del canal
de La Viga y que a su vez confluye en el Canal de
San Lazaro; al norte con el Canal del Norte. En
planos de la Ciudad de México de los afos 1886,
1891, 1900 y 1907 no es dibujada con una de-
nominacion que la identifique claramente. Sélo
una parte coincide con la nombrada Zanja Cua-
drada, que segun el documento de Zanjas de las
Memorias del Ayuntamiento de 1900 es la Zanja
Cuadrada de Oriente, en el Plano General de la
Ciudad de México con indicaciéon de los diver-
sos Puentes, Canales y Zanjas que existen, 1900
simplemente se le denomina Zanja Cuadrada
(Figura 4, en la pagina siguiente). En el Plano
General de la Ciudad de México, 1881 de la Lit.
Debray y Suc Editores se nombra como Zanja de
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Figura 4: Cuartel 1. Indicacion del equipamiento. Fuente: Pla-
no Oficial de la Ciudad de Meéxico, 1900, AHcM y moys.

Elaboracién propia.

Desague, y sigue mas o menos el curso que se
indica en 1900."

Ademas de esta zanja principal se representan al-
gunas acequias secundarias también sin denomi-
nacién en el plano de 1900. Su importancia radicé
en fungir como vias de desague para los desechos

13 La Zanja Cuadrada formé parte de un proyecto propuesto
por Ignacio Castera para regularizar la trama urbana y los
barrios periféricos de la Ciudad de México. Su representacion
cartografica se aprecia en el Plano ichonographico de la ciudad
de México que demuestra el reglamento general de sus calles
(1794). El propésito era extender la traza de la ciudad hacia

la zona circundante y delimitarlo con la construccion de una

“zanja cuadrada” (Fernandez, 1998).

producidos por la ciudad.™ La zanja y las acequias
rompen con la homogeneidad de la traza porque
cruzan algunas manzanas por la mitad o por al-
guno de sus extremos; la zanja mas larga, que
va de sur a norte, delimita la zona consolidada
de la que no lo esta. En algunos planos de la
Ciudad de México revisados (1793, 1867, 1872y
1886) las acequias o zanjas no son sefialadas con
sus denominaciones, solo en el Plano de Puentes,
Canales y Zanjas de 1900 posiblemente porque a
partir del ultimo tercio del siglo xix hubo un em-
pefno denodado por borrar la huella de agua, eso
implicé hacer el registro de las acequias y zanjas,
definir la direccién de sus aguas para construir el
panorama lacustre de la ciudad.

En el lenguaje de la cartografia lo viejo y lo nuevo
se integran al plano a través de la representacion
del nuevo equipamiento de la ciudad. El Cuartel |
tuvo una conformacion irregular en las zonas de
nueva expansion; la parte cercana a la ciudad,
muy reducida, se extiende sobre la continuacion
del trazo de las calles del casco. En este sentido, la
mayor parte de la demarcacion esta dibujada con
una traza homogénea de manera general, se ob-
servan calles rectas, existen areas de nueva crea-
cién y construccion de obras de equipamiento de
gran envergadura localizadas al norte y oriente
de su territorio como se mencioné. Segun Mo-
rales (1976) en esta zona existieron cuatro con-
ventos: Santa Catalina del Sena, de la Ensefianza
Nueva, Santa Teresa la Nueva, del Carmen; tres
colegios: San lldefonso, San Gregorio y San Pedro
y San Pablo.

14 Para esto el Ayuntamiento realizé el plano de acequias y
zanjas, donde se sefialan sus nombres. En la Memoria de los
trabajos municipales de 1900, se hace una descripcion de sus
dimensiones, de la direccion en la que corre el agua y de las
conexiones que tiene con otras acequias y de los sitios donde

desemboca.
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El Cuartel | tenfa 52 manzanas con numeraciéon y
103 carecian de ésta, en suma, daban un total de
155. Las que estan identificadas numéricamente
son las cercanas a la plaza principal de la ciudad o
las localizadas sobre la avenida de colindancia con
el cuartel m, es decir, la parte urbana consolidada, '
las cuales se aprecian ocupadas con edificaciones
casi por completo, segun el plano; otras estan dis-
tribuidas hacia el oriente sobre zonas de terrenos
eriazos, sus construcciones son dispersas, la razén
fue que las colonias eran de reciente creacion. El
conteo y el reconocimiento oficial de las manzanas
se realizé hasta 1903 con el proyecto de nomen-
clatura para la Ciudad de México. La falta de ac-
tualizacion de las manzanas pone en evidencia no
solo un problema administrativo sino la falta de
regulacion y control en la expansién de la ciudad.

La representacion de la traza de calles rectas se ve
interrumpida en ciertas zonas por la manera como
se configuraron los asentamientos urbanos o se di-
vidieron las calles, esto da lugar a calles pequenas
en su extension y manzanas de tamanos diversos.
Algunas no tienen un trazo ortogonal, pongamos
algunos ejemplos: las identificadas con los nime-
ros 31, 32 y 33 tienen dimensiones irregulares y
generan una discontinuidad en la traza recta de las
calles, esta irregularidad pudo haber sido resulta-
do de la fragmentacion del Convento del Carmen.
Las manzanas 19y 20 rompen la continuidad, a la
mitad las atraviesa una calle, también genera con-
fusion en una, en otra no se afade la numeracion;
en esta area estuvo localizado el convento de la
Ensefianza Nueva. Las sefaladas con los nimeros
21y 22 son en realidad un blogue dividido por una
zanjay por el trazo de una calle, su divisidon no que-
da clara. Otra seccién de las manzanas representa-

15 Prantl y Grosso anotan que el Cuartel | tiene 90 manzanas,
273 calles y 1068 casas. No explican el procedimiento para

llegar a este resultado ni sus fuentes (1901: 691).

das sobre el plano se ve interrumpida por las vias
de los ferrocarriles Interoceanico y de Cintura. Se
desprende de lo anterior que la representaciéon de
la traza homogénea en el plano es mas una ilusion
cartografica, un proyecto urbano, que un hecho
consumado, al mismo tiempo que una necesidad
administrativa. Sobre ese territorio de ocupacion
irregular se realiza el trazo idealizado, se prolongan
las calles para concretar sobre el papel la ciudad
gue se anhela. Se aprecia una ciudad ortogonal y
la aspiracion o el proyecto que sobre ella se tenia,
por lo menos sobre el plano. Sin embargo, se ad-
vierte una ciudad que crecié o fue avanzando, no
siempre bajo los criterios de racionalidad dibuja-
dos sobre el plano. Ahora veamos el equipamiento
gue se representa (figura 4, en la pagina anterior),
en el siguiente recuadro se enlista:

L lizacién de i Cuartel I
N°®Manzana Nombre
M-5 Plaza Mixcalco
M-8 Escucla Nacional Preparatoria
M-9 Mercado de Loreto
M-10 Santa Teresa la Nueva
M-14 Plaza [Tomatlan]

San Antonio Tomatlén [Parroquia]

: Fuente: Elaboracion propia a partir del Plano Oficial de

M-17 Nuestra Sefiora de Loreto
Escucla Correccional

M-25 Parroquia San Scbastidn

M-28 Casa de Moneda

M-29y30 Plaza San Scbastidn

M-31 Plaza del Carmen

M-33 El Carmen

M-35 Plaza de la Concordia

M-39y 42 Plazucla Tepito

Capilla [Tepito]

M-47 y 50 Capilla la Concepeién

Sin n° M al| Teléfono FC Nordeste

Norte Estacién FC Nordeste

Colonia Maza

Colonia Valle Gémez

Ex Garita de Peralvillo (Corona)
Plaza colonia Peralvillo

Trazo de [colonia Peralvillo]
Rastro

Sin n° M al| Penitenciaria del Distrito Federal
Oriente Compaiiia Industrial Mexicana

Ex Garita de San Lizaro (Romero)
Bombas dc desaglic

Cuarteles

Cuadro de equipamiento del Cuartel |

la Ciudad de México, 1900.
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Cantidad

Equipamiento Descripcién
Capillas 2 Tepito, la Concepcion
Templos Parroquias 1 San Antonio Tomatlan
Iglesias 3 El Carmen, Santa Teresa, Nuestra Sefiora de Loreto
Ex garitas 2 Peralvillo (Corona) y San Lazaro (Romero)
Plazas 7 Mixcalco, Tomatlan, San Sebastian, el Carmen, la Concordia,
Tepito, plaza de la colonia Peralvillo [Rastro]
Equipamiento de 2 Rastro, Compaiiia Industrial (empacadora)
servicios
1 Bombas
I!ls.tl tucn:n?es 2 Casa de Moneda, Cuarteles, Penitenciaria
civiles/militares
Puentes F.C.H.Y.N.E. (2), Puentes F.C.H.Y.N.E. (2), Puente
sobre la Zanja Cuadrada, puente de Rivero, puentes sin nombre
Puentes 12 cercano a la plaza de Tepito, puente de Granaditas, puente
Ignacio Hernindez, puente de Lecumberri, puente de los
Misterios, puente de la Ex Garita de Peralvillo.
Transporte Estacién de 1 Estacion FC Nordeste [San Lazaro]
FFCC
Escuelas 1 Escuela Nacional Preparatoria, Escuela Correccional

Cuadro de equipamiento del Cuartel I: version cuantitativa. Fuente: Elaboracion propia a partir del Plano

Oficial de la Ciudad de México, 1900.

Sistemas de comunicacion: vialidades
y transporte

En el plano el &rea urbana de la Ciudad de México
esta dividida por vialidades que corren paralelas
a las lineas de colindancia, de sur a norte la co-
municacién con otras partes de la urbe es muy
clara y la existencia de mas avenidas es mayor
gue si se le compara de poniente a oriente. La
principal arteria en esta direccion es la calzada:
San Cosme-Ribera de San Cosme-Buena Vis-
ta-Puente de Alvarado-Portillo San Diego-San
Juan de Dios-Plaza Morelos-La Mariscala-San
Andrés-Santa Clara-Tacuba-Escalerillas-Santa
Teresa-Hospicio de San Nicolas-Plaza de la San-
tisima-Las Maravillas-Puente de San Lazaro. Tam-
bién se le conocié como avenida Poniente-ave-
nida Oriente. De modo resumido, el tramo que
le corresponde al Cuartel | de esta larga avenida

es el que va de Santa Teresa a San Lazaro. Si re-
cordamos que el oriente es, por su cercania, la
zona pantanosa del lago de Texcoco, podemos
encontrar una explicacién de por qué la comu-
nicacion es escasa hacia esta parte; la diversidad
de equipamiento no es tan abundante como en
otros sectores de la ciudad.

Las rutas de transporte que se sefialan no estan
claras no sélo para este cuartel sino para todo
el territorio representado sobre el plano, sélo es
posible distinguir el tipo de linea: ancha, angos-
ta, de vapor o eléctrica. También se puede apre-
ciar el simbolo usado para el Circuito Bafos y el
Ferrocarril del Valle. Sobre el plano no se indican
los nombres de las rutas, transbordos o estacio-
nes, se dificulta comprender como esta organi-
zada la red de transporte. i Por qué un plano que
quiere mostrar los avances urbanos de la capi-
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tal no especifica de modo mas claro las rutas,
si ademas se establecié como un requerimiento
para su elaboraciéon? En términos simbdlicos la
representacion cartografica de la red vial deja
claro que la ciudad estd comunicada y vinculada
con diferentes partes de la urbe o del pais, tam-
bién senala el equipamiento con el que cuenta,
en ambos casos es un signo claro de modernidad
y progreso de acuerdo con los criterios de la épo-
ca. Otra razon es que la funcion del plano es de
difusién comercial y se concreta en sefalar los
aspectos generales, para aspectos mas precisos
el Ayuntamiento realizaba otro tipo de planos.
Del mismo modo, es importante destacar que
la trama de transporte estaba centralizada en el
Zécalo, como se puede apreciar sobre el plano 'y
se caracterizd por su considerable extension, al
respecto explica Leidenberger:

Dadas las largas distancias recorridas por los
tranvias foraneos y la densa red urbana, se
cre6 una red vial de considerable tamano,
que alcanzé 110 kilémetros en 1880 y casi se
duplicé en una década, con 194 kilémetros en
1890; para 1899, a un ano de los primeros
tranvias eléctricos, habia crecido unos 48 kil6-
metros, para llegar a un total de 242 kiléme-
tros (Leidenberger, 2011: 29).

Siguiendo con el mismo autor, sefiala que el tran-
via circul6 por el territorio urbano y el ferrocarril
por los suburbios. Los furgones tenian un siste-
ma mixto de transporte que combinaban la trac-
cién de mulitas con la de vapor:

Dada esta mezcla de vehiculos, no sorprende
que hubiera cierta confusion respecto a la no-
menclatura utilizada, ya que tanto ferrocarriles
de vapor como los tranvias de mulas se deno-
minaron “ferrocarriles urbanos”. Sin embargo,

con el tiempo y debido a la creciente denomi-

nacién de los tranvias, se llegd a asociar este
término exclusivamente con los Ultimos (Lei-
denberger, 2011: 25).

En el plano no sélo no se distingue el nombre
de las rutas sino el tipo de ruta. El transpor-
te de tranvias ademds de ser para pasajeros
prestaba servicios de carga hacia las diferentes
garitas, habia servicio funebre y de traslado de

reos a las carceles (2001: 29).

Para ofrecer un panorama de las rutas que atra-
vesaban —este cuartel y todos los demas— se
recurrié a tres fuentes distintas al plano de 1900:

Una de ellas fue La Ciudad de México, novisi-
ma guia universal de la capital de la Republica
Mexicana de Prantl y Grosso; otro es el Pla-
no de la Ciudad de México formado expre-
samente para la Guia general descriptiva de
la Republica Mexicana, 1899 de J. Figueroa
Doménech y finalmente el plano de la Com-
pania de ferrocarriles del Distrito Federal de
Meéxico, s.A., 1907; en los tres casos se aluden
las lineas que recorrian el territorio de la Ciu-
dad de México.

En la Guia de Prantl y Grosso se describen los de-
rroteros, el costo del pasaje y los horarios de sa-
lida. El plano de Figueroa Doménech sélo senala
con un numero el nombre de la ruta tanto en el
recorrido en un recuadro aparte. El plano de la
Compania de ferrocarriles s6lo marca el trayecto
a través de letras. Las tres fuentes complemen-
tan una informaciéon que el plano de 1900 no
especifica; aunque no coincide siempre en el
nombre de todas las rutas, también es preciso
sefalar que el itinerario de algunas no se sefia-
la. De los sefalamientos en el plano de 1900 el
Cuartel | tiene dos lineas principales (Peralvillo
y la Viga y Penitenciaria) y dos secundarias o
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tangenciales (Guadalupe y Circuito Norte) que
lo comunican de la siguiente manera:

El Circuito Peralvillo y la Viga que no tiene
registro de itinerario. La ruta Penitenciaria-Pe-
fion, Prantl y Grosso en la misma Guia, anota-
ron la siguiente ruta: salida frente a la Cate-
dral, seguia por las calles de Seminario, 1%y 22
Relox, Santa Catalina, 3% Relox, Chiconautla,
Puente del Cuervo, Lecumberri, Penitenciaria,
Pefidn. El retorno se hacia por las calles del Pe-
fion, Penitenciarfa, Lecumberri, Puente del
Cuervo, Chiconautla, Cocheras, Sepulcros San-
to Domingo, Plaza y calles Santo Domingo y
Empedradillo (1900: 236).

La ruta Guadalupe de traccion eléctrica es des-
crita por Prantl y Grosso de la siguiente manera:

[...]la salida era en el Zécalo (frente a la Cate-
dral), continuaba por las calles de Seminario,
Reloj, Zapateros, callejon del Tepozan, Santa
Ana, Peralvillo, hasta la calzada de Guadalu-
pe. El regreso se iniciaba en este Ultimo punto
y continuaba por las calles de Peralvillo, Santa
Ana, Tezontlale, Santa Catarina, Sepulcros,
Plaza, 1?y 22 Santo Domingo, Empedradillo,

concluia en el Zocalo (ibid., 234).

El recorrido del Circuito Norte lo describen los
mismos autores (ibid., 239) por las calles del Fac-
tor, Canoa, Donceles, Cordobanes, Montealegre,
Chavarria, plaza de Loreto, Montepio Viejo, San
lldefonso, Medinas, Aguila, Factor. Del Circuito
Oriente indican el trayecto por las calles de Mon-
tepio Viejo, San Pedro y San Pablo, Indio Triste,
Correo Mayor, Estampa y Puente Balvanera, Olme-
do, Migueles, Plaza. El regreso se hacia por Puente
San Pablo, Cuevas, Quemada, Ciegos, Puente Fie-
rro, Estampa de la Merced, Puente y calle de Jesus
Maria, Vanegas, Plaza de Loreto, Montepio Viejo.

Con excepcion de una linea, todas las demas
son de via ancha y conectan el equipamiento del
Cuartel I: templos, escuela, rastro, penitencia-
ria, mercado; casi todas las plazas menos las de
Mixcalco y Tomatlan. En el caso de las dos rutas
principales su conexion es con el equipamiento
religioso y de servicios (el rastro y la penitencia-
rfa). ¢Cudl es la razon de esta escasez y preca-
riedad en el transporte? Una explicacién puede
ser, con base en el plano, que el equipamiento
sefalado esta concentrado en la parte consolida-
da y cercana al centro de la ciudad, la conexion
con zonas mas lejanas esta en funcion de la ubi-
cacion del equipamiento, es decir, del rastro y de
la penitenciaria.

Por la periferia de este cuartel pasaban tres li-
neas de ferrocarril de vapor de via angosta: el
ferrocarril de Cintura, el ferrocarril Interocea-
nico y el Nordeste. El primero en su recorrido
tiene una desembocadura en la Compariia In-
dustrial Mexicana y llega a la Estacion de San
Lazaro, cerca de la ex Garita de San Lazaro o
Romero. El proyecto iba a denominarse del Fe-
rrocarril Metropolitano de Cintura se pretendia
que el trazo rodeara la ciudad, sobre el plano
de 1900 no se ve concluida la via férrea. Existe
un de croquis en la Mapoteca Orozco y Berra,
que muestra el siguiente trayecto: Gran Canal,
Santa Anita-La Viga, Panteén General y Panteén
Francés, Estacion Colonia, Chapultepec, Hacien-
da de los Morales, San Cosme, FCNM, FCCM, FC
Veracruz, Ferrocarril Hidalgo (figura 5, en la pa-
gina siguiente).

El ferrocarril Interocéanico provenia del noroeste
y se dirigfa hacia la calzada del Pefi6n y al canal
Riva Palacio. Segun Prantl y Grosso (ibid., 221),
tenfa conexién con el Golfo de México vy llega-
ba a Veracruz; otros destinos fueron San Martin
Texmelucan y Puebla, Texcoco, San Juan de los
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Flgura 5: Recorrido del Ferrocarril Metropolitano de Cintura. Fuente: Mapoteca Orozco y Berra.

Llanos, Matamoros, ademas de la linea Morelos.
Al norte estaba la estacion del ferrocarril del Nor-
deste con su propia estacion telegrafica; cerca se
localizaba la garita de Peralvillo o Corona; esta
linea férrea tenfa conexiones con Tulancingo,
Tortugas, Irolo, Pachuca, Tizayuca, San Agustin.
(Prantl y Grosso, ibid.,: 230-231). La envergadu-
ra de la estacion del Nordeste estaba relacionada
con la contigliidad a la ex Garita del Pulque o de
Peralvillo, esta ultima, segun De la Torre (1999:
44), se hallaba “ubicada sobre la calzada que va
alaVillay al santuario de Nuestra Sefiora de Gua-
dalupe, 'la primera y principal de las entradas de
nuestra ciudad’” muy cerca del templo de Santia-
goy de la estacion de ferrocarriles mencionada.

La calzada de Guadalupe se muestra como un
camino arbolado con construcciones a ambos

lados, de manera paralela se representa (en co-
lor azul) un canal angosto que, segin Lombardo
(2009: 46), tenfa como objetivo evitar los enchar-
camientos en temporada de lluvias. A la garita
de Peralvillo llegaban los barriles de pulque pro-
cedentes de Hidalgo y del Estado de México, por
eso se le conocid6 como la Aduana del Pulque.
Rivera y Cambas advierte que en los barrios de
Peralvillo, del Carmen y de la Palma existia un
numero importante de pulquerias administrados
por “individuos de semblante rojizo que al ab-
sorber el aire de sus despachos, impregnados de
pulque se nutren cual si lo bebieran [...]” (Tomo
I, 1882-83 [1957]: 91). Durante el Porfiriato el
consumo de alcohol y los establecimientos pu-
blicos para la venta de bebidas embriagantes se
volvié un tema de interés publico; el alcoholismo
era considerado una enfermedad social vincu-
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lada con la pobreza y la criminalidad. Barbosa
sefala —cuando se refiere al tema del consumo
del pulque en la Ciudad de México— que “en
1854 el gobierno de la ciudad orden¢ el traslado
de las pulquerias a las afueras del casco urbano”
(2004: 3). El Reglamento de pulquerias en 1901
estipulaba la prohibicion de ubicar dichos estable-
cimientos (figura 6):

¢ Dentro del cuadro formado por las lineas que
sigue: partiendo de la esquina que forman
la calles Norte y Avenida Oriente 11, se si-
gue por esta encontrar la esquina Norte 5;
de alli por dicha calle, hasta la esquina de la
Avenida Oriente 7; de este punto siguiendo
por la expresada Avenida hasta la esquina
de la calle Norte 13 de aqui por la misma

Figura 6: Perimetro de pulquerias sefialado en linea negra pu

=0 N i 1 SRR
nteada sobre el Plano Oficial de la Ciudad de México, 1900.

calle hasta encontrar la esquina de la Ave-
nida Oriente 14; de este sitio por la Avenida
referida hasta la esquina que forma la calle
Sur, y de aqui, hacia el Norte, hasta el punto
de partida.

Dentro del recinto formado por las lineas si-
guientes: partiendo de la esquina que forman
la calle Sur y la Avenida Poniente 10, se sigue
por esta hacia el Oeste, hasta la glorieta de
Colon; de ahi por el Paseo de la Reforma, has-
ta la glorieta de Cuauhtémoc; de este sitio por
el frente y costado Norte de la Estacion del Fe-
rrocarril Nacional Mexicano, hasta la esquina
de la Calle Sur 28; de aqui, por la misma ca-
lle, hacia el Norte hasta encontrar la Avenida
Poniente 11; luego por esta Avenida hasta la
calle Norte 22; de aqui por esta misma calle 'y

Fuente: Archivo Histérico de la Ciudad de México (aHcm) y Mapoteca Orozco y Berra (voys). Elaboracion propia.
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por la Avenida Poniente 5, siguiendo la Plaza
del Ferrocarril de Veracruz y por la calle Norte
18 hasta encontrar la avenida Poniente; si-
guiendo por esta hacia el Oriente, hasta la es-
quina calle Sury de aqui al punto de partida.

¢ En toda la Calzada Reforma'y calles adyacentes.

¢ La prohibicién se extiende a las dos aceras
de las calles que se expresan en los incisos
anteriores.'®

Al oriente de la demarcacion se sefala la ex ga-
rita de San Lazaro, cerca de la estacion del Fe-
rrocarril Interoceanico, aunque aquélla no perte-
necia al Cuartel I. La ex garita estaba casi en el
cruce de los canales de San Lazaro y Riva Palacio,
al inicio de la calzada del Pefién.'” Durante la vida
activa de las garitas se les identific6 como las
entradas a la ciudad, ademas fueron referencias
gue indicaban los limites del territorio de la urbe.
Se utilizaron para la recaudacién y el control del
acceso de las mercancias a la Ciudad de México
(De la Torre, 1999-a: 68). En el plano de 1900
las garitas fueron un recordatorio de la ciudad
vieja y ahf se aprecia el contraste con las obras
nuevas o el crecimiento allende estos edificios.
Al mismo tiempo, la pérdida de funciones de las
garitas como puestos aduanales de control de
trafico amplié y redefinié los limites de la ciudad.

Todos los puentes del Cuartel | estaban situados
sobre la Zanja Cuadrada que va de la Avenida
Oriente 41 hasta la plaza Mixcalco, después pasa
al otro cuartel y se conecta con una acequia que
viene del Canal de la Viga y desemboca en el
Canal de San Lazaro.

16 aHcMm, Fondo Ayuntamiento, seccion Gobierno del Distrito,
Pulquerias, vol. 1769.
17 También se le conocia como camino a Puebla, hoy es la

calzada Zaragoza.

La expansion de la ciudad: las colonias
y el equipamiento

Hacia los cuatro puntos cardinales se observa el
crecimiento de la ciudad con los proyectos de
nuevos fraccionamientos inmobiliarios; la expan-
sion del Cuartel | al noreste se da con las colonias
Valle Gémez, la Maza y Peralvillo (después se lla-
mara del Rastro). De las colonias existentes en la
época de realizacién del plano no se mencionan
sus nombres, pero segun la informacién de ar-
chivo son las colonias Violante, Morelos, la Bolsa,
Diaz de Ledn; los fraccionamientos nuevos son re-
presentados con una traza de calles homogéneas,
pero con asentamientos irregulares.’® El Plano de
las colonias de la Ciudad de México de 1910, for-
mado por la Direccién de Obras Publicas muestra
los limites de las colonias en los ocho cuarteles,
en el de 1900 no es posible identificarlas todas
por su nombre o por sus limites (figura 7, en la
pagina siguiente). Aréchiga advierte que el proce-
so de expansion de la zona norte comenzé en la
década de los setenta del siglo xix, el proceso de
colonizaciéon no se dio bajo la forma de fraccio-
nadores o propietarios que dividieran sus terrenos
para dotarlos de equipamiento e infraestructura:

[...] este proceso de urbanizacion encerré a la

vez una historia en la que el reparto espacial se

18 Entre 1884 y 1899 ya existian en esta zona las colonias:
Morelos, La Bolsa, Diaz de Ledn, Rastro y Valle Gémez. Con
posterioridad la colonia Violante se fusiond con la Morelos.
(aHcm, Fondo Ayuntamiento, seccion Colonias, vol. 520).
Aunque ya se reconocia su existencia, su consolidacién para
1899 era incipiente, pues su formacion se da en la parte de
asentamientos urbanos escasos. Para ampliar la manera en
cdmo se expandieron estas colonias se recomienda el texto de
Ernesto Aréchiga (2003) Tepito: del antiguo barrio de indios al
arrabal y Morales (1976) La expansion de la Ciudad de México

en el siglo xix: el caso de los fraccionamientos.
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Figura 7: Plano de las colonias de la Ciudad de México en 1910, formado por la Direccién de Obras Publicas, muestra los
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limites de las colonias en color distinto al plano. En negro se sefialan las colonias existentes en 1900: Morelos, La Bolsa, Diaz de Ledn,

Del Rastro. Sobre el documento se omitié la colonia Valle Gomez contigua a la Maza. Fuente: aHcw.

hizo siguiendo la pauta de las relaciones entre
grupos minoritarios y el poder, compadrazgos
e intereses de companias internacionales que
instalaban redes de ferrocarriles, tranvias y
comunicaciones. Entretanto, diversos factores
topograficos y ecoldgicos determinaron que el
norte y el noreste recibieran escasa atencién
de aquellos grupos de fraccionadores (Aréchi-
ga, 2003: 134).

Mas bien “el Ayuntamiento y la poblacion se in-
volucraron directamente para trazar calles, alinear
y fraccionar lotes e introducir algunos servicios ur-

banos” (2003: 137). De este modo la creacién de
nuevas colonias y la apertura de calles dio paso
a la transformacion del Cuartel I. Prantl y Groso
(1901: 689) describen la parte oriente como un
conjunto de calles estrechas y sucias, de pobre-
za circundante y construcciones endebles, a la
descripcion habria que anadirle la inseguridad
por la falta de alumbrado y la ausencia de servi-
cios urbanos en general. Por ejemplo, un grupo
de vecinos representados por Simon Espinosa
y Benito Sanchez exigian a las autoridades en
1898 que se les dotara de alumbrado publico
por ser una zona insegura por las noches; estas
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peticiones se repitieron adn las primeras déca-
das del siglo xx." Estaba claro que la capital iba
a crecer en direccion oriente; aunque el proyec-
to de dotacion de servicios para toda la ciudad
no implicé necesariamente que los trabajos se
emprendieran al mismo tiempo, su puesta en
marcha fue desigual. De ahf que los habitantes
del oriente asumieran una participacién mas ac-
tiva para que el Ayuntamiento diera satisfacciéon
a sus demandas. Es evidente que tampoco hubo
una intencién clara de poner en marcha los pa-
rametros del urbanismo francés como sf se hizo
en el poniente de la ciudad.?® La modernizacion
del Cuartel | estaba dirigida al establecimiento de
colonias perfiladas para las clases bajas, a la
construccion de un tipo de equipamiento que
por sus caracteristicas y orientacién no mostra-
ba el boato y el fulgor de la élite porfirista,?'
ejemplo de lo anterior es el mercado Loreto,
las nuevas colonias, el rastro o la penitenciaria.
De este modo la creacion de nuevas colonias y
apertura de calles dio paso a la transformacion
del Cuartel I.

Los edificios con los que cuenta esta demarca-
cion estan, segun el plano de 1900, cercanos

19 aHcm, Fondo Ayuntamiento, seccion Alumbrado, vol. 359.
20 Esteban Sanchez de Tagle sefala “[...] que las ciudades
americanas se fundaron como consecuencia de un acto
politico, no como resultado de un paulatino proceso
econémico como las ciudades europeas, afade que la historia
de nuestras ciudades comienza al revés: por el final, aunque
esta claro que no para llegar al principio y, tampoco, para
llevar adelante una historia ajena. Es una historia invertida
que comienza con la forma fisica y los aparatos politicos mas
acabados de la historia urbana europea del siglo xvi, para
luego interpretarlos y llenarlos de contenido” (1998:10).

21 Esta apreciacion segun Fernandez (2000) del urbanismo
francés se refiere en parte a la construccion de paseos para

entrar en contacto con la naturaleza.

al centro de la ciudad o las zonas de consolida-
cion urbana, se recomienda ver la figura 5, en
la pagina 31, para su localizacion sobre el pla-
no. La representacion de los templos religiosos
da cuenta de la presencia religiosa en el ambi-
to urbano y de la innegable convivencia con la
ciudad moderna. También en esta descripcion
pormenorizada se puede apreciar como se van
conformando las diferentes etapas de construc-
cion y transformacion del territorio urbano. De
los templos podemos contabilizar los siguientes
siete inmuebles: 2

e Tres capillas: una sin nombre en la plaza de
Tepito, de la Concepcion Tequipehuca y San
Antonio Tomatlan.

e Una parroquia: San Sebastian.

e Tres iglesias: Santa Teresa la Nueva, Nuestra
Sefiora de Loreto y El Carmen.

Todos estan ubicados en una misma linea de sur
a norte, conectados a través de las rutas de
transporte con excepcion del de San Antonio
Tomatlan. La Concepcion Tequipehuca esta lo-
calizada entre las manzanas 47 y 50 en medio
de una plaza yerma. En este sitio Cortés apreso
a Cuauhtemotzin, el 13 de agosto de 1521. La
iglesia se edificod sobre una ermita, posiblemen-
te sobre un el antiguo teocalli indigena.?® "El
barrio es, pues, historico por haber sido el ulti-

22 Sus fiestas religiosas tenian las siguientes fechas: San
Sebastian Martir el 20 de enero; del Carmen el 16 de julio;
Santa Teresa el 15 de octubre; Concepcién Tequipehuca el 8
de diciembre y Loreto el 10 de diciembre.

23 La capilla de la Concepcién Tequipehuca Antigua o
Tepquixpeca estd localizada hoy dia entre las calles de La
Constancia y Tenochtitlan, también se llamé Tetenantitech o
Tetenamitl, lugar donde se localizaba un teocalli azteca. Su
nombre azteca Tequipehucan significa “lugar donde comenzé

la esclavitud” (Gonzalez, 1900: 215).
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mo baluarte de la heroica defensa que hicieron
los mexicanos de la Gran Tenochtitlan” (Gonza-
lez, 1900: 215).

La capilla en la plaza de Tepito entre las manza-
nas 39 y 42 estaba emplazada en medio de un
terreno eriazo, a un costado de la manzana 39
se localizaba el trazo de una zanja de desague,
la cual no se identifica con nombre en el plano,
y es el templo de San Francisco de Asis, en la
actualidad permanece rodeada de comercio am-
bulante. El templo de San Antonio Tomatlan?* se
ubica frente a la manzana 14, su edificacion se
inicié en 1740. La zona estaba rodeada de edifi-
caciones y la plaza es un terreno sin vegetacion,
segun el plano de 1900.

La parroquia de San Sebastian [Atzacoalco] esta
emplazada entre las manzanas 25-26 y 29-30,
se aprecia el trazo de planta, su plaza es un te-
rreno yermo. En el momento de su fundacion el
barrio donde se erigid era de “los mas pobres
y despoblados” (Rivera Cambas, 1882 (1957),
tomo 1 96). El fundador del templo fue el pa-
dre Juan Martinez después de la Conquista,
el inmueble tuvo una casa contigua que fun-
cionaba como hospital y era atendido por los
religiosos de San Hipdlito. Los franciscanos es-
tablecieron ahi una parroquia que dirigieron a
partir de 1585, después pasd a manos de los
carmelitas que estuvieron hasta 1607, luego fue
dirigida por los agustinos 29 afios, al final estu-
vo administrada por el clero secular. El edificio,
segun Rivera Cambas, comprendia “el puente
del Carmen, el Albardén hasta el puente de San
Lazaro, esquina de la seqgunda calle de Venegas,
plazuela de Loreto, puente de San Pedro y San
Pablo y esquina de Santa Catalina de Sena: es

24 Es una capilla ubicada en la actualidad sobre la calle de

Nicolas Bravo 23.

una de las parroquias de mayor extension” (Ri-
vera Cambas, 1882 [1957], 1957: 96).2

Sobre la manzana 34 se emplazé el templo del
Carmen, el cual tiene junto a si dos plazas, una
con el mismo nombre y la Concordia. Los carme-
litas llegaron a México en 1585y se instalaron en
la ermita de San Sebastian, después construyeron
un templo y convento bajo la advocacion de San
Sebastian, la capilla que tenia se llamd Nuestra Se-
fora del Carmen y era usada como iglesia parro-
quial (Rivera Cambas, 1882 [1957], tomo i: 96). El
templo fue construido con artesonado, en 1748
se concluyeron las bovedas, en 1862 se derrum-
by el edificio quedo en estado ruinoso. De modo
paulatino se hicieron remodelaciones, ampliacio-
nes y mejoras; tiene una orientaciéon de norte a sur
(Prantl y Grosso, 1900: 753-754). Frente a dicho
templo esta la plaza del Carmen? que se observa
sobre el plano como un sitio carente de vegeta-
cion, contigua a ésta se sefala la plaza de la Con-
cordia (del Estudiante ahora) que se detalla como
un sitio jardinado dividido geométricamente.

El templo de Santa Teresa la Nueva se ubica en
la calle del mismo nombre sobre la manzana 10,
frente al mercado de Loreto, no tiene plaza ni
atrio. Se fundd en 1701 y se concluy6 en 1703
con supervision de Pedro Arrieta, en la actuali-
dad alberga la Escuela Nacional de Ciegos (Rivera
Cambas, 1882 (1957), tomo 1: 110). Fue un con-
vento de monjas carmelitas que abrigaba a las
mujeres pobres, se erigid sobre el antiguo hos-
pital de leprosos de San Lazaro. En la manzana
nueve esta la iglesia de Loreto, el templo perte-
necié al conjunto de los colegios San Pedro y San

25 Al atrio-plaza que estaba ubicado frente al templo se le
conoce hoy dia con el nombre de plaza Torres Quintero.
26 En la actualidad no existe, esta zona esta ocupada por un

inmueble y comercio ambulante.
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Pablo desde 1675, adscritos a la orden jesuita.
La virgen de Loreto —que lleg6 de Italia— fue
trasladada al templo de la Encarnacién hasta que
Antonio Bassoco, pidid en 1809 se erigiera un
templo para conservar la imagen de la virgen, la
obra se le encomendé al arquitecto espafol Ma-
nuel Tolsa (1757-1816) para que la remodelara
(Rivera Cambas, 1882 (1957), tomo 1: 108-109).
Dicho templo formaba un conjunto con la plaza
y el mercado del mismo nombre.

En la demarcacién se registran siete plazas publi-
cas, estos espacios al margen de sus caracterfs-
ticas fueron lugares de gran trascendencia en el
contexto de la sociedad decimondnica, ahi se ins-
talaban caballitos movidos por vapor (carruseles),
circos, salones de variedades, cinematdgrafos, se
llevaban a cabo exhibiciones de acrobacias, por
mencionar algo. A partir de 1900 se inicidé una
politica de remodelacion y jardinizacion,?” lo cual
da cuenta del cambio fisico mediante acciones
concretas, apoyada en reglamentos de uso del
espacio publico que dirigian o prohibian ciertas
actividades, por ejemplo, la ordefia de vacas o el
sacrificio de animales. Asimismo, las plazas pu-
blicas ponen de manifiesto la importancia de los
espacios abiertos para la convivencia de la socie-
dad decimondnica.

La plaza de Mixcalco no estd asociada ningun
templo religioso, es un terreno yermo y a uno de
sus costados corrfa la Zanja Cuadrada. La plaza
del rastro o de la colonia Peralvillo aparece como
un terreno sin trazo alguno y se ubicaba delante
de la fachada del establecimiento, se muestra sin
vegetacion, sobre su terreno se trazo la linea de
ferrocarril que daba acceso a todo el ganado al

27 Ramona Pérez Bertruy (2003 y 2015) ha realizado una
amplia investigacion sobre los parques y jardines de la Ciudad

de México a finales del siglo xix y principios del xx.

interior del establecimiento.?® Las otras plazas son
Tepito, San Sebastidn, el Carmen y Tomatlan y la
Concordia, con excepcion de esta Ultima las de-
mas estan asociadas a templos religiosos.

La Casa de Moneda estaba localizada a una cua-
dra de la plaza del Carmen en la manzana 28,
antes de instalarse en esa sede estuvo en la casa
de Hernan Cortés o Casas del Estado.?® En 1850
las instalaciones se trasladaron a la Casa del
Apartado, a partir de entonces el establecimien-
to tuvo usos diversos (Aragén, 1991: 66-72;
Rivera Cambas, 1882, [1957], tomo i: 98-100).

Sobre la calle de San lldefonso estaba la Escuela
Nacional Preparatoria que fue una escuela jesui-
ta, se fundd en 1588 para dar cabida a los alum-
nos de otros colegios de la misma orden. Entre
1727 y 1742 se construyé el edificio que cono-
cemos actualmente bajo el mandato del padre
Escobar y Llamas. San lldefonso es la fusién de
los colegios San Bernardo, San Miguel y San Gre-
gorio. Tras la expulsion de los jesuitas el inmueble
tuvo diferentes usos: cuartel militar, sede tempo-
ral de la Escuela de Jurisprudencia y de algunas
catedras de la Escuela de Medicina (Rivera Cam-
bas, tomo 1, 1882-83: 110). En 1867, con base
en la reforma educativa de Benito Juarez, se fun-
do la Escuela Nacional Preparatoria; en 1910 se
integrd a la Universidad Nacional, funciones que

28 Los articulos de Sonia Pérez Toledo (1999), Ramona
Pérez Bertruy (2002) y William Beezley (1983) abordan el
tema relativo a las diversiones publicas durante el Porfiriato;
todos coinciden en que el ambiente de estabilidad social y
prosperidad econdémica propicié un entorno adecuado para
remozar los espacios publicos, plazas y construir espacios
recreativos junto con nuevas actividades propias de las
élites decimononicas, sin que por ellos dejaran de existir las
actividades ludicas de otras décadas.

29 Hoy Monte de Piedad.
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se desempenaron hasta 1978.3° La Escuela Co-
rreccional en la manzana 17 fue propuesta por
el gobernador Ramon Fernandez, logré instalar-
la en el viejo colegio de San Pedro y San Pablo,
ahi se ensefiaba a los internos diferentes oficios
como carpinterfa e imprenta, su organizacion se
inspiraba en la milicia (Galindo y Villa, 1900: 99).

La Compania Industrial Mexicana se localizaba
en una manzana sin nimero, a una cuadra del
templo de San Antonio Tomatlan, dicha compa-
fia fue un rastro privado que funcioné de mane-
ra muy activa mientras se terminaban las obras
del rastro de cerdos en San Antonio Abad y del
Nuevo Rastro en Peralvillo. En la actualidad hay
una construccion abandonada, el predio donde
se erigid tiene la siguiente inscripcion: “Hacia
este lugar Hernan Cortés establecié el fuerte
de las Ataranzas por 1522". El edificio alberga
los restos de un hospital y de su capilla; a sus
habitantes se les nombraban Lazarinos. Ahi se
guardaron los bergantines que us6 Hernan Cor-
tés para tomar la Gran Tenochtitlan. Después se
construyod un hospital para leprosos. En el siglo xx
se convirtié en una bodega y permanecié dentro
del predio de la fabrica de Conservas Clemente
Jaques. Al oriente del cuartel entre los canales
de San Lazaro y Riva Palacio se localizaban los
cuarteles militares.

Con la Penitenciaria del Distrito Federal (1900),
Porfirio Diaz inauguré el nuevo sistema carcela-
rio, al establecimiento se le nombré popularmen-
te Palacio de Lecumberri, porque los terrenos en
donde se asent6 pertenecieron a un espanol de
ese apellido y se ubicé en la prolongacion de la
calle nombrada asi, el predio se localizaba en los
llanos de San Lézaro. Los planos fueron elabo-

30 http://www.sanildefonso.org.mx/acerca_de.php, consulta

30 de julio de 2013.

rados en 1848 por Lorenzo de la Hidalga, tuvo
un diseno panoptico, es decir, las celdas se dis-
pusieron sobre pasillos radiales para permitir la
observacién de un vigilante desde el centro del
edificio. Su construccion fue iniciada en 1885,
el responsable del proyecto fue el ingeniero An-
tonio Torres Torija, la empresa constructora fue
la Pauly Jail Building Manufacturing Company
de Saint Louis Missouri. La representaciéon de la
penitenciaria en el plano se erige, en todo caso,
como el bastion simbolico del control social de la
modernidad, en la manera de concebir el sistema
penitenciario y el crimen. Después fue conocida
como Lecumberri y en la actualidad alberga las
instalaciones del Archivo General de la Nacion.?!

Para efectos de este texto, se examinaran sélo
dos ejemplos, el Rastro de Peralvillo y el mer-
cado de Loreto, ambos muestran como se ge-
neran esas tensiones urbanas que la cartografia
apenas atisba y que sélo emergen con el trabajo
de contextualizacion y descripcién pormenori-
zada. Ambos ejemplos muestran la puesta en
marcha de las politicas urbanas para especializar
el territorio urbano de acuerdo con sus caracte-
risticas topogréficas, al tipo de equipamientoy a
los intereses inmobiliarios.

El primero es el Rastro General o Rastro de Pe-
ralvillo que fue erigido para sustituir al de San
Lucas y todas las casas de matanza de la Ciudad
de México. Fue proyectado en las margenes de
la ciudad para mantener lejos las posibilidades

31 Para abundar sobre la penitenciaria de Lecumberri vale

la pena revisar los articulos de Clementina Diaz de Ovando
(1994) “La ciudad de México en el amanecer del siglo

xx (inauguracién de la Penitenciarfa)” y el de Elisa Garcia
Barrgan (1994) “El Palacio de Lecumberriy su constexto
arquitecténico”, que se publicaron en Lecumberri: un palacio

lleno de historia.
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astro de
Peral ilIo,2

Figura 8: Rastro de Peralvillo, segun el Plano Oficial de la Ciudad de México, 1900. Fuente: arcm y moys. Elaboracion propia
(detalle).

de contaminacion, segun los higienistas de la
época. El rastro implicé, ademas, la construccion
de una ruta de transporte y de dos puentes. La
zona donde se construyoé era un punto de entra-
da del ganado para la matanza. Fue inaugurado
en 1897 y a las pocas semanas de abierto el sitio
fue clausurado por las innumerables fallas que se
suscitaron (figura 8).

El Rastro Nuevo de Peralvillo (1897-1905) repre-
sentd la concrecion de un proyecto largamente
ambicionado desde mediados del siglo xix-1844
fue el ano de la primera iniciativa. El nuevo ras-
tro de Peralvillo comenzd a concretarse mas de
cuarenta anos después de haberse deslizado la
primera idea de su construccion, tantas fueron
las expectativas y las vicisitudes que termind
por convertirse en un proyecto malogrado. A
lo largo de este periodo se realizaron diferentes
propuestas que no pasaron de ser solo aspira-
ciones. En todas se abrazaba la idea de tener
un equipamiento a la altura de las grandes ur-
bes de Occidente que contribuyera a alejar las
inmundicias y las emanaciones pestiferas de-

rivadas del sacrificio de diferentes especies de
ganado. La propuesta de erigir un nuevo rastro
se aprob6 el 7 de marzo de 1890, el proyecto
quedd a cargo de Francisco R. Blanco y Compa-
fAia, se autorizd un presupuesto de 1 milléon 100
mil pesos; la compafia no llegd a terminar las
obras por las controversias insalvables surgidas
con el Ayuntamiento. En la segunda convocato-
ria para continuar con la construccién del rastro
se le adjudico el proyecto a la Compafifa Pauly
Jail Building Manufacturing Company de Saint
Louis Missouri, Estados Unidos,*? la calidad de la
construccion dejé mucho que desear como ya se
explico. El Ayuntamiento solicitd se hiciera una
version reducida del proyecto que inicialmente se
tenfa previsto. La premura con la que se llevaron
a cabo las tareas para su ejecucion, entre otras
cosas, hizo que el inmueble estuviera sujeto a
muchas enmiendas internas y externas. En 1902
se lanzd una convocatoria mas para ampliar y
mejorar las instalaciones del rastro, el proyecto

32 aHcm, Fondo Ayuntamiento, seccion Rastro San Lucas,

vol. 3775.
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Figura 9: Fachada principal del Nuevo Rastro de Ciudad, 1900. Fuente: Memorias del Ayuntamiento, 1896.

estuvo bajo la direccion de La Internacional de
Chihuahua. Las instalaciones se inauguraron en
1905 (figura 9).

¢ Qué simboliza el rastro en el contexto urbano
y cartogréfico, qué dice de la ciudad en las pos-
trimerias del siglo xix? El proyecto es un ejemplo
emblematico del acceso proceloso a la moderni-
dad anhelada, de las discusiones que se genera-
ron antes, durante y después de su construcciéon
para transformar un espacio urbano. Al mismo
tiempo exhibe las tensiones que emergieron a su
alrededor para poner en marcha una manera dis-
tinta de llevar a cabo las actividades de matanza,
lo cual implicaba el aprendizaje de nuevos pro-
cesos de sacrificio, la diferenciacion de espacios
para las distintas actividades dentro del inmueble
y las oposiciones surgidas por los intereses afec-
tados. La representacion del rastro en el Cuartel
I no solo atiende a la objetividad de la labor car-
tografica sino a la exaltacion de un equipamiento
que respondia a las prescripciones de una ciudad

moderna, pero en este caso sin la pompa de los
grandes edificios culturales. En este sentido, el
mercado de Loreto también es un ejemplo de esa
modernidad representada en el plano, pero que,
al igual que el Rastro de Peralvillo, tuvo un cami-
no proceloso durante su puesta en marcha.

El mercado de Loreto (1889) formé parte de un
proyecto mayor que tuvo como propdsito edificar
una red de establecimientos distribuidos por toda
la ciudad para aprovisionar a distintas partes de la
capital, entre ellos estaban el de Santa Catarina,
el 2 de Abril, el de San Cosme,* el Martinez de la
Torre, el de San Lucas,?* el de la colonia Guerrero,

33 Inaugurado el 15 de septiembre de 1889, en la 22 calle de
la Ribera de San Cosme acera que ve al Sur.

34 El Municipio Libre, tomo xv, nim. 221, 21 de septiembre
de 1889: el 16 de septiembre se inauguro el mercado de San
Lucas, se construyo en la plaza del mismo nombre; el proyecto

estuvo a cargo del ingeniero Antonio Torres Torija.
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el Santa Ana, el de San Juan®>y la Merced refor-
mado.*® El mercado de Loreto es una muestra de
que la urbe porfiriana en el discurso y la realidad
estaban muy distanciadas, la Ciudad de México
aun oscilaba entre los siglos xvi y xix, como vere-
mos mas adelante (figura 10).

Figura 10: En el recuadro azul el mercado de Loreto muy cer-
cano al Zécalo segun el Plano Oficial de la Ciudad de México,
1900. Fuente: axcm y Moys. Elaboracion propia (detalle).

La expectativa que se genero frente a los mer-
cados de fierro fue grande por ser sinénimo de
orden y modernidad, de progreso e higiene ur-
banas; estos establecimientos “eran y simboli-

35 Ibid., tomo xv, num. 251, domingo 26 de octubre de 1889
consigno: “El nuevo mercado que se inaugurard mafnana

es el mas amplio de los tres contratados, y como aspecto es
quiza el menos elegante y airoso; tiene capacidad para un
gran numero de mercaderes y seguramente sera ocupado por
todos y muchos mas de los que existen en el antiguo local,
beneficidandose notablemente el importante rumbo de la
ciudad donde esta situado”. La inauguracién se llevo a cabo
el 27 de octubre de 1889.

36 Barbosa (2006) sefala que para 1900 existian 14 mercados
distribuidos en la ciudad. “De forma paralela a la extension
del &rea urbana, la aparicién de nuevos mercados gener6 una
dispersién de la actividad comercial que hasta mediados del

siglo xix se habfa ubicado en los mercados cercanos al Zécalo.”

zaban el sistema de abastecimiento de viveres,
alimentos y articulos de primera necesidad para
los habitantes de la ciudad” (Olvera, 2014: 80).

Con la edificacion del mercado de la plaza de Lore-
to se ambicionaba erradicar a los vendedores am-
bulantes ubicados en los alrededores del Palacio
Nacional. Con todo, los resultados no fueron los
esperados; en las calles de Porta Coeli y Flamen-
cos continuaban las vendimias a todas horas del
dia en plena via publica en detrimento del transito
fluido de personas, advertian los diarios. Un ejem-
plo fueron lo reboceros que con sus productos
sobre los hombros los ofrecfan a “cuanta mujer
tenian enfrente”; 37 los vendedores ambulan-
tes lejos de disminuir con la inauguracion de
los mercados aumentaron; a lo largo del dia se
escuchaba a la multitud de comerciantes al me-
nudeo “que a voz en cuello, en distintos tonos,
dominando el falsete agudo y estridente y con
una algarabia verdaderamente infernal pregonan
sus mercancias”.*® Los vendedores no ocuparon
el inmueble o lo hicieron con mucha reticencia, al
inmueble se le dieron mdltiples usos hasta que se
desmantel6 en 1902 y su terreno se integré a la
plaza que lleva el mismo nombre (figura 11).

bOS NUEVOS MERCAROS

MERCADO DE LA PLAZUELA DE |LORETO,

Figura 11: Mercado de Loreto. Fuente: £/ Municipio Libre, 1899.

37 El Tiempo, afo vi, num. 1924, 31 de enero de 1890.
38 Idem.
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Conclusion

El recorrido por la ciudad que nos ofrece este tex-
to es el de una urbe compuesta de instituciones
religiosas, civiles, administrativas, judiciales, de
abasto, de servicios; comunicada a través de di-
ferentes lineas de transporte, es la imagen de la
ciudad oficial segun el Plano Oficial de la Ciudad
de México, 1900. Es decir, la descripcion detalla-
da del equipamiento, la infraestructura y los ca-
minos hecha arriba para el Cuartel | responde a la
imagen esquematica y circunscrita de la capital,
confirma las limitaciones de un plano acotadas
por el proposito para el que fue creado.

Para ahondar en otros aspectos o partes de la
ciudad ocultos hay que acudir a otras fuentes
(o planos mas detallados) para desplegar un
horizonte mas amplio y complejo de la ciudad,
ademas de conocer los puntos de vista de otros
actores que incidieron sobre la ciudad como en
el caso del Rastro de Peralvillo y el mercado de
Loreto. De lo anterior se desprende la necesidad
de agudizar la mirada, de acercar la lupa al plano
alin mas para entenderlo y establecer la relacion
que existid entre diferentes partes de la ciudad.
El plano por si mismo es, como ya se ha men-
cionado, insuficiente para reflejar esa tensiéon
entre una ciudad del siglo xvin y otra en el xix. El
Cuartel I en el Plano Oficial de la Ciudad de Mé-
xico, 1900 mas bien ofrece indicios que dan la
posibilidad de construir un relato sobre la ciudad
decimondnica y matizar nuestra lectura de la ciu-
dad moderna. A la luz de estas consideraciones
el Cuartel I simboliza, con sus obras del desagtie,
a la naturaleza domefada; los desarrollos inmo-
biliarios son la concrecion del terreno ganado al
lago de Texcoco y al mismo tiempo reflejan la
posibilidad de volver productiva esa zona estig-
matizada por las inundaciones y estancamientos
de las aguas de desecho de la ciudad de México

La descripcion pormenorizada del Cuartel | po-
sibilita comprender las particularidades del terri-
torio, la relacién que mantienen unas partes con
otras y la razéon de ser de la ubicacion de deter-
minado tipo de equipamiento. La contextualiza-
cién nos permite complejizar la mirada sobre el
plano y advertir las tensiones latentes; nos ayuda
a entender la caracterizacion de las diferentes
zonas de la ciudad, los modos en que se gestio-
naron los espacios —como dice Harvey (2008)—
para transformar sus usos, definir actividades de
cada lugar, ya sea a través de reglamentos o de
la construccion de equipamiento, de apertura de
calles, remodelacion de espacios, transformacion
de usos de suelo o dotaciéon de servicios. ¢ Cudl
es la ciudad que no se ve? La del arrabal, la de las
clases populares. Pero icomo seria representar
una ciudad de las clases populares en un plano
que exalta la modernidad urbana?: a través del
trazo de calles ortogonales de las colonias po-
pulares. La colonia La Bolsa esta presente, pero
se le niega su denominacion, el reconocimiento
oficial que en su época tampoco tenia. La urbe
popular quedara consignada en los periédicos o
la literatura, en la fotografia o la pintura; para la
cartografia de este momento esta anulada.

La modernidad en esta zona de la ciudad tiene
que ver con los sistemas de control (la peniten-
ciaria) y servicios (drenaje y de abasto de carne);
con el disefio —por lo menos en el plano— de
nuevos fraccionamientos, el sistema de transpor-
te, que como se menciond arriba, estaba clara-
mente orientado a establecer la comunicacion al
interior del cuartel a partir sélo del equipamiento.

La descripcion pormenorizada y el analisis con-
textualizado ofrecen una lectura distinta: la mo-
dernidad, el progreso y el orden del que se ufana
el plano no tuvo un camino tan terso y exitoso
como se desprende de una simple lectura del pla-
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no. El proyecto del mercado de Loreto demuestra
que las iniciativas por ordenar el espacio urba-
no no siempre fueron las mas acertadas, en su
desarrollo no solo confluyeron el rechazo de los
comerciantes sino el desatino de las autoridades
en la eleccién de la ubicacion. El acercamiento
contextualizado al plano y una descripcién por-
menorizada del mismo nos ofrecen un punto de
vista aspero del desarrollo de las obras publicas
durante el régimen porfiriano. En el andlisis por-
menorizado y contextualizado el plano de 1900
ofrece una instantdnea de la Ciudad de México
a la que treinta anos de régimen porfiriano no
le bastaron para alcanzar la modernidad ansiada.
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Resumen

El surgimiento de nuevas ciudades demanda de
ellas no sélo el potencial de crecimiento econémi-
o, sino también —primordialmente— la garan-
tia de ofrecerse como un espacio con alta cali-
dad de vida y un medio ambiente sano, que in-
cluya el desarrollo de la biodiversidad de la re-
gion, asi como el menor impacto ambiental po-
sible. Las vias maritimas se ofrecen hoy como las
nuevas rutas urbanas, amables con la naturaleza
y con el ser humano. El presente trabajo expo-
ne el caso de Puget Sound, como una forma de
nueva urbanizacion, con rutas marinas, como al-
ternativas amables con la naturaleza y que ofre-
cen una alta calidad de vida a sus habitantes.

Palabras clave: Renovacion del paisaje, arte urbano,
Chihuly garden.

Abstract

The emergence of new cities demands of them
not only the potential for economic growth,
but also —primarily— the guarantee of offering
themselves as a space with a high quality of life
and a healthy environment, including the develo-
pment of the region’s biodiversity, as well as the
lowest possible environmental impact. The sea
lanes are offered today as the new urban rou-
tes, friendly with nature and with the human be-
ing. The present work exposes the case of Puget
Sound, as a form of new urbanization, with mari-
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ne routes, as friendly alternatives with nature and
that offer a high quality of life to its inhabitants.

Keywords: Renovation of the landscape, urban art, Chi-
huly garden.

El arte es el placer de un espiritu que penetra en
la naturaleza y descubre que también ésta tiene alma.

AucusTo RobiN.
Introduccion

La renovacion urbana ha sido un tema que ha
despertado polémica en muchos sectores desde
su aparicion y aplicacion, esto se debe principal-
mente a que, si bien representa un proceso me-
diante el cual se busca la mejora de una zona o de
una ciudad entera, el proyecto requiere muchas
veces de la reubicaciéon —e incluso la desapari-
cion— de calles, edificios y, en casos extremos,
barrios y colonias enteras. Una iniciativa asi, por
radical que parezca, se debe tomar siempre en
funcién de crear un bien mayor, procurando que
los cambios representen el menor impacto nega-
tivo posible para los habitantes y usuarios de la
zona, asi como para el trazo, disefo y funciona-
miento del lugar que se renovara.

En este sentido, la inclusion del arte dentro de la
renovacion del paisaje urbano ha resultado ser
un elemento beneficioso, ya que permite a los
usuarios de los espacios adaptarse mas facilmen-
te a los cambios del nuevo entorno, e incluso
apropiarse de los lugares que le ofrece un barrio,
una colonia y hasta una ciudad renovada.

El llamado Estrecho de Puget o Puget Sound es
un ejemplo de renovacion urbana muy particular,
en la que la presencia del arte ha logrado cargar
de identidad y cohesion a las diferentes ciudades

que componen esta extensa region multiportua-
ria. En la busqueda por dar un impulso al creci-
miento de esta regién, los proyectos de desarro-
llo urbano han tenido que dar solucién a uno de
los principales retos para mantener la comuni-
cacion y el transporte de personas y mercancias.
Las rutas maritimas que alli han surgido, hoy dia
representan un ejemplo para la implementacion
de soluciones practicas para el urbanismo actual
y futuros desarrollos. En el presente trabajo abor-
daremos el impacto positivo que ha generado el
arte en el paisaje urbano en algunos de los puer-
tos y ciudades mas importantes de Puget Sound.

I. Puget Sound, reto y reapropiacion
del paisaje

El surgimiento y crecimiento de nuevas ciudades
ha tomado mayor auge desde el Ultimo tercio
del siglo xx y esta primera etapa del siglo xxi. Con
ello, los avances tecnoldgicos e ingenieriles que
han suprimido las distancias se han hecho pre-
sentes. La construccién de puentes, autopistas y
vias tanto internas como alternas ha sido una de
las prioridades para mantener la comunicacion
de los habitantes, facilitar el comercio y propiciar
el crecimiento econémico, asi como el desarrollo
de los ciudadanos y visitantes, sin que ello impli-
que el deterioro del medio ambiente, por el con-
trario, preferentemente debe ofrecer un espacio
sano. El concepto de desarrollo, inevitablemente
debe incluir a la naturaleza, la salud y el equilibrio
de todo ser vivo, como explica Richar Sommer:

Ya existen, o estan apareciendo, tecnologias
que nos permiten disefar y construir edificios
con muchos menos recursos naturales. Sin em-
bargo, aunar arquitectura y urbanismo desde
una perspectiva completamente ecolégica im-
plica medir el impacto medioambiental, como

las emisiones de carbono y el uso de recursos
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no renovables dentro de un marco mayor jus-
ticia social, teniendo en cuenta las oportunida-
des econémicas y la naturaleza humana.’

Asi, cuando estudiamos algunas ciudades vy re-
giones que, por lo escarpado de su geografia e
incluso su orograffa, observamos que la construc-
cion de vias de comunicacion terrestres resultan
insuficientes o poco practicas. Hemos menciona-
do el caso de ciudades como Oslo, en Noruega,
Taipei, en Taiwan, Hong Kong en la Republica de
China y la region del estrecho de Puget (o Puget
Sound) en Estados Unidos, en donde las condi-
ciones geograficas podrian considerarse un ele-
mento en contra para el crecimiento y desarrollo
de una ciudad moderna.

Paradojicamente, el punto de desarrollo que tie-
nen en comun estos lugares es el reto que han
representado sus condiciones geogréficas y oro-
graficas. Al ser islas algunos, fiordos y estrechos
otros, se encuentran rodeados o franqueados por
el océano; ello hace que las distancias, via terres-
tre sea mas compleja. En cambio, las distancias
por la via maritima se reducen notablemente, al
mismo tiempo que se presentan como rutas al-
ternativas de transportacion y mas amigables con
el medio ambiente y los usuarios, ya que éstos
pueden disfrutar de un viaje lleno de paisajes, sin
el estrés propio del trafico automouvilistico.

En el contexto actual de desarrollo de las ciuda-
des modernas, las redes urbanas de comunica-
cion y transportacion a lo largo de sus territorios
pueden entenderse como nodos de redes de
relaciones. Esto quiere decir que las ciudades,
tienen cada vez mas importancia en la determi-

1 Sommer, Richard, “Movilidad, infraestructura y sociedad”,
en Mohsen Mostafavi. Urbanismo Ecoldgico, Harvard

Universitiy, Graduate School. Barcelona: Gustvo Gili. p. 380.

nacion de un estatus en la insercién en redes in-
ternacionales, formales o informales:

Desde este punto de vista, la ciudad “es” en
funcién de la calidad y cantidad de las rela-
ciones que se establezcan entre ella y el resto
de los nodos de las redes de ciudades. Existen
distintos tipos de redes que conectan las ciu-
dades al sistema urbano internacional. Entre
ellas, destacan las de los centros financieros,
las de los centros de decisién politica, las de los
centros del conocimiento cientifico y técnico,
los centros culturales, y las de los centros don-
de se generan ofertas de consumo (ocio, turis-
mo, etc.). Las redes de produccién de bienes y
servicios han ido perdiendo peso a favor de las

actividades terciarias y del conocimiento.?

El descubrimiento del territorio fue un evento
histérico que con el tiempo ha sido reconocido y
estudiado en gran detalle, hasta conformar parte
del Estado de Washington. La colonizacion del lu-
gar dio origen al surgimiento de nuevas ciudades
y puertos que apoyaron el desarrollo econémico
del lugar, principalmente las industrias pesquera
y maderera y, posteriormente, la industria petro-
lera. A lo largo de la historia la extension y los
limites del estrecho de Puget han variado en su
consideracion.

El Servicio geoldgico de los Estados Unidos (usas
por sus siglas en inglés) ha definido al estrecho
de Puget como todas las aguas comprendidas
entre las siguientes tres entradas:

1. La entrada que corresponde desde Admiralty
Inlet, que esta en linea entre Point Wilson, en

2 Andrés Precedo Ledo. La ciudad en el territorio. Nuevas
Redes, nuevas realidades. Universidad de Santiago de

Compostela, 2004.
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la peninsula Olimpica, y Point Partridge, en la
isla Whidbey.

2. La segunda entrada recorre desde Deception
Pass, que se encuentra en la linea entre West
Point, en la isla Whidbey, y hacia la isla Decep-
tion, y Rosario Head, en la llamada isla Fidalgo.

3. La tercera entrada limita desde el canal de
Swinomish, que conecta la bahfa de Skagit y
recorre hacia la bahia de Padilla.

Otras definiciones no oficiales, o al menos no
consideradas desde el punto de vista geopo-
litico, incluyen las aguas que conforman la re-
gion del canal de Hood, del Admiralty Inlet, del
Possession Sound, de Saratoga Passage, y otros
puntos mas que abarcan el sur del territorio ca-
nadiense. Entre ellos se encuentran la bahia de
Bellingham, la bahia de Padilla y las islas San
Juan. Estas definiciones han sido consideradas
desde el punto de vista orogréfico e incluso to-
pografico, con lo que se descartan las delimita-
ciones de una frontera politica.

Desde sus inicios histéricos hasta la época actual,
la cultura de esta regién del Estado de Washing-
ton ha sido principalmente maritima. Las prime-
ras fuentes de ingreso econémico fueron obte-
nidas a través de la pesca, posteriormente por
la industria de madera y el transporte maritimo.
Por esta razén, se ha puesto especial atencién
al desarrollo de muelles y bahias que faciliten la
movilidad de pasajeros y mercancias.

Hasta el dia de hoy, el lado oeste de Washington
esta lleno de ejemplos de cémo las playas, rutas
marinas del estado han influenciado los estilos
de vida y desarrollo cultural de sus residentes. Las
embarcaciones para uso recreacional y comercial
aparecen como algo comun en el paisaje, al igual
que los faros, asi como las bahias a lo largo de
todo Puget Sound.

En la busqueda por dar un impulso al crecimiento
de esta region, los proyectos de desarrollo urbano
han tenido que dar solucién a uno de los princi-
pales retos para mantener la comunicacion vy el
transporte de personas y mercancias. Las rutas
maritimas que alli han surgido, hoy dia, repre-
sentan un ejemplo para la implementacion de
soluciones practicas para el urbanismo actual y
futuros desarrollos.

Il. Puget Sound, el arte como unidad

El Estado de Washington es conocido como el
Evergreen State, debido a que gran parte de su
territorio se compone en su mayoria de zonas
boscosas que se extienden en la totalidad del es-
tado. Esta condiciéon le ha merecido contener a
tres de las reservas naturales de Estados Unidos:
la Olympic Peninsula, North Cascades y el Mount
Rainier. Estos puntos naturales han permitido que
la region se considere como un destino turistico
y un espacio para el estudio de las ciencias rela-
cionadas con la naturaleza y la biodiversidad. Asi,
las ciudades que se han asentado ahi comenza-
ron a presentar las demandas y necesidades de
una ciudad moderna. Asi, los principales puertos y
ciudades que conforman Puget Sound tienen una
cultura Unica, dependiente de las conexiones ma-
ritimas que las entrelazan y las comunican.

Al desarrollo de la planeaciéon urbana de la re-
gion de Puget Sound, ha contribuido el trans-
porte que presta el sistema maritimo de los
ferris o transbordadores. Estos permiten que,
tanto habitantes como carga comercial se pue-
dan trasladar por las principales ciudades de la
region. Desde su primera presencia en el lugar
los ferris han configurado una red de comunica-
cion y enlace entre las ciudades y han propicia-
do ademas la mejora en la calidad de vida entre
los habitantes de la region.
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Una travesia por el Pouget Sound lo lleva a uno
a disfrutar de la presencia de volcanes, bosques y
el mar. La costa del Pacifico toca tierra firme por
aproximadamente 60 millas a lo largo del océano
pacifico, lo cual ha creado playas y formaciones
de facil acceso a la costa del estado de Washin-
gton, en las que existen ademas formaciones de
rocas de una apariencia impresionante.

Destacan principalmente Olympia, al sur, Seattle
al centro y Victoria al norte del estrecho. Olympia
es la sede del condado de Thurston y la capital
del estado de Washington. La ciudad debe su
nombre al paisaje que abarca todo su horizon-
te: las montafnas Olimpicas, en el noroeste de la
regiéon. Desde su fundacion, el area comenzé a
tener comunicacion gracias a una pequena flota
de buques de vapor conocida como la Flota del
estrecho de Puget.

Seattle es considerada como la mas importante
ciudad de la zona, ha sido considerada también
como la mas diferente a todas las demas culturas
en el noroeste del pacifico. Sus costas y muelles,
asi como las edificaciones que la conforman son
de las mas reconocidas en Estados Unidos y esto
se debe en parte a la torre llamada £/ nido de la
aguja, cuya estructura permite usarse como un
mirador. El mecanismo que conforma su estruc-
tura permite apreciar a la ciudad en sus 360°.
Desde ahi, es posible apreciar algunas de las
principales vistas de la ciudad.

Al dia de hoy son muchas las instalaciones que
han surgido para el desarrollo de la cultura y la
recreacion. Particularmente en el Seattle Cen-
ter en donde estan concentrados varios de los
iconos de Seattle, entre ellos el Museo ewmp, EL
sam (Asian Art Museum), el Seattle Art Museum
y el jardin Chihuly y, por supuesto, el Olympic
Sculpture Park.

De este Ultimo cabe destacar que su disefio esta-
blece un didlogo creativo entre la infraestructura,
las vias de comunicacién —el tren que corre cer-
ca de la carretera, el acceso de la carretera—y,
por supuesto, los muelles que permiten la comu-
nicacion con el resto de las ciudades que confor-
man Puget Sound.

La urbanizacién peculiar de Seattle al ubicarse
frente al mar puede observarse como un proceso
avanzado dado para crear una plataforma plana
en el eje del agua para acomodar el manejo de
bienes y el movimiento de la gente entre el mary
la ciudad. Este avance hacia el poniente en Seatt-
le adoptara gradualmente diferentes arreglos es-
paciales de acuerdo con su uso. Se gand terreno
al mar para el relleno para la creacién del primer
embarcadero y permitir un pasaje continuo por la
linea del ferrocarril.

Al paso de los afios —décadas— el trazado re-
ticular al azar fue marginando a la propia ciudad
de la zona industrial del muelle asi como del
paso del tren y la carretera.

El aspecto de abandono de esta zona restaba valor
a la ciudad en todos los aspectos, y generaba en
opiniéon de propios y visitantes, un desanimo e in-
cluso repulsion al pasar por ese lugar.

Figura 1: Un aspecto de abandono cerca de los muelles. Fuen-
te: Lisa Graziose y Chris Rogers (2007). Olympic Sculpture Park.

sam. Seattle, eua, p. 35.
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El éxito de Seattle es producto del proyecto de
Weiss/Manfredi, el cual se basé en su juiciosa in-
terpretacion de las necesidades de la ciudad vy el
trazado ya establecido y que forma parte de su
identidad urbana. El disefio del Olympic Sculpture
Park establece un didlogo creativo entre la infraes-
tructura, las vias de comunicaciéon —el tren que
corre cerca de la carretera, el acceso de la carrete-
ra—y el paseo que esta frente al mar. Todos estos
elementos fueron la parte activa del proyecto.
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Figura 2: Croquis de los arquitectos. Fuente: Lisa Graziose y
Chris Rogers (2007). Olympic Sculpture Park. saw. Seattle, EUA,
p. 26.

La topografia es otra consideracion clave en este
proyecto. El equipo de Weiss/Manfredi puso én-
fasis en el principio de organizacion de los ele-
mentos y su secuencia espacial, sin olvidar la
integracién con el paisaje. Su fuerte manejo y
control de la geometria les permitié el establecer
espacios continuos y fluidos para el funciona-
miento de las construcciones, pero también entre
las partes del pabellén y en el desenvolvimiento
de un espacio que albergara obras escultéricas a
través de todo el parque (figura 3).

Figura 3: El parque en construccion. Fuente: Graziose, Lisa.
Rogers, Chris. 2007. Olympic Sculpture Park, sam. Seattle EUA,
p. 20.

Un acierto importante fue el uso del trazado en
zigzag como una forma continua que corre a tra-
vés del espacio que conforma al parque, como
un dispositivo que eficientemente dirige la fuerza
del relieve provocado por el trazo en forma de Z.

» e

Figura 4: Render del proyecto insertado en una fotograffa.
Fuente: Lisa Graziose y Chris Rogers (2007). Olympic Sculpture
Park, sam. Seattle, EUA, p. 17.
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Esto establece también un contraste claro con los
limites del parque y el orden ortogonal de la re-
ticula omnipresente. El zigzag se convierte en un
sistema de diagonales cortas que ofrecen mdltiples
perspectivas con respecto del agua y las vistas de
la costa y el paisaje urbano. Al mismo tiempo pre-
senta vistas a todo lo largo de las fachadas mas
inmediatas y define la vias peatonales que aprove-
chan la variedad de la luz solar a lo largo del dia. El
resultado de estas rupturas de espacios del parque
es tan novedoso como intrigante (figura 5). El Zig-
zag puede ser visto como un pasaje pero también
como un “enlazado de corbata” de areas que con-
tienen espacios mas pequefos con su propio pai-
saje o sitios especiales para la escultura (figura 6).

Figura 5: Vista desde el parque hacia la “Aguja”. Fuente: Foto-

grafia de Guillermo Diaz Arellano.

Figura 6: Espacios pequefios dentro del parque. Fuente: Foto-

grafia de Guillermo Diaz Arellano.

Figura 7: Escultura de Alexander Calder con la Aguja al fondo.

Fuente: Fotografia de Guillermo Diaz Arellano.

Con esto Seattle ha ganado un parque de escul-
tura abierto con una fuerte identidad e imagen
(figura 7). A diferencia de otros jardines creados
para la escultura que se dispusieron para atraer a
visitantes del turismo cultural —como en el Kro-
ller-Muller en Holanda, el Chillida-Leku en Espana
o el Louisiana en Dinamarca—. El Olympic Sculp-
ture Park destaca por su estilo diferente, donde los
espacios escultéricos sirven para agregar un nue-
vo significado a lo que continta siendo un parque
de esparcimiento, abierto al publico y ubicado en
medio de la ciudad.

Figura 8: Escultura transitable de Richard Serra. “La Estela”.

Fuente: Fotografia de Guillermo Diaz Arellano.
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Se debe subrayar esta dimension con la espe-
ranza de que este equilibrio sea mantenido con
el paso de los afos, esto es algo que pudiera
devenir en un prototipo para los jardines de es-
cultura urbanos.

El parque inicia dentro de la ciudad y termina en
un area que da frente a los muelles, permitiendo
una operacion inicial que liga el nivel mas bajo,
al lado del agua con muelles de embarque remo-
delados y el nivel urbano de la ciudad. Es precisa-
mente su localizacion al lado del agua en el eje,
en el distrito del centro de negocios lo que sugiere
el inicio de un proceso para recuperar la localiza-
cion de sus muelles singulares. Alli se encuentra el
potencial para mantener la vida en contacto con
el agua, con terminales y actividades relacionadas
con el agua. Por medio de la inclusion de nuevas
actividades urbanas que permitan a los usuarios
admirar y gozar de este paisaje especial.

a%w,‘,vw

Figura 9: El parque, el agua, los muelles y al fondo. Monte

Reinier. Fuente: Fotografia de Guillermo Diaz Arellano.

El Olympic Sculpture Park es un buen ejemplo
de como un lugar que tiene el potencial de ser
muchas cosas —mayormente un nodo dificil
de infraestructura, una pieza contaminada de
area desperdiciada (que son condiciones que
aparentemente traen un trato banal y ordina-
rio)— puede convertirse en una amenidad ur-

bana innovadora con la capacidad de inspirar la
recuperacion del muelle del Centro de Seattle.

El diseno demostrd como un disefio alcanza el
éxito cuando se enfoca en distintas vistas del per-
fil de la ciudad, y en el caso de Seattle, del puerto
y del paisaje lejano que extiende la vista hacia
las montanas olimpicas que circundan la ciudad.

Figura 10: Los muelles y el Monte Reinier. Fuente: Fotografia

de Guillermo Diaz Arellano.

El sitio en que se construyd el parque, era an-
teriormente una instalacién de una distribuidora
de aceite, cuyo propietario era el Union Oil of
California, propusieron el reto para lograr una
solucion para la zona industrial de Brownfield.

Antes de que comenzara la construccion, mas
de 120 mil toneladas de material contaminado
fue removido, pero se necesitaron medidas que
fueran mas alld y los restos del suelo contami-
nado por el petroleo que fue cubierto con un
suelo limpio y compactado, pero segun un pro-
yecto de ingenieria los planes alternativos de la
forma de este suelo también crearon escenarios
microscopicos para una diversidad de medio
ambientes ecolégicos.

Un sistema de tratamiento y manejo del agua fue
integrado dentro del disefio del parque. Los pla-
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nes del techo del pabellén estaban delimitados
con una forma especial, de tal manera que diri-
gen el agua a la salida de potabilizacién, y a las
pendientes del sitio que obedecen al desagte.

Para estabilizar los actuales diques, mas de 50
mil toneladas de roca se instalaron a lo largo de
la linea de la costa, con lo cual se provey6é un
nuevo habitat para las algas, los crustaceos vy el
salmoén. La nueva linea costera, playa y terrazas
establecié el Unico habitat de este género en el
muelle de Seattle.

Figura 11: Contencion con la roca. Fuente: Fotografia de Gui-

llermo Diaz Arellano.

Al final del terreno que conforma el parque
olimpico de esculturas, lugar donde el muelle se
encuentra con el parque, hay un nuevo espacio
semicircular a modo de codo de mar, se cred un
espacio para la cria de salmones, fue hecho bajo
la orden del estado con la intencién de mejorar
el dique ubicado en la base del muelle para que
pudiera elevarse a condiciones que puedan re-
sistir temblores, tormentas y erosion (figura 12).

El lugar en realidad es un dique de contencion.
En lugar de buscar reabsorberlo a través de una
pared de concreto cuyo precio seria prohibitivo,
los patrocinadores del proyecto trabajaron en
colaboracién con las autoridades de la localidad,

Figura 12: El codo de mar al final del parque. Fuente: Fotogra-
fia de Guillermo Dfaz Arellano.

empleando una solucién ingeniosa que involucrd
a dos grandes rocas que estaban ligadas y con una
forma de concha que ademés agregaron la cuali-
dad de crear el habitat para el salmon.

Figura 13: Seattle vista desde el final del parque. Fuente: Foto-

grafia de Guillermo Diaz Arellano.

Entre los dos iconos de la ciudad de Seattle, —el
Speace Nidle y el Olympic Sculpture Park— se
encuentra el Chihuly’s Garden and Glass, tam-
bién conocido como E/ Jardin Chihuly. El origen
de este peculiar jardin surgié junto con la inicia-
tiva de revitalizar el centro de Seattle. Se pensé
entonces en invitar al artista Dale Chihuly, para
presentar una coleccién de su trabajo. Para el
artista fue un gran honor el que su obra haya
sido seleccionada para tal empresa. Como todos
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los habitantes originarios de Seattle, sentia una
particular atraccién e incluso admiracién por el
Space Niddde, por lo que aceptd de inmediato la
oportunidad de disefiar una sala de exposicion,
una instalacion para el jardin y un invernadero
que pudiera ser visitado por su propia comuni-
dad y por turistas, y que fuera ademas enmarca-
do con la presencia de tan icénica torre. Actual-
mente el Chihuly’s Garden and Glass es uno de
los puntos de mayor atraccién en el centro de la
ciudad de Seattle.

Figura 14: Chihuly Garden. Fuente: Fotografia de Guillermo

Diaz Arellano.

El Garden and Glass hace honor a su nombre.
Enmarcado por cuatro esculturas monumenta-
les, el jardin de exhibicion da una oportunidad
para el encuentro con el arte y la naturaleza. El
diseno que ided Chihuly a base de senderos y
areas abiertas rodeadas de flores y vegetacion,
lo han convertido en un espacio ideal para la ex-
hibicion de arte.

Cuenta con senderos y caminos trazados y ali-
neados con arboles, plantas y flores, lo cual pro-
vee un escenario para las torres de cristal, asf
como la instalacion de varias piezas en vidrio que
se ubican en el centro de este paisaje. Una exten-
sa capa de pasto hace contraste con las diferen-
tes presencias del sol, desde el amanecer hasta

el atardecer. La iluminacion natural cambia, de
acuerdo con las estaciones del ano y el clima que
con ellas se presente, de ahi que la ambientacion
natural nunca sea la misma.

Durante la creacion del jardin, Dale Chihuly ini-
Ci6 trabajando con el Center Art de Seattle; una
vez avanzado el trabajo y, observando la enorme
creatividad que el artista aportaba, el grupo de-
cidié darle un nuevo giro al espacio existente y
dedicado a la sala de exhibicién. De ahf surgi6 la
idea de anadir un espacio para el jardin que in-
cluyera un invernadero en el centro del proyecto,
que permitiera la reproducciéon y resguardo de
plantas endémicas. Chihuly eligié trabajos espe-
cificos de su carrera'y empezd a proyectar nuevas
esculturas para el lugar.

Siendo su intencién la de funcionar como un lugar
de recreacion, el Chihuly’s Garden and Glass abrio
sus puertas en marzo del 2012, con la instalacion
de piezas de arte distribuidas a lo largo del jardin,
y que incluyeron al invernadero y a las galerias
como espacios de exhibicién, lo cual lo convirtio
en un original museo contemporaneo. Las ocho
galerias y las areas para exposicion de dibujos
ofrecen una coleccién de las series mas significa-
tivas del trabajo de Chihuly. Los trabajos artisticos
que se pueden observar a través del jardin ludico,
demuestran cémo el artista ha sabido traspasar
los limites de la elaboracion del vidrio y los ha lle-
vado a su ejecucion como un medio de expresion
para su propuesta artistica, (figura 15 del interior
del Chihuly Garden, en la siguiente pagina).

El proyecto recibioé varios premios y reconoci-
mientos por esta innovadora forma de presentar
un espacio de convivencia con la naturaleza y el
arte. Destaca ademas, un premio y certificacion
que se le otorgd al jardin por el ahorro en el con-
sumo de energia que su disefio lograba.
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Figura 15: Sala de exhibicion en el Chihuly Garden. Fuente:

Fotograffa de Guillermo Diaz Arellano.
I11. El Glass House

La pieza central de los jardines Chihuly es el in-
vernadero, el cual cuenta con 40 pies de altura y
una estructura de acero que cubre una superficie
de 40 mil pies cuadrados de un espacio comple-
tamente iluminado por la luz natural. Este lugar
fue disenado por el propio Chihuly y es el resulta-
do de la observacion y el estudio de la proyeccion
de la luz y su aplicacion en la arquitectura.

Figura 16: Glass Hause. Chihuly Garden. Fuente: Fotografia de

Guillermo Diaz Arellano.

La instalacion que se coloco en el invernadero es
una obra que se expande con una longitud de
cien pies, y que toma los colores de una paleta
entre rojos anaranjados, amarillos y &mbares. La
composiciéon esta hecha de muchos elementos

individuales, y es una de las esculturas colgantes
maés grandes de Chihuly. La percepcion del traba-
jo artistico varfa ampliamente con la luz natural y
en el transcurso del dia hacia la noche.

La experiencia sensorial y emocional que propor-
ciona esta estructura sumada a la instalacion resul-
ta interesante. El Jardin debe recorrerse a pie, por
lo que hay un ritmo marcado por el mismo visitan-
te, el cual puede detenerse a observar los espacios
enmarcados o creados por las piezas y el inverna-
dero. También puede rodear las instalaciones, co-
locarse bajo ellas y, desde ese punto, trasladarse
hacia el muelle donde se encuentran diferentes
embarcaderos, asf como el Olimpyc Sculpture Park.

Con el tiempo, el Chihuly’s Garden and Glass fue
modificando y actualizando sus piezas y creando
experiencias nuevas para su recorrido. Se reutili-
z6 una de las salas de exposiciones y se adapto
para la construccién de una nueva casa de cris-
tal o Glass House, cuyo estilo se enmarco al ser
rodeado por un jardin que combina el follaje de
vidrio imaginario con el real. Esta, que ha sido la
mas reciente intervencion del artista en su propio
Jardin, ha sido aclamada como la obra maestra
de Chihuly. Cilindros, esferas, gotas y cestas de
cristal se colocan de lado a lado con muestras de
los oficios de los nativos americanos que influye-
ron en su creacion.

: sl U e
Figura 17: Chihuly Garden. Fuente: Fotografia de Guillermo
Diaz Arellano.
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Destacan también los espacios intervenidos con
disefios de cristal, con formas de vida marina,
que se comparan con los paisajes naturales.
Otras piezas semejan las composiciones florales
al estilo japonés del ikebana. Se incluyen tam-
bién esculturas de vidrio colocadas sobre piezas
de madera talladas a la manera tradicional y has-
ta partes de barcos de Finlandia, donde el artista
trabajé durante un periodo prolongado.

Sorprenden de igual manera, lo jarrones, flores,
y formas que simulan nubes, decorados con los
300 colores que son posibles fundir al vidrio
soplado. Chihuly se inspir6 para construir este
jardin de invierno después de las visitar el Crys-
tal Palace de Londres y la ya mencionada Sain-
te-Chapelle de Paris.

Al entrar a la galerfa cubierta, a mano derecha del
acceso, se encuentra un gran aparador. Su enor-
me tamafo hace que la pieza se perciba como una
gran pared de vidrio que resguarda un conjunto
de piezas, también de vidrio y que en su conjunto
se perciben como una obra total, no como partes.
La armonia con la que estan distribuidas y monta-
das, confluyen con la delicada iluminacién que las
hace destacar en el interior oscuro de la galeria. Es
emocionante percibir ese conjunto como un enor-
me mural de vidrio, como una escenografia, como
un paisaje Unico cristalino, como algo que podia
ser un paisaje selvatico, encantado, salido de una
pelicula fantastica o de un libro de cuentos para
ninos de todas las edades (figura 18).

Y es ahi donde uno se encuentra frente a esa
gran vidriera que comienza a surgir la sensacion
de que uno se adentra a un paisaje marino, por
su unicidad de azules y tonos acuosos, que con
el material del cristal despierta efectos cristalinos,
como un arrecife ricamente poblado, lleno de re-
flejos y juegos de luz.

Figura 18: Interior Chihuly Garden. Fuente: Fotografia de Gui-

llermo Diaz Arellano

Poco a poco uno se va adentrando en la exposi-
cion de la galeria y se va encontrando con piezas
iconicas, como enormes esculturas, iconos den-
tro de la galeria cubierta. Es ahi cuando uno se
descubre pequefio con relacién a esos arboles gi-
gantescos de vidrio —si asf podemos llamarles—;
arboles, o enormes vegetaciones de cristal, for-
madas por piezas de colores, entre otras, de ca-
racoles, pulpos, estrellas de mar, ramas enormes,
juncos, etc. Quienes paseamos alrededor de esas
piezas no podemos dejar de sorprendernos. Mu-
chos quedamos sorprendidos ante su aparente
fragilidad, al mismo tiempo de su tamafno y mag-
nitud. En esa parte de la galeria una pieza de
grandes dimensiones se encuentra rodeada por
otras piezas, cada una de ellas Unica y admirable
por sus caracteristicas formales. Y mientras se
va uno adentrando en la galeria percibe piezas
como gotas de vidrio que se desprenden de la
cubierta del gran salon.

A todas esas piezas de arte en vidrio, iluminadas
de un colorido que matiza el ambiente desde la
altura en que fueron colocadas a manera de can-
diles, sin que lleguen precisamente a serlo, ma-
tizan el espacio, como si estuviera uno haciendo
un buceo nocturno en las profundidades de un
mar de cristal. A nivel del piso, enormes jardi-
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nes formados por piezas de vidrio multiforme,
jardines nunca antes vistos, formados por gran-
des piezas de vidrio soplado que aparecen en
el camino y sorprenden al visitante, llenando al
paisaje de armonia y color. Despiertan la imagi-
nacion y fantasia.

Es impresionante la gran fragilidad de las escul-
turas dentro de la fuerza de la construccién que
las envuelve, se trata de un recorrido nada igual
a lo antes visto. Y no es que sean mejor que otros
percibidos antes, no se trata de comparar, es sim-
plemente, una experiencia diferente.

Recorrer el sam de Seattle (Museo de arte) es una
experiencia formidable, integrada por arte de
diferentes culturas y por una colecciéon de obras
de los artistas mas destacados en la historia de la
pintura. Recorrer el museo de Chihuly es caminar
en una gran instalacién formada por diferentes
instalaciones de un artista Unico, en donde no
esta la firmeza y solidez de las obras del Olympic
Sculpture Park de Calder o de Richard Serra. Aqui
no se tiene la sensacion de permanencia, debido
a la sensacion de fragilidad que proyecta el vidrio.

Los Jardines del City Center, en donde se en-
cuentra The Niddle, han sido transformados por
esa gran instalacion que es el jardin Chihuly, que
ha dado un nuevo disefio de paisaje urbano al
lugar. Al visitante le parece algo digno de verse
y de transitar por ese jardin, en el que hay pie-
zas de Chihuly que podrian parecer parte de la
flora misma, producto de la naturaleza. Enormes
plantas y arboles alli viviendo.

Chihuly, con sus instalaciones grandes y a veces
enormes, es capaz de hacer cambiar el paisaje
de la ciudad, de los lugares en que se expone
y de atraer a la gente que desea conocer estas
estructuras artisticas.

El invernadero de Seattle, por su parte, es una
galerfa con una gran cubierta de vidrio de gran
altura que permite ver, dada su transparencia,
desde su interior, las obras de Chihuly que pen-
den del techo y a través de éste observar The
Niddle, fundiéndose las imagenes de unay otra.

Otro punto atractivo en la region al cual es posible
tener acceso sencillo por mar desde las ciudades
vecinas, lo compone la cordillera Cascade o cordi-
llera de las Cascadas (en inglés: Cascade Range).
Esta formacidon montafiosa se ubica en la zona
occidental de Norteamérica que forma parte del
grupo de cordilleras del Pacifico. Se extiende des-
de el sur de la provincia canadiense de la Colum-
bia Britanica, a través de los estados de Washin-
gton y Oregon, hasta llegar al norte del estado
de California. El grupo que la comprende en su
formacion son tanto montafias no volcénicas,
como las cimas afiladas del North Cascades. Tam-
bién se incluyen importantes volcanes como el de-
nominado High Cascades. La pequefa parte que
se encuentra en la Columbia Britanica es llamada
Cascadas canadiense o montafas de las Casca-
das, este Ultimo término a veces es utilizado por
los residentes de Washington para referirse a la
seccion de Washington de las Cascadas, que usan
ademas de Cascadas del Norte, que es el término
mas comun, como por ejemplo, en el Parque na-
cional de las Cascadas del Norte.

Las Cascades Mountains forman parte del Cin-
turén de Fuego del Pacifico, el anillo de volcanes
y montafas que rodea el océano Pacifico. Todas
las erupciones histéricas conocidas en Estados
Unidos se han debido a volcanes de la Cordille-
ra de las Cascadas. Las dos mas recientes fueron
Lassen Peak entre 1914 a 1921 y en 1980 la gran
erupcion del Monte Santa Helena. Otras erupcio-
nes menores del Monte Santa Helena ocurrieron
en el 2006.



Mount Reinier es una de las montafias conocidas
no sélo por su belleza, sino también porque es
un volcan activo del que forman parte 26 glacia-
les. El parque nacional Mount Reinier fue esta-
blecido como uno de los primeros parques de la
nacion en 1899.

Cometarios finales

Los habitantes de las nuevas ciudades deman-
dan de ellas no sélo crecimiento econémico, sino
también —primordialmente— calidad de vida y
un medio ambiente sano, que incluya el desa-
rrollo de la biodiversidad de la regién, asi como
el menor impacto ambiental posible. Por ello, las
vias maritimas se ofrecen hoy como las nuevas
rutas urbanas, amables con la naturaleza y con
el ser humano. Con ello se cumpliria lo que Alvar
Aalto citaria como ciudades méas humanas:

Hacer un disefios urbano humano, hacer mas
humana la arquitectura significa hacer mejor
arquitectura, mejores zonas para habitar y
conseguir un funcionalismo mucho mas am-

plio que el puramente técnico.?

El arte publico o integrado a la renovacion urba-
na cumple con la finalidad de crear espacios de
goce y disfrute para los habitantes y visitantes
de la ciudad. Al estar integrado al espacio urba-
no, la gente lo percibe como propio, como un
elemento natural del espacio que habita. Tiene la
intencion de que el ciudadano de todas las eda-
des y géneros, al pasar por esos lugares, al dirigir-
se al trabajo, encuentre espacios que alimenten
sus sentidos, sus necesidades y apetitos de belle-
za, de tranquilidad, de reposo, de paz. Un arte
publico humanizado, no solitario ni abandona-

3 Goran Schildt (1996), Alvar Aalto, Obra completa:

arquitectura y diseno, Gustavo Gili.

do, no ignorado sino alegre, agradable, amable y
que obtenga emociones y respuestas aprobato-
rias por parte de quienes circulan por la ciudad.
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Resumen

El presente documento forma parte de una se-
rie de reflexiones realizadas a partir de las ideas
“antropoldgicas” de algunos filésofos, bidlogos
y arquitectos, como Lewis Mumford, Fernando
Martin Juez, Richard Neutra, entre otros. Hacien-
do un recorrido desde los origenes de la primera
maquina disefiada por el hombre, hasta sus re-
percusiones actuales. Asi como la Teoria Prosté-
tica, postulada por Ernst Kapp, como posible eje
rector para una nueva formulacién del proceso
del diseno.

Palabras clave: disefio, antropologia, tecnologia, teorfa.

Abstract

This document is part of a series of reflections
based on the “Anthropological” ideas of some
philosophers, biologists, architects such as Lewis
Mumford, Fernando Martin Juez, Richard Neu-
tra, among others. Making a journey from the
origins of the first machine designed by man to
its current repercussions. As well as the Prosthe-
tic Theory, postulated by Ernst Kapp, as a pos-
sible guiding axis for a new formulation of the
design process.

Keywords: design, anthropology, technology, theory.
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De la ciencia ficcion a la ciencia real

Cuando la ciencia era joven y las complejidades del
conocimiento estaban al alcance de una mente individual,

tal vez no se necesitara direccion. El vagabundeo a ciegas por
los parajes inexplorados de la ignorancia podia conducir a
maravillosos hallazgos accidentales.

(Asimov,2009:18).

Uno de los géneros literarios que, a mi parecer,
ha tenido una idea mas clara sobre el porvenir
del mundo del disefio en el que navegamos dia
con dia ha sido el de la ciencia ficcién. Es en ella
donde podemos encontrar lo que los hombres
del presente han pensado y piensan sobre la
trascendencia hacia el futuro de los objetos y los
espacios en los que se vive actualmente, muchas
veces descritos con ironfa, pero a pesar de ello
no dejaron de estar sujetos al analisis. Tal es el
caso de Douglas Adams, quien en su libro Guia
del autoestopista galdctico escribe sobre la im-
portancia de la toalla:

La Guia del autoestopista galactico tiene
varias cosas que decir respecto a las toallas.
Dice que una toalla es el objeto de mayor
utilidad que puede poseer un autoestopis-
ta interestelar. En parte, tiene un gran valor
practico: uno puede envolverse en ella para
calentarse mientras viaja por las lunas frias de
Jaglan Beta; se puede tumbar uno en ella en
las refulgentes playas de arena marmorea de
Santraginus V, mientras aspira los vapores del
mar embriagador; se puede uno tapar con ella
mientras duerme bajo las estrellas que arro-
jan un brillo tan purptreo sobre el desierto
de Kakrafun; se puede usar como vela en una
balsa diminuta para navegar por el profundo
y lento rio Moth; mojada, se puede emplear
en la lucha cuerpo a cuerpo; envuelta alrede-

dor de la cabeza, sirve para protegerse de las

emanaciones nocivas o para evitar la mirada
de la Voraz Bestia Bugblatter de Traal (animal
sorprendentemente estUpido, supone que si
uno no puede verlo, él tampoco lo ve a uno;
es tonto como un cepillo, pero voraz, muy
voraz) se puede agitar la toalla en situaciones
de peligro como sefal de emergencia, y, por
supuesto se puede secar uno con ella si es que
aun esta lo suficientemente limpia.

Y lo que es mas importante: una toalla tiene
un enorme valor psicolégico. Por alguna razén
si un estraj (estraj: no autoestopista) descubre
gue un autoestopista lleva su toalla consigo,
automaticamente supondra que también esta
en posesion de cepillo de dientes, de toallita
para lavarse la cara, jabdn, lata de galletas,
frasca, brdjula, mapa, rollo de cordel, rociador
contra los mosquitos, ropa de lluvia, traje es-
pacial, etc, (Adams, 2013:33).

De esta forma, Adams replantea como algo que
para nosotros es cotidiano, desde la vision de un
extraterrestre, causa curiosidad al mismo tiempo
que le otorga importancia. Por otro lado, otros
autores como Isaac Asimov se han sumergido ya
no solo en el objeto en cuestion, sino en las con-
secuencias de su disefio y su fabricacion, como
lo plantea en E/ tiempo ha muerto, 2009, donde
un veterano profesor de Historia Antigua, Pot-
terly, y su asistente de Fisica, Foster, luchan con-
tra el sistema convirtiéndose asf en “anarquistas
intelectuales” al emplear el “Cronoscopio”, una
maquina de observacién temporal. El disefio de
este artefacto tenia como fin que los historiado-
res pudieran visualizar periodos exactos de la his-
toria sin moverse de su sitio. Evidentemente este
invento tenfa un uso bastante restringido por el
gobierno, por razones que estos dos investiga-
dores jamas previeron, sino hasta el punto donde
sus intentos, de los que por cierto salen victo-
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riosos, llegan a un punto sin retorno. Sin afan
de estropear este cuento para el lector, me resta
decir que el mundo que habian creado Foster y
Potterly, con el disefio y construccion de su pro-
pio “cronoscopio histérico”, seria ahora el mayor
castigo que podrian haber recibido.

Si bien estas son historias de ciencia ficcién,
como mencioné anteriormente, son cuentos en
los que, por irénico que parezca, se reflexiona so-
bre el objeto y el objetivo del disefio en el tiempo
presente, asi como sus derivaciones, interaccio-
nes y resultados para con el usuario en el futuro.
Por consiguiente, antes de hablar del futuro del
diseflo comenzaré abordando de manera sinté-
tica los inicios del disefio desde lo que seria la
“primer maquina” en la historia de la civilizacion,
vislumbrar sus origenes nos permitira remozar en
nuestra percepcion del pasado al que le debe-
mos nuestro presente, y con ello comprender
mejor el rumbo que podriamos tomar.

De antemano, he de declarar que como muchos
llegué a pensar que esa primera maquina, no
simple, se habria originado en los albores de la
Revolucion Industrial. Sin embargo, la propuesta
de Lewis Mumford (1895-1990) socidlogo, his-
toriador, filésofo de la tecnociencia y urbanista
estadounidense, ha resonado en mi cabeza,
pues fue un despertar sobre cémo la tecnolo-
gia actual ha configurado mi mente para omitir
detalles obvios. Mumford propone que la pri-
mera maquina se remonta hacia los inicios de
la civilizaciéon. Ella se compondria nada mas ni
nada menos que de partes humanas, razén por
la cual, dice Mumford (2010:314-315), ha pasa-
do desapercibida tanto para historiadores como
arquedlogos. Esta maquina fue el conjunto de
hombres, que movidos por el motor de la “Mo-
narquia divina”, lograron edificar las grandes
murallas, las pirdmides, templos, etcétera.
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Esta extraordinaria invencion ha demostrado
ser el primer modelo funcional de todas las
complicadas maquinas que vinieron después,
aunque el énfasis del maquinismo fue trasla-
dandose lentamente desde los agentes huma-
nos a las partes mecanicas, mucho mas fia-
bles. La gran hazana de la monarquia consistio
en reunir todo el poder humano y disciplinar
la organizacién que hizo posible la realizacion
de trabajos a una escala jamas lograda antes.
Como resultado de esta invencion, hace cinco
mil afos que se llevaron a cabo tareas de inge-
nieria que rivalizan con las maximas hazafas
contemporaneas en materia de produccion
masiva, estandarizacion y minuciosidad [...]
(Mumford, 2010:311).

La maquina, no soélo funcion6 como artilugio
constructivo, sino también como uno de des-
trucciéon, en este sentido, la primera maquina
destructiva serfa la de combate, reflejada en las
legiones romanas, maquinas eficientes de las
gue tuvimos conocimiento a partir de los his-
toriadores, y también a pesar de sus resultados
como maquina, los cuales se reducian a una pila
de huesos y restos arqueoldgicos de las armas.
Esta maquina de combate se ha seguido mani-
festando a través de los ejércitos, lo cual no logré
la maquina constructiva, ya que, indudablemen-
te, con la llegada de la “motorizacién a vapor”
gue nos brindaria la Revolucion Industrial, esta
méaquina terminarfa de cumplir su funcion como
sucedid con las armas de fuego abandonadas
en el campo de batalla, logro obtenido al “arti-
ficializar” esta maquina, donde cada una de sus
partes ahora responderia sin objetar a cada uno
de los comandos dados, con la ventaja que cada
una de sus partes no tuviera voluntad propia.
Entonces, el hombre, ahora funcionaria como
mero espectador e inspector de que ésta funcio-
nase tal cual se le ordene. La maquina dejé de
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ser humana, sin embargo, las nuevas tareas del
humano ante este nuevo disefio tampoco fueron
las méas humanas.

Desde el punto de vista conceptual, hace cin-
co mil afos los instrumentos de mecanizacion
ya se habfan emancipado de toda funcién y
objetivo humano, salvo el aumento conti-
nuo del orden, el poderio, la prevision y, ante
todo, del control. Esta ideologia protocienti-
fica iba acompafada de la regimentacion co-
rrespondiente y la degradacién de actividades
humanas que en otro tiempo habian sido auto-
nomas: fue entonces cuando hicieron su apa-
ricion, por primera vez, la «cultura de masas»

y el «control de masas» (Mumford, 2010:25).

Atraido por estas posibles respuestas al destino
que la ciencia ficcién nos brinda, Pablo Capan-
na, filésofo y periodista, nacido en Italia, aunque
residente en Argentina desde su nifiez, publicé
una serie de libros encaminados al analisis de la
ciencia y la ciencia ficcion. En su libro Maquina-
ciones. El otro lado de la tecnologia, 2011, ex-
plica la transformacion de la técnica hasta llegar
a aquello que la ciencia llamé “tecnologia”. En
él propone que el mundo en que vivimos se en-
cuentra configurado por la “técnica” y la “tecno-
logfa”, mismas que lo han “desconfigurado” de
tal forma que tienden a hacerlo ilusorio. Si bien
Capanna analiza los avances de la tecnologia,
ayudandose de una serie de ejemplos, no habla
como tal del acto de disefar, sino del producto
terminado: la tecnologfa, y coémo ésta influye y
no influye, simultdneamente, en la sociedad; sin
embargo, desde mi punto de vista como arqui-
tecta, al leer su obra, no dejé de pensar en c6mo
desde la profesion del disefio podemos propiciar
o remediar aguello que eficiente la vida del usua-
rio, es decir, de todos los sometidos a los objetos
del disefo, o sea, toda la sociedad.

En consecuencia, el punto de vista de Capanna,
como filésofo y amante de la ciencia ficcién, ha
causado en mi una serie de reflexiones respecto a
la forma actual del disefio; cuantos los disefiado-
res ejercemos nuestra profesion pensando en el
objeto del disefio como un ente que denominaré
extra-corporeo y no como si el objeto formara
realmente parte de nosotros mismos. Personajes
como Richard Neutra o Ernst Kapp, de quienes
hablaré posteriormente, tenian muy claro esto.
Si bien esta teorfa no es nueva y con el inminente
desarrollo tecnolégico que avanza a velocidades
logaritmicas, no me gustaria proponer tajante-
mente que se debe convertir en una necesidad
de caracter emergente, pero tal vez si deberia-
mos tomarlo como otro camino de los tantos
que la ruta del disefio nos ofrece.

Uno de los ejemplos que se nos ofrece en Maqui-
naciones (Capanna,2011:33), es aquel en el que
el autor realiza una reflexion sobre cémo se ge-
neraron los avances en la tecnologia y de cémo
no suelen ser los dptimos o predilectos como
todos pensariamos tendria que ser, lo cual me
hizo detenerme a pensar en la verdadera tras-
cendencia del disefio y, sobre todo, a pesar de la
existencia de detractores, de la importancia de
su historia.

La trocha [en algunos paises sudamericanos se
denomina asf al ancho de la via ferroviaria] de
los ferrocarriles estadounidenses es de 4 pies y
8,5 pulgadas (141,25 cm). Cualquiera diria que
se trata de una cifra extrana: jpor qué no sera
de un metro, cinco pies o cualquier otro nime-
ro entero? ¢Habra alguna razén técnica, como

la estabilidad o la seguridad de los trenes?

Alguien se puso a investigar y descubrié que
las vias las habian tendido los ingleses, lo cual

explicaba que la medida fuera tan arbitraria
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como el codo o la pulgada. Pero los ingleses
se habian limitado a hacer las vias del mismo
ancho que tenian las del tranvia a caballos.

;De donde venia la trocha del tranvia? Pues
del eje de los carruajes, porque los prime-
ros tranvias habfan sido construidos por los
fabricantes de diligencias. ¢Y los carruajes?
Habian tenido que adecuarse al ancho de
las huellas que tenian los caminos de tierra
ingleses, trazados mil afos antes por los con-

quistadores romanos.

Resulté pues que los proveedores de la NasaA
tuvieron que respetar esa medida para que
los cohetes de combustible sélido que im-
pulsaban a los transbordadores espaciales
pudieran pasar por los tuneles del ferroca-
rril. De manera que el Shuttle se ajusta a
un patrén de medida que corresponde al
“lomo de dos caballos romanos” algo asi
como 2 eq. (i equus). Esto sin olvidar que
la potencia de los motores también se mide
en caballos (Hp 0 horse-power). La ingenieria
espacial seguia condicionada por un arbitra-
rio factor histérico, cristalizado mucho antes
de la era industrial.

A diferencia de los ejemplos de Adams y Asi-
mov, la historia anterior bien podria calificarse
de cémica, y lo es mas al ser totalmente cierta,
hecho que me lleva a preguntar ¢de qué forma
el hombre configura sus ideas al disefar? Y si es
que el disefador en verdad plantea la eficiencia
del objeto como eje conductor para su creacion.
Este planteamiento lo visualicé desde la pers-
pectiva de Fernando Martin Juez, disefador, pe-
dagogo y antropdlogo de la unam, quien a partir
de estos matices ha trazado como su linea de
investigacion: la Antropologia del disefo.
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Lo humano en el diseio

Para Martin Juez el planteamiento del disefio
parte desde su raiz etimoldgica designare=mar-
car, sefialar; es decir, designar. Mientras que para
anthropos, cuya etimologia puede tener diversas
variantes, coincide en que el hombre es aquel ser
con la caracteristica mencionada por Ovidio en
Metamorfosis, Libro I: La creacion, que dice: “[...]
Dios dio al hombre un rostro levantado y le or-
dend que mirara al cielo y levantara el rostro alto
hasta las estrellas|...], es decir, ser que mira arriba
al cielo” (Martin, 2011:56). Por lo tanto, la antro-
pologia del disefio es aquella ciencia que analiza'y
profundiza en las ideas que devienen en los obje-
tos incluyendo sus usos y, a su vez, estudia la ma-
nera en que éstos replantean las mismas o nuevas
ideas, asi como el entorno del que son parte.

Martin Juez (2002), infiere que a partir de un he-
cho experimentado desde un sistema previo de
ideas, y a través de ciertas estructuras sensibles
y recursos técnicos peculiares, vamos haciéndo-
nos de habilidades y destrezas que seran nues-
tras modalidades de seleccion y de uso de ciertos
objetos para resolver situaciones similares. Esta
caracteristica de la experimentacién, a partir de
la experiencia, se encuentra ligada a la creencia
de que el progreso de una sociedad puede ser
medido en contraste con el de sus tecnologias,
ya que éstas cubririan la necesidad de bienestar
y supervivencia, lo cual de manera tedrica e ideal
tendria que ocurrir de esta manera, sin embar-
go, al pensar de esta forma se estaria omitiendo
uno de los factores mas relevantes del disefio: el
factor humano. Si bien se da por entendido que
el disefio es desde el hombre para el hombre,
se debe considerar que todo producto cultural
también estara sujeto, irremediablemente, a las
consideraciones subjetivas de su momento.
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El disefio es un producto cultural, y como tal
es relativo, situacional; la dimensién temporal
de su importancia y trascendencia esta en la
medida que una comunidad lo juzgue (bueno
para pensar) y lo utiliza (bueno para usar). La
cualidad histérica de una tecnologfa radica en
la relacion herramienta-organismo; en el de-
sarrollo peculiar, por una comunidad, de habi-
lidades y destrezas que hacen del objeto y la
tecnologia soluciones satisfactorias del deseo
(Martin, 2011:56).

Esta cualidad subjetiva e irracional la advirtio pre-
viamente Ludwig Von Bertalanffy (1901-1972),
bidlogo y filésofo austriaco, instruido por su fa-
milia en diversas areas como la Historia del Arte y
las Ciencias, quien sefiala que el hombre no po-
dria ser un ejemplo de ser que toma decisiones
racionales, mientras que el animal sf lo es ya que,
en el caso del animal, sus decisiones estan basa-
das en su instinto de supervivencia como eje rec-
tor, mientras que el humano es un ser capaz de
comer mas alla de satisfacerse, dormir sin suefo,
beber sin sed como ejemplos més basicos de su
conducta, hasta ejemplos de irracionalidad mas
complejos como se corroborarian en el caso del
ferrocarril anteriormente mencionado.

En general, los avances tecnolégicos, de los que
los disenadores son responsables, han surgido de
la necesidad del mercado, mercado que como se
ha dicho repetidamente, tiende hacia lo subjeti-
vo y lo poco o nada racional. Esta situacion deja
brechas y obstaculos considerables en el camino
del disefiador, problemas dificiles de resolver, ya
que finalmente, como disefiadores se torna com-
plicado el extraernos del papel de usuarios, como
también lo es ponerse en los zapatos del usuario.
Por lo tanto, se integra a la discusién la postu-
ra de Herbert Spencer, naturalista y filésofo con
quien Darwin elaboraria la conocida Teoria de la

Evolucién, quien acufara la expresién acerca de
la “supervivencia del mas apto”, sentido que no
se podria aplicar al progreso de la tecnologia, de
ser asi, por poner un ejemplo, las sillas mas ven-
didas serian aquellas que fueran las mas eficien-
tes ergondmicamente, que tuvieran un éptimo
uso del espacio donde se encuentran, etc. Las
tiendas estarian llenas del producto més apto
sacando del mercado aquellos que no contaran
con estas caracteristicas. No obstante, sabemos
que no es asi como funciona el mercado, mas
bien se encuentra sujeto a este factor humano
irracional mencionado de antemano. Visto de
este modo, ya no suena tan sencillo estudiar al
hombre con el fin de disefar para él mismo.

Tomando en cuenta esto, habilidosamente ha-
ciendo uso de su capacidad creativa, el arqui-
tecto austriaco Richard Neutra (1892-1970) lo
definié en su momento como “Realismo biolé-
gico”. El comenta que bien pudo escribirlo de
esa forma como la “importancia de conocer la
naturaleza humana”, sin embargo, al hacerlo
asf la gente hubiera asentido, dando por hecho
algo que en el entendido de los disefiadores re-
sulta obvio, por lo que decidié llamarlo asf, y con
ello atraer la mirada a la verdadera importancia
no tan obvia que justo es la subjetividad de la
qgue he hecho mencién. Neutra, profundizé en
el estudio del usuario para producir sus disefos,
en este caso arquitecténicos, los cuales traté de
llevar més alla del simple funcionalismo, el cual
en ese momento se encontraba muy en boga,
camino para adentrarse en la busqueda del fac-
tor humano. Por ello, el disefio, para Neutra se
determina de la siguiente manera:

[...] no es un descubrimiento ni una novedad.
Se trata de una funcién original, primaria y or-
ganica de ese peculiar cerebro humano que

en su desarrollo supera tanto al de nuestros



MAQUINAS Y HUMANIDAD EN EL DISENO

competidores mas proximos y al de nuestros
parientes mas cercanos del reino animal. Se-
leccionar y atesorar el disefio también perte-
nece al modo de comportamiento natural.
Ello incluso precede al impulso de hacer di-
sefios. Las funciones naturales orgdnicas son,
por supuesto, sumamente necesaria para la
supervivencia, pero muy a menudo no son
conscientes (Neutra, 1960:19).

Una de las vicisitudes que se encontré Neutra
en su momento fue esa insistente capacidad del
hombre por clasificarlo todo, encontrar su sen-
tido, y ello afectarfa la manera en que se estu-
diara, analizara y comprendiera al disefio, ya que
se desarrollaria esa drastica clasificacion sobre lo
gue tiene “utilidad” y lo que es “estético”. A ello
apunta que

[...]en la naturaleza exterior que nos circunda
no existe tal dualismo: es imposible decir don-
de un arbol deja de ser util y comienza a ser
hermoso; su disefo es algo integrado en su
totalidad, y eso es lo que lo hace tan convin-
cente [...]" (Neutra, 1960:21).

A partir de dicha razén es por la que hace hin-
capié no sélo en el estudio del hombre, sino en
la comprension bioldgica del mismo, asi como su
interaccién con su entorno y su organizacion en
las sociedades actuales, lo cual Neutra denomina
como “nuevo humanismo”. Partiendo de este
punto de vista y volviendo al tema de la clasifica-
cion del disefio “utilitario y estético”, él advierte
sobre esta dualidad desde el punto de vista del
hombre, a lo cual llama “naturaleza interior”.

Tampoco nuestra naturaleza interior ofrece
lugar para tan molesta escision. Tenemos mi-
llones de sentidos, no solamente cinco; y la

cosecha que aporta la investigacion fisiolégi-
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ca nos brinda afio tras afio un mayor cono-
cimiento en este campo. Sin embargo, entre
todos los sentidos conocidos hoy por el fisié-
logo, no hay ni un “sentido de la belleza” ni
un “sentido de la utilidad”, éstas son mera
figuras literarias (idem).

En consecuencia, hoy en dia, desde la perspec-
tiva arquitecténica, la vivienda ha sido sometida
a una “industrializacién”. Tal parece ser que to-
dos los habitantes de las ciudades requiriéramos
de los mismos espacios, siendo que la sociedad
actual ha cambiado hasta su forma de trabajar,
de modo diferente al que Le Corbusier tuvo en
mente cuando planted ese espacio vital para el
trabajo, accién que hoy en dia se puede realizar
desde el espacio publico, por poner un ejemplo,
en algun quiosco, cafeteria, biblioteca, etcétera.

Hacia los afos sesenta del siglo xx, durante su
periodo de trabajo, Neutra hizo un llamado para
aprovechar la variopinta cantidad de clientes inte-
resados en viviendas, de quienes menciona que:

[...] podemos aprender directamente de la
vida y sus multiples facetas, como no pudo
hacerlo ninguin arquitecto del pasadol...] la
historia clinica de los futuros propietarios de
casas puede ensefar al arquitecto lecciones
vitales acerca de las necesidades glandula-
res, organicas, nerviosas y musculares mas
elementales, y también puede impartirle
conocimientos acerca de la complejidad de
asociaciones, ansiedades y aspiraciones que

gobiernan el alma (ibid. p.18).

Como bien sabemos, este llamado no fue acep-
tado o comprendido por los arquitectos del mo-
mento, hecho que repercutid en el quehacer
arquitecténico hasta que se llegara a las caracte-
risticas de vivienda actual, todas iguales con los
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espacios minimos, donde es recurrente la severa
dificultad para encontrar elementos de mobiliario
planteados para funcionar en esas proporciones.
Dicho acto ha llevado a la humanidad a un pro-
blema al que llamaré “realidad artificial” o como
propone Capanna “un mundo desnaturalizado”,
el cual Neutra también concibe y lo clasifica como
un “escenario artificioso” ya que dice: “quizés un
noventa por ciento de lo que nos rodea es cosa
construida y fabricada”, hasta el mas minimo jar-
din cercano a nuestros hogares fue producto de
la intervenciéon del hombre, por lo cual, es aco-
tado dentro de un paisaje no natural, ahado yo.

Una vision cronoscépica hacia el
futuro del diseiio

Vivimos dentro de un escenario con elementos
que pretenden ser racionales, al cual, seres irra-
cionales debemos de adaptarnos. En ese caso,
¢qué ocurriria entonces, si los objetos del disefio
fueran planteamientos no comunes, entes a los
cuales adaptarse, sino como entes que forman
parte del humano? Dicha idea, proviene de la
“Teorfa Prostética” formulada por Ernst Kapp
(1808-1896) geografo, filésofo y educador ale-
man, quien desarrollé en su libro Lineas funda-
mentales de una filosofia de la técnica (1877)
la concepcion de la maquina y la herramienta
(objetos del diseno) como extensiones del cuer-
po humano, de tal manera que, por ejemplo, un
libro seria una protesis de conocimientos para el
cerebro, otro ejemplo mas comun suele ser el de
los lentes como protesis de nuestros 0jos, 0 unas
pinzas como proétesis de lo que nuestros dedos
no son capaces de alcanzar. En consecuencia,
retomando la pregunta ¢qué ocurriria entonces,
si los objetos del disefo fueran planteamientos
no comunes, entes a los cuales adaptarse, sino
como entes que forman parte del humano? Si un
disefador visualizara una silla como extensién de

si mismo, ¢anadiria a ella estampados coloridos
y descansabrazos que ni siquiera alcanzan una
altura ergonémica para los brazos?, ;disefiaria
un solo tipo de silla como si todos los usuarios
tuvieran la misma altura y complexién, tal como
ocurre hoy en dia?, ¢ por qué no ocurre lo mismo
cuando se disenan proétesis médicas? La respues-
ta obvia es, porque no podemos poner la misma
protesis de dentadura a dos o mas personas di-
ferentes, simplemente no encajarian, probable-
mente no se ajustarian al régimen alimenticio de
cada uno y asi podria seguir enumerando mas
ejemplos. Entonces, ¢;por qué si hacerlo con el
resto de los artefactos? Una respuesta quiza serfa
en relacion al costo beneficio de fabricar miles
de piezas iguales, que miles de piezas todas dife-
rentes. Sin embargo, de manera atinada, Martin
Juez afirma que en un futuro disefiar a partir de
nuestras caracteristicas, idiosincrasia y consensos
comunitarios, un objeto til, sera el resultado de
la recapitulacion de las tecnologias del pasado
con las nuevas tecnologias, aslmismo, tendran la
capacidad de tomar variantes formales para que
puedan ser adaptadas al usuario, por lo tanto,
se tendrian tantas versiones de un mismo objeto
como usuarios del mismo. Esto se lograria como
se explica a continuacion:

[...] serdn producidos masivamente los com-
ponentes mecanicos y electrénicos de los
objetos; y el utensilio final segin la comuni-
dad, serd construido en series reducidas que
incorporan el azar en las variantes formales,
asi como la adaptacién de la funcion y los
usos para los usuarios especificos de esa co-
munidad, es decir las partes y accesorios seran
<<industriales>> y el objeto final serd <<arte-
sanal>> (Martin, 2011:44).

Como he sefnalado, a lo largo del presente escri-
to, las propuestas de los distintos autores aqui
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presentados convergen, aun en distintos perio-
dos del tiempo y desde diferentes frentes de
accion, en la idea del hombre como eje central
del sistema de disefo, no solo superficialmente a
manera de usuario final, sino de dénde proviene
y hacia dénde se incorpora el disefio, es decir,
gue forme parte del cuerpo del usuario.

Es cierto que la caracteristica del hombre, descri-
ta por Von Bertalanffy, como ser poco racional,
ha sido uno de los principales problemas del di-
seno, sin embargo, esta misma podria ser una
coyuntura empleada a su favor, pues es lo que
propicia la posibilidad de mayor numero de so-
luciones a un problema. Ante ello, concluiria con
la siguiente afirmaciéon de Mumford (2010:22)
que dice: “La propension del hombre a mezclar
fantasias y proyecciones, deseos y designios,
abstracciones e ideologias, con los lugares co-
munes de la experiencia cotidiana, se convirtie-
ron [...] en una fuente importante de enorme
creatividad”. Llegard el momento en que el di-
sefo se acercara a una distancia infima a la fron-
tera de las ideas fantasticas descritas en la cien-
cia ficcion, serd un momento de construcciéon y
reconstruccion que acarreard nuevos paradig-
mas en la definicion de lo que es ser humano
y, ante ello, el disefio, la ciencia y la tecnologia
volveran a desafiar los limites de la propia natu-
raleza, y para que ello sea posible de la manera
mas ecuanime, debe retomar y analizar lo que el
pasado nos ha legado sobre el ideal de desarro-
llo para que nuestras creaciones sean de mayor
provecho para la humanidad.
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Resumen

Los mercados populares mexicanos son espacios
que experimentan un devenir propio al interior. Se
organizan en secciones, cada una dotada de una
personalidad sensitiva que se transmite al usuario
que las transita. Este trabajo presenta una descrip-
cion de las dindmicas que se viven en estos espacios,
en relaciéon con la brujerfa, la curanderfa 'y la sante-
ria, practicas realizadas en la mayoria de los merca-
dos de México. La intencion es revelar los mercados
tradicionales como espacios dindmicos de religiosi-
dad, para re-conceptualizarlos como nodos diver-
s0s e incluyentes de creencias.

Palabras clave: mercados, aterieres, religiosidades,
espacios dinamicos, nodos incluyentes.

Abstract

Mexican popular markets are spaces undergo-
ing @ becoming own inside. They are organized
into sections, each one equipped with a sensitive
personality that is transmitted to the user who
passes them. This paper presents a description of
the dynamics that live in these areas, in relation
to witchcraft, healing and santeria, performed in
the majority of markets of Mexico. The intention
is to reveal traditional markets as dynamic spaces
of religiosity, for re-conceptualize them as nodes
diverse and inclusive beliefs

Key words: markets, you ateliers, religiosities, dynamic
spaces, inclusive nodes.
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Invitacion al tema

El disefio arquitectdnico de los mercados se ape-
ga a normativas; la distribucion de sus espacios
guarda concordancia para que las actividades de
cada seccion fluyan y se conecten. Estan orga-
nizados en secciones dotadas de una persona-
lidad sensitiva determinada por los productos y
actividades que en ellas se realizan. Es claro que
existen diversos trabajos sobre los mercados: su
arquitectura, su tipo, su organizaciéon y sus ori-
genes, que son criterios obligados de analisis. En
este caso se les otorga la categoria de atelieres
de religiosidad-es, especialmente a aquellos que
conservan el concepto tradicional del “mercado
mexicano”, que consiste en aglomerar personas
gue intercambian servicios o productos silvestres
por dinero, ya que su origen se remonta al tian-
guis prehispano.

Un recorrido por “los pasillos de las frutas” es-
timula los sentidos a través de formas, olores
y colores. El lugar parece estar dotado de una
magia que lleva al usuario a experimentar equi-
librio energético y estado mental de armonia y
abundancia. En cambio, transitar “el pasillo de
la carne” donde la muerte impregna los sentidos
a través de los fiambres que yacen incompletos
en los mostradores, o en “canales” que cuelgan
de arneses oxidados sobre las cabezas de los
expendedores. Qué decir del particular olor de
la sangre que ha dejado de ser un tibio liquido
portador de vida y al mismo tiempo no alcanza
la textura de la muerte. Su estado visual y tactil
puede provocar morbo o nauseas.

Su origen y organizacién no condicionan una ho-
mogeneidad, al contrario, en ellos predomina lo di-
verso, tanto en formas y colores, como en aromas,
objetos y sujetos, por eso a ellos acude todo aquel
que cubre el costo del producto que adquiere.

Tal condicién propicia convergencia, interaccion y
convivencia de niveles culturales y socioeconémi-
cos diversos. En su interior se crea una dindmica
que conlleva diversas mixturas de perspectivas
e historias de vida, en las que la religiosidad es
un protagonista particular porque se presenta en
composiciones que dificiimente tendrian lugar
en otros espacios. Por eso, al interior de los mer-
cados se experimenta un devenir propio que no se
ajusta a mediciones de tiempo y canones oficiales;
el tamiz de clase y religion se desestructura.

El punto de vista de este trabajo plantea que las
caracteristicas principales de los mercados no se
limitan a conjuntar espacios de comercio, sino
a propiciar al usuario un sin fin de experiencias
sensoriales y visuales. Se les considera espacios
de influencia porque pertenecen a las costum-
bres nacionales y porque en ellos se dan cita todo
tipo de religiosidades, nuevas y antiguas, y en
conjunto compartiendo caracteristica: no servir a
la ideologia religiosa oficial.

El caracter de atelieres' de religiosidad-es inicia
en el “pasillo de las yerbas” o “de los yerberos”
gue también provoca de modo particular, pero
muy distinto de los anteriormente menciona-
dos, por decir algo: mareos, nauseas, exaltacion,
palpitaciones, excitacién. Algunos transelntes
llegan a desear huir rapidamente, otros, por el
contrario, se sienten atraidos, experimentan una
fuerza que los retiene. Desde luego, esos “senti-
res” no han sido los pabulos de quienes disefian
mercados, los motivos que incitan el confina-
miento de esos pasillos al fondo de las arquitec-
turas o en las plantas altas tiene relacion con los
prejuicios y el rechazo a lo diferente.

1 Del francés atelier: Taller o estudio de un pintor, de un
escultor o de un modisto. Diccionario de la Real Academia

Espanola.
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La poblacién llama “pasillo de las yerbas” a uno
que reune a las especies vegetales y a los produc-
tos del “pasillo de la brujeria” que en ocasiones
se halla contiguo. Calificativos sabios y sutiles
porque indudablemente, no todos los expende-
dores de los locales son “brujos” o “yerberos”. La
sensibilidad de los concurrentes llama “fruteros”
a quienes venden fruta; “carniceros” a quienes
atienden “el pasillo de la carne” y zapateros a
quienes comercializan zapatos, pero nunca con-
sideran "brujo” o “bruja” a quien atiende en
aquellos pasillos. En ambos, se hallen juntos o
separados, también se comercializan imagenes
de bulto que pertenecen a la religion catolica, e
imagenes que no pertenecen a ningun culto,
en especifico me refiero a la “santa muerte” y
a "Malverde”, el considerado “santo de los nar-
cos”. Con las mismas se comercian deidades de
religiones extranjeras, mas comdnmente las per-
tenecientes a la santeria, y los productos relacio-
nados son, supuestamente, importados de Cuba.
Asf, mazos de hierbas, imagenes, velas de colores,
veladoras de siete potencias, collares de Orulla,
cofas, y pulseras para babalawo,? conviven con
escapularios de todos los santos y virgenes que
incluyen a Malverde; coronas de ajos y coronas
de adviento; aguas de retiro, espiritus para untar
o tomar, sal negra, semillas de plantas especiales
para los conjuros; aceites de distintos componen-
tes, incluidos el de pachuli, el de toloache y el de
corojo; animales vivos, disecados o pulverizados;
cascarilla, fetiches, rosarios, crucifijos, budas, ori-
shas, Krisnas, y un largo etcétera. Todo confor-
mando un organizado y colorido caos que atrae
la mirada de un lado a otro saturando los senti-
dos. Por si fuera poco, cuando el cliente no es
capaz de visualizar lo que busca, el marchante le
auxilia y se entrega a la tarea de encontrar el pro-

2 Grado méximo que se alcanza en la estructura religiosa de

la santerfa.
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ducto, incluso busca en locales distintos, el servi-
cio que brinda debe ser completo y satisfactorio.

Visualmente el pasillo se antoja un enjambre
multi-aromatico y multiforme del que destacan
las creaciones que antes aludimos, ya que todas
son elementos importantes de las expresiones re-
ligiosas que a pesar de ser diferentes, cohabitan
en vitrinas, mesas, mostradores, cajas o bodegas,
siempre en perfecta armonia. No importan las
identidades de los artistas o artesanos, todos son
creadores de imagenes y todos subyacen ano-
nimos en las propias piezas que, conviven aco-
modadas sin reclamar primera fila. Pareciera que
cada objeto posee la certeza de que en algun
momento alguien “lo encontrara”.

Asi, es posible encontrar en perfecta armonfa a
un “San Sebastian”, de rostro tierno y expresion
corporal afeminada que parece disfrutar el dolor;
el busto de “Malverde”, guapo y atractivo, cuyo
nombre alude abiertamente al cannabis. Los ori-
shas se expenden de modo explicito, abstracto
o simbdlico, en forma individual o agrupados
como “7 potencias”. Destacaran por sus exu-
berantes cuerpos las representaciones de Oshun
y Oya, incluida santa Barbara, la representacion
femenina de Shango, que contrastara con la ver-
sion catolica que la personaliza con rostro divino
y sublime en atuendo triangular. Las deidades
masculinas de la santeria son personificadas de-
rrochando virilidad, caracteristica contrastante
con las dolorosas expresiones que predominan la
imagineria catdlica.

En estos recintos no sélo encontramos imagenes
religiosas de la santeria y del catolicismo, las hay
chinas, hindtes, mahometanas, etcétera; todas y
cada una con personalidad propia, sobre todo las
que no son producidas al abrigo de academias e
instituciones, circunstancia que las convierte en
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piezas libres y desprovistas de la estandarizacion
iconica y de la carga simbodlica oficial. La diferen-
cia es evidente cuando comparamos las image-
nes que se venden en recintos autorizados por la
iglesia catdlica, aunque cabe decir que no se trata
de una “falta de respeto”, se debe simplemen-
te a que las técnicas de produccion son libres al
no existir supervision institucional: no hay normas
que seguir y, por tanto, la interpretacion es perso-
nal. Las piezas son resultado de la fe, la creatividad
y la experiencia de vida, de ahi la libre interpre-
tacion y representacion. El creador las dota cons-
ciente e inconscientemente de elementos que
forman parte de si mismo, les imprime elementos
no oficiales que forman parte de los imaginarios
colectivos. No es relevante si la integracién obede-
ce a estrategias de mercadotecnia, a la intencion
mercantilista o a la ideologia de una mentalidad
mistica, lo importante es que son producidas con
una intencion mas alléd del materialismo.

Los atelieres

Sin duda el mercado de Sonora es el mas co-
nocido por la cantidad de productos religiosos
que ofrece y por su diversidad. Se localiza en la
Ciudad de México® y no es casual que antafio
se le conociera como “Mercado de los brujos” o
“Mercado de los animales”. Lo conforman cien-
tos de locales que diariamente atienden a miles
de personas. En sus largos pasillos se vive una
organizacién compleja pero precisa en la que na-
die “se roba a un cliente”, la suerte es la suerte
y vende mas quien ofrece mejores precios, aten-
cion y productos.

3 El Mercado se localiza en la colonia Merced Balbuena, en la
Delegacién Venustiano Carranza. La actividad que se realiza
en ese espacio es herencia de la tradicion prehispanica del

tianguis, pero como lo conocemos ahora, se inauguré en 1957.

Desde este espacio se provee a otros mercados
esparcidos a lo largo del pais, se atiende al pu-
blico que acude a comprar articulos, y se brindan
servicios de lectura de cartas, de tarot, de hords-
copo zodiacal y chino, limpias, amarres amoro-
sos, adivinaciones, curas de empacho, brebajes
para favorecer embarazos o para interrumpirlos,
y més. Y a excepcion de los servicios catolicos,
en este mercado se ofrece asistencia espiritual y
todo tipo de “curas”.

Hay que advertir la infinidad de mezclas de co-
rrientes y la casi nula pureza de cada una. Pare-
ciera que las etiquetas y barreras misticas se adel-
gazan; que las anquilosadas estructuras religiosas
se desvanecen para fusionarse en pro del necesi-
tado. Las mezclas de corrientes y creencias llegan
a ser tan extravagantes que en un solo objeto
0 composicion, sea grafico, pictérico, escultérico
o de bisuterfa, se combinan simbolos tan ajenos
como pueden ser un ojo de venado huichol con
una estrella de David. Pulseras de coloridas cuen-
tas manufacturadas para brindar la proteccion
necesaria a los signos zodiacales y, por tanto,
incluirdn la imagen de san Benito, santo catolico
utilizado tradicionalmente para protegerse de la
brujerfa. Lo inaudito tiene efecto cuando junto al
santo cuelga un ojo turco, amuleto cuyo origen
se remonta a Grecia, Poseidon y Zeus, o cuando
junto a él se coloca una mano judaica, una es-
trella de David, un pez cristiano, el misterio de
la trinidad o el triangulo masén. Son escasos los
elementos que permanecen como antafo, sirva
como ejemplo “el ojo de venado” que se coloca
con hilo rojo en la mufeca de los infantes para
protegerlos del “mal de o0jo”.

Otro mercado de la Ciudad de México que expen-
de productos multi-religiosos es el mercado de Az-
capotzalco, uno que juega el papel de proveedor,
ya que, por tradicion, en Azcapotzalco existen
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“brujas”, “hierberos”, “hueseros” y “curande-
ras” que atienden en su domicilio. Envian a los
clientes al mercado sélo a surtir la lista de produc-
tos necesarios, es costumbre acudir al sitio y de
ahi que animicamente resulte tan natural com-
prar un eleggua, una gallina negra o una fruta.
El mercado se encuentra en un sitio donde existié
un tianguis prehispano y la mayoria de los habi-
tantes de esa regién desciende de los habitantes
naturales, quizd por eso no es relevante mirar
quién adquiere productos de brujeria. La misma
dindmica presenta el mercado Tacuba también
construido en un sitio de ocupacion prehispana.

En otros de menor dimensién encontramos
la misma variedad y mezclas de productos, asi
como la asistencia de brujos, yerberas y baba-
lawos, caso concreto, el mercado de Coatepec.
En su interior “los locales de la brujerfa” son po-
cos y se encuentran dispersos, su ubicaciéon es un
tanto anénima a excepciéon del que se sitla en
uno de los accesos principales, es de dimensio-
nes amplias y en él ofrece sus servicios un brujo
cuya asistente es su madre. La ubicacion resulta
indiscreta, pues los locatarios contiguos usual-
mente estan pendientes de todo lo que en él
sucede: quién acude, qué productos adquiere o
si “pasa a consulta”. Acaso miran para alimentar
el morbo que genera imaginar el “trabajo” que
hara el brujo y a quién ird dirigido. Tal vez para
saber de” quién cuidarse” o a quién prevenir
para prepare un “contra-embruje”.

En el mercado de la ciudad de Aguascalientes
la seccion de religiosidad se localiza en la plan-
ta alta. Ahi las lineas religiosas, yerberas, her-
bolarias, brujiles y alternativas también resultan
confusas a pesar de ser pequefo. En un mismo
establecimiento se ofrece “pomada del tigre”,
tonicos de laboratorio para estimular la activi-
dad sexual, ungtientos para varios tipos de ma-
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lestares, plantas como toloache, ruda, etcétera;
polvos “Domino a mi hombre” en cuya etiqueta
aparece representada una exuberante mulata
colocando su pie sobre el cuello de un hom-
bre que yace tumbado en el piso. Igualmente
se ofrece la contra: “polvos quita calzon”, tan
contundente que no admite descripcion y expli-
cacion. En resumen, el tamafno no es relevante,
pues en tan pequefo espacio es posible encon-
trar lo mencionado, ademas de un gran nimero
de objetos pertenecientes a distintas religiones y
a religiosidades diversas.

Este trabajo resultaria incompleto si se omite
mencionar el mercado de Catemaco, Veracruz,
donde el pueblo en general presenta una dina-
mica de atelier. Incluso es comun verles en plena
accion dentro de los panteones. Ahi la tradicion
del curanderismo se remonta a las culturas pre
latinas, pero ha aceptado actores de otras reli-
giosidades para poder subsistir hasta nuestros
dias. El lugar es famoso por la variedad y efec-
tividad de los “brujos”, el servicio que ofrecen
llega a ser parecido al de un verdadero coaching,
ya que el brujo se traslada al domicilio del nece-
sitado, aunque se encuentre en otra regién. En
Catemaco hay de todo, brujos buenos y malos,
espiritistas, chamanes y hasta satanicos; la ma-
yoria de género masculino.

En cambio, Huautla de Jiménez (Oaxaca) es un
poblado famoso porque ahi “curan” las mujeres
gue se apoyan en los productos brindados por
las montafias magicas: los hongos. El mercado
no es muy concurrido debido a que las curan-
deras "trabajan en sus casas”, pero sobre todo
porque en los ultimos tiempos, esas tradiciones
y sus guardianes se han visto afectados por la
ideologfa catélica que se mezcla con la politica
para atacarles. Parece que el equilibrio de las
fuerzas se perdié con la muerte de Maria Sabi-
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na, la legendaria curandera de Oaxaca que cu-
raba con “honguitos” pero pidiendo favor a los
santos catolicos. Su ausencia ha provocado que
sucedan hechos similares a los levantamientos
insurgentes que, a principios del siglo xix, exigie-
ron a la gente de la regiéon que dejara de hacer lo
que la Iglesia prohibia.

Destacan las curanderas que se asumen catolicas
tal y como Maria Sabina lo hacia, incluso a pesar
de que en la regién se celebra la “ceremonia de
sanacién con hongos”.

Confluencias

En términos generales se observa que los espa-
cios dedicados a la religiosidad al interior de los
mercados son lugares de confluencia y conver-
gencia de sujetos que adolecen de males simila-
res o posen ciertos “dones”. Lo que otorga valor
a los atelieres de todo el pais es el abanico de
opciones que ofrecen como solucién, cada una
dependera de quién la genere, de tal suerte que
en lo individual son un acto creativo y un dise-
fio, una oportunidad de modificar el destino y
una practica particular de religién. La presencia
de personas de todo el pais y el extranjero propi-
cia la incorporacién de practicas que contribuyen
a la gesta de nuevas religiosidades, su asistencia
también explica la presencia de productos ajenos
a la region y a México.

Las personas que se dedican a esas artes por
tradicion familiar lo hacen porque han heredado
recetas y pocimas secretas. Otros porque poseen
conocimientos que pueden ser aplicados a la ma-
teria, ya sean herbolaria, medicina, adivinacion,
etcétera. Y cabe resaltar, no son actividades pro-
pias de las mujeres, hay quienes se dedican a ello
en cumplimiento de una promesa por favores o
milagros recibidos, sobre todo quienes se espe-

cializan en el culto a la Santa Muerte, a Malverde
0 a San Judas Tadeo, el santo “de las causas per-
didas” que actualmente ha cobrado fuerza en la
religiosidad popular.

Ex ladrones y ex presidiarios suelen dedicarse al
giro porgue aseguran tener poder para hacer el
bien y el mal, afirmando ademés que tal poder les
fue concedido mediante “un pacto”. Otros co-
mentan que lo hacen por gratitud ya que, en su
momento, alguna deidad los beneficié con salud
o los ayudo a escapar de la muerte. Otros se dicen
santeros, brujos o chamanes pero al momento de
proporcionar las pécimas y hacer conjuros, inclu-
yen rezos y oraciones catdlicas. Se acude a los
pasillos de los aterieres buscando salud, una cura
para enfermedades imposibles o desahucios, por
qué no, para provocar dano y vengarse.

Es por demas interesante que la mayoria de quie-
nes ahi acuden se asumen como “catélicos”. A
su modo lo son, pero ademas creen en esas co-
sas.* Algunas mujeres van buscando polvos, bre-
bajes, embrujos, hechizos o lo que sea que ayude
a que regrese el ser amado; otras buscando una
pécima para retener al amor prohibido, alejar a
malos vecinos o pedir proteccion para el hijo que
se fue a Estados Unidos.

El sexo masculino demanda férmulas para tener
éxito con las mujeres, abundancia econémica,
pero, ademas inquiriendo protecciéon en “el tra-
bajo” cuando éste se realiza fuera de la ley.

Asf, bajo un aparente anonimato, en esos mer-
cados transitan cuerpos tatuados, rayados, mu-
tilados o golpeados, literal y emocionalmente
hablando. Muchos llevando una lista de ingre-
dientes que les fue demandada por alguien que

4 Las cursivas son mias.
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se dedica a esas artes, y con la certeza de que los
expendedores no haran preguntas aun sabiendo
qué tipo de “trabajo” se pretende con los articu-
los solicitados. En contadas ocasiones el expen-
dedor se atrevera a sugerir agregar uno gue otro
elemento que, a su juicio, hara efectiva la receta
o potenciara los resultados.

El ambiente que se experimenta en los atelieres de
religiosidad-es es Unico e indescriptible, en ellos
se mezcla libertad, complicidad, servicio, satisfac-
cion, soberbia, malicia, maldad, desesperacion,
necesidad y necedad, y todo se conjuga para dar
como resultado una religiosidad particular. Los ac-
tos que ahi suceden no son una “falta de respeto”
a dios o las buenas consciencias, simplemente la
interpretacion y sentir de la religiosidad es libre,
no hay supervision institucional.

Ante la mirada del “otro” que en ocasiones pa-
rece asumirse como juez y vigilante, tal como
ocurre en Coatepec, el concurrente adopta una
actitud especial semejante al estado liminal, aca-
so cataténico, o simplemente se envuelve en una
coraza impenetrable que supera la verglenza y
temor “al qué diran”. La necesidad es mas fuerte
gue cualquier impedimento cultural; las personas
acuden a los mercados buscando los mismos re-
medios y embrujos, pero tal como sucede con las
recetas culinarias, el resultado dependerd de la
sazén del creador y el grado de fe que tenga el
cliente. Y como los artistas, quienes ofrecen sus
productos y servicios buscaran soluciones para
imprimir su propio estilo procurando ademas
efectividad, de ello dependera su prestigio y se
asegurara la fidelidad del cliente.

Ninguno de los que ahi convergen carece de
fe, al contrario, se percibe en exceso tal como
la creatividad, la religiosidad y la experiencia de
vida que enriquece la percepcion religiosa dotan-
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dola de libre interpretacion y expresion. Ademdas
favorece el surgimiento de deidades y represen-
taciones alejadas de la normativa oficial catdlica,
“San Cuau” es un buen ejemplo y seguramente
sus seguidores son practicantes del futbol.

A manera de soporte

Los mercados en México funcionan como sedes
integradoras de todas las religiones, ideologias,
preferencias, estatus culturales, econémicos, etcé-
tera. Es claro que Marc Augé (1998) no visitd estos
mercados mexicanos, no obstante, el mundo afri-
cano animista que describe en su libro Dios como
objeto, parece apropiado a la religiosidad que en
€s0s espacios se vive. Para Augé, en el dios-objeto
visible se confunden y se materializan las dimen-
siones de la cohesion social. En los mercados mexi-
canos se experimenta, en cierto modo, lo expresa-
do por el autor, pero ademas se crea un universo
complejo de posibilidades en el que el hombre es
dios, sana y mata a voluntad. El objeto es converti-
do en un dios al margen de los conocidos, y quien
tiene el poder de crear dioses es nada menos que
el hombre y no al contrario. Los dioses africanos
de Augé se encuentran en nuestros atelieres mexi-
canos, sutil y simbdlicamente, sobre todo en la
santerfa cubana que, como sabemos, es nodo de
muchas religiones como la propia taina, la yoruba,
la catolica, palo monte, abacoa, candomble y to-
das las derivadas de la mitologfa bantu.

Sean mercados o ateliers, funcionan como univer-
sos animistas en los que el pensamiento humano

5 La mitologfa bantu es el sistema de mitos y leyendas de los
pueblos bantues de Africa y de los cales se derivan cientos
de grupos étnicos. Para mas informacion véase: Patricia Ann
Lynch y Jeremy Roberts. (2010). African Mythology A to Z.
Nueva York, Chelsea House. Alice Werner (1933), Myths and
Legends of the Bantu. Londres: George W. Harrap and Co.
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experimenta la libertad de desbordarse para crear
fascinantes interrelaciones entre materia y vida,
seres humanos y dioses, vivos y muertos, todos
aglutinados en una compleja red simbdlica. En
sus pasillos, cada persona y cada cosa encuen-
tran sentido, cada persona encuentra el sentido
de si en un objeto, o bien, el sentido del objeto en
relaciéon a sf mismo; relaciones que tienen cabida
Unicamente en dimensiones no terrenales en las
gue se interactta con los dioses.

También el concepto “objeto social total” de
Marcel Mauss (1971) se ajusta a la dindmica de
los ateliers, sefala la existencia de distintos ni-
veles que se condensan en el dios-objeto como
sentido, historia, revelacién y enigma de toda
la realidad. Asi, en nuestros atelieres mexicanos
tenemos dioses de piedra, plantas, madera, hie-
rro, o dioses animales, vivos 0 muertos. También
personajes virtuosos o asesinos deificados como
Malverde, y toda clase de conjuros que se realizan
pidiendo la ayuda de esos dioses. Encontramos
elementos del chamanismo y curanderismo pre-
hispano en una version actual, como ejemplo, las
creencias huicholes y la tradicién de las plantas
medicinales convertidas en herbolaria mexicana
gue sobrevive al interior de las familias. Nada me-
nos los hongos que tienen poder porque, en pa-
labras Marfa Sabina, “son carne de Dios” .6

Es indiscutible que en los mercados parece dete-
nida la historia de la humanidad, en sus “pasillos
de yerberos y brujos” se generan dia a dia histo-
rias propias que provocan fracturas a la historia
oficial de la religion, atentando a las mediciones

6 Cita tomada de: Benigno Horna de la Cruz. “Analisis
antropoldgico de los aspectos sociales y culturales del uso
de las plantas alucindgenas entre los Mazatecos de México:
realidad o fantasia”en Ano/Cero, Afio xv, num. 02, p.163.

Disponible en: <http://benignohorna.com/Referencias.htms>.

modernas del tiempo. Paraddjicamente, en su in-
terior todo gira en torno a la religién, en sus dis-
tintas representaciones y versiones, por ello en-
contramos plantas con el nombre de algun santo
catolico como es la hierba de San Juan, que sirve
para aliviar depresién y locura, o ahuyentar a las
brujas. Otras con nombres tan extrafios y suge-
rentes como “tripas de Judas”,” planta conocida
en toda la Republica por la amplia gama de en-
fermedades que cura.®

Pareciera que en estos atelieres la idea de una
sola religion es arcaica, pero contrasta con la di-
versidad, la inclusién y la convivencia de repre-
sentantes de corrientes diversas. Irénicamente, la
ideologia catdlica es la gran ausente a pesar de
hacerse presente constantemente como alegoria
a lo que sus preceptos consideran “pagano”.

Llama la atencion que a pesar de la religiosidad
tan diversa que se realiza en los mercados, cada
uno cuente con un altar comunitario dedicado a
una deidad catolica, casi siempre dedicado a la
virgen de Guadalupe. Otras veces ofrecido a
un cristo o a la deidad de la region, tal como
el caso del mercado de la Merced que adopto

7 Sinonimia popular: Temecatixihuit/ (nahuatl): “bejuco que se
da sobre las piedras”. Alquilon, bejuco, bejuco de sanalotodo,
bejuco loco, cola del diablo, hierba del buey, jiote, rondon,
sana todo, secapalo, uva silvestre, tripa del diablo, tripa de
vaca, tripa de Judas; Morelos: teme-catlxihuitl (ndhuatl);
Puebla: xaksis, chichi’ (totonaco), ju-tayu (otomi), omisal; San
Luis Potosi: yax tsamnek (tenek); Sinaloa: yuku guirua (mayo).
Fuente: Biblioteca Digital de la Medicina Tradicional Mexicana/
Atlas de las Plantas de la Medicina Tradicional Mexicana.
Disponible en: <http://www.medicinatradicionalmexicana.
unam.mx>.

8 Segun la sabiduria popular, las “tripas de Judas” sirven para
curar granos, espanto, espasmo, gripe, caida de cabello, dolor

de estomago, retortijones, afecciones reumaéticas, entre otras.



MERCADOS MEXICANOS: ATELIERES DE RELIGIOSIDAD-ES

a la virgen de las Mercedes. A nivel comercial,
las deidades catdlicas como esta virgen no son
demandadas comercialmente en los pasillos que
analizamos para este trabajo, no obstante, abun-
dan como guardianas de los locales que no se
dedican a comercializar la religiosidad como si se
tratase de virgenes ajenas al catolicismo.

Conclusiones

Son incontables los mercados que siguen las
dindmicas de atelieres de religiosidad-es, todos
favorecidos por la propia historia de México y
por las costumbres que subyacen ocultas en la
historia oficial y en las mezclas que sélo tienen
lugar en su interior. La religiosidad diversa y cam-
biante que se vive en los espacios apartados de
la cotidianidad regida por la religion oficial, pro-
porciona el caracter de atelieres a los mercados;
quienes los transitan no experimentan rechazo
de quienes proporcionan sus servicios.

En ellos reina la diversidad y, en conjunto, ele-
mentos, dioses y personas asemejan una sinfonia
democratica, de ahi que el estatus econdémico no
determine la religién, el pobre no es necesaria-
mente catdlico, ni viceversa.

Son un todo unido por similitudes y diferencias
gue se distinguen a pesar de cada expresion par-
ticular, manifestacion y representacion de una
religion especifica, que se equilibra en sana con-
vivencia, creando dia a dia elementos identitarios
de nuevas religiosidades.

Caso peculiar son los santeros homosexuales que
profesan tal corriente a pesar de que los precep-
tos religiosos no admiten un babalawo con tales
preferencias; son rechazados como en la religion
catdlica, pero ese serd tema de otro trabajo.
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Resumen

En el presente articulo se presenta el resultado de
las reflexiones y valoraciones que durante mas de
veinticinco afnos en la ensefianza de la fotografia
hemos recuperado y, en algunos casos, experi-
mentado al interior del aula-taller-laboratorio en
dicha practica.

El trabajo de investigacién nos arrojo la cons-
truccion del modelo de registro de la imagen
fotografica y de la verbalizacion de la misma,
trabajo por demas oportuno el cual debe ser en
los alumnos una practica comun en su quehacer
profesional, con la finalidad de preservar no sélo
la imagen, sino ademas la manera en la que se
planificé y en la que se llevé a cabo la toma, a
modo de un archivo fotografico.

A su vez, la idea de verbalizar constantemente
se debe a la escasa preparacion que los alum-
nos de disefo de la comunicacién gréfica tie-
nen para argumentar sus proyectos no sélo de
fotografia, sino en general en el amplio campo
del disefo.

Palabras clave: rejilla de registro, evaluacion fotografi-
ca, técnica, imagenes, ensefianza.

Abstract

In this article we present the result of the re-

flections and assessments that, for more than
twenty-five years in the teaching of photogra-
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phy, we have recovered, and in some cases ex-
perienced inside the classroom-workshop-labo-
ratory in that practice.

The research work gave us the construction of
the model of registration of the photographic
image and of the verbalization of it, which is an
opportune job which should be in the students a
common practice in their professional work, with
the purpose of preserving not only the image,
but also the way in which it was planned and in
which the shot was taken, in the form of a pho-
tographic archive.

At the same time, the idea of constantly verba-
lizing is due to the lack of preparation that stu-
dents of graphic design have to argue their pro-
jects not only in photography, but in general in
the broad field of design.

Key words: registration grid, photographic evaluation,
technique, images, teaching.

Introduccion

En la historia del disefio grafico y de la fotogra-
fia se han dado diversos momentos que plantean
cambios sobre la base de avances tecnoldgicos.
Este documento describe de modo sucinto dos
momentos histéricos fundamentales en la histo-
ria del disefio gréafico: la invencién de la impren-
ta y la creacion de la fotografia vistos como una
irrupcion tecnolégica. Ellos sentaron las bases
para la ensefianza de la fotografia y, por ende,
del disefio. Cada momento ha sido visto como
un nacimiento, imposicion, regencia y fin de un
paradigma visual que se substituye por otro. En
la era de la computadora y del teléfono celular, la

fotografia casual anecddtica e ignorante se pro-
paga en todo el mundo al desplazar muchos de
los canones de la fotografia.

En este documento, ubicados en un contexto
académico, se sientan las bases para abordar una
evaluacion sistematica orientada definitivamente
hacia el proceso, que deja de lado el juicio de va-
lor intuitivo e irracional, como sucede en la pers-
pectiva tradicional de la evaluacion del produc-
to. Ponderacién que existe y pervive en diversas
escuelas de disefo. Se propone asi, una meto-
dologia de ensefanza de la fotografia mediante
utilizacién de la rejilla de registro que hace visible
la planeacién, la composicién, y el “saber cémo”
se realizé la accion fotogréfica, eliminando del
cuadro de ensefanza la evaluacion simplista de
una imagen. Del mismo modo, la rejilla sienta las
bases para el desarrollo discursivo del disefiador
quien puede ser capaz de dar cuenta de una ma-
nera profesional y organizada su quehacer y de
comunicacion entre los pares.

Dos momentos de irrupcion tecnolodgica
y la creacion de imagenes visuales

El universo tecnolégico ha impuesto una vora-
gine de cambios constantes, cada cual se pue-
de conceptualizar como irrupcién, amenaza,
o periodo de revolucién y acomodamiento del
paradigma visual al cual se asocia. Desde una
perspectiva histérica se cuestiona constante-
mente la llegada de un medio tecnolégico nue-
vo que remplaza a otro y las nuevas funciones
que seran efectuadas con otros aparatos. Con
respecto a la fotografia, en el afno 1928, Lazlo
Moholy Nagy escribié: “Los analfabetos del
futuro ignoraran por igual el uso de la cdmara
y de la pluma”, han transcurrido casi noventa
anos de distancia y no le falté el conocimiento
para argumentar dicha frase.
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Delmismomodo, ensutexto “Mecanismoy expre-
sion: esencia y valor de la fotografia”! el historia-
dor, critico de arte y fotégrafo aleman Franz Roh?
retoma dicha frase y sostiene:

Se ha dicho con razén que la gente que no
sepa manejar la cdmara pronto serd conside-
rada analfabeta. Creo incluso que dicha ense-
fianza se impartird en breve en la ensefanza
media, en la asignatura de dibujo [...] Pues la
pedagogia incluye (necesariamente con una
demora) en sus planes de estudio aquellas
técnicas que en la capa de poblacién adulta

comienzan a generalizarse.

Si bien Roh se atrevié a enunciar tal aseveracion
alrededor de 1929, parece ser que su palabra nos
alcanzo; en pleno siglo xxi, dentro de un ambien-
te académico, la inclusion de planes y programas
para el estudio de la fotografia como una forma
masificada, mercadotécnica artistica y totalitaria
alcanza tan solo algunas escuelas de disefio, artes
y comunicacion, por lo tanto, cabe preguntarse,
¢aquellos analfabetos del futuro a los cuales se
referfa Moholy-Nagy estan ya entre nosotros?

En torno a la irrupcion tecnolégica, hagamos un
poco de historia para responder a tal cuestio-
namiento. Recordemos algunos momentos que
marcaron un hito tecnoldgico para cambiar el
mundo. En primera instancia, hacia 1450, con
la invencion de la imprenta se multiplico la fa-
bricacion de los libros y su difusién a lo largo
de Europa y, posteriormente, a todo el mundo.
Siendo consecuencias de ello: 1) la expansion
de las lenguas escritas; 2) la difusion de la cien-
cia'y, en consecuencia, 3) la democratizacion de

1 J. Fontcuberta (2003). Estética fotografica. Barcelona:
Gustavo Gili, p. 149.
2 Cuyo periodo de vida fue de 1890-1965.

la lectura hacia las clases mas humildes vy, por
ende, menos instruidas.

En el orden de la cultura visual, otro gran sismo
cultural de orden tecnolégico-instrumental se
dio con el nacimiento de la fotografia casi 400
afnos después (1824), y de este modo empezé la
masificacion de la imagen, y con ella el empleo
de sus propios cddigos. A este respecto en su li-
bro Hacia una filosofia de la fotografia apunta
Vilem Flusser (2004:11):

Las imagenes son superficies significativas.
En la mayoria de los casos, éstas significan
algo “exterior”, y tienen la finalidad de ha-
cer que ese “algo” se vuelva imaginable para
nosotros, al abstraerlo, reduciendo sus cua-
tro dimensiones de espacio y tiempo a las dos
dimensiones de un plano. A la capacidad es-
pecifica de abstraer formas planas del espa-
cio-tiempo “exterior”, y de re-proyectar esta
abstraccion del exterior, se le puede llamar
imaginacion. Esta es la capacidad de producir
y descifrar imagenes, de codificar fenébmenos
en simbolos bidimensionales y decodificarlos
posteriormente.

Hoy en dia, el empleo de las imagenes se ha ex-
tendido indiscriminadamente tanto por las com-
putadoras como por el uso de equipos de telefo-
nfa, a tal grado que en un sinnimero de casos
ha llegado a desplazar a los textos, por tanto,
no se debe dejar de lado el hecho de que las
imagenes son una forma de mediacién entre
la realidad del mundo y el hombre. En palabras
del propio Flusser (2004:12): el hombre ek-siste;
significa que [el ser humano] no tiene acceso in-
mediato al mundo. Bajo este concepto, las ima-
genes tienen el objeto de hacer que el mundo
sea accesible e imaginable para el hombre [y
aquellos que le rodean].
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El siglo xxi se ha caracterizado por proporcionar-
nos un bombardeo impresionante de imagenes
de todo tipo. En el universo del disefio globali-
zado, nos movemos entre diferentes cddigos
culturales, éticos y psicolégicos que socialmente
somos capaces de asimilar. Por tanto, el conoci-
miento de estos cédigos conjugados con el em-
pleo de las iméagenes es primordial para sobrevivir
en el mundo actual, como lo expresa el mismo
Vilem Flusser (2004:42):

Al reducir la intension del fotégrafo a su esen-
cia, descubrimos lo siguiente. En primer lugar,
la intensién es codificar el concepto que el fo-
tégrafo tiene del mundo, transformando ese
concepto en imagenes. En segundo lugar, su
intension es utilizar la cdmara para este fin.
Tercero, su intensién es mostrar otras ima-
genes asi producidas, para que las imagenes
lleguen a ser modelo de las experiencias, del
conocimiento, de los valores y de las acciones
de otras personas. Cuarto, su intensién es pre-

servar esos modelos lo méas posible.

Actualmente, casi todo el mundo posee una
camara fotogréfica, desde aquellas cdmaras de
pelicula, llamadas pocket o de bolsillo, las inte-
gradas en teléfonos celulares e incluso en table-
tas digitales que la gran mayoria de personas
emplean. Haciendo una analogia triste, es como
si la mayoria de las personas hubieran aprendido
a utilizar un boligrafo y, de esta manera, produ-
jeran textos excelsos de alguna u otra manera.
Empero, el saber tomar fotografias no implica
necesariamente saber analizarlas y desentrafar-
las. Al respecto sefiala Beaumont Newhall: “Hoy
en dia casi todo el mundo sabe escribir, pero hay
muy pocos escritores. Casi todos toman fotogra-
fias, pero hay muy pocos fotografos”. En sin-
tesis, un sujeto que maneja una cdmara puede
lograr excelentes imagenes fotogréaficas sin ser

consciente de todo un proceso complejo que
implica el apretar el disparador.

Situados en una perspectiva académica, a lo largo
del proceso de la ensefianza fotografica, debemos
considerar fomentar fuertemente en nuestros es-
tudiantes algo mas que simplemente la técnica
del funcionamiento de una cdmara, un flash o un
exposimetro externo. Se les debe inculcar desde
niveles muy tempranos que una imagen fotogra-
fica no se “escribe” con luz como suponian los
griegos, sino que la imagen se transfiere como un
acto racional, planeado y aplicado con ciertos pa-
réametros y, que una fotografia tampoco se “lee”,
ya que ésta se percibe, se registra a través de la
camaray es la vista en conjuncion con el cerebro;
los operadores filtrantes de un modo preconcebi-
do e intimo con base en miles de imagenes que
se registran en cada persona, quienes la integran
en un marco compositivo. A este respecto sefiala
Joan Costa (1991:41)

Toda imagen transmite informaciones icéni-
cas?, ya que la imagen es isomérfica por natu-
raleza, es decir, lo que ella representa se parece
perceptivamente a lo real representado. La per-
cepcion es directa e inmediata, y el significado
emerge con el mismo acto de percibir, ya que
hay una redundancia visual entre la imagen y
su modelo. En cambio el proceso de lectura de
un texto es mucho més intelectual, por que la
escritura no procede por analogia formal, sino
por convencion.

Por ultimo, si es un objetivo primordial el aportar
a nuestros estudiantes una ensefanza integral
en el campo de la fotografia, se deben conside-
rar, no sélo los aspectos técnicos en el empleo

3 Segun la rate isomorfo es la correspondencia biunivoca entre

dos estructuras.
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de la imagen fotografica, sino ademas un estu-
dio vasto del tema y a la vez intenso en la per-
cepcion vy significacion de las imagenes, no sélo
fotograficas, sino también de las artes plasticas.
En este hacer se funden diversos niveles cons-
cientes e inconscientes, reflexiones icénicas muy
particulares de cada uno, momentos estéticos,
éticos, histéricos y culturales que propiciaron la
obtencion de dicha imagen.

Los seres humanos somos capaces de producir y
decodificar imagenes de un sinfin de maneras.
Estas imagenes poseen un significado propio, al
llevar la realidad representada en cuatro dimen-
siones (largo, ancho, profundo y tiempo), a una
codificacién de sucesos manifiestos en la bidi-
mensionalidad (largo y ancho).

En otros términos, cuando se realiza un recorri-
do visual sobre una imagen, (ejercicio por de-
mas complejo, pues en él intervienen multiples
procesos tanto biolégicos como cognitivos), las
dimensiones espaciales temporales abstraidas,
ya citadas, se reconstituyen de modo constan-
te por cada individuo. Sin embargo, aunado a
la propia estructura de la imagen, interviene la
interpretacion del observador que puede estar
conformada vy filtrada por diversas situaciones
vivenciales propias, como son: situacién cultural,
ambito geografico, aspecto animico, por citar
tan sélo algunos ejemplos. De esta manera, el
significado de una imagen presenta en su nucleo
un doble proposito, el primero es la creacién del
sentido referencial de la misma imagen, mientras
gue por otro lado, desata aquella interpretacion
Unica que descubre cada observador. Las image-
nes por lo tanto tienen la capacidad de ser inter-
pretadas, es decir, connotan.

Vale mencionar que en otro momento histérico,
con la invencién de la escritura, se resignifico el

sentido original interpretativo de las imagenes,
dado que al ajustar los multiples elementos de
una imagen por una conceptuacion influenciada
por el desarrollo de la lengua, la cual se asienta
sobre una estructura lineal, restringiendo asi la
capacidad de conceptualizacion de la imagen. En
este contexto descriptivo, el objetivo de un texto
es explicar con palabras las imagenes, transfor-
mando ideas formales espaciales y abstractas en
un sinnumero de sentidos en conceptos, es decir
los textos son metadatos apalabrados surgidos
de las imagenes.

Manifiesto

del
observador
Imagen
Manifiesto de la
imagen misma

Interpretacion

Significado

De esta manera se suscita una dialéctica entre
el texto y la imagen, pues los textos explican
imagenes para tener un entendimiento de éstas,
mientras tanto, las imagenes ilustran a los textos
para que su significado sea razonable.

Texto Explicaciéon Imagen

En sintesis, la propuesta tedrico-practica de este
documento conducird al estudiante a una ela-
boracién racional de la fotografia mediante el
registro de imagenes y utilizacion de la técnica
fotografica-iluminativa-compostiva acompafnada
para que el alumno sea capaz de argumentar
verbalmente el referente visual desde un enfo-
que del proceso.
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La percepcion de la imagen

A lo largo de la historia la imagen ha tenido el
enorme encargo de transmitir el conocimiento
desde una estructura cognoscitiva. Forma parte
de un fenémeno de recepcién y transmisiéon de
conocimientos que se manifiesta como forma
de pensamiento integro y auténomo.

En las diferentes variantes de la imagen que a
través del tiempo han proliferado (tanto fija
como en movimiento), la dificultad para com-
prender los mensajes va en aumento; mientras
mayor sea su presencia, la interpretacién de los
significados reales de ésta también se ven incre-
mentados. Por lo que conocer su gramdtica y su
sintaxis, descubrir sus diferentes significaciones,
interpretar sus mensajes evidentes y ocultos, es
una tarea compleja.

Acerca del lenguaje de las imagenes comenta Ge-
rardo F. Kurtz (1994:2), las imagenes nos hablan
de cosas representadas, sometidas a una comple-
ja estructura iconografica, no siempre evidente y
facil de interpretar y entender. Es decir, las distin-
tas funciones perceptivas y cognoscitivas que ca-
racterizan el pensamiento humano responden a
la estructura del pensamiento codificado en con-
ceptos desarrollados por la informacion visual.

Los diferentes pasos para el desarrollo de concep-
tos graficos, elaborados de una forma clara (per-
durable, codificable, repetible, distribuible), se
llevan a cabo desde una serie de funciones com-
plejas que estan cargadas de caracteristicas que
provienen de la forma concreta en que las per-
sonas que las realizan, piensan, viven y perciben.

Este contenido de imégenes gréficas es poco
evidente a simple vista, pues cada persona vera
cualquier imagen partiendo de su propia codi-

ficacion, aprendida durante su desarrollo muy
particular, como un ser perteneciente a un grupo
social y momento especifico.

Por lo tanto, para descubrir una determinada
informacion gréafica se requiere de entendimien-
to del campo de la percepcion (inherente al ser
humano), ademds de una interpretacién correcta
de los contenidos a través de aquellas pistas es-
pecificas de quien elabord las imagenes.

Realizar esto es factible, si se es capaz de enten-
der las caracteristicas y los procesos perceptivos
en que se desarrolla la imagen y se plasma de
modo particular. Es necesario ponderar, asimis-
mo, las diferentes caracteristicas graficas resul-
tantes de individuos tan variados que pueden
producir la imagen.

Las imagenes se construyen generalmente des-
de una sintaxis determinada por un grupo social,
por un momento histérico determinado y por ca-
racteristicas geograficas especificas, establecién-
dose un lenguaje comun, y donde es meramente
casual el accionar de la persona.

Si se considera aquello de que una imagen vale
mas que mil palabras, en un ambito exclusiva-
mente grafico, dicha representacién puede ser
considerada totalmente falsa, pues cada ima-
gen puede valer por mil palabras distintas de mil
combinaciones diferentes. Por lo que el prover-
bio equivalente a mil palabras se constituye en
un determinante sin fundamento.

No porque pueda haber mil palabras, sustituidas
por una imagen grafica se puede decir que, sélo
esas palabras son las substituidas. Esas palabras
pueden ser unas u otras; de hecho, ocurre todo
lo contrario a lo que quiere decirnos el famoso
axioma, a este argumento expone Kurtz (1994:3)
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que la imagen grafica no determina una equiva-
lencia con mil palabras, sino que determina una
ambigtedad por ser tantas las combinaciones de
palabras que pudiera substituir.

Desde esta perspectiva, se puede interpretar que
las imagenes tienen datos o referencias ocultas,
que dependiendo de las pistas situacionales que
el observador posea seran susceptibles de enten-
dimiento por parte de éste.

El entendimiento y reconocimiento correcto de
las claves con que ha sido construida una imagen,
principalmente se deriva del conocimiento de los
procesos técnicos con que se realiza, de la realidad
histérica del momento en que ha sido producida
y del comportamiento general en la produccién
gréfica correspondiente a un momento tempo-
ral o local concreto y, desde luego, del juicio de
todas aquellas relaciones que tenga establecida
una imagen en particular con su contexto gene-
ral y especifico.

De esta manera, se deduce que tanto los facto-
res que intervienen en la creacion de una imagen
como aquellos que se precisan para la obtencién
de una buena interpretacion de la misma, son
multiples y variados, y en muchos casos hasta
ambiguos, lo que conlleva a que su descripcion
resulte una tarea complicada.

Quien nos lleva méas alld en la interpretacion de
las imagenes es Abraham Moles, quien afirma
(1991:27): "La imagen es un soporte de la comu-
nicacion visual que materializa un fragmento del
entorno éptico o universo perceptivo, susceptible
de subsistir a través de la duracién del tiempo”.

Este autor introduce conceptos como soporte y
comunicacion, en el axioma donde él conside-
ra debe encuadrarse el término imagen. Asi, en

coincidencia con nuestra postura, se introduce
un campo de conocimiento para los estudiantes
de la fotografia de estudio que rara vez es explo-
rado, bien sea por desconocimiento académico o
por una mala interpretacion del estudio requeri-
do por la misma.

En este contexto, el profesor enfrenta un nuevo
rol, no serd mas el ingeniero-arquitecto-jefe-ca-
pataz de un aprendiz de disefo al que exige,
reclama, amenaza o se desentiende de modo
abierto o sutil, sino un formador comprometido
de un investigador visual que cuestiona la ima-
gen, no sélo desde pardmetros técnicos, sino
desde parametros mercadolégicos, artisticos y
culturales, entre otros. Paralelamente, el alumno
se compromete a un desafio mayor que lo lla-
ma a profundizar mas con su objeto de estudio,
no sélo a nivel textual sino a niveles vivenciales
y productivos estéticos con un modo de trabajo
mas sistematico sobre la mirada critica positiva
de los pares y de sus profesores.

La evaluacion tradicional académica de
la fotografia

La evaluacion académica del proceso fotogréafi-
co trasciende la simple aportacion de indicado-
res pertinentes, puesto que cada etapa cumpli-
da ofrece un marco conceptual para la propia
concepcion de la evaluacion y el lugar que ésta
ocupa en la ensefianza, como componente sus-
tancial de ella.

Desde la perspectiva de la ensefanza teodrica,
previa al acto de realizar una toma fotografica,
se destaca la importancia de la comprensién de
la actividad a producir, su significado y sentido,
su plenitud y la forma en que se accede a di-
cha comprensiéon, como contenido germinal que
marca calidades diferentes en el aprendizaje.
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De esta forma, se establecen las lineas directri-
ces del acto fotografico que se construyen desde
el aprendizaje de los conceptos y su pretendida
formacion de las habilidades, desde una accion
compartida entre, los binomios maestro-alumno
y alumno-alumno como una accién indepen-
diente en cierto sentido y compartida en otro;
desde la ejecucion desplegada como un equipo
de colaboracion de fotografia hasta la contribu-
cion personal resumida; es decir, se trata de un
actuar estratégico colaborativo.

Asi, las acciones que se realizan en un estudio
fotografico trazan los pasos de una etapa a otra
en el proceso de aprendizaje, y la adecuacion de
las acciones realizadas y su contenido respecto a
los objetivos de formacién, son todos, informa-
cion de inestimable valor para la evaluacion del
proceso de aprendizaje de la fotografia.

El “patrén” primario de evaluacion de un objeto
de disefio, en este caso, una fotografia deberia
ser el propio estudiante: pues sélo el sabe cuanto
avanza, en qué avanza, como avanza, en su de-
sarrollo académico personal.

No obstante, cuando se emite un juicio evaluati-
vo, y la fotografia se exhibe ante diversas audien-
cias en el resultado de la evaluacion, aparecen
dos fenomenos importantes, que tienen que ver
con las caracteristicas “gestdlticas” de las per-
cepciones humanas. Uno es el “efecto de halo”*

4 El efecto halo puede decirse que es lo que coloquialmente se
llama “juzgar un libro por la portada”, es decir, a partir de unas
pocas caracteristicas conocidas presuponemos tipologias que
no estan necesariamente relacionadas con dicho estudiante [...]
El efecto halo es algo a tener en cuenta a la hora de pensar en
cdmo juzgamos a los estudiantes, porque hemos generalizado
vacuamente las buenas caracteristicas que encontramos al

comienzo de él. Asi, hemos de estar atentos al efecto halo y

que se da cuando la emision del juicio de evalua-
cion se ve “contaminado” por la intervencion de
dimensiones del objeto que no entran en la valo-
racion, pero tienen el efecto de interferencia en
la apreciacion de las cualidades o caracteristicas
que se evaltan.

Otro, es la ponderacién (sobrevaloracién o des-
estimacién) en cuanto a su significado, derivado
del aspecto de disefio correspondiente, esto su-
cede cuando una fotografia se evalta por distin-
tas audiencias.

El conocimiento de estos fendmenos y otros in-
herentes a la evaluaciéon, permite trabajar racio-
nalmente en su control.

Sin embargo, la mayor parte de los profesores ca-
recen de formacién en técnicas de evaluacion y
elaboracién de instrumentos de evaluaciéon y son
incapaces de desarrollar indicadores pertinentes y
rubricas que cubran las necesidades de evaluacion
del objeto desarrollado. Quiza sea mas trascen-
dente que incluso dichos instrumentos de evalua-
cion se disefien para diagnosticar las dificultades
de aprendizaje y para suministrar informacién pre-
cisa sobre la competencia de los estudiantes.

Hacia una evaluacion pedagdgica de la
fotografia desde el proceso

La determinacion acerca de qué factores es po-
sible evaluar durante el proceso fotogréfico, se
relacionan con el conocimiento mecéanico y teo-
rico, en otros términos, es necesario explicitar al
estudiante la forma en que las nociones vistas

No Ccaer en sus consecuencias, prejuzgar sélo por una primera
impresion. Disponible en: <http://temasdeciencia.blogspot.
mx/2010/01/el-efecto-halo.html>. Consultado el 31 de
octubre de 2013.
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en los textos o clases se vierten en una imagen,
cudles son sus regularidades técnicas, sus atribu-
tos logrados, y sus condiciones pedagdgicas en
el contexto de la ensefianza.

Tradicionalmente, en las escuelas de disefo, la
evaluacion del objeto de disefio (en este caso una
foto) se realiza durante el proceso continuo y se
formula tradicionalmente como una serie de eva-
luaciones “sumativas” de indole casuistico (aque-
llo que se infiere sobre una percepcion personal)
en la cual cada profesor aleja a la ensefanza de
la fotografia de las funciones previstas para ella.

No obstante, existe un caudal significativo de
informacién que apunta a una identificacion
progresiva de aquellos aspectos que deben
ser objeto de la evaluacion, a los efectos de ir
valorando y regulando el proceso de ensefian-
za-aprendizaje desde su comienzo y durante
su transcurso, a través de diversos momentos
o etapas (en Joan Costa, 199:81-82 interpreta-
cién nuestra). Este pensador visual hispano pro-
pone las siguientes categorias:

Objetividad: reproduccién exacta vy literal del pro-
yecto fotografico desde lo artistico o mercado-
l6gico de la imagen planeada, la cual forma un
espejismo intrinseco ineludible en la toma foto-
gréafica que siempre representa aquello que no es
en realidad. Esta categoria nos refiere, en térmi-
nos mas accesibles, a la fotografia publicitaria por
excelencia, en la cual se representa una imagen
gue no corresponde a la realidad, pero que sedu-
ce poderosamente al cliente y a los usuarios meta.

Mimesis: es la superposicion de estilos de otras
imagenes que preceden a la imagen fotografica
proyectada. Estos estilos provienen de la influencia
de las artes visuales y de otras formas de arte, en
torno de aquellas fotografias de las cuales se nu-

tren abiertamente u ocultamente. Esta categoria
nos refiere a la evidencia observable de uno o va-
rios estilos presentes en una fotografia que debe
ser comentada y debatida en los salones de clase.

Subjetivacion estética: es el potencial creativo con
el cual el fotégrafo transmite sus vivencias. Aquf
la imagen producida refiere a factores casuales,
empiricos, socioldgicos y sicolégicos conscientes
o0 inconscientes vistos desde de la mente del foté-
grafo y no como los niveles precedentes en que el
fotodgrafo se refiere a las cosas reales a través de
la imagen. Esta categoria nos refiere a la dimen-
sién introspectiva de cada autor debe desarrollar
para con la toma fotogréfica.

Semantizacion: superposicion de significados so-
bre las cosas representadas en una fotografia y
gue ellas mismas no poseen en realidad. En for-
ma de expresion de la imagen y retérica visual
por medio de esos significados superpuestos.
Esta categoria depende del relativismo cultural de
cada persona, asi como de los factores emociona-
les con los cuales cada persona le asigna al signo
visual su desnudez,’ o bien, una carga simbodlica.

Manipulacion fisica del modelo: es un modelo
de simulacién previo mediante el cual se prepa-
ra al modelo u objeto a fotografiar en distintas
dimensiones antes de la toma fotogréfica. Esta
categorfa nos remite al aspecto de disefio-pla-
neacion de los elementos fisicos que compondra
la imagen proyectada.

Manipulacion de lo real en la imagen: En este as-
pecto se realiza, paralelamente a la manipulacién
fisica del modelo, una transformacion fisica del

5 Se trata de relacionar el referente semantico real en el cual
una Cruz sea una cruz, no un signo matematico o un simbolo

del cristianismo.
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lugar y de la iluminacion que transforma las apa-
riencias. Esta categoria nos remite al aspecto de
disefio-planeacion de los elementos del entorno
gue compondra la imagen proyectada.

Manipulacion material de la imagen: Se repre-
senta por la manipulacion digital en posproduc-
cion. Esta categoria nos remite al aspecto de
disefo-postproduccion de todos los elementos
fisicos o del entorno que se verteran en la ima-
gen final.

Las fases o etapas en las que se va sucediendo el
aprendizaje se cifen desde una dimension tem-
poral y, por supuesto, por las caracteristicas de
su contenido que constituyen a su vez el objeto
de evaluacién y aportan indices relevantes para
orientar el aprendizaje.

Rejilla de registro fotografico

Con el firme propésito de evitar la subjetividad,
azar y falta de sistematizacion por parte de
los alumnos, estos investigadores proponen y
presentan una rejilla para el registro de los ele-
mentos constitutivos de una fotografia. De esta
manera, por medio del registro sistematico del
trabajo el alumno, el aprendiente, puede rea-
lizar un trabajo mas profesional de fotografia
y analizar también fotografias de importantes
autores que vuelve a los estudiantes ademas de
realizadores de imagenes fotograficas, en inves-
tigadores de la semiética visual mediante para-
metros profesionales.

La rejilla que a continuacion se presenta esta
constituida por seis variables fundamentales,
cada cual presenta un sector de aprendizaje del
oficio primordial que cada fotégrafo crea en su
practica cotidiana. Estas variables se explicitan a
continuacion:

ema fotogréfico. Esta variable determina la supe-
restructura de la fotografia y determina el trata-
miento de las demdas incdgnitas o variables que
cada autor va resolviendo de acuerdo con su ex-
periencia, preparacion y disponibilidad de recur-
SOS.

Datos técnicos. Esta variable se desglosa en cua-
tro categorias que son las mas comunes entre los
profesionales que designan los pardmetros de
control mas basicos en un toma fotografico: 1)
asa refiere a la sensibilidad o cantidad de luz que
registrara el cco® (antiguamente pelicula)

Tipo de luz. Esta variable remite a las diversas
variantes luminicas como puede ser: luz conti-
nua, luz de destello, luz natural, eleccion de la
fuente luminica mejor conocida como tempera-
tura de color, para que en el caso de que la fo-
tografia requiera un tipo de filtraje, sea posible
realizar la correccién de color, o bien, generar
via luminica diversos efectos de luz.

Plano de encuadre. Esta variable consiste en la
manera estética de recortar una imagen desde
el punto de vista del lenguaje cinematogréfico,
0 bien, desde el terreno de la semidtica la ima-
gen puede ser recortada con diferentes variantes
gque no necesariamente corresponden al plano
cinematografico.”

6 cco por sus siglas en inglés Charge-Coupled Device
(Dispositivo de carga acoplada). Es una fotocélula de tamafo
pequeno, de sensibilidad extendida a la luz, por el hecho de
llevar una carga eléctrica. Antes de la exposicion a la luz, los
cco’s utilizados en matrices de alta densidad, son el medio
de registro en escaneres de baja y media resolucién en las
camaras digitales.

7 Uno de los elementos mas importantes en el lenguaje

cinematografico son los movimientos de cdmara, mucho
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Recursos. Esta variable registra los materiales ne-
cesarios para la puesta en escena como pueden
ser: caracteristicas fisicas de el o la modelo, indu-
mentaria, maquillaje, escenografia o las que el
proyecto requiera.

Esquema de iluminacién. Esta variable refiere a
la disposicion luminica del arreglo fotografico del
estudio, para que en caso similitud, o bien, de
replicacion de la imagen, el autor o el estudiante
cuente con un acervo confiable que le permita
recurrir a dicha creacion luminica de una forma
mas expedita.

Posproduccion. Esta variable se desprende de las
propias necesidades de la toma fotografica, o bien,
de aquellas sugeridas por el cliente (dado que es
factible que una foto excepcional no requiera de
estas técnicas) las cuales permiten enriquecer gra-
fica y visualmente a la imagen. Estas son:

1. Retoque cosmeTico. Consiste en la elimi-
nacion de las imperfecciones de la piel,
el ajuste de la temperatura de color, re
encuadrar la imagen, el adelgazamiento
de la imagen o el aerografiado de la ima-
gen entre otras.

2. Monrtase escénico. Nos remite a la anadidu-
ra de objetos o paisajes que por su mis-
ma constitucion no fue posible realizarlas
en el estudio.

3. RanGo pivAmico. Esta variable permite al
autor la ampliacion de las gamas tonales
(la técnica digital registra tan sélo cinco
gamas luminicas, por lo que en ocasio-
nes es necesario aplicar el rango dinami-

dependera de como se realizan las tomas de una escena
para transmitir mediante este lenguaje de manera sutil,
en ocasiones de forma abrupta, una categoria estética

especifica.

co, ampliando la cobertura visual, ya sea
a las altas luces o las bajas luces).

4. ReveLapo. Esta variable permite al autor
aplicar diferentes variables que permiten
la correccién de la imagen una vez pro-
ducida con el denominado light room.
Dichas correcciones van desde diafrag-
mados, temperaturas de color, ruido,
luminancias, saturacion de color entre
muchas otras.

Imagen 1: Brianda Sudrez Gonzélez, Mario Alberto Rosales

Zavala. 2015, deconstruccion en comic. Temas selectos de fo-

tografia. Prof. Marco Antonio Marin Alvarez. uav. Azcapotzalco.

Esta rejilla representa un esfuerzo por hacer vi-
sible el proceso fotogréfico tanto para su reali-
zacion autoral como para su lectura por parte
de la comunidad de investigadores visuales para
enriguecer la interpretacion y dejar de lado la ca-
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sualidad subjetiva e irrepetible que para los profesionales de la foto no existe.

Visualmente la rejilla se presenta de la siguiente forma:

FICHA TECNICA

FECHA 22 de octubre de 2015

INTEGRANTES

Brianda Suarez Gonzalez / Mario Alberto
Rosales Zavala / Karen Ivette Munfoz
Gutiérrez / Daniel Antonio Garcia.

TEMA FOTOGRAFICO: Fotografia deconstructive con personaje de comic

electréonico

—aTungsteno

-% Fluorescente

X

% Luz de dla
& :

Predeterminar.

balance de blancos

POSPRODUCCION

RETOQUE X

COSMETICO

MONTAJE

ESCENICO

RANGO X

DINAMICO

REVELADO X
PLANO DE ENCUADRE

Plano medio

DATOS TECNICOS RECURSOS

ASA/ISO 200 Escenografia Fondo Negro

VELOCIDAD 1/60 Maquillaje Cuerpo maquillado
con personaje de
Spiderman

DIAFRGAMA /5.6 Modelo Mujer

OBJETIVO 85 mm Pose Frontal, la
caracterizacion del
personaje es con el
maquillaje

ANGULO DE | 1807 (frontal)

TOMA

TIPO DE LUZ ESQUEMA DE ILUMINACION
—ﬂ Flash X

Tabla 1: Rejilla de registro fotogréfico propuesta por estos autores.
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Llevado a la verbalizacién de la fotografia, la rejilla
en cada uno de sus sectores evidencia la plenitud
del proceso fotografico desde este enfoque pe-
dagogico. La rejilla describe una tarea fotografica
sobre el tema de deconstruccién en comic, ela-
borada por los alumnos de la materia de fotogra-
fia de temas selectos de fotografia del trimestre
15-0 de la uawv-a. Dicha fotografia esta confor-
mada por una iluminaciéon de 3/4 con dos flashes
electronicos (dirigiendo la luz de modo invertida
con respecto a la modelo y dos rebotes, ambos en
blanco para rellenar la imagen), por otro lado, la
camara fotografica se encuentra de modo frontal
al modelo realizando un plano medio de la mode-
lo. Se trabajoé con el asa mas baja que la cdmara
poseia, asa 200, por el exceso de luz que el flash
vertia (2 cabezas de flash de 500w cada una) La
eleccion del diafragma fue de / 5.6 con el ob-
jeto de sobreexponer ligeramente la fotografia
y a la vez sacar el fondo de enfoque (enfoque
selectivo y profundidad de campo). Asimismo,
el ajuste del balance de blancos se calibré elec-
trénicamente, mediante el dispositivo que posee
la cdmara para hacer el ajuste de blancos como
medida correctiva en automatico.

En cuanto a los recursos, se utilizaron un ciclo-
rama negro como telén de fondo, una modelo
femenina magquillada con la efigie del hombre
arafia con un rictus de dolor. En cuanto a la pos-
produccién, la imagen digital se revelé en light
room de Photoshop cs6; una vez revelada se ma-
nipuld con el fin de fragmentar la imagen, entre
otros elementos, dando como resultado la ima-
gen anteriormente expuesta.

Conclusiones
Es asi que debemos entender que la historia de

la fotografia y del disefio tiene momentos y que
cada momento refleja una metodologfa, un con-

cepto de trabajo y que serd remplazado por el
siguiente, en el cual el espiritu del disefo pugna
por la innovaciéon y reconfiguracion constante
del signo visual y de la tecnologia.

Este articulo es una propuesta tedrica metodo-
l6gica sencilla tanto para profesores como alum-
nos involucrados en la ensefianza aprendizaje de
la fotografia, pero también dicha propuesta, no
deja de lado al profesional de la imagen, quien
puede actualizarse sobre las tematicas aqui ex-
puestas. Por el lado del alumno, la rejilla le per-
mite registrar técnicamente las condiciones en
que fue realizada la imagen vy, posteriormente, a
una verbalizacién de orden descriptivo comple-
tamente profesional que acerca a la fotografia a
la ejecucion experta basada en parametros bien
determinados donde lo casual e intuitivo pasa a
un segundo término.

Agradecemos a los alumnos Brianda Suarez
Gonzalez, Mario Alberto Rosales Zavala, Karen
lvette Mufoz Gutiérrez, Daniel Antonio Garcia
por su esfuerzo realizado y facilitarnos su trabajo
para la ilustracion del presente articulo.
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Resumen

El modelo académico y organizativo del Pos-
grado en Disenfo de la Division de Ciencias y
Artes Universidad Autdnoma Metropolitana,
Azcapotzalco albergé a diferentes lineas de in-
vestigacion que hoy en dia se han consolidado
como diferentes Posgrados en Disefio debido a
su desarrollo y crecimiento organico.

Por lo anterior, ha sido necesario idear un Siste-
ma Digital para la Visualizacién de Informacion
que contenga los datos personales y relevantes
para el seguimiento de los trabajos de investiga-
cion de sus alumnos. Este Sistema Digital cons-
ta de las siguientes cuatro fases, Andlisis de la
Informacion, Arquitectura de la Informacion, In-
genieria de la Informacion y Visualizacion de la
Informacién que se describen a lo largo del texto.

Palabras clave: posgrado, andlisis de la informacion,
arquitectura de la informacion, ingenieria de la informa-
cion, visualizacion de informacion.

Abstract

The academic and organizational model of the
Postgraduate in Design of the Division of Scien-
ces and Arts Autonomous Metropolitan Uni-
versity, Azcapotzalco, housed different lines of
research that today have been consolidated as
different Postgraduate in Design due to their de-
velopment and organic growth.
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Therefore, it has been necessary to devise a
Digital System for the Visualization of Informa-
tion that contains the personal and relevant
data for the follow-up of the research work of
its students. This Digital System consists of the
following four phases, Information Analysis, In-
formation Architecture, Information Engineering
and Visualization of the Information that are des-
cribed throughout the text.

Keywords: postgraduate, Information analysis, Informa-
tion architecture, Information engineering, Information
visualization.

Introduccion

Los Posgrados de la Divisiéon de Ciencias y Artes
Universidad Autdbnoma Metropolitana, Azcapot-
zalco como espacio de investigacion, se dinamiza
y, por lo tanto, se actualiza por su propio creci-
miento organico.

Este articulo tiene como objetivo presentar al lec-
tor el desarrollo del Sistema de Visualizacion de
Informacién para los Posgrados en Disefio sen-
tando sus antecedentes histéricos y conceptuales.

Comenzando por nombrar las tres tareas sus-
tantivas que contempla la Universidad Auténo-
ma Metropolitana (uam) como institucion publi-
ca de educacion superior, éstas son, la docencia,
la investigacion y la preservacion y difusion de la
cultura (uam, 2015). Es en la tarea sustantiva de
investigacion que se promueve en la comunidad
académica y universitaria la formacién de egre-
sados de alto nivel en los diferentes posgrados
de Disefio.

Esta preocupaciéon ha llevado a la Universi-
dad Auténoma Metropolitana, Azcapotzalco

(uam-A) @ ampliar su vision al incluir planes y
programas de investigacién con la creacion del
Posgrado en Disefio con los niveles de Espe-
cializacion, Maestria y Doctorado. Asimismo,
se puede afirmar que los posgrados en Disefio
promueven que sus egresados presenten y de-
sarrollen proyectos de intervencién en atencion
a problemas nacionales.

En 1995 el Posgrado en Disefio de la uam-a abrid
sus puertas con un solo Plan de Estudios y es
veinte afos después que el Colegio Académico
aprueba su modificacion en la sesién 378 que
se realiz6 los dfas 15y 16 de abril de 2015 para
ofrecer a los aspirantes 13 planes de estudio.

Este crecimiento en planes de estudio marca una
nueva etapa en el Posgrado en Disefio que de-
manda la definicion de recursos y procesos mas
eficientes para el apoyo de profesores y alumnos
tanto matriculados como egresados.

Por lo anterior, se planea un sistema de visua-
lizacion de datos que facilite el sequimiento de
alumnos en su estancia académica de acuerdo
con los procesos y requerimientos administrati-
vos especificos, valiéndose de los recursos con
los que cuenta la uam-A.

Inicio

La Universidad Auténoma Metropolitana se fun-
da en el periodo comprendido entre los afios
1973 y 1974 bajo la vision y direccién del Arq.
Pedro Ramirez Vazquez, quien coordind a un
grupo de expertos, que de manera entusiasta,
planteé un modelo académico con los objetivos
generales de formar a los alumnos con una vision
cientifica y humanista en los diferentes planes de
estudio de educacién superior que se estaban
desarrollando (Sanchez, 2015).



SISTEMA DE VISUALIZACION DE INFORMACION PARA LOS POSGRADOS 103

DE LA DIVISION DE CIENCIAS Y ARTES PARA EL DISENO

Después de 21 afios se proyecta en 1995 el Pos-
grado en Disefo de la Divisién de Ciencias y Artes
para el Disefio (cvap) de la Universidad Autonoma
Metropolitana de Azcapotzalco ( uawv-a) para arti-
cular los planes de estudio de diversos posgrados
en sus niveles de Especializaciéon y Maestria que
empezaban a recibir alumnos.

Estas especializaciones se enfocaron en temas
referentes al medio ambiente natural y artificial,
con dos planes de estudio a nivel Maestria, el pri-
mero en Desarrollo de Productos y el segundo
en Planeacién Metropolitana. Asf, el Posgrado en
Disefo asume las siguientes tareas:

1) Incentivar la formacién de profesores que
ya contaban con formacién y proyectos de
investigacion.

2) Apoyar iniciativas para el desarrollo de las
areas y grupos de investigacion.

3) Consolidar los colectivos de investigacion
para coadyuvar a los planes de estudio.

En 1995 el Posgrado en Disefio de la uam-a co-
menzo6 a operar con un solo Plan de Estudios y
un solo Coordinador Divisional de Posgrado. El
grupo académico de profesores que apoyaron
este posgrado estaba conformado por 10 Docto-
res, un maestro y tres doctores invitados avoca-
dos en cuatro lineas de investigacion:

1) Estudios Urbanos

2) Nuevas Tecnologias

3) Arquitectura Bioclimatica, y

4) Restauracion y Conservacion del
Patrimonio Construido

Diagnéstico

La Linea de Nuevas Tecnologias se formulé con
dos sublineas, la primera denominada Hiperme-

dios, se organizd con profesores del Departa-
mento de Investigacion y Conocimiento para el
Disefio. Siendo éste un grupo pionero en el uso
de tecnologia digital en la investigacion de la
percepcion visual y, al poco tiempo, los apoyaron
académicos del Departamento de Procesos y Téc-
nicas de Realizacion quienes organizaron el Area
departamental de Nuevas Tecnologias en 1998.

La segunda sublinea llamada de cap-cam tuvo
como antecedente la Maestria de Desarrollo de
Productos, pero se concentrd en los nuevos proce-
sos de la tecnologia de disefio asistido por compu-
tadora con miembros del Departamento de Pro-
cesos y Técnicas de Realizacion (Sanchez, 2012).

Dentro de los elementos que se consideraron
para formular un diagndéstico con datos reales se
encuentra, en primer lugar, el modelo bajo el que
trabajo el Posgrado en Disefio desde 1995 hasta
el 2012 alcanzando las siguientes metas:

e Crecimiento de la demanda de ingreso al
Posgrado en Disefio (figura 1, en la siguien-
te pagina)

e Crecimiento de la demanda en la Linea de
Nuevas Tecnologias

e Ampliar la planta académica.

e Consolidar las plantas académicas en cada
una de sus lineas.

e Organizar el sistema en su conjunto.

No obstante los logros del Posgrado en Dise-
fio, el sequndo elemento que se analizé fue la
evolucion de los planes y programas de estudio
para responder al México contemporaneo, iden-
tificando los limites significativos que afecten el
desarrollo académico y de investigacion.

El tercer elemento consistié en revisar las plantas
académicas de las diferentes Lineas del Posgrado
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en Disefio que se desarrollaron de manera des-
igual. En algunos casos, éstas crecieron en can-
tidad de académicos, lo que permitié consolidar
sus Lineas de Generacion y Aplicacion del Cono-
cimiento (LGAC).

El cuarto elemento consistié en la revision de la
relacion comparativa entre los alumnos que ingre-
san, los que egresan y el tiempo que les lleva ter-
minar su investigacion hasta la titulacion. Como

Aspirantes - Aceptados B Aspirantes
0 Aceptados
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Figura 1: Aspirantes aceptados en el Posgrado en Disefio de

1995 a 2012. Tomado de Propuesta de modificaciones al Pos-

se puede observar en la figura 2 a nivel Maestriay  grado en disefio (2012).
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Figura 2: Eficiencia terminal (los tiempos se calculan de acuerdo con la duracion del plan de estudios nivel de Maestria). Tomado

de Garmendia, 2015.
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Figura 3: Eficiencia terminal (los tiempos se calculan de acuerdo con la duracion del plan de estudios nivel de Doctorado). Tomado

de Garmendia, 2015.
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en la Tabla 3 a nivel Doctorado, el tiempo determi-
nado por el plan de estudios resulta, en la mayoria
de los casos, insuficiente.

Con el modelo de un solo posgrado con cinco li-
neas y un solo coordinador del posgrado los indi-
ces de eficiencia terminal se observa, en términos
generales, menores al 50% con variantes en las
diferentes lineas y niveles.

Propuesta del Posgrado en Diseiio y Vi-
sualizacion de Informacion cvap

El Posgrado en Disefio y Visualizacion de la In-
formacién, surge como resultado de un proceso
de madurez natural que se inicia en el afo 1996
con el Posgrado en Disefo, Linea Nuevas Tecno-
logfas. Esta Linea se centro en realizar actividades
de investigacion y docencia en el marco de multi-
media e Internet.

Hoy en dia la Visualizacién de la Informacién se
enfoca en el disefio de artefactos inmateriales,
fundamentalmente en los procesos para dar sen-
tido a miles de datos en informacion relevante
para toma de decisiones. Este parece ser el cam-
po del siglo xxi tanto en instituciones publicas
como privadas, empresas, en educacion, en el
sector salud, en entornos cada vez mas compe-
tidos y globales.

Es por ello que el Posgrado en Disefio de la uam-a
formulé la propuesta del posgrado en Disefio y
Visualizacion de la Informacion buscando promo-
ver de manera sistémica los siguientes objetivos.

Objetivos del Posgrado en Diseiio y
Visualizacion de la Informacion

Los objetivos fundamentales se derivaron del
diagndstico anterior con la perspectiva de inno-

var en el ambito académico de los posgrados en
Disefio. Se asentaron entonces:

Obijetivo general

e Formar maestros y doctores de alto nivel
académico en el ambito del Disefio y Visua-
lizacion de la Informacion que generen y
difundan nuevos conocimientos que corres-
pondan a las necesidades de la sociedad en
relacion con las condiciones del desenvolvi-
miento histérico.

Objetivos especificos:

¢ Nivel Maestria

e Capacitar a los alumnos en el ejercicio de
actividades de investigacion y desarrollo
orientados a la generaciéon de conocimien-
tos originales en el ambito del Disefio y
Visualizacion de la Informacion.

e Nivel Doctorado

e Formar investigadores capaces de generar y
aportar por si mismos nuevos conocimientos
en el &mbito del Disefio y Visualizacion de la
Informacion.

Partiendo de los antecedentes:

e Presentar un plan y programas de estudio
gue genere proyectos que respondan a las
necesidades y problemas nacionales desde
la minerfa y andlisis de datos.

e Generar un espacio tipo laboratorio, espe-
cializado en tecnologfa virtual para facilitar
el trabajo de académicos y alumnos.

e Promover la vinculacion con otros posgrados
tanto de la uam-a, de la uam y con otras insti-
tuciones nacionales e internacionales.

¢ Presentar proyectos que forjen sinergias
entre los Posgrados cyap y sus Divisiones
de Ciencias Basicas e Ingenieria y Ciencias
Sociales.
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Para alcanzar estos objetivos se identificaron las
necesidades de informacién que requieren los
posgrados en Diseno con la finalidad de disenar
un Sistema de Visualizacion de Informacion ( svi)
para el seguimiento oportuno de alumnos. Este
svi se planed con el interés de fomentar el acom-
pafamiento del alumno por parte de los agen-
tes involucrados como son el coordinador de los
posgrados en Disefio, los coordinadores de cada
plan de estudios y de los directores de Idénea
Comunicacion de Resultados en Maestria y de
Tesis en Doctorado.

Objetivos del Sistema de Visualizacion
de la Informacion ( svi)

Con la aprobacion de las modificaciones al Pos-
grado en Disefio cvap de la uam-A se inicia una
nueva etapa en su evolucién que demanda mejo-
rar las formas académicas y administrativas para
un cumplimiento cabal de sus funciones.

Se parte de la premisa de que la eficiencia ter-
minal es el resultado de procesos académicos y
administrativos a su vez, eficientes. Por ello se
marcan como objetivos del swi:

e Coadyuvar a agilizar el trabajo cotidiano del
personal de los Posgrados en Disefio,

e Registrar los protocolos y procesos del
alumnado en tiempo real.

e Facilitar que los agentes involucrados
consulten el estado actual del alumnado
para obtener certeza de las tendencias que
se estan presentando en las actividades
registradas.

e Contribuir a visualizar las trayectorias de cada
alumno durante sus estudios de posgrado.

e Presentar automdaticamente informacion
graficada sobre las trayectorias de cada
alumno.

e Visualizar el nivel de avance en las activida-
des registradas por el alumno.

¢ Obtener datos relevantes como fechas de
ingreso, fechas de egreso.

e Proyectos por Linea de Generacion y Aplica-
cion del Conocimiento (LGAC).

e Favorecer la comprensién de la informacion
tanto por coordinadores como directores
para la toma de decisiones.

Este es el listado final de los requerimientos para
el disefio y planeacion de las diferentes fases del
proyecto del svi:

e Andlisis de la informacion

e Arquitectura de la informacion
e Ingenierfa de la informacién

e Visualizacion de la informacion

Mismos que se describen puntualmente en los
siguientes apartados. Para efectuar ese proyecto
fue necesario determinar su congruencia con el
Plan de Desarrollo Institucional de la Unidad Az-
capotzalco de la Universidad Autdbnoma Metro-
politana 2014-20241 y asi aportar desde el los
Posgrados en Disefio de la uam-a.

Fase1. Analisis de la informacion

En las modificaciones comentadas se instauraron
nuevas figuras con la encomienda de observar la
conveniencia y viabilidad de los proyectos de los
alumnos. Por ello se propuso y autorizé la figura
del Grupo de Protocolo.

En esta fase el alumno registra la informacion de
acuerdo con los siete rubros considerados en su
proyecto y que se describen a continuacion.

1) Grupo de Protocolo
A nivel Maestria queda conformado por:



SISTEMA DE VISUALIZACION DE INFORMACION PARA LOS POSGRADOS 107

DE LA DIVISION DE CIENCIAS Y ARTES PARA EL DISENO

e El alumno.

e El director de Icr.

e En su caso, un co-director de icr si la teméatica
abordada requiere enfoque interdisciplinar.

e Un asesor experto en tematicas especificas.

A nivel Doctorado queda conformado por:

e El alumno.

e El director de tesis.

e En su caso, un co-director de icr si la tematica
abordada requiere enfoque interdisciplinar.

¢ Dos asesores expertos en tematicas especificas.

2) Calendarizacion
De esta forma el alumno podra planear y desa-
rrollar cada trimestre las actividades a realizar.
Para registrar el proyecto se contemplan las
actividades por trimestre, como se observa en
la figura 4:

Figura 4: Ejemplo del registro de proyectos en linea (Alvarez
y Cabrera, 2016).

3) Conocimiento nuevo que va a adquirir
El alumno debe averiguar o seguir las reco-
mendaciones de su Grupo de Protocolo para la
adquisicion de los conocimientos nuevos que
necesita para destacar en esta era de la infor-
macion, asi como las competencias que se re-
comienda adquirir.

4) Eventos especializados en lo que presentara
ponencias
Es una opcién para participar como ponente o
conferenciante.

5) Articulos a publicar en revistas especializadas,
asi como informacion sobre sus convocatorias

Pueden ser nacionales o internacionales y de
preferencia indexadas.

6) Movilidad académica
Para su insercién o participacién en grupos de
investigacion para estancias nacionales o inter-
nacionales.

7) Recursos materiales, humanos y tecnoldgicos
Con los que cuenta en la uam-A 0 promover
gue se consigan de manera corresponsable con
otras instituciones.

Fase 2. Arquitectura de la informacion

En esta fase se incorporan las bases de datos,
ante el incremento de la informacién es necesa-
rio utilizar el servidor de base de datos mysalL de
la seccion de Desarrollo de Sistemas de la uam-aA
actualmente.

El disefio de Arquitectura de la informacién que
se propone esta en la figura 5:

P e

o

Figura 5: Arquitectura de la informacién (Alvarez y Cabrera,
2016).
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Para continuar con la Arquitectura de la infor-
macioén es necesario considerar a los usuarios del
svi, por lo que se proponen los siguientes perfiles
de usuario: Usuario-Alumno, Usuario-Coordina-
dor y un Administrador.

Usuario-Alumno

El Usuario-Alumno serd el encargado de llenarla
informacién ingresando al svi mediante su ma-
triculay su clave. Sera responsable de actualizar
cada trimestre los avances en sus actividades
registradas, agregando cualquier actividad en
qgue se modifigue su investigacion, Ademads,
podra registrar comentarios cada vez que al-
cance una meta u objetivo, esto serviran de
referencia para los coordinadores y podra ser
realimentado.

El Usuario-Alumno tiene la facultad de acceder

a cualquiera de los siete rubros de sus activida-
des dentro del sistema, permitiendo registrar una

Flujo de la Informacion.

—» Graficar
Protocolo Amplio 4,//
Alumno > e =

Consejo Divisional ‘ . —

‘ Coordinador de plan.

Coordinador Divisiona 4

,. Coordinadorde pIZm

"4 Coordinador de plan.

(Juntas con sus comités de estudio) \
N

(Juntas con sus comités de estudio)

programacion trimestral a futuro, verificando
gue se cumplan las mismas en cada trimestre.

Usuario-Coordinador

Es el usuario que tiene la capacidad de acceder a
la informacion de los alumnos sin la posibilidad
de editar la informacién capturada por los mis-
mos. En este espacio se pueden obtener graficos
para la visualizacién de sus avances. Cuenta con
los privilegios de dar de alta, de baja y actualizar
datos de los alumnos.

Este usuario va enfocado al personal adminis-
trativo que manejara el sistema, asi como a los
coordinadores de posgrados.

Usuario-Profesor
Este usuario esta dirigido a los profesores de los

posgrados en Disefio que tienen asignados gru-
pos en un trimestre especifico.

Alumno
Protocolo Amplio
Grupo de Protocolo

!
4 Director de Tesis

v
Director de Tesis

B Director de Tesis

v

(Juntas con sus comités de estudio) ,
: Solo se pueden
hacer
Con la comisién amplia de Posgrado ‘ comentarios.en
: su grupo de
@ protocolo
v
Visualizar Resimenes Visualizar Tendencias g
v
Filtros Filtros Filtros Filtros

Figura 6: Diagrama de flujo para el svi (Alvarez y Cabrera, 2016).
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Figura 7: Mapa de navegacion del svi (Alvarez y Cabrera, 2016).

Contexto de uso

El svi se integra a la pagina electrénica de los
Posgrados en Disefno, en el apartado de alumnos
para que puedan acceder a la informacién de sus
grupos, proyectos y horarios.

Flujo de la informacion

En la figura 6 (en la pagina anterior) se presenta
un diagrama de flujo de informacién. Se puede
observar en qué momento del proceso se reco-
mienda introducir filtros para obtener y visuali-
zar informacién relevante del posgrado. Se han
creado filtros para que los coordinadores de cada
posgrado puedan tener informacion para hacer
informes anuales y asi buscar areas de oportuni-
dad para mejorar el svi.

Los filtros por grupos de protocolo, por ejemplo,
en el nivel Maestria, permiten ver a los que lleven
mas de dos anos trabajando sin registrar avance.
Esto permitird a los coordinadores y directores
identificar y analizar las causas de esto.

El valor de este trabajo radica en que permite vi-
sualizar la informacion para crear las condiciones
que fortaleceran la eficiencia en tiempo y forma
de los alumnos.

Fase 3. Ingenieria de la informacion

Para la fase de Ingenieria de la informacion se
realizd en el lenguaje pHP y con bases de datos
mysaL. El mapa de navegacion que se propone es
el que se muestra en la figura 7.

Fase 4. Visualizacion de la informacién
En la figura 8 se muestra cdmo quedd integrado

el svi a la actual pagina electrénica de los Posgra-
dos en Diefio.

Bienvenidoal i

73

Figura 8: Acceso al svi (Alvarez y Cabrera, 2016).
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Se presentan algunos ejemplos del svi como la
figura 9 que muestra la interfaz que permite al
Usuario-Alumno registrar informaciéon respecto
a su participaciéon en “Redes de investigacion a
nivel nacional e internacional”.

En las figuras 10y 11 se puede apreciar los datos
ya graficados de las actividades de los alumnos,
su cumplimiento y el tiempo en que se lograron.

Conclusiones

El objetivo que se fijé en este articulo era presen-
tar de manera descriptiva una mirada histérica
desde el inicio, crecimiento y evolucién del Pos-
grado de la Divisidon de cyap hasta los actuales
Posgrados en Disefio.

El crecimiento y fortalecimiento organico de los
Posgrados en Diseno ha posibilitado una trans-
formacién que hace de la uamv-a la instituciéon pu-
blica de educacion superior con el mayor nimero
de Posgrados en Disefio.

Con miras al futuro de los Posgrados en Disefo
se hace relevante la implementacion de sistemas
gue permitan visualizar las trayectorias de los
alumnos en tanto sus comportamientos y ten-
dencias para la toma de decisiones y acciones
por parte de Director de la Division, Coordinado-
res y Directores de icr 0 Tesis.

Asimismo el svi favorece, por un lado, el traba-
jo y seguimiento académico para los agentes
como el Director, el Co-Director y miembros del
Grupo de Protocolo. Por otro, facilita el trabajo
del personal administrativo, ya que programan
diversas actividades a lo largo de cada trimestre y
es fundamental puntualizar las fechas y tramites
de gestion de servicios de apoyo.

Se pretende que el svi, mas que un registro de
actividades, sea el registro del compromiso del
alumno con un proyecto académico y de vida.
Es un compromiso con el conocimiento, con en
el mundo de la investigacion, con la tematica y
problematica elegida para contribuir con su par-
ticipacién en nuestra realidad nacional.

Acceso al sistema

Usuario:

Contrasefia:

Este programa funciona mejor con Google:
conn @

Documentacién Unidades

Figura 9: Registro de Participacion en redes de investigacion

en svi (Alvarez y Cabrera, 2016).

Coordinacidn de Posgrado en Disefio y Visualizacidn de la Informacién

Grafica por Sexo

Matricula Nombre
203381021 VICTOR MANUEL GOLLANTES VAZQUEZ. Vauaizacion o  formacidn %0 Ooctordo 4
20sassces Sncatosparsonaes scralzacos Vavaizacsnco s farmican o0 Doctorado @P®

2080017 oo Ao Yanes Castio P — 3 Doctorado 4

Figura 10: Gréfica que muestra el ingreso por sexo del alumnado
(Alvarez y Cabrera, 2016).
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Resumen

Los lenguajes no son Unicamente formas diversas
de comunicacién, sino también generadores de
sentido y significacion. Es importante considerar
gue en la creacion de una composicion visual los
elementos utilizados en la misma, ya sean figura-
tivos, realistas o abstractos, toman un significado
propio cuando interactlan con el espacio que
los contiene y los demas elementos de la com-
posicion, lo que puede significar un apoyo a la
intencionalidad del mensaje. Sin embargo, este
articulo, Unicamente expone la importancia del
manejo de la sintaxis del lenguaje visual, como
apoyo a la intencionalidad de un mensaje, a partir
de los estudios sobre percepcién visual, realizados
por la Escuela de Gestalt y sus seguidores.

Palabras clave: percepcion visual, lenguaje visual, sin-
taxis visual.

Abstract

Languages are not only diverse forms of com-
munication, but also generators of meaning. It
is important to consider that, in the creation of a
visual composition, the elements used in it, whe-
ther figurative, realistic or abstract, take on a me-
aning of their own when they interact with the
space that contains them and the other elements
of the composition, which it can mean a support
to the intentionality of the message. However,
this article only exposes the importance of hand-
ling the syntax of visual language, as support for
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the intentionality of a message, based on the
studies on visual perception, carried out by the
Gestalt School and its followers.

Keywords: visual perception, visual language, visual
syntax.

Introduccion

No existe un pueblo, por mas pequefio que sea,
gue no disponga de un lenguaje comun como
medio de comunicacion. El lenguaje es una acti-
vidad humana que nace con el hombre, que sélo
a él le pertenece y le permite la interaccion social.
Para poder entender mejor este concepto es nece-
sario marcar la diferencia entre lenguaje y lengua;
entendiendo el lenguaje como la capacidad que
se tiene de poder establecer comunicacion me-
diante signos, ya sean orales o escritos, gestuales,
etc., y las diferentes manifestaciones de lenguaje,
que se da en las comunidades es lo que se conoce
como lenguas o idiomas, por ejemplo, el espafol,
el inglés, el francés o el aleman, etc., pudiendo
ser definida como un sistema de signos que los
hablantes de una comunidad aprenden y retienen
en su memoria para comunicarse entre sf.

El lenguaje se ha definido como un conjunto
de expresiones simbolicas, un sistema organi-
zado de signos, un producto cultural que pro-
porciona un cédigo para la traduccién del pen-
samiento. Asi, el lenguaje es la condicion de la
cultura que contribuye a crearla y permite que
se pueda establecer una comunicacion entre
todos los hombres (Tamayo de Serano, 2002).

Es importante mencionar que existen diferentes
tipos de lenguaje, los cuales estan definidos por
las diferentes capacidades que tiene el hombre
para expresarse y comunicarse entre si. Usual-

mente para comprender el lenguaje se hace
referencia al lenguaje verbal y casi nunca se
contempla desde la perspectiva de lo visual, sin
embargo, como todos los lenguajes no verbales,
el lenguaje visual es utilizado para la transmision
de emociones, sensaciones, afectos, informa-
ciones, restricciones, etc., que las palabras no lo
logran expresar con la misma precision. De he-
cho, una imagen por si misma logra comunicar
de manera mas inmediata y mas primitiva que la
palabra, evocando ecos mas emotivos, por eso,
una obra artistica o gréfica visual es mucho maés
accesible de comprender por todo tipo de publi-
€O, que una obra literaria o de poesia.

Dentro de este sistema de comunicacién cultu-
ral es posible entender a los lenguajes como for-
mas de comunicacién generadoras de sentido y
significacion. Por eso mismo el estudio semiético
del significado de las imagenes parte de la tesis del
relativismo cultural, a partir de los lenguajes que
utiliza, pudiendo ser: orales, visuales, gestuales,
animicos, indumentarios, culinarios, biomecanico,
etc. El lenguaje visual, entendido como el sistema
de comunicacion que transmite informacion a tra-
vés de la imagen que a su vez se compone de sig-
nos. A saber, los signos poseen dos componentes:
significante y significado; en donde el significante
es el vehiculo del significado, o sea, su apariencia
externa, mientras que el significado es el conte-
nido semantico que le da sentido. Es importante
tomar en cuenta que la analogfa entre una ima-
gen y su significado obedece directamente a la
concepcioén cultural del entorno social en que es
presentado el mensaje visual, porque desde el
punto de vista semiético, los codigos son un as-
pecto de la organizacion significante del mundo
gue rodea al hombre.

Dondis define al lenguaje como un recurso co-
municacional con que cuenta el hombre de
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modo natural y que ha evolucionado desde su
forma primigenia y pura hasta la construccion
de la alfabetidad, de la lectura y la escritura. Sin
embargo, pone en claro que “[...] el lenguaje y
la alfabetidad verbal no son la misma cosa. Ser
capaz de hablar un lenguaje es muy distinto de
alcanzar la alfabetidad a través de la lectura y
la escritura” (Dondis, 1973). La alfabetidad del
lenguaje visual le dota de significados y reglas
sintacticas basicas para su representacion, dando
origen a lo que puede ser llamado la sintaxis del
lenguaje visual.

Existen diferentes medios de expresion del len-
guaje visual como: el cine, la historieta, la ilus-
tracion, la fotografia, la sefalética, la iconogra-
fia, la tipografia y todo mensaje grafico visual.
Al interrelacionarnos en nuestro entorno nos
sumergimos en una serie de experiencias y codi-
gos que vamos aprendiendo como miembros de
una sociedad, permitiéndonos conocer su cultu-
ra para desenvolvernos con facilidad dentro de
una comunidad. Avgerinou (2001) lo reconoce
como como una habilidad cognitiva, en la que
existe un cierto aspecto afectivo, porque envuel-
ve funciones como vista critica y pensamiento
critico, imaginacion y visualizacion que afectan
para crear un verdadero significado y que tam-
bién evoca sentimientos y actitudes.

Es necesario considerar que la alfabetidad o ca-
pacidad del manejo del lenguaje visual de una
persona depende en mucho del desarrollo visual
gue ha tenido a lo largo de su vida. Al interre-
lacionarnos con nuestro entorno nos sumergi-
mos en una serie de experiencias y codigos que
aprendemos como miembros de una sociedad, lo
que nos permite desenvolvernos con facilidad en
la comunidad, sin embargo, hay que considerar
gue gran parte de este aprendizaje cultural tiene
una referencia totalmente visual.
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La percepcion visual

El sentido de la vista se da a través de los ojos
considerados como el érgano receptor. La luz pe-
netra al ojo a través de la cérnea,' después pasa
por la pupila que es la abertura del centro del
iris, o parte coloreada del ojo. Posteriormente, la
luz se desplaza a través del cristalino y se enfoca
en la retina,® la cual contiene células receptoras
llamadas conos y bastones que reciben las im-
presiones luminosas y las transmiten al cerebro
en forma de impulsos electromagnéticos.* En el
cerebro tiene lugar el complicado proceso de la
percepcion visual gracias al cual somos capaces

Musculo

ciliar

Camara posterior

(humor acuoso)
Cu_e_rpo Humor

ciliar vitreo Eje

Cornea 3 £
A \_ Fibras visual

Pupila zonulares S
Cémara anterior' éptico N:{":.‘ig
i opti
(humor acuoso) Corteza del
: cristalino
Iris Retina
__ Zénulas -
ety posteriores Esclerética
ojo humano

Figura 1: Seccion del ojo humano. Fuente: <http://commons.
wikimedia.org/wiki/File:Eyesection-es.svg>, consultado en febre-
ro 2017.

1 Cornea, capa protectora, transparente que recubre la parte
frontal del ojo.

2 Bajo luz brillante los musculos del iris se contraen para hacer
mas pequefa la pupila y proteger asf al ojo contra cualquier
dafo. La contraccion nos permite ver mejor bajo luz brillante,
ya que con la luz tenue los musculos se distienden dilatando
mas la pupila para permitir mayor paso de luz.

3 Retina es la capa interior sensible a la luz situada en la parte
posterior del globo ocular.

4 El nervio éptico transmite los impulsos eléctricos
generados en la retina hacia el cerebro, donde son

procesados en la corteza visual.
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de percibir la forma de los objetos, identificar dis-
tancias y detectar los colores y el movimiento. Al
respecto Costa (2003) nos dice que “Si los ojos
son la via del conocimiento o de acceso al inte-
lecto, su area no se limita a la percepcién grafica
y estética, sino también a descifrar, comprender y
conocer por medio del escrito”.

La visién o percepcién visual puede ser definida
como la capacidad de interpretar nuestro entor-
no a través del sentido de la vista, siendo ésta
una de las principales capacidades sensoriales
con las que cuenta el hombre. En su libro Dise-
fAar para los ojos, Joan Costa dice que: “Todo lo
gue es visible es competencia ocular. Todas las
miradas estan sometidas a las reglas de la visua-
lidad”. La percepcion del mundo fisico supone
captar el espacio concreto en el que se mueve
el hombre. Este espacio es caracterizado debido
a sus propiedades: tiene profundidad, es esta-
ble, ilimitado, estd matizado por distintos tipos
de luces y texturas e integrado por superficies,
formas, interespacios, etc. Estas caracteristicas
del espacio visual constituyen la clave para su
percepcion. Asimismo dice que: “El ojo ve. La
mirada mira. [...] El ojo es receptor de sensacio-
nes luminosas. La mirada es activa: busca, escu-
drina, exige y contempla; absorbe informacion,
emociones y valores” (Costa, 2003). Pero para
entender mejor este concepto es importante
adentrarnos en el proceso de percepcion. A la
mayoria de las personas la percepcion les parece
algo tan evidente que no creen que haya algo
que explicar: vemos, oimos, olemos, etc., y ya
estd. Es algo que se da de manera espontanea
y como un proceso natural. Pero percibir es algo
mas gue ver, oir, oler, escuchar o sentir se debe
interpretar el estimulo y dotarlo de significacion.
La percepcién no es absoluta, sino relativa, es
decir, que no tiene lugar en el vacio, sino que
ocurre siempre en un contexto y esto es lo que

ayudara a darle significado a lo que percibimos.
La percepcion puede ser definida como una ac-
tividad que nos permite comprender, identificar,
recordar y reconocer las cosas, consiste en captar
los rasgos estructurales basicos que caracterizan
las cosas y las distinguen de otras. Del estudio de
la interaccion entre los datos sensoriales (infor-
macion extraida por los érganos de los sentidos)
y el procesamiento cognitivo se ocupa la Psicolo-
gia de la percepcién, como es el caso de la Escue-
la de Gestalt,> que hace estudios precisos sobre
los principios de percepcion que han ayudado a
comprender la percepcion del espacio.

La Escuela de Gestalt

Esta escuela con sus diferentes teorias ha estu-
diado diversas areas de la psicologia sobre las ac-
titudes, el aprendizaje, la motivacion, entre otros,
pero su enfoque mas importante es en la percep-
ciéon. Sus fundamentos estan basados en como
la mente configura los elementos que llegan a
través de canales sensoriales, por la percepcion
o la memoria con el pensamiento, inteligencia y
resolucién de problemas. Sin embargo, cabe decir
que esta configuracion tiene un caracter primario
sobre los elementos que la conforman, y la suma
de estos ultimos por si solos no podria llevarnos,
por tanto, a la comprensién del funcionamiento
mental. Anton Ehrenzweig® en su libro Percep-

5 Es una de la escuelas psicolégicas mas importantes de los
ultimos siglos, surgida en Alemania a principios del siglo xx,
gue posteriormente se trasladada hacia Estados Unidos en los
anos treinta. Cabe destacar que la Escuela de Gestalt no es
facil de comprender, y mas teniendo en cuenta que se basa en
las teorfas de Kant, pero su principios estan basados en como
nuestra mente ve el mundo que le rodea.

6 Anton Ehrenzweig (1908-1966), considerado uno de

los tres clasicos de la psicologia del arte, junto con Rudolf

Arnheim y Chipp Herschel.
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cion y psicoandlisis menciona que hay dos clases
de percepciones, una superficial, caracterizada
por una tendencia gestéltica, y otra profunda de
tendencia distorsionante e inarticulada.

La teoria de la Gestalt puede servir como un ins-
trumento para comprender las propiedades fe-
nomenoldgicas de la percepcion visual en la apa-
riencia y en la organizacién, asi como en la forma
y la composicion, para finalmente entender la
decodificacion de la informacion en el cerebro.
Para la Gestalt la persona posee una tendencia
a producir formas simples, y que la percepcién
consiste en organizar el material sensorial para
constituir configuraciones de gestalten simples
y “buenas”, asimismo, que posee la capacidad
innata para decodificar y percibir los estimulos
del exterior. En contraposicion a los empiristas
y estructuralistas que dicen que los estimulos se
aprenden, la Gestalt considera que en el cere-
bro existen estructuras innatas para las cuales no
hace falta experiencia ni aprendizaje. Esta escue-
la hizo grandes e importantes contribuciones al
estudio de la percepcion, definiendo una serie
de principios de organizacién perceptiva, que
permiten captar de forma integral estas totalida-
des o gestalts. La distincion entre fondo y figura
se observa en todos los sentidos y no sélo en la
vision. Podemos distinguir un solo violin contra
el fondo de una orquesta sinfénica, una voz en
una charla de una fiesta y la fragancia de rosas
en una florerfa. En todos estos caos percibimos
una forma que sobresale del fondo que la rodea.
Sin embargo, algunas veces el patrén no contie-
ne suficientes pistas que nos permitan distinguir
facilmente la figura y el fondo. En ocasiones la
figura de contornos claros se percibe en dos for-
mas distintas (Morris, 2001).

La idea de que el todo es diferente a la suma de
sus partes es la tesis central de la psicologia ges-
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tltica, dice que lo que percibimos no es una suma
de sensaciones, sino la configuracion total de la
que forman parte. La palabra alemana Gestalt
significa “forma”, “patron” o “totalidad”. Por lo
tanto, este término aplicado a la percepcion indica
la tendencia a ver patrones, a distinguir un objeto
contra el fondo, a completar una imagen a partir
de unas cuantas sefiales. Los principales creadores
e impulsores de la Escuela de Gestalt fueron: Wer-
theimer, Koffka y Kohler.

e Max Wertheimer fue quien por primera vez ex-
puso el punto de vista de la Gestalt diciendo que
era un error analizar los eventos psicolégicos en
partes o “elementos”, como lo hacfan los estruc-
turalistas. Decfa que no percibimos los elementos
aislados, sino que por el contrario los percibimos
como globalidad o conjunto organizado.

A menudo el todo es captado aun antes de
que las partes individuales se perciban cons-
cientemente. Los contenidos de nuestra con-
ciencia no son aditivos, sino que poseen una
coherencia caracteristica. Hay estructuras que
sobresalen del contexto y, con respecto a las
mismas, las otras partes son relacionadas je-
rarquicamente. Tales estructuras o Gestalten
[...] provienen de procesos globales continuos
en el cerebro, en lugar de derivarse de exci-
taciones elementales (Wertheimer, 1912, en
Llorente, 2016: 100).

Promovio la teoria de la Gestalt como una forma
de entender no sélo la percepcion, la resolucion
de problemas, el razonamiento y el comporta-
miento social, sino también el arte, la légica, la
filosoffa y la politica (Coon, 1999: 11).

e Kurt Koffka reconoce a la Gestalt como una dis-
ciplina de pensamiento vivo, orientada a combatir
abstracciones metafisicas y esbozar conclusiones
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respecto del poder de la forma, color, contraste
y las repeticiones de la experiencia visual. Decia
que la igualdad de estimulacién produce fuerzas
organizativas de cohesion (asimilacion),” mientras
que la desigualdad de estimulacién daba lugar a
fuerzas organizativas de segregacion (contraste),®
demostrado en las investigaciones que utilizaron
el ganzfeld o campo homogéneo de estimulacion.
Para Koffka, la Gestalt no es una simple disciplina
caracterizada por un entorno de leyes, sino una
serie de observaciones ubicadas en experimentos
con sujetos humanos.

Su punto de vista sobre la percepcion se basa en
el supuesto de que la familiaridad con las formas
que percibimos esta relacionada con la manera
en la que son vistas. Considera que la percepciéon
es un conjunto es decir un todo, en el que tam-
bién forman parte las sensaciones, la asociaciéon
y la atencion.

¢ Wolfgang Kohler fue un personaje muy im-
portante en el origen de la teoria de la Gestalt,
contribuyendo con la definicion del concepto de
aprendizaje por Insight con un discernimiento
repentino y automatico sobre una serie de es-
timulos. En su primer libro sobre las gestalten
fisicas explica que las propiedades fenomeno-
l6gicas de la percepcion son la apariencia y la
organizacion de la composicién visual que esta-
mos percibiendo y como es que existe una ten-
dencia hacia la produccion de formas simples
en muchos campos o sistemas fisicos, porque
las fuerzas interactuantes se orientan siempre
a la consecucién de un estado de equilibrio. Se
maravillaba de saber que la gente fuera capaz

7 Asimilacion es la tendencia a minimizar las diferencias entre
algunos elementos.
8 Contraste es la tendencia a exagerar las diferencias entre

algunos elementos.

de percibir un mundo visual coherente, que esta
organizado en regiones y objetos, mas que una
cadtica superposicion de diferentes iluminacio-
nes y colores.

Cabe destacar que Wertheimer es considerado
como el padre fundador de la Gestalt, al ser el
primero en poner sobre el tapete la cuestion de
la organizacién perceptual. “El campo percep-
tual no se aparece ante nosotros como una co-
leccion de sensaciones aisladas, sino que posee
una organizacion particular de objetos esponta-
neamente combinados y segregados” (Werthei-
mer, 1922, en Llorente, 2016: 102). Asimismo,
planted la idea de que nuestras percepciones
se estructuran de distinta forma que la esti-
mulacién sensorial, es decir, que nuestras per-
cepciones son diferentes de las sensaciones, a
raiz de lo cual hizo profundas investigaciones y
experimentos de los que dedujo que podemos
ver movimiento donde realmente no lo hay, de-
mostré que esto no ocurria debido a la fijacion
de los musculos de los ojos, tal y como pensaba
Wundt, sino que se debe al fendmeno phi o mo-
vimiento aparente, esto es, ilusiones 6pticas que
se crean al simular movimiento mediante la pre-
sentacion oportuna y continuada de estimulos
estaticos iluminados.

Aunque estas leyes fueron aplicadas en la per-
cepcion visual, actualmente también pueden
ser aplicadas para las percepciones auditivas y
otras vias de percepcién. Es necesario conside-
rar que estas leyes actlan de manera simulta-
neay se influencian mutuamente y no de modo
independiente, como se les enuncia. Estos prin-
cipios se estructuran basicamente en dos leyes
principales: la Ley de figura—fondo y la Ley de
la buena forma o de pregnancia, (llamada tam-
bién Ley del agrupamiento).
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1) Ley de figura y fondo

Cuando percibimos una escena, en la que no
existe un campo absolutamente homogéneo o
ganzfeld, sino que tenemos dos regiones con
diferencia de luminancia,® inmediatamente el sis-
tema perceptual divide la escena visual en dos re-
giones: figura y fondo. Los psicélogos de la Ges-
talt opinaban que cada percepcion se configura
como una totalidad distinta a la suma asociativa
de datos sensoriales elementales. Dicha totalidad
presenta una configuracién radical o béasica que
consiste en dos componentes: una parte mas es-
tructurada que constituye la figura y otra indife-
renciada que constituye el fondo. Teniendo en
cuenta esto, se afirma que percibimos tanto fi-
gura (zonas del campo perceptual donde fijamos
nuestra atencién), como fondo (zonas circun-
dantes a la figura que quedan en un plano visual
de menor jerarqufa), constituyendo una imagen
en totalidad. Esto significa que no es posible la
existencia de una figura sin un fondo que la sus-
tente. Sin embargo, en algunas imagenes, con
efectos ilusorios, muestran cémo algunas figu-
ras pueden emerger de lo que antes se percibia
como fondo, segun el lugar donde se enfoque
la atencion. Este fendmeno es consecuencia de
la anatomia del ojo, en donde hay mayor con-
centracion de receptores en la zona central de la
retina que en las zonas periféricas permitiendo
lograr un mayor enfoque en una figura.

En ocasiones, las imagenes presentan un con-
junto de estimulos de igual intensidad, como es
el caso de las siguientes figuras, en donde los
campos sin estructura o cambiantes, dificultan la
habilidad de aislar la figura del fondo. Las figuras

9 La luminancia es el flujo luminoso que incide, atraviesa
0 emerge de una superficie siguiendo una direccion

determinada.
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reversibles producen un efecto desestructurante
sobre la psiquis y la confunde al no poder definir
claramente qué es fondo y qué es figura. Como
lo demostré en su experimento de la cruz blan-
ca sobre un fondo negro o viceversa, el que se
muestra en la figura 2, al igual que en la figura
3, encontramos otro ejemplo que utilizé Rubin,
para demostrar este efecto.

Figura 2: Cruz de Rubin. Fuente: Koffka, 1922. Perception: An
introduction to the Gestalt-Theorie, p. 557.

Figura 3: Jarrdn de Rubin. Fuente: <http://es.wikipedia.org/

wiki/Jarron_de_Rubin>, consultado en marzo 2016.

En 1921, los experimentos de Rubin,® estuvieron
encaminados a demostrar que toda percepcion
se basa en la organizacién del fondo, en con-

10 John Edgar Rubin (1886-1951), psicélogo-fenomendlogo

danés.
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traste con la figura, y para ello utilizé imagenes
reversibles en las cuales es imposible percibir las
dos figuras a la vez. Sus estudios lo llevaron a
ciertas conclusiones sobre las caracteristicas de
cada uno de los elementos que conforman la
organizacion fondo-figura y se muestran en el
siguiente cuadro.

FIGURA FONDO
*  Tiene forma definida y *  Es difuso e informe.
contorno.
*  Sobresale en primer plano. *  Queda en un segundo plano.
*  Sepercibe como un objeto. *  Se extiende por detras de los

contornos.
*  Adgquiere significado. *  No es significativo.

*  Colores densos y slidos. *  Colores diluidos v poco intensos.

*  Serecuerda mejor. *  Surecuerdo es menor.

A partir de los estudios sobre la percepcion de
la configuracion figura-fondo se desarrollaron
propuestas sobre la organizacién de la misma,
enunciadas en los siguientes principios de orga-
nizacién de fondo-figura: orientacion, tamano
relativo, drea envolvente y envuelta y finalmente
la simetria.

a) Principio de orientacion:

La orientacion es un dato biolégicamente per-
ceptual basico de la vision, al existir una sensi-
bilidad propioceptiva o gravitacional especifica
para ella. Por esta orientacion biolégica y eco-
l6gica sabemos que estamos en posicion vertical
0 acostados, si estamos cabeza arriba o cabeza
abajo. Los gestaltistas consideraban que la arti-
culacion figural (fondo-figura) es mas facil en la
orientacién vertical que en la horizontal, asimis-
mo Koffka dice que la orientacion de un objeto
se establece dentro de un marco de referencia,
gue no es otro que el mundo visual porque el
nivel de orientacion del espacio depende de los
6rganos de los sentidos.

b) Principio de tamaiio relativo:

Este principio sostiene que la posiciéon relativa
de los diferentes elementos incide sobre la atri-
bucién de cualidades de los mismos. En 1973
Rubin, a través de sus estudios, mostré cémo,
en circunstancias iguales, las areas de menor
tamano tienden a percibirse como figuras, por
ejemplo, en la figura 4 se pueden apreciar como
el tamano de los puntos varia segln su contraste
de color, en donde los puntos negros sobre fon-
do blanco se perciben de menor tamafio que los
puntos blancos sobre fondo negro. En la com-
binacion de a-c los puntos centrales de ambas
figuras son del mismo tamafo, sin embargo, al
estar rodeados por mas circulos de distintos ta-
manos, da la impresion de que el circulo central
cambia de tamafo; lo mismo sucede en la com-
binacion b-d.

a

Figura 4: Ley de contraste. Fuente: Creacién propia.

¢) Principio del area envolvente y en-
vuelta:

Conocido también como principio de positi-
vo-negativo, lo que se refiere a que cuando la
figura es la ocupante de un espacio (positivo),
pero también puede ser vista como un espacio
blanco (negativo) que se encuentra rodeado por
un espacio ocupado, en donde las areas envuel-
tas tienden a percibirse como figuras y las en-
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volventes, como fondo. En la figura 5 se mues-
tra como una misma forma puede ser percibida
como figura o fondo, basado en el principio de
positivo-negativo, segun sea el caso del blanco y
negro, en su relacién espacial.

Figura 5: Principio de envolvente. Fuente: Creacion propia.
d) Principio de simetria en fondo-figura:

En este caso la simetria es entendida como el
conjunto de transformaciones que puede su-
frir una forma, permaneciendo sin cambiar su
aspecto, pero si su posicion dentro de su re-
presentaciéon. Palmer y Garner dicen que, en
igualdad de circunstancias, las areas simétri-
cas tienden a articularse como figura mientras
gue las asimétricas lo hacen como fondo. En la
figura 6 aparece un ejemplo de repeticién de
maodulos en el que se puede percibir la simetria
en las formas blancas o en las formas negras,
en donde unas pueden actuar como fondo y
figura o viceversa.

Asimismo, algunas otras investigaciones, como
la de Kanizsa (1986), que tratando de explicar
este concepto simetria de fondo figura, sefiala
con respecto a la convexidad de los margenes,
gue las que las areas convexas tienden a percibir-
se como figura y las concavas como fondo.
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Figura 6: Principio de simetria. Fuente: Creacion propia.
2) Ley de la buena forma o de pregnancia

Los psicologos de la Gestalt fueron los que des-
cribieron el concepto de pregnancia y, aunque
constituye para ellos un principio muy importan-
te de organizacion perceptual, su definicion fue
controvertida. Esta ley se rige bajo un criterio de
organizaciéon del campo perceptivo, Wertheimer
lo denomind pregnancia (prdgnanz) y Koffka lo
designd como la buena forma o buena organiza-
cion. Finalmente, Kéhler defendié su postura se-
falando que la pregnancia tenia que ser definida
en términos fisioldgicos, a partir de los campos
dindmicos y no del concepto de buena figura,
entendiendo que la percepcion estable es el re-
sultado de un proceso de interaccién de fuerzas
gue tiende siempre hacia el equilibrio."

Esta ley es llamada también Ley de agrupamiento,
se encuentra basada en el hecho de que el cere-
bro tiende a organizar la informaciéon de la me-
jor forma posible, llamada también principio de
simplicidad. Sostiene que la percepcion se efectla

11 Entendido el concepto de equilibrio como la estabilidad y
la armonia de acuerdo con las fuerzas exteriores del espacio

en que se encuentra.



124 UN ANO DE DISENARTE, MM1 # NUMERO 19 // ANO 2017 // UAM-A

en forma de recortes, porque percibimos figuras
(objetos donde centramos nuestra atencién) y
fondos (figuras circundantes que quedan en un
plano de menor jerarquia) como una totalidad, es
decir, no existe figura sin un fondo que la susten-
te. El cerebro reduce las posibles ambigtedades
y nos permite ver los elementos como unidades
significativas y coherentes. En la figura 7 se mues-
tra una imagen que el cerebro percibe como un
elefante cuando se mira sélo la parte de arriba,
pero al dirigir la atencién a la parte baja, las patas
del elefante se perciben como columnas.

Figura 7: Ley de la Buena Forma. Fuente: <wikispaces.com/

Percibir>, consultado en marzo 2016.

La Ley de Pregnancia de alguna manera involucra
a otras leyes, ya que el cerebro prefiere también
formas cerradas y/o continuas o simétricas, con
buen contraste, es decir, definidas. Cuando perci-
bimos estimulos, los elementos se agrupan y se or-
denan formando una configuracion, una Gestalt,
un todo arménico. En 1923, Wertheimer, al inten-
tar explicar por qué unos elementos se agrupan
de una formay no de otra, propuso los siguientes
principios de agrupamiento de estimulos:

a) Principio de agrupamiento por el cierre

b) Principio de agrupamiento por la
continuidad

¢) Principio de agrupamiento por la proximidad

d) Principio de agrupamiento por la semejanza

e) Principio de agrupamiento por la simetria

f) Principio de agrupamiento por la comunidad

a) Principio de agrupamiento por el cie-
rre o de complementacion visual:

Este principio se basa en el supuesto de que la
percepcion de los objetos es mucho mas com-
pleta que la estimulacion sensorial que recibi-
mos de ellos, por lo cual nuestra mente anade
los elementos faltantes para completar la figura.
Es decir, que cuando el ser humano observa una
imagen o un objeto inconcluso o abierto tiende
a completarlo con la imaginacion. Esta capaci-
dad de ver objetos o formas donde no las hay se
atribuye a la necesidad del ser humano de buscar
la organizacién y la perfecciéon; de ahf pues que
tiende a completar lo indefinido con informa-
Cién que ya es conocida para él, asi dicho objeto
sea nuevo en su percepcion. En las figuras 8 y 9
podemos apreciar como perceptivamente com-
pletamos aquellas partes que se nos presentan
incompletas, de tal manera que nos permite la
captacion del objeto en su totalidad.

Figura 8: Principio de cierre en el Logo de uera Champions Lea-
gue. Fuente: <Graphicstock.com>, consultado en junio 2017.

Figura 9: Principio de cierre en el Logo de World Wildlife Fund.

Fuente: <www.org.my>, consultado en marzo 2017.
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b) Principio de agrupamiento por la con-
tinuidad:

Este principio se refiere al fenémeno de cémo la
mente continla un patrén, aun después de que
el mismo desaparezca, es decir, que percibimos
elementos continuos, aunque estén interrumpi-
dos entre si. Porque nuestra mente nos permite
imaginar lo que va a suceder creando continui-
dad de lo que percibimos a simple vista.

Figura 10: Principio de continuidad. Fuente: <http://yendrysa-
las.blogspot.mx/2010/07/ley-de-agrupamiento.html>, consulta-
do en julio 2017.

Los siguientes principios pertenecen a la Ley de
Pregnancia, pero a manera de refinamiento en su
categorizacion, cabe sefalar que a su vez perte-
necen a la Ley de agrupamiento.

¢) Principio de agrupamiento por la
proximidad:

Este principio se basa en la percepcién de ob-
jetos que estan lejanos, pero al encontrase en
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nuestro plano visual es muy posible que falle-
mos en la concepcion de distancia. Como sa-
bemos, la percepcion de nuestro campo visual
es plana y por consiguiente no toma en cuenta
otras dimensiones. Por ejemplo, cuando vemos
dos objetos préximos, éstos podrian no estar-
lo, sin embargo, nuestro campo visual los ubi-
ca en el mismo plano y de esta manera crea el
efecto de cercania. En iguales circunstancias,
los estimulos mas cercanos tienden a percibir-
se agrupados. En 1981 Pomerantz, a través de
sus estudios, sefiala que el agrupamiento es una
operacién perceptual que se efecttia sobre los
estimulos y sus efectos. Pomerantz y Schwaitz-
berg han estudiado experimentalmente el agru-
pamiento por proximidad y han encontrado una
relacion inversa entre agrupamiento y distancia
fisica de los elementos componentes del esti-
mulo. Incluso pudieron concluir que el efecto
del agrupamiento desapareceria a una determi-
nada distancia. La figura 11 muestra un ejemplo
de ello, que es cuando vemos en el cielo dos es-
trellas casi pegadas, pero esto no es asi, porque
en realidad existen afos luz entre ellas.

Figura 11: Principio de proximidad en las constelaciones. Fuen-

te: <Neven Bijelic/istock/thinkstock>, consultado en junio 2017.
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d) Principio de agrupamiento por la se-
mejanza o similitud:

Este es un principio que se basa en el fenémeno
de que nuestra mente agrupa los elementos si-
milares, la semejanza depende de las diferentes
caracteristicas de la forma, como: el tamano, el
color, la textura, posicién, brillo, etc. Algunos de
los tedricos como Olson y Attneave y Beck, han
estudiado este principio y dicen que los estimu-
los mas semejantes tienden a percibirse como
formando parte de un mismo todo perceptual,
sucediendo con igualdad de figura, color, textura
e inclinacion.

Por otro lado, Bela Julesz ha buscado averiguar
cudles son los atributos o propiedades de los
patrones con textura (texturados) que permiten
discriminar, diferenciar, unas regiones de otras.
Sus estudios sobre ello le llevaron a proponer
una teoria llamada Teoria de los textones, donde
sugiere que la segregacion rapida y sin esfuerzo
(automatica) de la textura estd determinada por
una serie de caracteristicas locales fundamenta-
les llamadas textones, a las que el sistema visual
serfa especialmente sensible. Se refiere a aque-
llos patrones texturados que presenten propie-
dades distintas a las que definen los textones y
se ignoran por el sistema preatencional, y sélo
se detectan mediante un examen detallado del
patrén estimular y atendiendo a determinadas
caracteristicas del mismo para poder percibir los
limites de las texturas.

e) Principio de simetria:
Esta ley se basa en que las imagenes simétricas

son percibidas como iguales, como un solo ele-
mento, en la distancia.
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Figura 12: Principio de semejanza o similitud en repeticion de

madulos. Fuente: creacion propia.

Figura 13: Principio de simetria. Fuente: creacion propia.
f) Principio de comunidad:

Este principio de agrupamiento también es llama-
do principio de direccion comun, se basa en que
muchos elementos parecen construir un patrén o
un flujo en la misma direccién, por lo cual son per-
cibidos como un Unico elemento. Johansson lo ha
estudiado a través de experimentos en los que ha
demostrado que los puntos no necesitan tener un
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movimiento comun, sino sélo relacionado, para ser
perceptualmente agrupados. También este princi-
pio puede ser demostrado mediante la teoria de
la codificacion de Restle™ (1979) y Tuijil (1980)."

Figura 14: Principio de comunidad en foto de secuencia. Fuen-

te:<www.facilisimo.com>, consultado en junio 2017.

La teoria de Gestalt insiste en que vemos los ob-
jetos como un “todo bien organizado”, mas que
como “partes por separado”. En la figura 15 se
presenta un ejemplo claro de percepciéon en la
lectura de textos:

Sgeun un etsduio de una uivenrsdiad ignlsea, no ipmotra
el odren en el que las Itears estan ersciats, la uicna csoa
ipormtnate es que la pmrirea y la utlima Itera esten
ecsritas en la psiocion cocrrtea. El rsteo peuden estar
ttaolmntee mal y aun pordas lerelo sin pbroleams. Esto
es pquore no lemeos cada ltera por si msima pero la
paalbra es un tdoo. Pesmornaelnte me preace icrneilbe.

Figura 15: Principio de comunidad en lectura de textos. Fuente:
<https://muhimu.es/ciencia-tecnologia/las- 12-cosas-que-no-sa-
bias-sobre-ti/attachment/el-orden-no-importa/>, consultado el 12
de julio de 2017.

12 La teoria de codificacién de Restle dice que la buena
continuacién se establece cuando, a igualdad de condiciones,
se tiende a percibir estimulos que guardan entre si una
continuidad como formando parte de la misma figura.

13 La teorfa de codificacién de Tuijil dice que cuando la
cantidad de informacién es la misma en dos patrones

alternativos, los sujetos tienden a percibir el mas facil.
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Pero en una composicion visual los elementos se
agrupan y se ordenan formando una configura-
cion, una “gestalt”,™ a través de la cohesion. A
continuacion, se presentan algunos otros ejem-
plos de agrupamiento en las figuras 16, 17, 18,
19y 20.

GGG

Figura 16: Sin agrupamiento. Fuente: creacion propia.

TIT I T IG

Figura 17: Agrupamiento por proximidad. Fuente: creacion

propia.

T3 T I T

Figura 18: Agrupamiento por tamafio. Fuente: creacién propia.

FER I FER

Figura 19: Agrupamiento por forma. Fuente: creacion propia.

FW I T

Figura 20: Agrupamiento por orientacion. Fuente: creacién

propia.

En la actualidad Palmer ha pretendido la exis-
tencia de dos principios mas de agrupacion de
estimulos:

14 Entendida como un todo armonico.
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® Regién comun (Palmer), que alude a que, en
circunstancias iguales, se percibiran agrupa-
dos los elementos encerrados dentro de una
misma regién cerrada de espacio.

RUICEC

Figura 21: Agrupamiento por region. Fuente: creacion propia.

e Conectividad (Palmer), que sefala que, en
igualdad de circunstancias, los elementos que
se conectan entre si por elementos adiciona-
les tienden a percibirse juntos.

@:Q Q\UQ@:

Figura 22: Agrupamiento por conexion. Fuente: creacion propia.

Palmer considera que estos dos principios de
organizacién son externos en contraposicion a
los principios sefialados por Wertheimer que son
internos. Dicho de otra forma, los principios de
Wertheimer se agruparian por fuerzas de cohe-
sion internas, por las relaciones intrinsecas entre
sus elementos, mientras que los principios sefa-
lados por Palmer lo harfan de una manera exter-
na, es decir, por las relaciones de los elementos
con la escena de la que forman parte.

La Gestalt y el Diseiio

Desde la Bauhaus Gyorgy Kepes en su libro Lan-
guage of Vision' reconocié la utilidad de la Teo-

15 El Lenguaje de la Visién como un manifiesto para el

cambio social a través de una visualizacion positiva. Kepes

f i;n.

Figura 23: Conflictos en agrupamiento, pondera la conexion.

Fuente: creacién propia.
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41431

Figura 24: Agrupamiento por simetria. Fuente: creacion propia.

444 3%
4. 4¢

Figura 25: Conflictos en agrupamiento. Fuente: creacion propia.

afirma que, “Hoy en dia, la dindmica de los eventos sociales...
nos compele a intercambiar la iconografia estética por una
dindmica. El lenguaje visual debe, por lo tanto, absorber la
dindmica de los idiomas de la imagineria visual, para movilizar
la imaginacion creativa para acciones sociales positivas, y

dirigirla hacia metas sociales positivas”.
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ria de la Gestalt’® y la incorpora directamente en
su texto. Advierte a los artistas y disefadores res-
pecto de la necesidad superar de el caos cultural
y el desorden a través de la produccién de formas
visuales apropiadas, en donde la integracion y
sintesis deben ser concebidas en términos de pro-
cesos vitales y de pensamiento, dando un sentido
de totalidad, identifica “la urgente necesidad de
equilibrio” de una manera que aplique tanto al
espiritu humano como a las formas visuales."” Se
vio “fuertemente” atraido en este aspecto uni-
versal, acultural de la psicologia Gestalt, trayendo
a primer plano el uso trascendente de la percep-
cion visual, por encima y mas alla de los motivos
visuales temporales y de sensibilidad cultural. Por
otro lado, dice que la capacidad para ver image-
nes no es una habilidad adquirida a través de la
acumulacién de experiencias vividas, aculturacion
y ensefianza (como un enfoque semiético, argu-
mentarfa). A partir de lo cual se puede suponer
gue el observador no requiere saber algo, basta
la simple necesidad de ver, y entonces lo “bueno”
en términos Gestalt (o de disefio) surgira.

Asimismo, Vassily Kandinsky propone un diccio-
nario de elementos y de una gramatica visual, en
su libro Punto y linea sobre plano, Josef Albers

16 La psicologfa de Gestalt se establecio por si misma
como el enfoque dominante de la comunicacion visual
en Europa y América, ganando importancia como
metodologia de significacion de la forma, tanto en Berlin
como en la Nueva Bauhaus, Chicago (donde Kepes trabajo
como profesor en 1937).

17 La teorfa de la Gestalt ofrecia una serie de observaciones
con el potencial de dotar técnicas para la estabilidad,
presentando un rango de posibles puntos de anclaje

para ayudar al sujeto, que puede estar perdido en algo, a
encontrarse a si mismo de nuevo: sencillamente, tercera
dimension (o “profundidad visual”), homogeneidad,

familiaridad, similitud y proximidad.

129

en sus textos subraya la importancia del pensa-
miento sistematico sobre la intuicion personal y
la objetividad sobre la emocion, basandose en los
principios gestalticos. Asimismo, se demuestra en
las propuestas de los cursos que Moholy-Nagy y
Gyorgy Kepes organizan en la Nueva Bauhaus de
Chicago, Johannes Itten, Max Bill y Gui Bonsiepe
en la Escuela de Ulm, Alemania. Emil Ruder y Ar-
min Hofmann en Suizay algunos otros como Wol-
fang Weingart, Dan Friedman y Katherine McCoy
en Suiza y Estados Unidos. Los disefadores de la
Bauhaus crefan que existe un modo visual univer-
sal de describir la forma visual, con un significado
universal. Posteriormente, la propuesta del disefio
se vio inmersa en diversas referencias de estilos
culturales, en contra de la universalidad.

En su texto E/ asc del (trianqulo, cuadrado, cir-
culo) de Bauhaus y la Teoria del Disefio (1933),
Ellen Lupton y J. Abbot Miller dicen que la teorfa
de la Gestalt se hizo crucial para la educacién en
disefio después de la Segunda Guerra Mundial.
Asimismo, establecen que: “la psicologia Gestalt
ofrece disefar una gramatica o una armazon,
demostrando la manera en que una figura surge
contra un terreno neutral, que se desvanece a
si misma como la necesaria, pero invisible con-
dicion de la percepcion”. Sin embargo, Lupton
opina que la Gestalt es como trabajar con una
version independiente y universal de la percep-
cion, que esta libre de los caprichos del tiempo,
las personas o los lugares. Por lo cual es proble-
matica debido a que no admite una visién mas
compleja de cémo se enganchan o comprome-
ten las personas con las imagenes; no implica
una concepcion de significado o lectura y esta
solo interesada en la vision de las formas.'®

18 Ellen Lupton, “Writing Lessons: Modern Design Theory”
(paper presented at the graduate seminar taught by Rosemary

Bletter, City University of New York Graduate Center, 1988),
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Conclusion

Han existido muchos intentos de crear una sinta-
xis' del lenguaje visual, sin embargo, se puede
decir que casi todos se han basado en los princi-
pios de la percepcién visual estudiados por la Es-
cuela de Gestalt. Cabe mencionar que la inmen-
sa mayoria de los psicologos anteriores a esta
escuela pensaron que la organizacién perceptual
se adquiria por aprendizaje, decian que cuando
nacemos percibimos visualmente un caos de ele-
mentos, pero la experiencia va haciendo que ese
caos perceptual se vaya ordenando en un mundo
de objetos y personas. Los psicologos de la Ges-
talt sefialaron que esto no es cierto, que hay prin-
cipios automaticos de organizacion perceptual.
Rechazando el estructuralismo-atomista que pre-
suponia la suma de elementos mas simples para
formar una percepcion, postulaban la accién de
unas fuerzas organizativas, las cuales determina-
ban que el todo fuese algo mas y distinto de la
suma de las partes.

Si bien en algin momento cuando se inicia
como disciplina el Disefo Grafico, se relacioné

<http://www. designwritingresearch.org/index. php?id=47>.
(consultado el 15 de mayo de 2010): 1. (Moszkowicz, Gestalt
and Graphic Design: An exploration of the humanistic and
therapeutic effect of visual organization, 2011).

19 La sintaxis es la parte de la lengua que estudia de qué
forma se relacionan las palabras que aparecen en una misma
frase o parrafo. Y a las distintas formas en que se relacionan
esas palabras se le llama funcion sintéctica. La palabra
sintaxis proviene del término en latin syntaxis, que a su vez
deriva de un vocablo griego que se traduce al espafol como
coordinar. Se trata de la rama de la gramatica que determina
las reglas y principios que gobiernan el modo de relacionarse
las palabras dentro de la oracién o las oraciones dentro de un
discurso o sea la combinacién de signos en un lenguaje para

lograr una comunicacion coherente.

la teoria de la percepcion gestéltica, con una
posibilidad de manejo del lenguaje visual en
la creacion de composiciones gréficas, sin em-
bargo, también fue criticada por sus términos
abstractos y universales, asi como su implicita
autonomia, presentando a la percepcion humana
independiente de los caprichos socio-historicos.
Esta idea de mirar el mundo a través de la 6ptica
de las totalidades, configuraciones complejas, o
gestalts no es original de la psicologia de la Ges-
talt, sino que muchas civilizaciones antiguas. Se
concebia a la naturaleza como un todo vivo en
el que cada elemento estaba relacionado con los
demas de una manera Unica, decisiva para el todo
y para el resto de los componentes. Sin embargo,
la psicologia Gestalt nos ofrece elementos para
poder pensar en crear una gramatica del lenguaje
visual, que bien puede servir de armazon.

La sintaxis del lenguaje visual debe ser estudiada
desde su complejidad porque cada una de las re-
glas o caracteristicas que la componen no tiene
significado por si misma, es en la interrelacion de
los elementos de una composicion en donde to-
man importancia. Su estudio nos puede llevar a
clarificar las relaciones entre los elementos basicos
del lenguaje visual, pasando de la pura intuicion
al manejo de la estructuracién de una gramatica
de las formas, pudiendo llegar a definir cddigos
visuales de expresion e interpretacion, a través de
convencionalismos que facilitaran la intercomuni-
cacion entre los miembros de una sociedad.

Podriamos decir que el Gestalt es una filosofia
holistica de la vision. En donde sus leyes y princi-
pios no actlan de modo independiente, aunque
se las enuncie por separado; actlan simultanea-
mente y se influencian mutuamente creando
resultados. Estas leyes se ajustan también a las
otras variables como tiempo y espacio y son sen-
sibles al aprendizaje, por lo que podemos entre-
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narnos para percibir mas alla de las mismas. “No
significa que las propiedades o caracteristicas del
producto final de los procesos de organizacion
perceptiva, sean el resultado de la suma de las
caracteristicas que posee cada uno de los ele-
mentos que se unifican en un conjunto percepti-
vo" (Kanizsa, 1986).

La teoria Gestalt ha sido usada para idear leyes
de percepcion visual en los terrenos de las Bellas
Artes y del Disefo Grafico, en la Bauhaus y sus
muchas otras escuelas de disefio la han utilizado
como un enfoque metodoldgico dentro de sus
asignaturas. Dondis es el primero que habla de
una sintaxis del lenguaje visual como tal, en su
libro titulado La Sintaxis de la imagen, en donde
expone conceptos y estrategias de comunicacion
visual, basados en los principios de percepcion vi-
sual expuestos en la Teoria de Gestalt. Los textos
sobre los conceptos basicos del disefo unay otra
vez hacen referencia a esta teoria describiendo
conceptos como elementos de forma: el punto,
la linea, el plano, textura, color y los principios
de organizacién basados en el contraste, escala,
ritmo y equilibrio, entre otros.
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Resumen

Para César Martinez, como para muchos otros
artistas contemporaneos, ser artista es ya un
hecho politico. No obstante, a pesar de la inti-
ma vinculacion entre arte y politica, la filosofia
del arte contemporaneo en el pensamiento de J.
Ranciére (2008), considera que se hace necesario
replantear en qué puede consistir dicha vincula-
cion. Haciendo eco a esta problematica, Martinez
renueva con sus acciones, llamadas performance-
nas, la veta politica del arte. Quebrando desde
dentro la politica del consumo, con un acto que
pone en conflicto lo acordado en cuanto a lo que
nos es dado a consumir, a ingerir, a incorporar, el
artista nos propone no sélo observar, sino consu-
mir la obra de arte; no sélo participar, sino disentir
de las politicas del arte que promueven la produc-
cién de objetos conservables. Con las performan-
cenas, se produce un quiebre ya que, habituados
a la contemplacién, somos convocados a la in-
corporacion; acostumbrados a la receptividad, so-
mos invitados a la coparticipaciéon; acomodados
al consenso, vemos posibilidades abiertas en el
disenso. Con este texto nos proponemos hacer
un didlogo filosofico-artistico entre las propues-
tas de J. Ranciére y las performancenas del artista
César Martinez Silva con el prop6sito de mostrar
cdmo éstas se mantienen dentro de los principios
gue vinculan arte y politica. Nominamos a esta
propuesta como una “fagopolitica” artistica.

Palabras clave: fagopolitica, performancenas, arte
politico.
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Abstract

César Martinez match with the declaration that
the decision to be artists is already a political fact.
However, despite the intimate link between art
and politics, the philosophy of contemporary art
in the thinking of J. Ranciere (2008) Considers
that it is necessary to rethink what such linkage
may consist of. Resisting this problem, Martinez
renews with his actions called performancenas,
the political vein of art. Breaking the politics of
consumption from within, with an act that con-
flicts with what is agreed on what we are given
to consume, to ingest, to incorporate, the artist
proposes not only to observe, but to consume the
work of art and to dissent from the policies of
art that promote the production of conservable
objects. With the performancenas, a break oc-
curs because, habituated to contemplation, we
are summoned to incorporation, Accustomed to
the receptivity, we are invited to the coparticipa-
tion; Accommodated to the consensus, we see
open possibilities in the dissent. With this text, we
propose to make a philosophical-artistic dialogue
between the proposals of J. Ranciére and the
performancenas of the artist César Martinez Silva
with the purpose of showing how they try to stay
within the principles that links art and politics. We
call this proposal an artistic “phagopolitics”.

Keywords: Phagopolitics, performancenas, political art.

I. La irrupcion de las performancenas

El ritual teofagico de purificacion catdlica de devorar
la carne y la sangre de Cristo, me dejé muy impre-
sionado y estupefacto desde muy pequeno. ;Qué

parte del cuerpo me comia? Me preguntaba desde

mi interior con el deseo de esconder a mi mismo ese
pensamiento sacrilego [...] Mi consuelo era pensar
que su carne y sangre circulaban y no circuleaban
por mi sistema circulatorio.

CEsAR MARTINEZ

Las performancenas son acciones que juegan con
las palabras performance, cena, y man, dando lugar
a laidea de que en esta accion se lleva a cabo una
cena donde el objeto a consumir es una escultura
comestible en forma de hombre. Para Martinez,
las performancenas, tienen su propia historia. Sus
antecedentes comienzan a configurarse con sus
experiencias con los rituales teofagicos de su in-
fancia. Esta transcurrié, relata, entre costumbres y
formas de nombrar las cosas que lo inquietaban
y dejaban su impronta. “Comer pan de muerto”
o echarse un “taco de ojo” eran acciones que le
recorrfan las papilas gustativas con cierta aver-
sion y posterior atraccion al caer en cuenta de su
sentido metafdrico. En sus textos nos dice: “las
sugerencias provocadas por los insélitos panes
de muerto y los ‘banquetes macabros’ de cala-
veras de azlcar, durante la celebracion del dia de
muertos en México, fueron [...] aspectos que me
motivaron a la creacion de este evento [las perfor-
mancenas]” (Martinez, s/f 4: 1).

En esta genealogia, cercano a su filiacién con las
artes visuales, Martinez nos relata cémo lo im-
presiond la obra del artista italiano G. Arcimbol-
do que paso a la historia por sus cuadros en los
que hace figuras humanas formadas con alimen-
tos. Nos dice:

La pintura del artista italiano Giuseppe Arcim-
boldo (1530-1593) resultd ser también una
importante fuente de inspiracion. Esos magni-
ficos retratosplatillo, me hicieron pensar que,
por fin, podiamos saborear una obra no sélo a

través de nuestras pupilas visuales sino también
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a través de nuestras papilas gustativas. Habia
llegado el momento de digerir entonces, un
verdadero artistico platillo (Martinez, s/f 4:1).

En una retrospectiva de estas acciones, encontra-
mos que en la genealogia de las performancenas
se haya una combinacién de elementos en los
que la metafora del canibalismo es la constante.
Comer simbdlicamente al otro o algo del otro, ya
sea para incorporar sus rasgos o aptitudes valio-
sas, o para realizar su destruccién y posterior me-
tabolizacién, es tomado por Martinez como un
elemento de gran fuerza en su estrategia estéti-
ca. En esta linea, la recuperacién de la ensefianza
de los performances rituales aztecas relativas a la
antropofagia simbdlica y los grabados de Theo-
dor de Bry en las que se muestra el canibalismo
en la "América imaginada” dieron el contexto
para la creacion del concepto de las performance-
nas. Al respecto, Martinez nos dice:

Es cierto que, en diferentes rituales y sacrifi-
cios de varias culturas indigenas mexicanas,
se acostumbraba comerse el corazén y partes
del individuo sacrificado ofrecido a los Dioses.
Comer carne humana era un rito reservado a
unos cuantos, servia para fortalecerse con lo
sagrado a través de incorporar el cuerpo sacri-
ficado. O me atreveria a decir, cuerpo signifi-
cado (Martinez, s/f 5: 3).

El canibalismo ancestral actualizado en actos
reales no simbolizados como el acontecido con
Issei Sagawa quien, después de haber matado
por amor a una joven artista holandesa, devo-
rando después partes de su cuerpo significé un
importante enigma al artista: si el canibalismo
persiste en nosotros, forma parte de la apropia-
cion del otro y raramente se expresa de forma
real, ;como expresarlo de manera simbdlica?
Este acto de canibalismo moderno, ocurrido en

el Paris de 1981, escandalizé a la opinion publica
mundial y pasé a la historia a través de la no-
vela La carta de Sagawa, escrita por JOr6 Kara.
La lectura de esta novela aportd a Martinez, su-
mado a los antecedentes ya descritos, elementos
para pensar la forma en que pudiera trabajarse
artistica y simbolicamente el canibalismo que nos
antecede y persiste."

La idea de realizar una escultura comestible se
concreto inicialmente con una escultura en for-
ma de mujer presentada en el Museo de Arte
Moderno de la Ciudad de México, dentro del
evento “Encuentro de primavera”, organizado
por la revista Generacion en marzo de 1993. El
tema era el consumo de cuerpos a través del
erotismo. Asi lo relata el artista: “El primer cuer-
po humano entero comestible que realicé fue
un cuerpo femenino de gelatina sabor fram-
buesa. Era rojo y transparente y tenfa frutas
tropicales en su interior simulando los 6rganos”
(Martinez, s/f 3: 1).

Sin embargo, las reacciones voraces del publico
masculino, puso en alerta a Martinez sobre el
uso y abuso que se ha hecho sobre la icono-
grafia femenina en la publicidad. Asi, decidio
desde entonces, hacer las performances con
cuerpos de hombre, para contrastar las dife-
rentes reacciones frente al cuerpo masculino
en diferentes circunstancias y contextos. Asi se
iniciaron las performancenas.

Lo que inicié como una forma de dar expresion
a la apropiacién de los cuerpos y al consumo en
las artes visuales, dio muy pronto un importante
giro conceptual por los derroteros de la vincula-

1 En otro trabajo titulado: Las performancenas de César
Martinez Silva: Una antropofagia simboélica, desarroll6 este

elemento.
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cion arte y politica. “Fue al observar las ilustra-
ciones realizadas por Theodor De Bry ‘Americae
Pars Tertia’ de Johanes Staden von Humber, (que
narra como vivio cautivo de una tribu canibal de
Brasil), que el planteamiento original de mi Per-
formancena dio un giro conceptual” (Martinez,
s/f 3: 4). Este giro conceptual otorgd el marco
ideal para expresar las reacciones frente al Tra-
tado de libre comercio celebrado entre México,
Canaday Estados Unidos. Martinez lo expresa de
la siguiente manera:

[...] el momento politico de un gran cinismo
que se vivia en nuestro pafs, la descarada am-
nesia histérica pretendida por la modernidad y
la forma en que una época devora a otras,
y su nuevo Tratado de Libre Comerse, propor-
cionaron al evento un nuevo contexto. Apro-
vechando los ritos teofagicos de la comunién
cristiana, y los sacrificios aztecas se concep-
tualizé y disefid un discurso entre politico y
religioso que antecedia [a las performancenas]
(Martinez, s/f 4:.3).

Esta serie de actos, que el artista ha repetido
en diferentes partes del mundo, de entonces
a la fecha, han variado segun el lugar donde
se presentan y los acontecimientos politicos
vigentes. Inician desde la “invitaccion” con el
objetivo de introducir a los posibles asistentes a
las dindmicas de la pieza y al contexto politico
en que se inscribe.

Il. La fagopolitica en performance

El arte y los artistas jugamos un papel no solamente
reconciliador con la vida [...] también podemos
crear una interactividad mas efectiva en lo social y
en lo politico. Los artistas podemos ser consejeros
civiles y del Estado, [...] profesionalizando nuestro

trabajo para incidir en las decisiones politicas y

civiles, proponiendo un nuevo arte de hacer el arte,
creando mas espacios publicos nuevos para las
artes, para su distribucién y consumo.

CEsAR MARTINEZ SILVA.

El performance es un arte de accién. Su surgi-
miento en Latinoamérica estuvo vinculado al
propdsito de romper por via del acto con los la-
zos institucionales y econémicos asociados a los
espacios artisticos como los teatros, las galerias
y los espacios oficiales o comerciales de arte, es
decir, desde su inicio fue un arte de ruptura. Del
lado del artista, ruptura con respecto a los mate-
riales, los medios, los espacios, las formas. Cuer-
po, palabras e imaginacion de parte del artista;
sorpresa, interpelaciéon voluntaria o involuntaria,
o coparticipacion de lado del publico receptor.

Aunque frecuentemente abreva del performan-
ce ritual con la modalidad de conducta restau-
rada (Chechner 2011), el performance artistico
se asocia a respuestas o formas de resistencia a
situaciones politicas contextuales. La fuerza trans-
formativa de un acto rememorado y resignificado
como son los rituales teofagicos presentes en las
performancenas, estd basado, segun lo plantea R.
Schechner, en la cercania y contiglidad que tie-
nen el performance ritual y el performance estéti-
co. Al respecto, nos dice que el performance ritual
al que de alguna manera es cercano el performan-
ce estético, tiene un propdsito claramente trans-
formativo: realizar un conjunto de acciones que
tienen como finalidad la transformacién eficaz
del estatus de los individuos; en el performance
estético en cambio, la transformacion no es nece-
sariamente su pretension, pues esta centrado mas
en buscar provocar al espectador de manera tem-
poral, con el proposito de generar una reflexion
sobre lo vivido sin que éste cambie su posicion ni
su rol en la estructura social, sin embargo, éste
puede cambiar como efecto de la reflexion mis-
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ma. Esto supone entender que “el performance
no es un espejo pasivo de los cambios sociales,
sino una parte del complicado proceso de rege-
neracion que produce el cambio, [...] ya que per-
mite un encuentro intersubjetivo potencialmente
reflexivo y transformador (Chechner 2011)".

El giro conceptual que describimos en lo que an-
tecede, proporcioné la forma ideal para expresar,
por via de la conducta restaurada, de la actuali-
zacion de rituales teofagicos y performances ri-
tuales, la conmocién provocada por los tratados
de libre comercio entre México, Canadd y Estados
Unidos, acuerdo firmado en 1994 con la anuencia
y promocion del entonces presidente de México
Carlos Salinas de Gortari. Muy controvertido en
sus consecuencias, el hecho es que este tratado
ha beneficiado de forma unilateral a los paises del
norte, y ha empobrecido ain mas a México, con-
virtiéndolo en el “patio trasero” y mano de obra
barata. Puesto que la riqueza generada no se que-
da en el pais, se ha gestado malestar, suscitando
con ello una sensacion de saqueo muy alejada del
propdsito de solidaridad entre los pueblos con el
gue se promovid la aceptaciéon ciudadana de este
acuerdo econémico. La memoria histérica de la
Conquista se vio expuesta en su amnesia, y la ne-
cesidad de rememorarla se hizo imperioso. Con
estos elementos (entre otros venidos de sus inves-
tigaciones) César Martinez quiere mostrar lo impli-
cito en el TLc: una “neuroeconomia antropdfaga”.
Con las performancenas, el artista desea mostrar lo
gue no se ve; sefalar las contradicciones de una
propuesta gubernamental sospechosa; evidenciar
el adormecimiento de la memoria histérica; recu-
perar practicas ancestrales que se rigen por prin-
cipios comunitarios. En su texto de introduccién a
una de sus performances, Martinez escribe:

Desde [el 5 de febrero de] 1991 hasta el 12
de agosto de 1992 se realizaron las nego-

ciaciones del Tratado de Libre Comercio (1ic)
entre México, Canada y Estados Unidos. Pro-
yecto Neoliberal que pretende un continente
unificado por un libre transito econdémico.
Constituyd una de las estrategias del Gobier-
no Mexicano [...] para modernizar el aparato
productivo, elevar su competitividad y alcan-
zar niveles superiores de desarrollo y bienes-
tar. Sin embargo, esta globalizacién abultada
de la economia padece de varias omisiones en
los terrenos de la ecologia, los derechos hu-
manos Yy laborales, la cultura y la educacion,
y por ello, esta apertura de mercados se vio
cuestionada y confrontada por movimientos
indigenas, ecologistas, de derechos humanos,
campesinos y de mayor participacion ciudada-
na en la toma de decisiones politicas; a la vez,
gue simultaneamente se militarizaron tanto la
frontera norte como la frontera sur de México
(Martinez, s/f 6: 1).

El Tratado de Libre Comercio se constituye, segin
lo puntualiza Martinez, en un “Tratado de Libre
Comerse” signado por una grave amnesia histo-
rica que diluye la cultura ancestral e invisibiliza a
los sujetos y sus diferencias, instaurando un “ca-
nibalismo avasallador que devora a la memoria,
al derecho de cada pueblo a imaginar y disefiar
su propio futuro” (p. 2). Parece increible, apunta
el artista, “en pleno umbral del 3er. milenio, el
“canibalismo” resurge como una practica notoria
gue no ha concluido” (Martinez, s/f 6: 2).

Puesto que “No puede haber progreso sin memo-
ria, ni desarrollo sin democracia”?, Martinez quie-
re, con las performancenas, poner el acento en
estos dos elementos: la memoria y la democracia,
toda vez que es notorio que esta medida politica
implicita en el Tratado de Libre Comercio parece

2 Carlos Fuentes, citado por César Martinez Silva, s/f 6: 3.
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olvidar el pasado y su soporte que es la tradicion,
y tiende a “ubicar a los indigenas como contem-
poraneos sin rostro”. No puede asi atender a to-
dos los niveles histéricos coexistentes, tampoco a
aquellos que viven al margen. En vez de gestar
la mutua colaboracion, estas medidas mas vora-
ces y unilaterales que democréticas, generan el
espectaculo de las épocas que se entredevoran
unas a otras sobre un mismo territorio. Asi, “La
nueva Ley de Desestabilidad Econémica generada
por este acuerdo de Libre Comer-ce resulta ser un
problema gastroeconémico” (Martinez, s/f 6:3).

A este trabajo performatico (segun la propuesta
nominativa de D. Taylor en sus Estudios Avan-
zados de Performance), es al que nombro como
“fagopolitica”. Es un trabajo que labora sobre
el efecto de medidas econémicas de consumo,
a través de una practica dislocada del consumis-
mo; una simbolizacion de la voracidad y caniba-
lismo actualizado.?

3 La artista Greta Alfaro (Pamplona1977) realiza obra que
bien podrfa nombrarse asimismo como una fagopolitica. El
uso de metaforas vinculadas a la devoracion para revelar el
comportamiento humano la hace cercana a las estrategias
empleadas por Martinez. Particularmente su obra In Ictu
Oculi (2015) en la que, en una secuencia en video, muestra
como un grupo de buitres devoran un banquete puesto en
elegante mesa en una capifa espafnola, puede considerarse
cercana a las performancenas de Martinez. Empleando la
dislocacion simbdlica muestra por esa via lo implicado en
las politicas de consumo. Viendo su obra podriamos muy
bien preguntarnos, ;quiénes son los buitres que devoran

la mesa que les han puesto?, ;quiénes han puesto esa
mesa?, ;quiénes, como los buitres, devoran lo que no

es suyo?, ;por lo que no han trabajado? Alfaro como
Martinez, a veces utiliza leyendas, mitos o cuentos para
reflexionar sobre la contemporaneidad.(Agradezco a los
arbitradores de este articulo, darme a conocer la obra de

esta artista). Disponible en: <http://lameva.barcelona.cat/

Pero, tanto el artista como los participantes y los
criticos de arte o los teéricos nos preguntamos:
;es ésta modalidad artistica eficaz en sus pro-
poésitos?, ¢logra lo que pretende?, ;es éste un
arte critico?, ;es posible la politizacion de una
propuesta artistica?. En el siguiente apartado in-
tentaremos abordar estas cuestiones.

I1l. Las performancenas como arte politi-
co-critico: Una fagopolitica

Un arte critico es un arte que sabe que su efecto
politico pasa por la distancia estética. Sabe que
este efecto no puede garantizarse, que conlleva
siempre una parte de indeterminacion.

J. RANCIERE.

En 1994, César Martinez crea y da a consumir
su escultura de gelatina, The North America Fat
Free Trade Agrement. La presenta en la Tempo-
rada de perfomance latino, que tuvo por titulo
para convocar: “Corpus Delecti, Sex, Food &
Body Politics” en el Institute of Contemporary
Arts (ica LIVE ARTS) en Londres.

Cuando un artista crea obra con un prop6sito po-
litico sabe que dicha intencion puede o no lograr-
se y que obtenerlo no depende tan sélo de sus es-
trategias empleadas sino del entrecruzamiento de
las dindmicas que enmarcan la obray su recepcion
en la escena del arte. Sin embargo, aun sabiendo
esta indeterminacion, crea y hace apuesta. Al res-
pecto, nos dice el artista: “La itencion es sembrar
en la cima una actitud, un encuentro, otro arbol
adentro, una accién que repercuta en el futuro
del espectador, no sélo reducida a la percepciéon
visual. [es] como una ‘mision’ a la hora de crear y
producir” (Martinez, s/f 2).

barcelonacultura/es/recomanem/ictu-oculi-de-greta-alfaro>.

Consultado en marzo 2018.
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Figuras 1, 2 y 3: Martinez Silva César, “The North America Fat Free Trade Agrement” 1994. Fuente: <http://www.martinezsilva.com/

obra/performance/perf_na_fat.html>. Consultado: 7 de julio 2017.

Para Ranciére (2008:10), arte y politica depen-
den la una de la otra como formas de disenso. El
disenso es entendido como las diversas operacio-
nes de reconfiguracion de la experiencia comun
de lo sensible, la forma de operar de lo politico;
si el arte moviliza la configuracién de lo sensi-
ble, tiene efectos politicos, es decir, transforma
la configuracion de las experiencias de tiempo,
espacio, formas de estar juntos, formas de ver el
mundo. Asi, la estética politica “[es] una reconfi-
guracion de los datos sensibles por la subjetiva-
cion politica” (p.11) y la politica estética, “[son
los] efectos de reconfiguracién del tejido de la
experiencia comun producidos por las practicas
y las formas de visibilidad de las artes” (p.11).

La maxima vanguardista que vincula arte y vida
estd en la base de esta propuesta filoséfica de as-
cendencia nietzscheana y la vemos presente en la
obra de Martinez. En toda su trayectoria artistica,
pero particularmente en las performancenas, ob-
servamos el entrelazamiento de elementos de la
vida cotidiana social y politica con el compromiso
de transformar. Al respecto el artista escribe: “Asf
como en la vida, el arte se hace y rehace a cada
instante, se redefine en la cotidianidad, en la con-
tinuidad de la rutina inestable [...] El arte se ha

vuelto pues, una experiencia, o mejor dicho, una
expeciencia” (Martinez, s/f 3, El final del eclipse).
Sin embargo, no se podria deducir de ello que
hay una forma efectiva de hacer politica con el
arte, o de politizar la produccién de obra, o de
incidir politicamente de manera artistica, pues lo
que llamamos politica del arte segin Ranciére,
“es el entrecruzamiento de varias légicas que
nunca pueden reducirse a la univocidad de una
politica propia del arte o de una contribucion del
arte a la politica” (p.11).

Siguiendo estos lineamientos, podemos identi-
ficar las formas en las que se manifiesta artisti-
camente la politica estética. Enumeradas serian
las siguientes: la constitucién de espacios neu-
tralizados; la pérdida del destino final de las
obras; la superposicién de temporalidades he-
terogéneas; la disponibilidad indiferente de las
obras; la igualdad de los sujetos representados;
el anonimato de aquellos a quienes las obras van
dirigidas. Si observamos lo anterior, nos perca-
tamos que, desarrollando estas modalidades, los
artistas generan movilizaciones en los campos de
lo sensible implicadas en el fenédmeno estético, y
pueden acercarse bastante a producir obra con
efectos politicos mas logrados.
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En 1995, Martinez crea la performancena, “Nor-
th America Cholesterol Free Trade Agreement”.
Escultura de gelatina comestible presentada en el
Museo de Arte Carrillo Gil en la Ciudad de México.

PrrrorMANcena

Wid Banqure Neolberal de Conibalismo y NAFTAFicclon,
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ol corsumo MexTetoGano 6o e Vs y s oo,
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4 el Tratado de Libre Comerce.
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Museo de Arte Carrillo Gil
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Figs. 4,5 y 6: Martinez Silva César, “North America Cholesterol

Free Trade Agreement”, 1995. Fuente: <http://www.martinezsil-
va.com/obra/performance/perf_na_cholesterol.html>. Consulta-
do: julio 2017.

En esta performance, encontramos los elementos
descritos en lo que antecede: la creacién de un es-
pacio neutralizado, el museo que, en el momento
mismo de la accion, rompe con las diferencias es-
tandarizadas, haciendo necesarios un uso distinto
del tiempo, del espacio, y una puesta en acto de
las relaciones intersubjetivas, inéditas hasta antes
de ese momento. La pérdida del destino final de
las obras es inherente a la performance, pues deja
de existir como objeto una vez concluido, aunque
permanece como experiencia. Por otra parte, la

coincidencia en la accién misma del tiempo del
artista que, en la performance, esta presente; el
tiempo de cada participante que negocié con sus
propios tiempos individuales para estar presente
también; el horario del espacio museistico que se
“acomoda” al tiempo de presentacion de la ac-
cién, pone en juego la superposicion de tempora-
lidades heterogéneas. Aquf el pasado de la obra
No se pone en juego, pero si los extractos de me-
moria histérica que se reviven y los rituales ances-
trales que se actualizan. El futuro sélo esta en el
anhelo de la repercusion politica a largo plazo en
la consciencia del participante. Pero el presente se
juega en su totalidad, ya que la accion elemental
de la performance, crea acontecimiento, y éste
tiene su propio efecto de sacudida.

En cuanto a los otros elementos considerados: la
disponibilidad indiferente de las obras; la igualdad
de los sujetos representados; el anonimato de
aquellos a quienes las obras van dirigidas, los en-
contramos de suyo, pues en principio las perfor-
mances son obras abiertas cuyo desarrollo rompe
con todas las convencionalidades que diferencian
como distintos a los sujetos.

Para Ranciere, sin embargo, siempre hay una sepa-
racion o distancia entre lo que produce el artista,
0 su intension, y el efecto que éste logra en quien
recibe su obra (eco del aura benjaminiana), lo cual
produce una paradoja que le es inherente al fené-
meno estético. Esta paradoja o separacion estética
se observa por la ausencia de criterios inmanentes
a las mismas producciones del arte y por la ausen-
cia de separacién entre las cosas que pertenecen
al arte y las que no. De aqui se desprende, segun
este filosofo del arte, que la relacion de estas dos
propiedades define una determinada democrati-
zacion estética que no depende de las intenciones
de los artistas y no tiene efectos determinables en
términos de subjetivacion politica (p.12).
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Lo anterior podria desanimar todo propésito de
vincular arte y politica, sin embargo, advertido
de lo anterior, Martinez no declina a pesar de
ello, en ver en la relacion arte-politica posibilida-
des aun en las imposibilidades considerando que
solo arriesgandose en lo imposible, puede hacer-
se lo posible. Nos dice:

La utopia es una manifestaciéon de razones
para inducir a adoptar o ejecutar propuestas,
tomar nuevas cartas y posibles soluciones que
nos permitan soportar y comprender esta rea-
lidad tan amplia en la que vivimos y en la que
a veces no sabemos cémo estar o descifrar
(Martinez: 2007:3).

La utopia es el lugar de la visualizacion de lo de-
seado, pero también, una antesala de la realiza-
cion de lo imposible. Por ello, el artista puntualiza:

La utopia es un lugar de compromiso, una es-
peranza, un plan de desarrollo que no existe
pero que se anhela, es un proyecto de vida o
doctrina irrealizable que en el momento de su
formulacion decae pero que al mismo tiempo
crece [...] (Martinez, 2007: 4).

En este punto encontramos coincidencia entre el
artista y el filésofo, pues lo que para el artista es
mantener la utopia de lo posible en lo imposible,
para el filésofo es replantear las aspiraciones del
arte para colocarlo en los linderos de la vida.

[...] el arte debe ser mas modesto, debe dejar
de pretender revelar las contradicciones ocul-
tas de nuestro mundo y ayudarnos en primer
lugar a vivir en él contribuyendo a reinstaurar
algunas funciones basicas de la vida individual
y colectiva que estan amenazadas por la anes-

tesia comercial (Ranciére 2008: 15).

Ello implica, generar una mirada atenta sobre los
objetos que forman parte de nuestro mundo;
despertar la memoria de una historia compartida
y generar su reescritura con nuevos significados;
interesarse por el sentido de las relaciones inter-
subjetivas y co-producir una manera de habitar
el mundo juntos.

En 2004 y 2008 Martinez crea las perforwo/
Mancenas “Neuroeconomia antropéfoga” en el
Centro Cultural Conde Duque, esculturas huma-
nas de chocolarte comestible escultococinadas
en la Escuela de Restauracion de Madrid. En esta
ocasion el artista realizd dos esculturas a escala
1/1 un hombre y una mujer. Durante la inaugu-
racion se comieron al hombre. La mujer quedd
en exhibicion durante toda la muestra, del 11 de
noviembre de 2004 hasta el 3 de enero de 2005.

Figuras 7 y 8: Martinez Silva, César. “Neuroeconomia Antropé-

faga” 2004/2008. Fuente: <http://www.martinezsilva.com/obra/

performance/perf_antropofaga1.html>. Consultado: julio 2017.
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Figuras 7 y 8: Martinez Silva, César. “Neuroeconomfa Antropé-

faga” 2004/2008. Fuente: <http://www.martinezsilva.com/obra/
performance/perf_antropofaga1.html>. Consultado: julio 2017.

El dia 23 de diciembre se corté en pedazos, y las
rebanadas fueron repartidas entre el publico que
asistio para acompanar la cena de Noche Buena
con restos de un cadaver realizado en chocolate.

Muestra clara de lo anteriormente descrito, esta
perforwo/mancena, trabaja completamente con
el sentido del estar juntos. En coincidencia con lo
propuesto por el filbsofo en el sentido de que el
arte "debe ser mas modesto”, y no sélo ocuparse
de revelar lo oculto, sino mas bien, ayudarnos a
generar mejores formas de vivir en el mundo, ayu-
dando a reinstaurar algunas funciones bésicas de
la vida individual y colectiva, Martinez genera una
accion que renueva el sentido de lo ritual comu-

nitario al convocar a celebrar de otra manera una
festividad que tiene formas convencionales de
conmemorarse. El arte pues, puede ser el espacio
del disenso, de la renovacion del sentido, de la re-
instauracion de espacios comunitarios perdidos o
de disponibilidades vinculares interferidas.

La lé6gica del consenso nos dice que existen di-
ferencias de intereses, de valores y de aspiracio-
nes en nuestra poblacién, pero, sin embargo, al
mismo tiempo impone una légica a todos por
igual y nos coloca a todos ante los mismos pro-
blemas, con las mismas obligaciones. Disentir de
esta logica, llamada también l6gica del gobierno,
supone un esfuerzo y un trabajo. El arte puede
funcionar, segun la filosofia de Ranciére, como
el refugio de la practica disensual, como el lu-
gar donde es posible reformular politicamente
los conflictos confiscados por la l6gica consen-
sual (Ranciere, 2008: 15). Arte y politica, pare-
cen pues reunidos indisolublemente, bajo las
formas del disenso. De forma muy coincidente,
filésofo y artista llegan a la misma conclusién:
“[necesitamos de] un arte que no produzca ya
simplemente objetos, imagenes y mensajes, sino
intervenciones efectivas u objetos del mundo so-
cial, que generan nuevas formas del ambiente y
de las relaciones sociales” (Ranciere, 2008: 18).
En suma, un arte que salga de si mismo y vaya
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Figuras 10, 11 y 12: Martinez Silva César. “Amé Rica G- Latina". Fuente: <http://www.martinezsilva.com/obra/performance/perf_

america_Glatina.html>. Consultado: 7 de julio 2017.
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hacia la realidad, un arte que ejerza la practica
del disenso y haga frente a lo consensual.

Ameé Rica G-Latina (1999) es una performancena
creada con esos propésitos. Esta escultura hu-
MANa de gelatina sabor melocotén con corazén
de meldén fue presentada en el acto inaugural
de la muestra “A vuelta con los sentidos” en
Casa de América en Madrid, Espafia. Tuvo una
especial particularidad: fue escultococinada en
el Cuartel General del Ejército Espafol. En pa-
labras del artista, esto significo: “el espafol se
comié al indio y el primer mundo se comi¢ al
tercero” (Martinez, 1999).

El que esta escultura fuera elaborada en el cuartel
del ejército significod trabajar con una dislocacion
al producir un canibalismo inverso. Ahi donde la
historia atestigua y agueja que el indio se comio al
espanol para hacer frente a la conquista, en esta
performancena se genera lo inverso: el espanol se
comid al indio; el primer mundo se comié al ter-
cero. Del mismo modo, el artista mostré que la
l6gica consensual gubernamental puede ser inter-
venida, metaforica o simbolicamente, desde den-
tro, en su fundamento mismo. Si necesitamos un
arte que no produzca ya simplemente objetos o
imagenes para la contemplaciéon o conservacion,
o s6lo mensajes que movilizan el intelecto, sino
intervenciones efectivas u objetos del mundo so-
cial, pero sobre todo que regeneren o redisefien
el ambiente y reconfiguren las relaciones sociales,
en esta performancena encontramos dichos ele-
mentos. Es un arte total que involucra sentidos,
intelecto, cuerpo y experiencia de relacion.

El concepto de relacion definié a partir de los
anos noventa la innovacion en las estrategias de
los artivistas.* Para Ranciére con esta estrategia

4 N. Bourriaud desarroll6 un amplio estudio de esta

“[...] se trata de reinstaurar un determinado sen-
tido de comunidad contra los efectos de desvin-
culacién social producidos por el consumismo”
(p.18) y generar nuevas formas de relacién social
en el mismo seno de las galerias o de los mu-
seos, o producir modificaciones del entorno ur-
bano susceptibles de cambiar su percepcion, o,
también, identificar directamente la produccién
de los artefactos artisticos con la elaboracién de
nuevas formas de relacion social. En palabras de
Martinez, se trata de: “[el] valor fundamental [y]
mental del arte que diluye e integra identidades
y aciertos para crear nuevos valores de relacion,
[pues] el arte es tan sélo otro lente telescopico,
un radar de contactos extra sensoriales, que nos
ayuda a estar aqui, de una forma estética o sen-
sorial, afectiva y racional, o intelectual vincula-
da” (Martinez, s/f: 2).

A proposito de intervenir los espacios publicos y
generar el disturbio necesario para la practica del
disenso, incidiendo en la reconfiguracion de la
red de relaciones, Martinez presenta en 1997 en
Denver Colorado, EUA, la performance The North
America Free Tanga Puesto over America G-Latina.

Esta performancena fue presentada en el marco
del 7th Annual Cherry Creeks Arts Festival. Ahi
Martinez colocé un puesto de “comida humana”
en plena acera publica. El cuerpo, connotado
como “The illegal Alien” fue consumido por los
transeuntes que, advirtiéndolo o no, estaban co-
miendo simbdlicamente el cuerpo de un ilegal,
tal cual como puede ocurrir en realidad con los
indocumentados cuya fuerza de trabajo es con-
sumida o cuya presencia es eliminada.

tendencia en los artistas a partir de la década de los noventa,
lo llamo Estética relacional. Publicado en espanol por Adriana

Hidalgo, 2008.
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Figuras 13 y 14: Marinez Silva, César. The North America
Free Tanga Puesto over America G-Latina. Denver, Colo-
rado, EUA, 1997 Fuente: <http://www.martinezsilva.com/obra/

performancenas.html>. consultado 7 de julio de 2017.

Mostrar lo que no se ve, o mostrar de manera
diferente lo que se ve con demasiada facilidad
y poner en relaciéon lo que no estaba con el pro-
poésito de producir rupturas en el tejido sensible
de las percepciones o en la dindmica de las reac-
ciones, son estrategias propias del arte politico.
Emplearlas no es facil, y menos aun lograr efi-
cacia estética con su empleo. Es el trabajo con
lo ficcional del que habla Ranciére, entendiendo
por ello “cambiar los marcos y las escalas de lo
que es visible y enunciable [...]" (p.20).

El trabajo del artista que se interesa por laborar
con un proposito politico radica, no en politi-
zar el arte con intervenciones en el mundo real,
sino en localizar los “pliegues y repliegues del
tejido sensible comun donde se entrelazan la
politica de la estética y la estética de la politica”
(p.20). Consideramos que Martinez esta inte-
resado en esa buUsqueda, y trata de situar esos
pliegues en situaciones especificas de la vida en
la que es muy claro ese entrelazamiento. Las
politicas de consumo entre paises es uno de
esos pliegues con el que Martinez trabaja de
MANera privilegiada.

Con esta performancena, el artista se propone,
tal como lo enuncia Ranciere, suscitar una de-
terminada conciencia del mundo, susceptible
de determinar una voluntad de participar en su
transformacion (Ranciere, 2008:14). Lo ficcional
es la forma de trabajar del arte. Mediante este
artificio, los artistas, seguin Ranciére, se propo-
nen: cambiar los marcos y las escalas (Ranciere,
2008:12). El objetivo expreso es el siguiente:
producir rupturas en el tejido sensible de las
percepciones y en la dindmica de las reacciones.
La ficcion en este contexto no es sélo lo imagi-
nario, sino la produccion del disenso que cam-
bia los modos de representacién sensible y las
formas de enunciacién, cambiando los marcos,
las escalas o los ritmos y construyendo nuevas
relaciones entre la apariencia y la realidad, en-
tre lo singular y lo comun y entre lo visible y su
significado. Por ello, sus efectos pueden cam-
biar los datos de lo representable, pues cambia
nuestra percepcion de los acontecimientos sen-
sibles y nuestra forma de relacionarlos con suje-
tos, asf como la manera en que nuestro mundo
se puebla de acontecimientos y figuras (p. 12).
Ahi esté la verdadera fuerza transformadora del
arte politico.
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Conclusiones

La dupla arte-politica, aunque problematica ha
mostrado ser, dada su pertinaz presencia en la
escena del arte, indisoluble: arte y politica, como
lo hemos puntualizado en lo que antecede, de-
penden la una de la otra como formas de disen-
S0, como acciones que persiguen la reconfigu-
racion de la experiencia comun de lo sensible.
Si como es declarado, ser artista es ya un hecho
politico, esto ha significado que el artista no sélo
crea, sino que interviene en lo real para construir
directamente las formas de la nueva vida que se
desea; para mover las significaciones estableci-
das y crear una revuelta en la imaginacién que
genere nuevos relatos en la consciencia colectiva
de los hechos. Cuestionado por su poca o nula
efectividad en renovar las subjetividades y la real
transformacion social, el arte politico ha persis-
tido en la creacion constante de artistas como
César Martinez, que no se han detenido ante el
reto de conservar una posicion de disenso, MAN-
teniendo una trayectoria que atraviesa las poli-
ticas del arte. Con una fagopolitica artistica, ha
seguido produciendo qué comer, ha otorgando
la necesaria “proteina simbolica” para crecer en
consciencia social y renovar subjetividades.
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Resumen

En la Ciudad de México el espacio publico es
el lugar donde se conforman identidades, don-
de tienen lugar las luchas sociales, culturales y
comerciales, y donde debemos convivir con los
otros. Pero también, el espacio publico es el lu-
gar donde podemos ver y gozar obras de arte
urbano, ya sea efimeras o definitivas. Uno de los
lugares donde se acostumbra colocar obras es
en los jardines de las universidades, puesto que
se considera que el arte es parte integral de la
vida en general. En este articulo se analizara el
impacto estético y cultural de obras de arte pu-
blico en universidades tanto de México como del
extranjero para comprender la importancia de la
relacion entre arte y espacio publico.

Palabras clave: arte pUblico, materialidad, experiencia
estética, espacio publico, apropiacion del espacio publico.

Abstract

In Mexico City, identities are built in public spa-
ces, where take place social, cultural and com-
mercial battles, and where we must coexist with
the others as well. But also the public space
is where we can have joy and enjoy urban art
works, either ephemeral or perennial. There are
some places where we use to put art works is
in university gardens because we think that art
should be part of our lives. In this paper we will
study the aesthetic and social impact of public
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art works in Mexican universities and all over the
world to understand the importance of the rela-
tion between the art and the public space.

Key words: Public art, materiality, aesthetic experience,
public space, public space appropriation.

Introduccion

La Universidad Autdnoma Metropolitana de Az-
capotzalco tiene, desde hace unos anos, escultu-
ras en sus jardines, es una idea fenomenal. Otras
universidades de México también tienen algunas
obras de arte en sus jardines, como la Universidad
de las Américas, cuyas esculturas representan he-
chos histéricos u homenajes a personajes de la
cultura; la Universidad La Salle Bajio, tiene una
escultura que representa un Quijote, del artista
Ricardo Motilla Moreno. Pero en la uam Azcapot-
zalco se hizo algo diferente: un plan conjunto de
arte y diseno de paisaje. En sus jardines se han
colocado obras de arte tridimensional, abstractas
en su mayorfa, en acero, pintado o dejado al na-
tural; en acero inoxidable, o en piedra. Algunas
significan algo, pero la mayoria no; estas obras
nos hablan simplemente de su materialidad, de
su relacion con el entorno, de un didlogo entre la
formay el paisaje.

Antes de recorrer las obras de la uam Azcapotzal-
co seria bueno recordar la evolucién de las obras
de arte que se colocan en el espacio publico y asi
entender cdmo la creacién artistica es un testigo
de nuestra relacion con el tiempo, y coémo los
quince artistas mexicanos escogidos para realizar
obras tridimensionales en esa casa de estudios
concibieron obras que se inscriben en una co-
rriente que viene desde el abstraccionismo, el
constructivismo y el minimalismo del siglo xx, fu-

sionandose con tradiciones originarias de Méxi-
o, puesto que viven y trabajan en este contexto
artistico y cultural que los determina.

La escultura es una practica artistica tridimensio-
nal, que tradicionalmente se realizaba en piedra
desbastada o en bronce. Era casi siempre una fi-
gura humana vertical sobre un pedestal ubicada
en un edificio, plaza o parque. Las vanguardias co-
mienzan a experimentar nuevos materiales como
el hierro, el vidrio, la madera, que permiten reali-
zar otro tipo de composiciones mas horizontales,
més abiertas, extendidas, colgantes o colocadas
sobre el suelo, sin pedestal. Ademas, se rompe
con el tema del personaje mitico o religioso, con
el héroe o el ciudadano ilustre, y los artistas pue-
den realizar un arte autorreferencial, abstracto, sin
tema o con un tema apenas esbozado. Los artistas
pertenecientes a las vanguardias de principios de
siglo comienzan entonces a experimentar nuevas
maneras de hacer esculturas. Pueden también en-
focarse en la pura materialidad de la obra, ya sea
en piedra o en acero, o en el equilibrio, la inesta-
bilidad, lo ludico o lo monumental.

Algunos exponentes de estas nuevas experimen-
taciones con los materiales y el arte abstracto
fueron Pablo Picasso con Guitarra de 1912, de
acero y alambre (figura 1), Marcel Duchamp con

Figuras 1y 2.
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Figuras 3,4,5y 6.

su Fuente en 1917 (figura 2 en péagina anterior),
algunos constructivistas rusos como Tatlin (figura
3), Brancusi con su Péjaro en el espacio, de bronce,
de 1927 (figura 4), David Smith, (figura 5) o Henry
Moore, con formas curvadas y abiertas, como Re-
cumbent Figaro, de 1938 (figura 6) (Collins, 2012).

Después de la Segunda Guerra Mundial el centro
del arte y la arquitectura se mueve a Estados Uni-
dos. Las vanguardias artisticas de principios de
siglo cuyo centro estaba en Paris, pasan a Nueva
York y, en los afos sesenta, surge el Arte mini-
malista que hereda del Funcionalismo de Gropius
y Mies van der Rohe, el lema de less is more y
del cubismo, neoplasticismo y constructivismo,
algunas de sus premisas. Se caracteriza por fi-
guras geométricas tridimensionales, estables y
primarias, con economia de lenguaje y medios,
sencillez y abstraccion. Ademas, la obra de arte
debia ser entendida como una presencia en rela-
cion al espacio ambiente que la circundaba, por
lo tanto, comenzaron a preocuparse por donde
colocar la obra, ya sea en el espacio de exhibicion
de una galeria o en un espacio abierto, como un
jardin o un espacio publico (Guasch, 2000).

En 1966, Robert Morris escribié “Notes of Sculp-
ture” para la revista Artforum, sobre la relacion
entre la obra, el espectador y el lugar. En Some
Notes on the Phenomenology of Making: the

search for the motivation, decia que la forma de
la obra derivaba del proceso de creacién y del ma-
terial escogido que determina el procedimiento
de la creacion. Las propiedades del material dictan
la manera en que se concibe y ejecuta el trabajo.
Cada material viene con sus propios procesos y
técnicas y su propio vocabulario (Collins, 2007).

Por ejemplo, la piedra es un material sélido que
se asocia con duracién, historia, monumentali-
dad, por lo tanto, siempre se la utilizd para los
monumentos, las tumbas, las pirdmides y los cas-
tillos. En escultura se utilizaba para representar
otra cosa, como el marmol blanco que represen-
taba la piel de la mujer, y muchas veces se pinta-
ba de rosa para mayor realismo. Con la apariciéon
de la escultura abstracta y minimalista se dejo de
pintar y de utilizar para representar otras cosas, y
comenzo solamente a representar su propia ma-
terialidad, su color, consistencia, peso, etcétera.

Figuras 7 y 8.
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Figuras 9 y 10.

El material mas utilizado por los escultores mini-
malistas fue el acero, que les permitfa realizar for-
mas abiertas que desafian la ley de la gravedad.
En 1962 Tony Smith cre6 la obra tridimensional
Die, un cubo de acero de 1.80 m de lado (figura
7). Habia que caminar a su alrededor para experi-
mentarlo y asf participar activamente en la expe-
riencia estética de la obra de arte. En 1963, David
Smith creé Cubi vi, de acero inoxidable (figura 8).
Eduardo Chillida forj¢ esculturas en hierro a la
manera tradicional vasca, como el Peine del vien-
to, de 1976 (figura 9). Por su parte, Richard Serra
creé grandes planos de metal que se sostienen
por equilibrio (figura 10) (Collins, 2012).

Las esculturas de acero pueden tener color, pero
no se utiliza de la misma manera que en la es-
cultura figurativa que daba mayor realismo a la

Figuras 11,12y 13.

figura humana, sino para engafar al ojo, burlar
la sensacion de gravedad, quitar la atencion del
material de la escultura. El color puede ser mate,
saturado o refractado, para que la obra sea refle-
jante, absorbente o desmaterializada. Donal Judd,
artista minimalista, realizé obras en los sesenta
y setenta pintadas de rojo cadmio o azul inteso
(figura 11). Anthony Caro realizé obras de metal
pintadas con rojo, amarillo, naranja y violeta (figu-
ra 12) y Sol Lewitt cred cubos de acero pintados
de blanco (figura 13). Muchas de estas obras ya
no son realizadas por los artistas sino por técnicos,
herreros, maquinas.

Tradicionalmente los Estados financiaban esta-
tuas para construir la memoria de sus naciones,
eran monumentos que glorificaban batallas, hé-
roes, martires de la patria. Estos monumentos no
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solamente reflejaban la ideologia del que encar-
gaba la obray la corriente artistica del autor de la
misma, sino también se convertian en puntos de
referencia del paisaje urbano. Con la aparicion
del arte abstracto los gobiernos comenzaron a
encargar obras de arte publico monumentales.
De esta manera, ademas de exponerse en mu-
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Figuras 14,15 y 16.

seos y galerias, los artistas minimalistas comen-
zaron a recibir encargos de alcaldes para reali-
zar obras tridimensionales monumentales para
adornar sus plazas, museos, parques y cruceros,
gue sirvieran para mostrar al mundo la riqueza
cultural de sus ciudades.

Artistas minimalistas como Alexander Calder (fi-
gura 14), Sol Lewitt (figura 15) y Richard Serra,
entre otros, colocaron grandes esculturas colori-
das en plazas publicas, algunas de ellas incluso
provocaron tanto malestar que los ciudadanos
pidieron que las quitaran, como sucedio con Tit-
led Arc de Richard Serra en Nueva York, en 1987
(figura 16). Todas estas obras se convirtieron en
hitos del paisaje urbano.

La escultura mexicana del siglo xx tiene una evo-
lucion semejante a la de otros paises de América
Latina. Después de la Revolucion Mexicana, los
artistas trabajan para el Estado realizando obras
como las esculturas del Monumento a la Revolu-
cion, de Olliverio Martinez, o el Moreles de Patz-
cuaro, de Guillermo Ruiz. En los afos cuarenta
el espiritu revolucionario va perdiendo fuerza y
los artistas comienzan a independizarse de la
tutela del Estado. Después de la Segunda Gue-
rra Mundial llegan algunos artistas extranjeros
al pafs y traen nuevas ideas y nuevas técnicas,
como Torkill Hansen, danés, que trae la escultura
abstracta, y Mathias Goeritz que realiza £/ Eco 'y
las Torres de Satétite. A ellos se les suman Helen
Escobedo, Manuel Felguérez, Gonzalez Gortazar
y Sebastian, en la busqueda de nuevos lengua-
jes abstractos para la escultura. Ya en los afios
sesenta, surge un “mayor rigor geométrico de
la forma, un mayor alejamiento de la figura, asf
como laincorporacion de la policromia” (http://
cdigital.uv.mx/bitstream/123456789/4489/1/197
827P17.pdf, 23).
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Figuras 17 y 18.

En México muchas grandes ciudades tienen ya
obras de arte publico monumental realizadas en
concreto o acero, como las Torres de Satélite, de
Mathias Goeritz, de 1958, realizadas en concreto
pintado de colores primarios (figura 17), la obra
de Alexander Calder frente al Estadio Azteca, de
1966 (figura 18), las del artista Sebastian (figura
19) y las obras de artistas internacionales y na-
cionales que conforman la Ruta de la Amistad,
de 1968, sobre el Periférico Sur de la ciudad de
Meéxico. Recientemente, el jefe de gobierno de
la Ciudad de México organiz6 un concurso para
financiar una obra tridimensional que represen-
tara el bicentenario de la Independencia, dando-
le el primer lugar a la Estela de Luz que ya es un
hito en el Paseo de la Reforma (figura 20).

En muchas ciudades del mundo encontramos
museos con jardines donde se colocan obras de
arte contemporaneo, como el Nasher Sculpture
Centre, de Dallas (figura 21), el Museo Kroller
Mdiller, de Holanda (figura 22), el Museo de Is-
rael, de Jerusalén (figura 23), y el Museo de Arte
Moderno de la ciudad de México (figura 24).

En la segunda mitad del siglo xx también comen-
zaron a colocar obras de arte publico en parques

publicos o privados. Uno de los mas bellos es el
llamado Storm King Art Center, ubicado en el
norte de Nueva York, en el valle del rio Hudson,
en un terreno de 200 ha de campos, colinas y
bosques, abierto en 1960, con mas de cien obras
de artistas del siglo xx. El objetivo de este proyec-
to fue exhibir en el paisaje obras tridimensionales
de gran escala para crear un lugar dindmico don-
de explorar el arte en la naturaleza. Por ello, cada
obra se ha colocado en un sitio que dialoga con
su entorno inmediato y con sus vistas lejanas.
Hay escultura de muchos artistas como Anthony
Caro (figura 25), Alexander Calder (figura 26),
Isamu Noguchi (figura 27), el artista mexicano
Victor Contreras (figura 28), Richard Serra, David
Smith, Sol Lewitt, Henry Moore, Denis Oppen-
heim, entre otros (http://stormking.org).

Figuras 19 y 20.
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Figuras 21, 22,23 y 24.

Figuras 25, 26, 27 y 28.

Otro lugar que recurre a las esculturas para dia-
logar con el paisaje es el cementerio, que toma
generalmente la forma de parque con senderos,
arboles, mausoleos y tumbas. Muchas de éstas
eran encargadas a artistas para que embellecie-
ran los mausoleos pertenecientes a personajes
importantes o a las tumbas familiares. Estas es-
culturas eran siempre figurativas y realizadas en
piedra o en bronce.
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Figura 29.

Con las dos guerras mundiales del siglo xx surgié
la necesidad de construir cementerios enormes
para los soldados desconocidos muertos en las
batallas, cuyos cuerpos no pudieron encontrarse
ni enterrarse. De ese modo aparecié un arte fu-
nerario abstracto y conceptual que intentaba ex-
presar el horror de la muerte colectiva y que uti-
lizaba principalmente elementos arquitecténicos
para tal fin. Después de la Segunda Guerra Mun-
dial ya fue inconcebible construir cementerios
para los millones de muertos y desaparecidos.
Posteriormente, en la década de 1980, a partir
de las conmemoraciones por la Segunda Guerra
Mundial, muchos paises comenzaron a encar-
gar memoriales para recordar a las victimas del
Holocausto a artistas contemporaneos quienes,
para poder enfrentar la imposibilidad de repre-
sentar el horror, realizaron obras tridimensionales

abstractas o conceptuales. Muchos memoriales
se ubicaron en los mismos campos de concen-
traciéon y exterminio (figura 29, en la siguiente
pagina). También se construyeron memoriales en
parques, como el de Yad Vashem, en Jerusalén
en el que un vagén de tren de los que llevaban
prisioneros a Auschwitz se encuentra suspendido
en el aire rodeado de vegetacion (figura 30, en la
siguiente pagina), o el de Vietnam, en Washing-
ton (figura 31), en los que el arte publico se entre-
laza con el entorno y crea experiencias estéticas
intensas. En este Ultimo, el muro de granito negro
pulido con los nombres de los soldados muertos
inscritos en bajorrelieve, refleja tanto a los obser-
vadores como al paisaje que esta atras, creando
un juego de espejos que integra el presente al
pasado, la vida a la muerte. En este Ultimo ejem-
plo se borran los limites entre arte publico, arqui-
tectura y disefio del paisaje, para conformar un
parque conmemorativo muy evocador.

En América del Sur algunos memoriales en ho-
nor a las victimas de las dictaduras militares de los
anos setenta tomaron la forma de parques con
obras de arte tridimensional, como el Parque de
la Memoria en la costanera de la ciudad de Bue-
nos Aires (figuras 32 y 33), y en México, el Me-
morial a las Victimas de la Violencia, en el Campo
Marte, frente al Paseo de la Reforma, inaugurado

Figuras 30, 31 y 32.
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Figuras 33 y 34.

en 2013y compuesto por setenta placas, algunas
de acero oxidado, otras espejadas colocadas en-
tre senderos, arboles, fuentes y luces (figura 34).

Por ultimo, llegamos a los parques y jardines que
rodean los edificios universitarios. En los paises
anglosajones es muy comudn encontrar universi-
dades ubicadas en grandes extensiones de par-
ques y jardines, aungue no es tan comun que
instalen en ellos obras de arte. En México, el
campus de la Universidad Nacional Auténoma
de México integré al arte en algunos muros de
edificios como la Biblioteca y el Estadio Universi-
tario, pero en los afos ochenta un grupo de ar-
tistas cred el Espacio Escultorico con varias obras
monumentales integradas en el paisaje de lava y
vegetacion (figuras 35y 36).

A través de este breve recorrido por la historia del
arte tridimensional del siglo xx que ha salido de
los recintos de los museos y galerias para colo-
carse en espacios publicos urbanos y en parques
tanto de museos como de memoriales y de uni-
versidades, llegamos finalmente al tema que nos
interesa analizar, las quince obras tridimensiona-
les que fueron escogidas para formar parte de
los espacios publicos de la Universidad Auténo-
ma Metropolitana de Azcapotzalco. Este proyec-
to, llamado Elogio al espacio, pretendia integrar

Figura 35 y 36.

al arte con los jardines, los senderos, las bancas
y la vegetacion del plantel universitario, para asi
cumplir con la tarea de formar alumnos en el es-
piritu humanista que inspira a la universidad.

Los artistas escogidos debieron subordinar su
obra al terreno designado para la misma, para
asi “ayudar al reordenamiento y rescate de areas
subatendidas o subutilizadas” (Sainz, 2012: 20)
y dialogar con el entorno, generando nuevas ma-
neras de interactuar con el mismo, con la natura-
leza y con las obras, y para “consolidar y perfec-
cionar las condiciones de los espacios publicos de
trénsito, esparcimiento y contacto intersubjetivo
de la comunidad uam” (Sainz, 2012: 21).

Para unificar criterios estéticos, volumétricos
y de materiales, se pidid a los artistas que sus
obras tuvieran un volumen promedio de 4 x 2
x 2 metros, que fueran realizadas en concreto
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Figuras 37,38 y 39.

armado o acero al carbén y que no rebasaran
el presupuesto asignado para cada una. Final-
mente, el concreto fue utilizado para realizar las
bases de algunas de las obras, y el acero al car-
bén fue utilizado por trece de los artistas, uno
de ellos uso el acero inoxidable y dos de ellos
usaron piedra en sus obras. Algunas de las obras
se ubicaron en los jardines de la universidad,
otras en senderos y otras en patios. Hay tres de
ellas que comparten el mismo jardin creando un
didlogo interesante entre ellas, otras dos estan
enfrentadas en un jardin mas pequefo y mas
cerrado, y las restantes se encuentran ubicadas
frente a edificios, sobre césped o sobre pavimen-
tos. Una sola, por estar suspendida en el aire, se
ubica en un patio cerrado, creando una cons-
telacion de piedritas sobre los estudiantes que
pasan por alli.

Gilberto Aceves Navarro (1931) realizd la obra
Pérgola, en acero al carbon, colocada en un sen-
dero que llega a uno de los edificios y lo atraviesa
por los costados de una escalera. La obra pare-
ceria obligar a los caminantes a desviarse para
continuar el camino por uno de esos costados.
También es posible entrar y salir de la obra puesto
gue es una forma abierta. Parece un joven parado
frente a una mesa de trabajo. Es una obra dina-

mica y ligera, aunque de grandes dimensiones,
heredera de las obras minimalistas de Calder o
de Anthony Caro, por citar a algunos (figura 37).
Gabriel Macotela, (1954), discipulo de Aceves Na-
varro, realizé una obra en acero al carbén natural
llamada Estructura orgdnica. Estd ubicada en un
jardin sobre una base de concreto que sirve de
banca para los estudiantes. Al estar ubicada en
el mismo jardin que la de su maestro, pareceria
estar en contacto con él a través del tiempo y el
espacio (figura 38).

Ivonne Domenge realizd la obra Uroboros, en
acero al carbén natural, con forma de serpiente
que se muerde la cola, aunque muy estilizado.
Consta de dos aros deformados, de gran espesor,
de tal modo que parecen muy pesados al mismo
tiempo que desafian las leyes de la gravedad. Se
ubican en un rincén formado por dos edificios y
sobre un monticulo de pasto (figura 39).

Kiyoto Ota, (1948) de origen japonés, realizé Pri-
mavera, en acero al carbéon natural, de formas
redondeadas casi bidimensionales y colocadas en
un jardin del plantel. Estas dos obras son simila-
res en cuanto a lenguaje formal y espacial, si bien
sus autores provienen de universos culturales di-
ferentes y generaciones diferentes (figura 40).
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Figuras 40, 41y 42.

Fernando Gonzalez Gortazar realizé La Serpentina
/I, en acero al carbodn pintado de negro, blanco y
rojo (figura 41). Manuel Felguérez, mexicano na-
cido en 1928, realizo la obra Dos soluciones, en
acero al carbén, pintado de negro y una base de
concreto. Es una obra complicada, con partes en
equilibrio que semejan a una maquina (figura 42).

Agueda Lozano, chihuahuense, realizé una obra de
acero al carbon pintado de negro, llamada A ti poe-
ta-Homenaje a Max Jacob. Es una obra abstracta,
pero casi figurativa puesto que parece una figura
vertical que camina sobre el pasto (figura 43).

il

Figuras 43, 44,45 y 46.

Vicente Rojo, nacido en 1932, de origen catalan,
realizé Primera letra, en acero al carbon pintado
de azul. Es una forma abstracta vertical ubica-
da frente a la entrada de la Division de Ciencias
Basicas e Ingenieria. Estas dos obras utilizan el
color para enfatizar la experiencia estética (figura
44). También la obra Katin en acero al carbén
natural, de Brian Nissen, de origen inglés, nacido
en 1939, es vertical y parece un tdétem colocado
sobre una base cilindrica de concreto que sirve
de banca. Estas tres piezas son figurativas, pues-
to que sus temas son facilmente reconocibles
(figura 45).
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Figuras 46.

Manuel Marin, mexicano nacido en 1951, rea-
lizo6 Las tres gracias en acero al carbon natural,
y la colocaron en el jardin entre los arboles. Es
una obra figurativa, de tres personajes que pare-
cen saltar sobre olas de concreto que funcionan
como bases. Es la Unica obra compuesta por tres
elementos separados entre si, y de esta manera
crea un conjunto convive con los alumnos que
pueden descansar entre las figuras y dialogar
con ellas. Estas formas casi humanas tienen mo-

Figuras 47 y 48.

vimiento y ligereza, y nos recuerdan a las obras
en acero del artista israeli Menashcm Kadismann
(figura 46).

Naomi Siegmann, de origen norteamericano, rea-
lizd la obra Rehilete, en acero al carbon natural,
sobre una base rectangular de concreto, en uno
de los jardines del plantel. Es una obra ludica,
puesto que los espectadores pueden entrar en
ella, apoyarse o sentarse (figura 47).
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Jeannette Betancourt, de origen puertorriquefio,
nacida en 1959, cred la obra Otono, que cons-
ta de unas hojas de acero al carbén natural que
parecen haber caido de los arboles en ese mismo
instante que uno las observa. Es una obra figura-
tiva, pero muy estilizada y ltdica. Estas dos obras
realizadas por artistas femeninas, comparten el
interés por realizar obras figurativas pero muy
estilizadas, en las que el tema se percibe clara-
mente, pero de una manera poética a la vez que
monumental. Ambas estan integradas al paisaje
circundante, aunque la primera se apoya sobre
un zécalo de concreto y la segunda posa las pun-
tas de sus hojas sobre la tierra (figura 48).

Perla Krauze, mexicana nacida en 1953 y Marina
Lascaris, nacida en Grecia en 1950, son las dos
artistas que utilizaron la piedra en sus obras. La
primera realizé la obra Constelacion #18. Para ello
utilizé piedras pequenas de tezontle sostenidas
por cables de acero sobre uno de los patios de
la universidad (figura 49). La segunda utilizé pie-
dra de recinto para realizar una especie de estela
maya o menhir, del color blanco de la piedra, que
llamo La piel del mar (figura 50).

Finalmente, Juan Manuel de la Rosa, zacatecano,
también realizé una obra que, como estas otras
dos, destaca de las demés por ser de otro forma-
to, en este caso una plancha de acero inoxidable
pegada a un muro con una pieza separada del res-
to que sirve de banca, llamada E/ desierto como
impulso y reflexion (figura 51).

Todas estas obras nos interpelan con su pre-
sencia en el espacio publico de la universidad,
con sus formas y su materialidad. Nos hablan
de nuestro tiempo, puesto que se inscriben en
corrientes artisticas que comenzaron en el siglo
xx, con las vanguardias que rompieron con las
tradiciones del arte occidental y se aventuraron

Figuras 49, 50 y 51.

a proponer nuevas maneras de ver el mundo y
representarlo. Estos artistas mexicanos de naci-
miento o por adopcién, poblaron los jardines y
los patios con sus obras para quitarles el anoni-
mato y la sensacion de que todos los espacios de
trénsito son no-lugares. Pero ademas, con su ma-
terialidad, nos hablan de la permanencia, frente
al tiempo acelerado en el que vivimos en la ac-
tualidad, donde todo se materializa y se desvane-
ce en el aire, por ultimo, pareciera que las obras
nos llaman a convivir con ellas entre los edificios
de concreto y la vegetacion, entre las creaciones
humanas y las creaciones de la naturaleza, pero
también a hacer una pausa en el quehacer uni-
versitario para gozar estéticamente de las formas
y los volimenes concebidos por estos talentosos
artistas. Finalmente, el arte y la cultura son una
de las formas que tenemos los universitarios para
resistir a la barbarie de la violencia que nos soca-
va cotidianamente y que amenaza con apoderar-
se del mundo en que vivimos.
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LUIS ARGUDIN



Pintor conocido por su pintura de naturalezas
muertas simbolicas, de Vanitas, y por su trata-
miento contemporaneo del Diluvio... Nacido en la
comx, Argudin con estudios en licenciatura en el
Hornsey College of Art (Londres) y de Maestria
en la Universidad de Essex (Inglaterra). Es maes-
tro de tiempo completo de Teoria del Arte en la
Facultad de Artes y Disefio de la unam.

Argudin comenzé su carrera como pintor abs-
tracto y posteriormente fue cambiando hacia una
pintura de un realismo crudo y muy personal en
la construccion de naturalezas muertas con pro-
fundas referencias simbolicas, conectadas con el
tema del Vanitas, pintura de objetos, naturalezas
muertas, pero muy vivas que aluden a la muerte y
la vanidad de cualquier logro y riqueza que ofrece
la vida. Con un estilo vigoroso y fluido, ha pasado
de pintar objetos a una serie de cuadros alrededor
del tema del Diluvio, donde cuerpos desnudos se
planatan frente a paisajes del diluvio, en una refe-

rencia a la fotografia erotica del siglo xix, donde los
modelos posaban frente a escenografias pintadas
en los primeros estudios de fotografia.

Su trabajo ha recorrido los géneros de la natu-
raleza muerta, el paisaje, el retrato, el desnudo,
siempre con una fuerte carga simbdlica y una vi-
sion muy propia y personal.

Es miembro del Sistema Nacional de Creadores y
ha sido acreedor a becas como la Pollock Krassner
(NY) en pintura, y la Fulbright, como artista visitan-
te en la Universidad de Rochester, nv. Con mas de
30 exposiciones individuales entre ellas en El Pala-
cio de Bellas Artes, en el museo de Hacienda ( ex
Arzobispado), en el Museo del Chopo, el Museo
de Sonora musa y en 2014 participd en la exposi-
cion titulada “El hombre al desnudo, dimensiones
de la masculinidad desde el 1800”, organizada
por el Museo Nacional (MunAL), y el Museo de Or-
say, Paris, Francia.
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“La vista lo toca todo”, 6leo/tela, 160 x 65 cm, 1992.
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“Balanza”, 6leo/tela, 40 x 60 cm, 2009.
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“Topografias chico v", éleo/tabla, 40 x 50 cm, 2017.
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“Topografias chico v”, dleo/tabla, 50 x 40 cm, 2017.
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, Oleo/tabla, 50 x 40 cm, 2017.

“Topografias chico vin”
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“Gran naturaleza muerta 1”, 6leo/tela, 180 x 180 cm, 2002.
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“Gran naturaleza muerta n", oleo/tela, 180 x 180 cm, 2002.
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“Teatro de la mente”, dleo/tela, 40 X 30 cm, 1994.
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6leo/tela, 220 X 185 cm, 1991.
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“Personaje”, 6leo/tela, 70 x 50 cm, 1999.
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“Panorama Paraiso” (proyecto Akaso), éleo/tela, 360 x 970 cm, 2008.
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