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Introduccion

Con el afdn de impulsar el trabajo de jévenes investigadores, la Facultad de Bellas
Artes decidid, desde hace tres afios, promover la labor de edicion de publicaciones
académicas. Este libro es producto de dicha motivacién que, asimismo, tiene como
finalidad dar a conocer la produccién de saberes que se gestan en los diferentes
programas de licenciatura y posgrado de la Facultad.

La Facultad de Bellas Artes se ha caracterizado en los Ultimos aflos por ser un
espacio dindmico, interesado no Unicamente por el quehacer artistico, sino también
por el trabajo investigativo y eso se ha visto reflejado en una mayor consolidacién
de sus grupos académicos y en la formacién de sus estudiantes que, cada vez mas,
se introducen por el arduo camino de la critica y la investigacion rigurosa.

El afio 2020 y lo que va del 2021 estaran siempre marcados por la contin-
gencia sanitaria que nos obligd al encierro y a reformular las dindmicas de traba-
jo dentro de nuestra institucién. Aunque en un inicio lo acontecido nos descolocé,
estudiantes, profesores y autoridades vieron los modos para poder continuar con
nuestra labor; en este sentido, la publicacién de este libro, como la de otros mas se
vio afectada; sin embargo, el esfuerzo por parte de autores, editores y autoridades
continué para que esta publicacion, junto a otras, se concretara.

Los capitulos que integran la presente publicacion son muestra del interés
que tanto profesores y estudiantes han asumido como un compromiso siempre ne-
cesario hacia la critica y la reflexién, elementos indispensables para comprender
nuestra realidad. Los temas abordados por los autores se vinculan con preocupacio-
nes relativas a las artes y la educacion, la relacién entre arte y produccién cientifica
y tecnoldgica, la exploracién de otros métodos de produccidn artistica, nuevas vias
para pensar la difusion y gestién cultural, técnicas de aplicacién en la restauracion,
estudios semidticos y culturales, entre otros. Estos topicos son desarrollados en los
doce capitulos que comprenden este libro; esperamos que vengan a abonar a pos-
teriores investigaciones en cada uno de los campos de conocimiento involucrados.

Para dar una pequefa introduccién al contenido que el lector podra encon-
trar en las préximas paginas, hacemos el siguiente recorrido. El articulo de Ana Lidia
Grimaldo con el que inicia este libro indaga en las problematicas del sistema edu-
cativo con la finalidad de proponer otro modelo para educar a los nifios del pais 'y
mas en especifico, los pertenecientes al estado de Querétaro a través de promover
una relacion mas cercana con el entorno que les rodea por medio del conocimiento
y reconocimiento de los espacios socio-culturales del Estado.

El segundo capitulo titulado Bioarte y biotecnologia de Cuauhtzin Alejandro Ro-
sales Pefia Alfaro nos introduce a las distintas posturas existentes sobre bioarte en-
tendido como una de las disciplinas importantes en el arte contemporéaneo. El autor
centra su atencidn en aspectos tedricos que se consideran relevantes al momento
de hablar sobre bioarte. Todo ello con el propdsito de generar una mejor compren-
sién de ésta practica artistica.



En Realidad Aumentada: nuevos métodos artisticos, Daniela Lumbiz Barajas,
muestra la relevancia de la tecnologia y los métodos digitales para el desarrollo del
arte en las Ultimas décadas Aborda las nuevas tendencias de creacién en el dmbito
estético, donde hacen presencia innovaciones que le brindan al productor la posibi-
lidad de mostrar su obra de maneras antes no concebidas.

Daniela Villanueva Ochoa discurre en La concepcidén china de la copia aplicada a
la ensefianza de la lauderia en México sobre el concepto chino de copiay en cémo
este puede traer beneficios a la hora de combinarse con la préctica de la laudaria. La
copia es entendida como una forma de instruir a los aprendices lauderos con espe-
cial atencion al detalle y calidad de sus creaciones.

En el quinto capitulo, Lineas de investigacion enfocadas en la aplicacién o inter-
vencion de las artes y las humanidades, escrito por David Lugo Rodriguez, se expo-
nen las posibilidades de la aplicacion de nuevas tecnologias en la ensefianza de
las humanidades y las artes. Asimismo, explora en las dificultades y facilidades que
pueden presentarse en dicha practica pedagdgica, tomando particularmente en
consideracion el tiempo y el costo que representan en el contexto social del sistema
educativo de nuestro pais.

Maria de Guadalupe Garay Avila en Apuntes para mejorar la sostenibilidad del
teatro en Querétaro resalta la importancia de sistematizar los procesos necesarios
para la gestion y difusién cultural. Propone nueve fases para lograr la sostenibilidad
de los proyectos artisticos que son: anélisis del contexto, organigrama, analisis de
los productos artisticos, planteamiento del publico objetivo, redacciéon de proyec-
tos, evaluacién de fuentes de financiamiento, creacién de experiencia virtual y mar-
keting de contenido.

El séptimo caitulo, El consumo de cirugias estéticas en el cuerpo Femenino y
sus consecuencias, de Natalia Jiménez Sosa sefala que los estereotipos de belleza
han establecido criterios de aceptacién de los cuerpos dependiendo del nivel de
cuidado que las personas le den a suimagen. La diversidad de figuras genera discri-
minacién y segregacion, ademas de una fuerte presién para satisfacer los preceptos
de lo que se considera bello.

En El sentido dindmico de las humanidades del siglo XXI, Savitri Cabrera Rios se-
Rala que existe un debate que pone en duda la utilidad de las humanidades, pero es
su permanencia lo que ayuda a distinguir su valor, ademas de que su objetivo princi-
pal es comprender al ser humano. El cambio constante es una de las caracteristicas
principales de lo humano, por lo tanto, la innovacién y la productividad son el resul-
tado de la compleja existencia del hombre. Someter esta tendencia de variabilidad
a un analisis, ayuda a distinguir la importancia y el sentido de lo que hacemosy, en
otras palabras, a lograr ser conscientes de lo que somos. De tal manera que, las hu-
manidades, asi como las ciencias que se interesan primordialmente por lo humano,
contribuyen a la comprensién del fenédmeno de la existencia humana.

Natziheli Tarin De la Vega en Comportamiento de pigmentos verdes y aditivos
sintéticos sometidos a condiciones ambientales y su uso en la pintura mural, aborda
la identificacién de los diferentes tipos de deterioro que se puede dar en el uso de
materiales sintéticos durante los procesos de creacién y restauracion de la pintura
mural, principalmente cuando ésta es sometida a condiciones ambientales dentro



de la intemperie, tales como la humedad, la temperatura o los rayos del sol, que
pueden desgastarla y causar dafos en su estructura.

En La semidtica posmodernista de la puesta en escena “O”, Mariana Rodas Aguilar
explora cémo la corriente posmoderna ha influido en la forma de hacer representa-
ciones teatrales. Desarrolla un andlisis en torno a los signos escénicos que, gracias
a la corriente antes mencionada, han podido implementarse para resignificar el len-
guaje corporal de los bailarines y cobmo conviven con el mobiliario. Para ejemplificar
su punto se centra en la puesta en escena “"O” del Circo del sol.

Salvador E. Banda se interesa en De lo posmexicano en el arte visual: estudio so-
bre las propuestas parainstitucionales y pictéricas identitarias posmexicanas por la
cuestién identitaria en el arte, sobre todo en proyectos de exhibicidn y arte pictérico,
por lo cual en éste capitulo de la compilacién se encarga de ubicar el corte neomexi-
cano en las artes visuales en un periodo de cinco afos que abarca del 2015-2020
desde un contexto internacional y temporal que le permite hablar del arte actual
atendiendo a los antecedentes histéricos que dieron origen al arte neomexicano.

En el dltimo capitulo, Identificacién y anélisis de hongos en materiales fotosensi-
bles, Ana Laura Ramirez Yrizar muestra su interés por descubrir los distintos tipos de
hongos que se generan en el material fotogréfico. A demas de esto, busca explicar
que permea la aparicién de cierto tipo de hongos en los distintos tipos de material
fotosensible. Hace un amplio recuento del tipo de papel y técnicas para realizar la
impresion fotografica al tiempo que expone los ambientes peligrosos para estos.

Si bien, el trabajo arduo de investigacién es realizado por los autores de cada
capitulo, es necesario reconocer la labor de asesoria metodoldgica; por ello damos
un especial agradecimiento por su compromiso a los investigadores que estuvieron
detras de la realizacién de estas investigaciones. También agradecemos a nuestras
autoridades de la Facultad de Bellas Artes por brindar todo el apoyo para que esta
publicacién se realizara.

Leon Felipe Barron Rosas
Octubre de 2021
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El potencial educativo de la ciudad y el entorno
construido. Es momento de expandir las aulas

Ana Lidia Grimaldo

Se envia a los estudiantes para ser educados en la escuela,

pero la mayor parte de la ensenanza la reciben de camino a ella, en la ciudad.
Ralph Waldo Emerson (1803-1882

El estimulo de la capacidad creativa desde la infancia

se apoya en las acciones de percibir, reflexionar, imaginar, sentir, decidir y hacer.
(Venegas, 2002)

Hemos migrado de las méaquinas de escribir a las computadoras, de los lapices
a las plumas e impresoras 3D, de los teléfonos de disco a los celulares; la in-
formacion se encuentra al alcance de todo aquel que decida apropiarse de ella 'y
convertirla en conocimiento. El entorno se encuentra en evolucién constante y sus
cambios se reflejan en nuestra vida cotidiana. En esta “aldea global”, por recordar al
visionario Marshall Mc Luhan, ahora tenemos capacidad de elegir la informacién con
la que alimentamos nuestra cabeza y en consecuencia tenemos la responsabilidad
de elegirla.

En este contexto, resulta paraddjico el presenciar la repeticion de una misma es-
cena cada dia en diferentes lugares: un espacio cerrado generalmente rectangular,
con un acceso que posibilita la entrada y salida, ventanas en ambas paredes laterales,
el mobiliario: bancos colocados en filas dirigidas hacia el frente donde se encuentra
el escritorio, un pintarrén y en algunos, pantalla para reproducir imédgenes desde el
proyector. Es el espacio donde se pretende que las nifias y los nifos acostumbrados
al cambio constante, se desconecten del uso de sus cuerpos para sentarse mientras
intentan comprender la realidad; sin embargo, al parecer estos espacios terminan
convirtiéndose en recintos donde se ensefia mas de lo que se aprende.

Sin embargo, los cambios comienzan con iniciativas y al parecer, en materia de
educacion y a nivel global, resulta esperanzador descubrir que: jalgo estad pasando!
Los resultados hasta ahora obtenidos por los diversos sistemas de ensefianza estan
siendo cuestionados, hay una busqueda de teorias y metodologias alternativas en-
caminadas a fortalecer el proceso ensefianza aprendizaje.

La innovaciéon educativa no se limita exclusivamente a la incorporacion de nue-
vos contenidos o a la transformacién en el modo de transmitir los ya existentes.
El reto educativo se entiende de forma integral y pasa necesariamente por re-
pensar los espacios en los que el nifo aprende. En el caso concreto de las escue-
las, estas deben ser el reflejo construido del proyecto educativo que contienen.
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El potencial educativo de la ciudad y el entorno construido.
Es momento de expandir las aulas

Entre sus retos mas importantes: favorecer un nuevo orden de relaciones inter-
personales, incorporar las nuevas y variadas formas de aprendizaje e integrar de
forma estimulante el entorno fisico y social (Atrio, Raedé y Navarro, 2016, p.137).

Al parecer, el ambito educativo enfrenta un proceso de autocritica, de reingenieria;
se encuentra en etapa de reconstrucciéon y si bien, adn estos cambios no han per-
meado a todas las aulas, es precisamente porque se encuentra en ciernes, porque
jalgo esté pasando!

El mundo esté lleno de escuelas donde los profesores y los alumnos se compor-
tan de otro modo, donde las notas tienen otro sentido, los horarios cambian y
las aulas y los pasillos son el escenario de actuaciones completamente nuevas.
Son escuelas que crecen para lograr mejores resultados. Escuelas que se trans-
forman en escuelas 21 (Hernando Calvo, 2015, p.11).

En su libro Viaje a la escuela del siglo XXI, Calvo (2015) hace una recopilacién de
centros educativos que se han atrevido a modificar su proceso de ensenanza-apren-
dizaje, ubicados en paises con diversos niveles de desarrollo, se analizan propuestas
de Argentina, ltalia, Estados Unidos, Perd, indonesia, Espafa, Suecia y Uruguay entre
otros.

En México, el Modelo Educativo para la educacién obligatoria, desde su enfoque
humanista, sienta las bases para provocar una visidn integral requerida para quienes
habitamos en el siglo XXI.

El propdsito de la educacion baésica y la media superior es contribuir a formar
ciudadanos libres, participativos, responsables e informados, capaces de ejercer
y defender sus derechos, que concurran activamente en la vida social, econé-
mica y politica de México y el mundo. En otras palabras, el Modelo Educativo
busca educar a personas que tengan la motivacion y la capacidad de lograr su
desarrollo personal, laboral y familiar, dispuestas a mejorar su entorno social y
natural, asi como continuar con su formacién académicay profesional (Secretaria
de Educacién Pablica [SEP], 2017, p. 45).

En este contexto donde en el sistema educativo jAlgo estad pasando! Hacen su apa-
ricién el Arte, la Ciudad y el Entorno construido, para sumarse a esta voragine de
propuestas encaminadas a fortalecer los procesos referentes a cémo las nifias y los
ninos transforman la informacidn en conocimiento, ahora mediante una relacidn
creativa con el entorno.

El Arte contribuye a la formacién integral del ser humano: provoca un ejercicio
de introspeccion, favorece el autoconocimiento, la comprensién del otro, de los su-
cesos del entorno y del respeto por lo diferente. El Arte posibilita el saber, la curio-
sidad, la capacidad de crear y, en consecuencia, la motivacion para transformar y
construir el mundo que nos rodea.
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Ana Lidia Grimaldo Ramos

Entre las artes, la Arquitectura produce un impacto considerable en la vida cotidia-
na, al configurar el entorno en el que se desarrollan las actividades diarias, asi mis-
mo, es expresion de la cultura donde se gesta. El proceso de proyecto y ejecucién
de la Arquitectura involucra la imaginacién, habilidades mateméticas, percepcién
del espacio, conocimientos de historia, cultura y el uso de los elementos del disefio
(escala, colores, formas, proporcidn, texturas); mientras se enriquece con las distin-
tas manifestaciones del arte. La Arquitectura resulta un medio idéneo para aprender
a explorar el mundo, percibirlo, hacer consciencia de las sensaciones que produce,
asi como el imaginar nuevas soluciones y propuestas para mejorarlo.

La constante presencia del entorno construido y la capacidad envolvente y de
inmersién de la ciudad, resultan el ambiente adecuado para retar a la curiosidad
de las nifias y los nifilos mediante experiencias que les provoquen la sensacion de
descubrir, por ellos mismos, la trascendencia y aplicaciéon de los conocimientos e
informacién que reciben en la escuela como medios para descifrar el entorno y la
forma en que este funciona.

Desde los ultimos treinta afos del siglo XX, la Arquitectura, también clasificada
como una de las Bellas Artes, ha incursionado progresivamente en el ambito edu-
cativo, sobre todo en el dirigido a las nifas y los nifos. Se han conjuntado diversas
iniciativas, practicas y lineas de investigacidon que reiteran la trascendencia de invo-
lucrar a la Arquitectura desde su proceso de gestacidn hasta el estudio de las obras
construidas. Asi, han surgido en paises como Estados Unidos, Espafia, Finlandia y va-
rios paises de Latinoamérica, entre otros, iniciativas donde comienza a involucrarse
a la Arquitectura y sus procesos creativos como complementos en la educacidn; en
su mayoria de manera extracurricular o complementarios a los sistemas educativos
propios de lugar donde se desarrollan.

Al mismo tiempo, se le ha dado a la ciudad un caracter educador, tal es el caso de
la Asociacién Internacional de Ciudades Educadoras fundada en 1994, la cual busca
enlazar los proyectos gubernamentales y el crecimiento y desarrollo de las ciudades
con un principal objetivo: el de la busqueda de la educacién de los habitantes utili-
zando todos los elementos que conforman una ciudad (Asociacidn Internacional de
Ciudades Educadoras, s.f.). En este contexto, Tonucci (1996) propone regresarles a
las nifias y los nifios la autonomia, para permitirles crecer con libertad, propiciando
un entorno donde puedan relacionarse entre ellos y tener una alternativa al uso de
los medios de transporte motorizados, mientras recuperan el uso del espacio publi-
co para descubrir la ciudad, reencontrarse y caminar; ejerciendo el derecho como
ciudadanos que son, independientemente de su edad.

Por otro lado, la Unién Internacional de Arquitectos (UIA) cuenta dentro de sus pro-
gramas de trabajo con el de Arquitectura y trabajo infantil que tiene como objetivo:

[...] concientizar a los nifios sobre el entorno construido, la arquitectura, el urba-
nismo y el desarrollo sostenible...garantizando el desarrollo de ciudadanos res-
ponsables, capaces de hacer oir su voz e influir en las estrategias politicas, eco-
ndémicas y sociales que dardn forma a sus ciudades y su entorno (2021, parr.1).
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El potencial educativo de la ciudad y el entorno construido.
Es momento de expandir las aulas

La UIA(2021) ha creado una serie de propuestas y emitido pardmetros que definen
los alcances e importancia de involucrar conceptos arquitecténicos en la formacién
escolar, al mismo tiempo que propone formas de trabajo en conjunto entre los maes-
tros y profesionales de la Arquitectura, definiendo incluso el perfil de los arquitectos
que resulta mas conveniente para involucrarse en el ambiente educativo. En el 2007,
la UIA funda los Golden Cubes Awards como un medio para reunir y reconocer los
proyectos y propuestas en torno a la “Educacién en Entorno Construido (BEE)", en
las tres ediciones de esta premiacidn se han logrado documentar postulaciones de
33 paises (Navarro Martinez, Raedé Alvarez, Rosales Noves, Mufioz Fontela y Pedrés
Fernandez, 2018, p.133).

Sin embargo, la incursion de la Arquitectura en la educacidn es una practica relati-
vamente reciente, donde las metodologias adn no tienen un reconocimiento académi-
coy las referencias y lineas de investigacién relacionadas con el tema se encuentran
en ciernes. Es una propuesta que empezd en los dltimos treinta afios del siglo XX
y justo porque jAlgo estad pasando!, hay profesionales de la Arquitectura buscando
complementar su formacién con diferentes disciplinas artisticas y pedagdgicas para
hacer equipo con los docentes, todos con el objetivo de provocar una alternativa, un
camino que permita expandir las aulas.

Una propuesta para expandir las aulas.

Mientras jAlgo estd pasando!, en el marco de la Maestria en Arte para la Educacion
de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Auténoma de Querétaro, se desa-
rrolla el proyecto de intervencién: El potencial educativo de la ciudad y el entorno
construido. Proyecto disefiado para implementarse en colaboracién con el Instituto
Municipal de Planeacién del Municipio de Querétaro (IMPLAN), como apoyo a la
difusion de los objetivos de la Coordinacién Técnica y la Coordinacién de Ciudades
Patrimonio, para provocar una comunicacion bidireccional con el publico infantil. Lo
anterior mediante el disefio e implementacién de talleres en horario extra escolar,
dirigidos a nifias y nifios.

La Coordinacién de Ciudades Patrimonio del IMPLAN, da seguimiento a los com-
promisos adquiridos con la inscripcién de la Zona de Monumentos Histéricos de
Santiago de Querétaro en la lista del Patrimonio Mundial de la UNESCOQO, el 7 de di-
ciembre de 1996. Esta categoria responde a la importancia universal de la Zona de
Monumentos, como producto del mestizaje cultural consolidado en la traza urbanay
las imponentes edificaciones que fueron constituyendo la ciudad, la cual por su ubi-
cacién geografica se convirtié en paso obligado en las expediciones para extender
la dominacién espafiola hacia el norte del pais, colocdndola dentro de la ruta del Ca-
mino Real de Tierra Adentro con el consecuente intercambio econémico, religioso
y cultural.

Parte de las actividades de la Coordinacion Técnica del IMPLAN es la de crear
espacios de reflexion y andlisis del estado actual de la ciudad y su entorno desde di-
ferentes perspectivas para definir objetivos y planes de accién. Lo anterior mediante
el disefio e implementacién de estrategias, actividades y talleres encaminadas a la
participacion. Resulta fundamental promover que los planes de desarrollo conside-
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Ana Lidia Grimaldo Ramos

ren la perspectiva de quienes viven la ciudad y méas adn el interés de estos para con-
tribuir y dar seguimiento al cumplimiento de los objetivos propuestos por las areas
involucradas. Sin embargo, ain queda pendiente considerar el punto de vista de un
importante sector de la ciudadania: Los nifios.

De aqui laimportancia de encaminar el presente proyecto de intervencidn a forta-
lecer en las nifias y los nifios el sentido de pertenencia, el concepto de ciudadaniay
la valoracién por el patrimonio cultural del Municipio de Querétaro; en particular del
centro histérico, mientras se reta la capacidad de las nifias y los nifios para encontrar
propuestas de mejora para la zona e iniciarlos en el ejercicio de la participacion ciu-
dadana y su contribucién en el desarrollo del tejido urbano.

Se recurrié a analizar el proyecto y laboratorio Ciudad de los nifios liderado por
Francesco Tonucci (1996), “Un Laboratorio municipal para el estudio, proyeccién
y experimentacion de cambios en la ciudad adoptando al nino como pardmetro”
(1996, p. 159). Ademas, el autor, en conjunto con Renzi y Prisco sefialan en el Ma-
nual sobre la participacidn de los nifios que “El proyecto se propone promover dos
dimensiones fundamentales en la vida de los nifios: su autonomia de movimiento y
su participacion en el gobierno de la ciudad” (2011, p. 27). Se optd por disefar un
taller orientado a nifias y nifios de cuarto y quinto grado de primaria tomando como
referencia las experiencias del Laboratorio Ciudad de los nifios: "El Consejo esta for-
mado nifas y nifios de la escuela primaria porque son los que mejor saben interpre-
tar de manera radical la diversidad, la alteridad respecto del adulto” (Tonucci, et al.,
2011, p.38). “identificamos como el mejor periodo para esta experiencia el cuarto
y quinto grado de la primaria, cuando los nifios tienen entre 9 y 11 afos” (Tonucci,
Renzi, y Prisco, 2011, p.67).

Una vez definido el rango de edad al cual serian dirigidos los talleres, se procedid
a hacer una revisiéon del Modelo educativo para la educacién obligatoria con el obje-
tivo de disefar talleres orientados a fortalecer los aprendizajes esperados, conside-
rados en el mapa curricular de cuarto y quinto grado, mediante la experimentacién
de lugares estratégicos ubicados en la Zona de Monumentos Histéricos de Santiago
de Querétaro. El enfoque humanista del Modelo Educativo pretende dentro de sus ob-
jetivos proporcionar a las nifias y los nifios una “educacién integral de calidad que
los prepare para vivir plenamente en la sociedad del siglo XXI” (Secretaria de Edu-
cacién Publica, 2017, p. 29). Para alcanzar esta meta es importante el provocar una
conexion de los conocimientos que las nifas y los nifios reciben en las horas de clase
y su realidad:

De esta manera, es factible promover aprendizajes a partir de la vida cotidiana y
los intereses de los estudiantes. La actividad escolar no esté aislada del mundo
social que la rodea, sino que tiene como objetivo educar para la vida dentro y
fuera de las aulas, ademaés de apropiarse de la vida cultural y social, todo ello
con el fin de que los estudiantes alcancen su méaximo potencial (Secretaria de
Educacion Publica, 2017, p. 83).
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El potencial educativo de la ciudad y el entorno construido.
Es momento de expandir las aulas

La ciudadania es un derecho que se practica cada dia, estd implicita en las interaccio-
nes sociales y toca diferentes aspectos de la vida cotidiana, por lo que la democracia
y la participacién ciudadana no deben reducirse a las horas-clase dedicadas a la
asignatura Formacién Civica y Ftica. Es posible encontrar puentes entre las lecturas
de textos de las asignaturas de Lengua Materna o Segunda Lengua, mientras se ana-
liza el entorno natural y cultural donde se desarrollé una determinada civilizacidn, al
mismo tiempo que se estudia el entorno geografico donde surge y se descubren sus
manifestaciones artisticas y culturales. Lo anterior, mientras se recorre la ciudad o se
experimenta algun espacio construido mediante actividades disefiadas con base en
disciplinas artisticas.

El proyecto surge en funcién de cuatro categorias de anélisis: Pedagogia espacial,
Disciplinas artisticas y ciudad, Modelos Didacticos de Arquitectura y Ciudad como
Recursos Educativos e Infancia y Autonomia. Busca en la medida de lo posible, en-
contrar alguna respuesta a las interrogantes: La forma en la que el sujeto se rela-
ciona con el entorno ;influye en su concepto de ciudadania?, ;puede la ciudad y
el entorno construido contribuir a la educacion de quienes lo habitan?, ;se puede
reforzar mediante el Arte el sentido de pertenencia del sujeto hacia la ciudad?y ;se
pueden reforzar conocimientos y aprendizajes mediante la experimentacién de la
Arquitectura y la ciudad?

Los autores que fundamentan tedricamente el presente proyecto coinciden en la
trascendencia de vivenciar el espacio para generar experiencias que complemen-
ten la formacion; sin embargo, el aislamiento social provocado por la pandemia, ha
hecho de las herramientas tecnoldgicas la principal forma de interaccion en la vida
cotidiana. Lo anterior, volvié fundamental el buscar un equilibrio entre las medidas
de distanciamiento, la nocién de ciudadania e interaccién con el entorno, involu-
crando la destreza manual y el uso de los sentidos como medios para experimentar
y reflexionar sobre los espacios que habitamos. Los talleres se dividieron en cuatro
etapas: Los exploradores y el entorno, Explorando el Patrimonio (tangible e intangible),
Explorando la ciudad y Sesiones de participacion. Si bien, las medidas de confina-
miento provocaron un ajuste en el disefio inicial del taller, también hicieron posi-
ble trascender fronteras para provocar un didlogo entre nifas y nifos de la ciudad
de Querétaro, México y Bogotd, Colombia; provocando un espacio para compartir
ideas sobre el patrimonio natural y cultural y experiencias en la ciudad desde casa.
La forma en la que se adaptd el proyecto, aun cuando ha presentado reacciones sa-
tisfactorias, no sustituye la experimentacién directa con el entorno como un medio
para fortalecer el concepto de ciudadania y el sentido de pertenencia mientras se
fortalecen aprendizajes recibidos en casa y la escuela.

Se aprende a vivir, viviendo. Asimismo, la democracia y la ciudadania se compren-
den mientras se ejercen y para esto se requiere estar consciente de que se forma
parte de una ciudad, de que se pertenece a ella en la misma medida que la ciudad
le pertenece a quienes la habitan; de aqui la trascendencia de involucrar a los nifios
en el ejercicio de vivir y recorrer su ciudad, de analizarla desde la perspectiva de los
aprendizajes recibidos en el aula y de reconocerse en ella. De esta forma se con-
tribuird a provocar un sentido de pertenencia que podria reflejarse en ciudadanos
que participan de manera activa en la construccién del tejido social del espacio que
habitan. Esto, mientras por fortuna en el sistema educativo jAlgo estd pasando!
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Bioarte: hacia una poética de interseccion
entre arte y biotecnologia.

Cuauhtzin Alejandro Rosales Peia Alfaro

Introduccion

| bioarte es una disciplina artistica que ha ido penetrando en el mundo del arte

contemporaneo de manera cada vez mas firme. De pronto pareciera que existe
una idea mas o menos homogénea del término, sus alcances y sus aportaciones a la
reflexion desde el arte. Sin embargo, al adentrarse en el tema, es frecuente encon-
trarse con discrepancias conceptuales, tedricas e incluso con niveles taxonémicos
de distinta indole en el panorama de la producciéon de este tipo de obras.

Aun cuando el bioarte tiene mas de dos décadas de existir, la realidad es que el
término en si mismo no es totalmente claro. Ademés del problema de la conceptua-
lizacién, también hace falta analizar la forma en que las practicas artisticas biotecno-
l6gicas se han ido insertando en el quehacer artistico mexicano y cémo se pueden
pensar a partir de lo que engloba el bioarte en un contexto internacional.

Resulta importante el anélisis de las propuestas que se realizan en esta disciplina
artistica, sobre todo con la intencién de comprender su postura frente al uso indis-
criminado de las tecnologias bioldgicas —cultivo de tejidos, alteraciones en genes o
bacterias, interaccion con microorganismos— o como medio de legitimacién de este
tipo de practicas con fines politicos y econédmicos.

En este trabajo se realiza un analisis de distintas posturas en torno a la definicién
y algunos otros aspectos relacionados con la practica donde se involucran saberes
artisticos, técnicos y bioldgicos, asi como desde los puntos de vista epistemoldgico,
ético y estético, que son, necesariamente, muy relevantes al estudiar estas propues-
tas y las que se plantean como elementos de una poética que pueda comprender
estas practicas artisticas.

El problema de la definicion.

De acuerdo a Daniel Lépez del Rincdn (2015), el término bioarte aparece en la pri-
mera década del siglo XX, el cual designa un movimiento artistico que se caracteriza
por relacionar mediante distintas férmulas arte, biologia y tecnologia.

Lo anterior pareciera ser lo suficientemente claro para englobar distintas practicas
artisticas dentro de esta disciplina. Sin embargo, conforme se va avanzando en el
andlisis, es posible discernir entre distintas propuestas que pueden o no entrar en
dicha definicion.
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En 2006, se realizé una discusion en el foro virtual Your Arts Science and Medite-
rranean International Network (YASMIN)' donde se invitaron personalidades relevan-
tes en la curaduria, critica y produccion dentro del bioarte, y en el cual se abordé el
tema de la conceptualizacién y definicidén de este. En el foro, Ménica Bello planteé
varios cuestionamientos respecto a la obra-en-si; a saber: ; el tiempo de duracién de
la exhibicién esta destinada a la vida de la obra? ;Es igual de efectivo exhibir la obra
como residuo, como presentacién o como documentacién?

El debate se centré mas bien en la definicién que planteaba Bello, es decir, la
practica artistica ligada exclusivamente al trabajo con el medio orgéanico vivo, como
células, tejido organico, plantas, peces, insectos, mamiferos, etcétera. Después de
algunas discusiones, Bello acoté que su pensamiento giraba en torno al de Jens
Hauser y Edoardo Kac, es decir, ella veia el bioarte como un arte de transformacién
en vivo que manipula células u organismos a niveles discretos, generando disposi-
tivos que permiten a la audiencia participar con ella emocional y cognitivamente.
Natalia Matewecki (2009) realizé un andlisis sobre el debate del foro, en el que cita a
Jens Hauser, el cual opind que, en un principio, el bioarte se vinculaba con las pro-
ducciones digitales de arte genético y vida artificial que contemplaban la realizacion
de una clase de arte basado en los estudios de las ciencias bioldgicas. Posteriormen-
te, fue adquiriendo cada vez mas el estatus de un arte viviente como consecuen-
cia de la incorporacién de la practica y los productos de la biologia. De acuerdo a
Hauser (citado por Matewecki, 2009, p. 136), son cuatro operaciones que definen el
bioarte: simulacién, rematerializacién, performance y conceptualizacion. Es decir, se
pasa de un arte basado en la inmaterialidad (que llaman software) y que esta defini-
do por la simulaciéon de procesos bioldgicos, a una materialidad tangible, practica,
fisica (hardware), donde ya no se simulan los cruzamientos, sino que se trabaja con
material genético en el laboratorio. Cuando habla de rematerializacidn, Hauser esta-
blece laidea que es algo similar al performance: se presentan a los espectadores los
experimentos cientificos, con protocolos, lenguaje y normas de la ciencia, pero que
al mismo tiempo se alejan de ella para convertirse en objetos estéticos metafdricos.
Por tanto, la préctica bioartistica se convierte en algo més complejo y conceptual: la
biotecnologia es una herramienta que sirve para poner en evidencia ciertas proble-
maticas actuales vinculadas a lo ético, estético, social y cultural (Matewecki, 2009).

Uno de los mayores problemas en torno a la discusion, es lo que concierne al
concepto de arte vivo, pues ello genera problematicas mas complejas en cuanto
a cuestionamientos éticos, estéticos, morales y politicos. Ello pone en evidencia la
dificultad de definir al ser vivo, por lo cual surgen nuevos puntos de vista y contra-
dicciones. Por un lado, las teorias de lo viviente, donde se explica al ser vivo no como
un conjunto de moléculas, sino como un sistema dindmico molecular, que lo hace

" YASMIN, de las siglas en inglés Your Arts Science and Mediterranean International Ne-

twork, es una pagina de artistas, cientificos, ingenieros, tedricos e instituciones que pro-
mueven la comunicacién y colaboracién entre arte, ciencia y tecnologia alrededor del
borde del Mediterraneo.

19



Cuauhtzin Alejandro Rosales Pefha Alfaro

auténomo para vivir; por otro lado, las teorias vitalistas, que ven en el acto de vivir no
sélo la conjugacion de intercambios fisicoquimicos, sino por una fuerza vital distinta
a estos.

Matewecki analizé otro foro de discusidn, organizado por Synapse? en 2008, don-
de Jens Hauser incorpora los conceptos de bios y zoe con el fin de eliminar el pun-
to de vista antropocéntrico. Estos son dos términos griegos que expresan lo que hoy
llamamos vida. La diferencia es que zoe implica el simple hecho de vivir, indepen-
dientemente del tipo de organismo que sea. Bios, en cambio, se refiere a la vida de
un individuo o grupo que habita una polis, es decir, involucra una vida cultural. Ma-
tewecki comenta que tal vez seria mas adecuado hablar de zoe en lugar de bios en
la discusion sobre el bioarte, pues aquella es mas general y puede abarcar cualquier
organismo, desde células, bacterias hasta animales incluyendo al ser humano. Sin
embargo, no puede perderse de vista que existen propuestas artisticas donde se
plantea la relacién social entre los organismos vivos (por ejemplo, bacterias) como
metafora de las relaciones sociales humanas; por ello, el uso del término bios sigue
siendo necesario.

Siguiendo a Hauser, el bioarte esté fuertemente arraigado a procesos vitales, don-
de en un principio se vinculaba con la inteligencia artificial y la vida artificial (Vida-A)
para simular el desarrollo de procesos biolégicos. Cuando se incorporé la biologia
huimeda?® a la practica artistica, se posibilitd el estudio de esos procesos a nivel mole-
cular. Las problematicas que surgen estédn en dos vertientes: por un lado, el caracter
efimero de su produccién y por otro, la focalizacidon en el aspecto conceptual que
surge como consecuencia del trabajo con manipulacion genética, que incluye cues-
tionamientos éticos, estéticos y hasta politicos. Matewecki (2009) concluye que el
bioarte es mas cercano al arte conceptual y al performance que a las practicas artis-
ticas electrénicas y digitales, pues ya no se trata Unicamente de la simulacion a partir
de este tipo de tecnologias, sino a la manipulacién a través de técnicas que incluyen
la ingenieria tisular. En este punto, quien escribe esto discrepa sobre esta Gltima ase-
veracion; si bien pudiera haber una relacion con el performance, no necesariamente
con el arte conceptual, pues pareciera que Matewecki olvida que este ultimo plantea
la no necesidad del objeto matérico como soporte del contenido artistico sino que
deja como fundamento la idea en si, y en estos procesos artistico-biotecnoldgicos si
existe un proceso (que pudiera ser performativo) y muchas de las veces se produce
un objeto o incluso la documentacién del mismo proceso que puede considerarse a
su vez el producto de este.

Laura Benitez (2013) en su tesis doctoral, establece que no existe una forma cla-
ra de englobar el fenémeno del bioarte y hace una revisidon de varios autores; ella
aborda esta corriente como un conjunto de practicas artisticas que emplean la bio-

2 Synapse es un sitio de colaboracién entre arte y ciencia que fue desarrollada por la Red
Australiana para el arte y la tecnologia.

3 Moist biology. Se refiere al concepto del uso de la biologia en la intervencién de tejidos
y organismos vivos.
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tecnologia como medio, de tal modo que una de sus particularidades es que se con-
sidera a esta y los sistemas vivos como medios artisticos, aunque hace la acotacidn
de que existe una division en el mundo del arte entre aquellos que definen como tal
a las practicas que estan involucradas conceptualmente con la biotecnologia, mien-
tras que otros, a las que emplean como principio unificador la biotecnologia como
medio.

Siguiendo a Edoardo Kac, Benitez plantea que estas ultimas son las que deben
englobarse como bioarte, pues se trata de un arte in vivo donde se involucra la vida
y la muerte y no desde un aspecto metaférico. Después de poner sobre la mesa las
posturas de Hauser y Mitchell, la autora concluye que lo que unifica a las distintas
practicas artisticas es el discurso critico sobre el uso de la biotecnologia.

El trabajo de Benitez, hace referencia al término bioarte como todas aquellas
practicas artisticas que usan la biotecnologia como medio y, asimismo, a las que tra-
bajan con sistemas vivos e ingenieria genética. En gran medida, esta consideracion,
segun la autora, plantea preguntas sobre la vida, la ciencia, la praxis artistica, la ética
y la sociedad.

En un texto posterior, Benitez (2015) comenta que el bioarte propone una interac-
cién directa con los artefactos y los discursos en el dmbito cientifico, pero experimen-
tando con ellos y evaludndolos desde la praxis artistica. Los artefactos y discursos
hibridos demuestran el impacto social de ambos (arte y ciencia); la transfiguracién
de las tecnologias cientificas al campo artistico perturba los usos comunes y las na-
rrativas hegemaonicas, construye espacios de participacion donde los potenciales
problemas ético-politicos derivadas del uso de esas tecnologias es discutido, convir-
tiéndose en procesos de aprendizaje. Estas piezas subvierten la verdad construida,
y los procesos normalizados. Por ello, plantea su estética de la desorganizacién, no
como una forma de radicalizacion, sino que intenta tomar el potencial de esas prac-
ticas para problematizar el cuerpo, distorsionar los cédigos, narrativas y taxonomias.
Todo esto generaria nuevas preguntas sobre la vida, el cuerpo, el arte, la ética y la
politica. Una perturbacién que permite repensarnos en un plano extendido, una es-
tética que permite escaparse de lo que unifica y jerarquiza. Un espacio de resistencia
para un desplazamiento perpetuo (Benitez, 2015).

Bioarte e historia

Para Eduardo Lépez del Rincédn y Lourdes Cirlot (2013) el hecho de trazar un relato
histérico donde se enlacen las préacticas artisticas y las biotecnologias resulta proble-
matico. Por ello, realizaron un anélisis historiografico del bioarte en la busqueda de
teorizar de manera englobada estas practicas artisticas. Plantean tres momentos fun-
damentales, a saber: 1. Los precursores (1920-1985); 2. La primera generacion de
bioartistas que surgen de forma aislada y comienzan a trabajar con las herramientas
genéticas (1985-1993); 3. De la hegemonia del arte genético a la heterogeneidad
del arte biotecnoldgico, que precisamente abre el problema de la imprecision de
la definicidn (1993-2002) y, finalmente, 4. La consolidacion del bioarte como movi-
miento artistico (2002-actualidad). Sin embargo, Lépez establece que la comprensién
del bioarte como una manifestacion del arte contemporaneo ha generado, hasta el
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momento, escaso interés bibliografico y, cuando lo ha tenido, ha sido apelando a
antecedentes aislados y fragmentados, por lo que se trata todavia de una historia
por construir.

Lépez del Rincdn (2015) comenta que el bioarte implica una compleja relacién
entre arte, biologia y tecnologia. En un anélisis similar al de Benitez, este autor es-
tablece un cuadro que relaciona el bioarte con otros conceptos —que para algunos
pueden ser sindnimos y otros los consideran distintos— como el arte transgénico,
arte biotecnoldgico, arte digital y arte robdtico entre otros; la idea es dilucidar una
practica multidisciplinaria.

El bioarte no debe estudiarse de forma auténoma, sino que debe dialogar con
otros marcos disciplinarios tales como éticos, epistemoldgicos y artisticos —este es,
en principio, la idea de construir una poética a partir de estos marcos de referen-
cia—. Para ello, parte de la historia del arte, prestando mayor atencién a la relacion
arte-biologia-tecnologia.

De ahi encuentra tres ausencias fundamentales: en primer lugar, la de una articu-
lacién de elementos minimos que debe contemplar una investigacion artistica y que
debe complementarse con conocimientos rigurosos de la investigacion cientifica,
la tecnologia y la biologia. En segundo lugar, la ausencia de estudios que permi-
tan comprender una manifestacion artistica contemporanea, en particular el bioar-
te, dentro de lo que llama la produccién artistica contemporanea candnica, donde
interviene la produccidn, la critica y la recepcion de la obra u obras en dambitos de
creacion que escasamente convergen. La tercera ausencia que menciona, es la ca-
rencia de explicaciones satisfactorias que permitan entender los mecanismos multi-
disciplinares que se producen en el bioarte, ya sea cuando utiliza la biologia como
tema y cuando se sirve de espacios como laboratorios, técnicas y procedimientos.

Lépez establece que esos vacios estan relacionados con la ausencia de un perfil
adecuado del historiador del arte contemporaneo en cuanto al estudio del bioarte.
Son, en su mayoria, los artistas quienes escriben y teorizan sobre su obra y su re-
cepcidn; y ello estd en funcion de su capacidad de explicar las teorias y procesos
cientificos y artisticos, asi como aspectos relacionados de caracter ético, politico y
social. Esto, segun este autor, no permite una interpretacién en términos propiamen-
te artisticos y de ahi la importancia de la historia del arte para establecer marcos de
comprensiéon mas apropiados.

Siguiendo esa misma linea, pero dentro de un anélisis estético, Cristina Albu
(2011) subraya que las practicas artisticas con nuevos medios permanecen en una
esfera separada del discurso critico sobre arte contemporéneo (lo que Léopez del
Rincén llama “arte contemporaneo candnico”). Para esta autora, la recepcidn critica
de las obras de arte experimentales de la década de 1960y principios de 1970 prefi-
guré el debate actual sobre el valor estético y social del uso de los nuevos medios en
el arte. Los criticos de arte dudaban de estos proyectos de convergencia entre arte
y tecnologia porque estas obras no ofrecian una respuesta adecuada a los desarro-
llos tecnoldgicos, ya que sélo cautivaban con las maravillas de la tecnologia (lo que
el autor de estas lineas Ilamaria la técnica por la técnica). La forma mas habitual de
evaluacién de estas obras era su capacidad para generar una critica de los efectos
potencialmente deshumanizadores de la tecnologia.
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El segundo criterio que plantea la autora para la valoracién de este tipo de pro-
puestas artisticas era la capacidad de los proyectos de arte y tecnologia de suscitar
tanto la implicacién de los sentidos como la reflexién mental. Los criticos sostenian
que mas que generar un simple escape hedonista, este tipo de propuestas debian
involucrar intelectualmente al espectador.

Un tercer criterio era representado por sus cualidades estéticas y su potencial
para transmitir un mensaje significativo que superara la novedad del medio®. Albu
comenta que muchos proyectos de arte y tecnologia priorizan los efectos visuales o
acusticos respecto a la coherencia estética.

El cuarto criterio es la legitimidad de los términos de colaboracién entre artistas,
instituciones museisticas y mecenas; es decir, se solia afirmar que las negociaciones
entre empresas y artistas eran mas importantes que el producto en si. Esto generé
desconfianza y algunos llegaron a pensar que este tipo de colaboraciones conlle-
vaba corrupcién y conflictos de intereses estéticos y sociales; esto mismo puede
aplicarse a algunos criticos del bioarte.

Finalmente, la autora menciona un Ultimo criterio, que corresponde a los modos
interactivos suscitados por los proyectos de arte y tecnologia. En este sentido, este
tipo de obras provoca determinados comportamientos y ello puede restringir la au-
tonomia y la creatividad de los participantes. Albu concluye, en cierta medida en el
mismo tenor que Lépez del Rincdn, que el arte contemporéaneo tiene un caracter no
lineal de trayectorias histdricas y que aunado a las fuertes tendencias participativas
entre medios e interdependencia de redes humanas y tecnologias, sefiala la sepa-
racién artificial de los nuevos medios respecto a las narrativas mayoritarias del arte.

Edward A. Shanken (2016) también analiza el uso de nuevos medios —y que por
extensién puede involucrar al bioarte— en el arte contemporaneo. Plantea, de inicio,
que la investigacion colaborativa, transdisciplinar que intersecta el arte y la tecnolo-
gia ha ganado estima y apoyo institucional, aunado a la creacién de programas de
doctorados interdisciplinarios. Sin embargo, el mundo del arte oficial, no ha tenido
mucho interés en el arte de nuevos medios. Shanken plantea que el arte oficial sélo
se ha enfocado en la relacién arte-sociedad y que ha dejado pasar las discusiones
donde términos cientificos son poco entendidos y no alcanza a comprender la rique-
za discursiva del arte de los nuevos medios. Sin embargo, este tiene fuertes implica-
ciones sociales y de una manera autorreflexiva que demuestra que la tecnologia esta
profundamente imbricada los modos de conocimiento de produccidn, percepcién e
interaccién y responde a transformaciones epistemoldgicas y ontoldgicas.

4 También, quien esto escribe considera que la obra artistica debe precisamente superar al
medio en siy que esta debe estudiarse a partir de su valor desde su contenido simbdlico
y no desde la técnica per se. El medio se convierte en parte de su valor metaférico, pero
no en su totalidad en tanto valor artistico.
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Arte, ciencia y tecnologia

Uno de los aspectos fundamentales en la discusién del bioarte es la basqueda por
puntos comunes entre arte y ciencia. Sonia Vicente (2003) establece algunos a partir
de dos posturas filosdficas: Riegle y Feyerabend. Vicente realiza un andlisis histérico
sobre cémo desde la modernidad arte y ciencia se convierten en saberes y discipli-
nas distintas y especificas.

En ese orden de ideas, la ciencia se sitia en el plano del saber, mientras que el
arte y la técnica en el hacer. El concepto de belleza se emplea como una manera de
agrupar a las artes y la literatura deja de estar relacionada con la filosofia. Gracias a
todo ello, las artes y las ciencias se comienzan a separar entre si, generando las espe-
cialidades. A partir del anélisis de estos dos filésofos se llega a la conclusiéon que no
existe un método o una teoria Unica y exclusiva ni en el arte ni en la ciencia. En reali-
dad, toda postura histérica es verdadera en determinados contextos y situaciones. El
arte y la ciencia tienen mas en comun y, mas que ser saberes distintos, uno requiere
del otro de manera cada vez mayor.

Sebastian Lomeli (2014) comenta que en la definicién tradicional de la obra de
arte siempre ha habido un sistema tripartito que separa los seres vivos, los artefactos
y la obra de arte -natural, producto técnico y obra de arte-. Lomeli comienza con un
andlisis filoséfico de la relacidn arte-belleza desde el planteamiento platénico del
Banquete y la Republica. Uno de los mayores problemas es cémo las demarcacio-
nes —arte, vida, técnica— se entremezclan cuando se trata de tratar de definir el arte.

El arte, sin ser artefacto o naturaleza se les parece tanto a nivel conceptual, que los
tedricos se ven obligados a matizar sus definiciones siempre con clausulas que reparen
en las pequefas diferencias. Asi, el arte pareceré vida, pero no tendré su tempora-
lidad caduca ni sus leyes mecanicas; el arte provendra de la técnica, pero no seré
un artefacto Util; el arte serd amoral, aunque simbolice la fuerza del bien y del orden
practico (Lomeli, 2014, p. 255).

Y si bien se le pueden asignar valores en tanto lo moral o lo Gtil, esto es un aspec-
to meramente conceptual y no algo intrinseco a la obra. Para Lomeli, el arte actual
-nuevos medios, instalacion, apropiacionismo, practicas de biologia humeda-, son
los saltos de la reescritura de la historia entremezclada del arte y la estética, es decir,
las producciones emplazadas entre los reinos de lo estético, lo real y lo dtil.

A partir de Heidegger, Lomeli plantea una irreconciliabilidad entre el arte y la cien-
cia -al fin, una idea de la modernidad-, misma que el bioarte y muchas otras practi-
cas contemporaneas van diluyendo. Esto trae como consecuencia que su esquema
tripartito se convierta en dicotémico, a saber, técnica y poética. Defiende entonces
una tesis en la que la poética de la bioartefactualidad y su relacién con la época de la
tecno-ciencia informética, de ella y por ella, los entes hacen frente al mundo, desta-
candose desde el sentido de nuestro tiempo en su complejidad bioldgica y simbé-
lica. De esta forma, propone que en el bioarte es posible una experiencia sensible y
discursiva que no sdélo esté arraigada a la racionalidad instrumental, sino que hable
subvirtiendo su dominio (Lomeli, 2014).

Por otro lado, Nicole C. Karafyllis (2014) comenta que la naturaleza es aquello que
se mueve por si mismo y que crece, la técnica y el arte son aquello que es creado y
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es movido. La obra de arte no se mueve ni crece’. Aunque las piedras tampoco se
mueven, lo que hace mas difusa la diferencia entre orgénico e inorgénico y lo vivo
de lo inerte. Establece entonces el concepto de biofacto, el cual se sitia entre na-
turaleza y técnica, que surge de la unién entre bios y artefacto, puesto que aclaran,
siguiendo a Hegel, que la idea de la vida pertenece a la esfera subjetiva, asi como
la exoactuacién (Aushandlung) antropoldgica del correspondiente arte de vivir, que
requiere necesariamente la idea de técnica y el ser-a-la-mano (Zuhandensein).

En ese sentido, Vida se convierte en una idea inmediata: un ser vivo no existe y
luego vive. El bioarte, por tanto, produce biofactos, por lo que el arte, en su concep-
to, se aproxima de un modo nuevo a la antitesis naturaleza/técnica. Los biofactos
crecen, pero no por si mismos; su autonomia de crecimiento se ha desgarrado en un
nomos determinado por la tecnologia molecular, dejando detras un si mismo (autos)
vacio. Los biofactos viven una vida que desde el comienzo es traida a la luz con un
objeto instrumental. Son maquinas cuasi “vivas-controlables”; esto resulta muy cer-
cano al concepto de organismo semivivo de Oron Catts.

Dentro de su andlisis, Karafyllis considera que el bioarte no enfatiza ni al objeto ni
a la obra, sino al proceso, convirtiéndose asi en un work in progress. De esta forma,
el bioarte trabaja con tejidos, érganos o células como mediaciones de la produc-
cion. Estas son controlables, empleadas para un fin determinado. Es decir, como si el
bioartista usara los tejidos y las células como un pincel, no como un lienzo.

Anahi Alejandra Ré (2011) examina la relacidn entre arte, sociedad, técnica y tec-
nologia a partir de vinculaciones de indole politica. Desde distintos pensadores
como Dorfles, Flusser y Castioradis, aborda las derivaciones que posibilitan distintas
practicas artisticas que apelan a la incorporacién de elementos tecnoldgicos. Y se
pregunta si las que llama poéticas tecnoldgicas constituyen algun tipo de poética
experimental o sdlo se trata de usar el lenguaje tecnoldgico ya incorporado desde
el siglo XX. Si se plantea aqui que, de tratarse de lenguajes nuevos que puedan ser
generadores de nuevos conocimientos, ello daré lugar a la configuracién de meta-
poéticas tecnoldgicas.

Aqui puedeinsertarse el término expoesia, definido por Romano Sued en 2005 (ci-
tado por Ré, 2011), que comprende la poesia experimental en sus multiples dimen-
siones, esto es lo tactil, lo sonoro, gestual, cinético, visual o performético. Siguiendo
a Mouffe, Ré (2011) afirma que somos sujetos politicos y, por tanto, también somos
parte de una polis; entonces, toda poética tecnolégica es también politica. La practi-
ca de reflexion sobre los propios materiales, usos y atributos, los llama metapoética.
Esta tematiza el “sin fondo” del mundo; sefiala la artificialidad de su lenguaje y su
mundo en tanto construidos, creados, resultados de una produccién simbdlica. De
esta manera, se puede suponer una cierta producciéon de conocimientos, siempre
dependientes del reconocimiento que el espectador critico ejerza su experiencia de
recepcién, atada conceptualmente a los elementos presentes en la obray no librada
a la pura imaginacion asociativa del intérprete.

> En este punto habria que matizar que esta autora no esté considerando ciertas practicas
artisticas donde se involucra la accién social o individual.
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Bioarte y las discusiones éticas y estéticas

A ese respecto, surge otro debate: jel bioarte atenta contra la ética animalista y
ecologismo al manipular genéticamente cualquier ser vivo? Es imposible tratar de
teorizar el bioarte sin entrar a discusiones éticas y estéticas. Gisela Masara (2013) co-
menta que pareciera que no se puede avanzar en el andlisis del bioarte sin cuestionar
el aspecto moral del artista. Aunque en este punto se podria diferir con esta autora,
pues, siguiendo el pensamiento de Oscar Wilde, la obra de arte no es moral ni in-
moral, sino que este tipo de juicios estan en funciéon de quien la observa. Un punto
fundamental que se ha encontrado en el proceso de la investigacion realizada por
el autor de este texto, es que los bioartistas tienen clara la idea de responsabilidad y
ética para con la obra, el material vivo, el uso de las biotecnologias y los receptores
de la obra.

Maria Antonieta Gonzéalez Valerio (s.f.), reflexiona sobre los aspectos histérico-on-
tolégicos del bioarte antes que establecer una clasificacion. La autora afirma que
este arte emergente pertenece al mundo tecnoldgico -esto implicaria, que no al
mundo artistico-. De esta forma, se establece un punto intermedio donde parece
disolverse un nuevo ser del ente natural y artificial. El hecho es que, si el ser humano
ya estd inmerso en este mundo tecnoldgico, no es posible desligar una de las activas
inherentes al hombre, a saber, el arte. El bioarte interpela a la ontologia al relacionar-
se directamente con la vida. Y afirma:

Si la ontologia-estética se encuentra interpelada hace falta todavia hacerse car-
go del bioarte en este sentido y pensar las dislocaciones de lo real que ocurren
desde alli, las configuraciones de espacios-tiempos, los modos de ser. También
hace falta un marco tedrico estético que se pregunte por los limites del arte y
sus definiciones, para, en funcién de eso, dilucidar la inclusién del bioarte, por-
que no toda practica ingeniosa, creativa o sorprendente puede ser considerada
como arte. (Gonzélez, s.f., p 15).

Sorprendentemente, sentencia que es necesario emplear categorias de la estética
clasica como la mimesis, de tal forma que pueda trabajarse una concepcion estéti-
co-ontololégica del arte mucho mas completa, aunque sera posible diferir de esta
concepcion cuando la idea de la mimesis tal vez no pueda incorporarse en este tipo
de propuestas artisticas.

En otro momento, Gonzalez (2014) menciona que la reflexidn sobre el bioarte gira
precisamente en torno a la relacién arte-tecnologia-estética, esta desde la teoria del
arte. Por ello, realiza un andlisis del bioarte no desde la discusién tecnoldgica sino
de la relacion arte-vida, que considera el tema central. En ese sentido, considera
que sélo en la forma en que la vida sea comprendida en cada caso, serd entonces
como opere el paradigma. Asi como el cuerpo se ha hecho presente, hoy el cuerpo
se transforma desde las tecnologias dentro del mundo del arte (Harbisson, Stelarc,
Orlan), lo cual muestra una idea de insatisfaccién con lo natural, apuntando al sur-
gimiento del cyborg, un cuerpo posbioldgico, poshumano, justo en el terreno de lo
bioartificial.
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Uno de los problemas que plantea (y en ese sentido, por el camino de la historia,
como Lopez) es que no es posible categorizar el bioarte al ser algo heterogéneo o
crear categorias a partir de puntos comunes (lo cual es congruente con el pensa-
miento de Sanchez Vazquez o incluso Gombrich). Aqui no hay una representacion,
una apariencia: lo que existe es un artefacto (o biofacto, siguiendo a Karafyllis) que
es Unico, y que no existia previamente -una oreja en un brazo, la coneja Alba-. En
otras palabras, no hay simulacro; es mas, Gonzélez se pregunta: ;Qué es lo que
aporta la visidn estética y los desarrollos artisticos a lo que sucede en el interior del
laboratorio? ;Para qué el arte? Y siguiendo a Nietzsche, que dice que el nihilismo
significa que falta la meta y falta la respuesta al por qué, entonces se podria hablar
de un nihilismo en el arte. Al final, Gonzélez no contesta ninguna pregunta, pero deja
las interrogantes en el tintero.

Dentro de esa linea, Ann Dumitriu (2016) plantea que los artistas suelen romper
los Iimites o estédn en contra de ellos. Y, de hecho, la biologia los ha inspirado durante
décadas.

This emerging field of bioart can be provocative, and brings a range of technical,
logistical and ethical issues and this can create problems for cultural organiza-
tions and artists working embedded in laboratories as they may be prevented,
or even censored from creating challenging works by science ethics committees
not used to dealing with the creation of art as a reason for undertaking particular
biotechnological or biomedical activities, or indeed in considering the gallery as
a space for performing such work. bioart also raises health and safety issues, such
as the uses of certain strains of bacteria in galleries as artistic media, or the crea-
tion and exhibition of genetically modified organisms. (Dimitriu, 2016, p. 111).

Esta autora habla de la necesidad de generar nuevos marcos donde puedan envol-
verse todos los problemas tedricos, cientificos y éticos por la practica del bioarte,
pero no los establece ni los propone.

En este mismo sentido, se puede seguir a Oron Catts (2012), quien propone la
idea de artes bioldgicas en su discurso. En particular, esto ya es problemético en si.
Las obras de SymbioticA® no pretenden llegar a aspectos de verdad desde la uni-
cidad cientifica. No sélo plantea las posibilidades positivas de las investigaciones
bio-artisticas que se realizan, sino también, los aspectos negativos que podrian con-
vertirse en grandes desastres para la humanidad. Generan reflexiones que se convier-
ten en conocimiento empleando la ciencia-herramienta.

Por ejemplo, gran parte de la produccién de SymbioticA cuestiona el valor ético
de la ciencia y aspectos también relacionados con otros problemas sociales, éticos,

¢ SymbioticA es un laboratorio que pertenece a la Universidad de Western Australia, don-
de artistas y cientificos confluyen en practicas basadas en la biologia himeda, como una
forma de critica a partir del conocimiento y la informacién de los problemas éticos y cul-
turales de la manipulacién genética.
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morales; no necesariamente desde la ciencia o la filosofia, sino a partir del conteni-
do simbdlico -arte- creado por métodos cientificos como medio. Esto, de acuerdo a
Catts (2012), va a dar como resultado la creacidon de hibridos artistico-cientificos. La
premisa de H. G. Wells, comenta, se convierte en una realidad: de la ciencia ficcién
se obtienen estos hibridos artistico-cientificos, pues los artistas son capaces de mo-
dificar, moldear y alterar organismos vivos a voluntad.

Este tipo de modificaciones y alteraciones habian sido empleados por los nazis
con la intencion de tener el ser humano ario perfecto. Pero también podria pensar-
se en esta misma idea cuando el ser humano ha modificado su entorno desde la
naturaleza misma, alterando, por ejemplo, las razas de perros o gatos para hacerlos
especificos a canones de belleza de acuerdo a patrones también establecidos por
convencion (Catts, 2012).

Propuestas de arte y biotecnologia en México

Edith Medina (2007) establece que el bioarte es la primera vanguardia del siglo XXI;
afirma que es un proceso que ha llegado lentamente a México y que hay muchas
piezas que, o bien no se consideran como tal, o no existe la difusiéon adecuada, so-
bre todo en este pais donde las artes y la ciencia no cuentan con mecanismos de
promocion y difusion apropiados, por lo que simplemente se consideran accesorias
y se invierte cada vez menos en este tipo de propuestas artisticas. Cuando aborda
el problema de la definicién, Medina (2010) inicia con la que considera como la més
sencilla: consiste en “crear arte con organismos vivos”. Sin embargo, da cuenta de
la complejidad de la conceptualizacion del término, asi como de su abordaje. Cita,
pues a lonat Zurry Oron Catts:

Bioarte es aliin un término muy impreciso, y es aplicado a muchas formas de arte
que se relacionan en cierta forma a la biologia, la biotecnologia y la vida.[...] nos
referimos a los Bioartistas como artistas que estén utilizando vida y seres vivos
como medio y como tema. (Zurr y Catts, citados por Medina, 2010, p. 17).

Y toma un punto que resulta medular en la discusidn, pues concluye que el bioarte
expresa los esfuerzos de los artistas por incorporar a la investigacién cientifica en sus
trabajos, respondiendo a los cuestionamientos éticos fundamentales acerca de
la construccion de la biotecnologia en el entorno humano; asimismo, se cons-
tituye como un medio para reflexionar las implicaciones sociales de la investi-
gacion cientifica, en donde el arte potencializa dicha capacidad, incrementado
las perspectivas y el impacto en nuestro medio. También hace una revisién de las
practicas artisticas en este &mbito en distintas partes del mundo. Particularmente en
México, hace mencidn de algunos artistas que han producido trabajos de bioarte,
aunque subraya el problema de la centralizacién del arte y la ciencia en este pais.
Dentro del &mbito de la praxis artistica en México, se puede citar, por ejemplo, a
Gilberto Esparza, quien realiza un trabajo bastante documentado de su propuesta
Plantas Nomadas (2009), donde hace una reflexién sobre los dafios causados en el
entorno ocasionados por los seres humanos. A partir de la construccién de un orga-
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nismo constituido por un robot y microorganismos, esta especie hibrida interactda
con su medio ambiente, alimentandose del agua contaminada de rios. Las bacterias
procesan el agua, convirtiéndola en electricidad por medio de celdas biovoltaicas.
De esta manera, como una especie de simbiosis, el organismo mejora la calidad del
agua, pero actlia como un ser auténomo, en funcién de la alimentacion de la planta
y las bacterias que contiene y convirtiéndose a su vez en un nuevo entorno natural
para las especies animales y vegetales cercanas a los rios contaminados.

Por su parte, con su obra Pulsu(m) Plantae (2011), Leslie Garcia realiza una reflexidn
sobre la forma en que interactla una planta con su ambiente y estimulos, asi como
la manera en que se comunica cuando estd conectada a sensores que traducen las
frecuencias producidas por esta en respuesta a distintos estimulos, a sonidos con
los que puede interpretarse el estado animico de la planta. Se pone en evidencia la
idea de inanimacién de este tipo de organismos y las ideas antropocéntricas de las
sensaciones y la comunicacion.

Otro ejemplo es el de la artista Edith Medina: desde cultivo de bacterias obteni-
das del libro Pensar_Clasificar de George Peret, hasta la creacidén de microgeografias
que surgen de muestras de determinados lugares y que hacen reflexionar sobre las
ideas preestablecidas en torno a los dmbitos social, biolégico y urbano cuando es-
tén siempre en movimiento. Ella es pionera del bioarte en México y su produccion
tedrico-artistica es de valor obligado en la investigacion. A Lagrima Viva (2013) es
una instalacion biolégica que a partir del cultivo de lagrimas y su constitucién bio-
quimica, explora las capacidades y estructuras bioldgico-sociales de las lagrimas y
el llanto. Esto esta directamente relacionado con ideas de construcciones sociales,
de identidad y de género.

Resulta por demés interesante el trabajo realizado por el grupo Arte+Ciencia de la
Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM, pues se han convertido en un colectivo de
artistas, ingenieros, cientificos y filésofos -un trabajo transversal y multidisciplinario-.

Discusion y conclusiones

El bioarte se ha inscrito dentro de los estilos del arte contemporaneo como una
propuesta que pone en tela de juicio aspectos relacionados con nuestra condicién
humanay la idea de la Modernidad de controlar la naturaleza. Existe una nocién de
ética y responsabilidad en las obras bioartisticas dentro de contextos internaciona-
les y mexicanos. Hasta ahora, se ha entrado en la discusion critica de las propuestas
analizadas, ademaés de que se realiza un estudio histérico-poético de lo que pasa en
el &mbito mexicano, lo cual podra cubrir lagunas importantes en torno al arte con-
temporaneo en México.

Aun cuando la mayoria de autores hablan de la emergencia del bioarte, también
se establecen puntos de vista muy dispares desde las vertientes filoséficas, estéticas
y tecnoldgicas. Existen coincidencias entre artistas y tedricos, aunque en muchos
casos el artista es quien teoriza su propia obra. Entre las coincidencias, esta el hecho
de que los organismos, tejidos o células son usadas como medio y se convierten en
elementos simbdlicos que aportan al significado final de la obra: su intencién. En
ese orden de ideas, se puede retomar lo comentado por Ré (2011): es el espectador
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critico, profesional o instruido, quien tendréa los elementos de dilucidar el contenido
intrinseco de la obra. No se debe perder de vista que el arte es conocimiento.
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Introduccion

| objetivo de este capitulo es abordar las nuevas tendencias de creacién que se

estan desarrollando en el mundo del arte, apoyandose en las nuevas tecnologias.
De esta manera observamos el camino que ha llevado la digitalizacién en el arte
desde el rechazo total hasta las nuevas tendencias tecnoldgicas que nos estan ofre-
ciendo para realizar innovaciones artisticas y para considerar los nuevos métodos,
ademés de visualizar las dreas de oportunidad que podemos generar para llevar
nuestras obras a un nuevo plano de creacién y exposicion.

La realidad aumentada es una tecnologia que superpone a una imagen real obteni-
da a través de una pantalla otras imédgenes, modelados 3D u otro tipo de informacio-
nes generadas por un ordenador. Este tipo de tecnologias cuenta con caracteristicas
muy novedosas como la interaccion entre los entornos virtuales y reales, la habilidad
de ampliar la realidad afiadiendo elementos sensoriales; teniendo presencia de da-
tos especializados para colaboraciones remotas y presenciales. También un soporte
de una interfaz tangible, teniendo una relacién intima entre los objetos virtuales y el
mundo fisico permitiendo, transitar de forma suave entre nuestra realidad y la virtua-
lidad. Estas nuevas percepciones de las obras digitales que se insertan en nuestros
escenarios reales ofrecen amplias posibilidades para el artista, quien por largo tiem-
po mostraba la obra digital totalmente separada del mundo real y ahora es capaz
de saltar los limites establecidos por los dispositivos hardware y asi crear; no para el
mundo virtual si no ya para este mundo y la dimensién que habitamos.

Actualmente nos encontramos en un mundo lleno de nuevas tecnologias que
cambian y evolucionan répidamente, entre estas nuevas tecnologias nos encontra-
mos a la realidad aumentada, qué es un derivado de la realidad virtual en la cual se
agrupan dichas tecnologias que permitan la superposicién de imagenes en tiempo
real; marcadores o informaciones generadas virtualmente sobre el mundo real. De
esta manera estamos generando un entorno en el que la informacién y los objetos
virtuales se fusionan a través de la tridimensionalidad en nuestro plano, ofreciendo
una nueva experiencia para el usuario. Ahora bien, si nos ponemos a analizar un
poco estas nuevas tecnologias y en este caso viéndolo desde un punto artistico, es-
tas podrian servirnos para llegar a otros niveles en los que auin pocos han decidido
incursionar porque estas tecnologias requieren un poco de estudio, ya que es un
campo aun incipiente, por lo que nosotros no contamos con tanta informacién o
tantos proyectos que se hayan desarrollado a través de esto.
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¢Donde esta el artista ahora?

El artista en la actualidad se encuentra en un punto en donde se ha topado con la
necesidad de innovar a través de nuevos métodos, ya que a través de la historia he-
mos pasado por diferentes técnicas, por diferentes procedimientos e incluso por di-
ferentes vanguardias, lo que hace que a veces lleguemos a estar un poco saturados
y nos cuestionamos jqué es lo que ahora me toca hacer a mi? En la década de los
ochenta el intelectual francés Paul Virilio toca un tema de interés para su épocay que
nos repercute a nosotros en la actualidad: Cerca del afio de 1996, este pensador pu-
blica El Arte del Motor, Aceleracién y Realidad Virtual donde expone acerca del paso
de las pequenas tecnologias basadas en una perspectiva geométrica y ajustada a
la visién humana, las grandes tecnologias que se caracterizan por la transmisién en
tiempo real de informacién y que tendrén un doble efecto, las nociones tradicionales
para ordenar el tiempo y el espacio se disuelven y la velocidad seria el nuevo eje para
organizar la nueva experiencia social; el tiempo emergente es el de la aceleracion.
Claramente Paul Virilio nos hace una invitacién a que modifiquemos nuestra percep-
cion de la realidad con una mirada y reflexividad en movimiento.

Nos encontramos en una sociedad donde los cambios tecnoldgicos se dan con
una velocidad impresionante, todos buscamos el generar imagenes representati-
vas y significantes donde nosotros podamos expresar de manera clara e interesante
para el espectador nuestro mensaje, aunque a veces nos topamos con que nuestra
idea original e innovadora es una idea ya hecha; no de la misma manera pero si muy
similar y es aqui cuando nos preguntamos si todo ya esta hecho, si ya no hay image-
nes que representar, ni tampoco imagenes qué ver o algo nuevo que crear.

Existe una situacién bastante critica donde notamos que nuestra percepcidén ya
no es la misma de hace veinte afios, lo que hace que el artista tenga que generar
nuevos conocimientos para lograr hacer una obra de arte de calidad y que no se
convierta simplemente en un objeto decorativo. Esto lo lleva a actualizarse en lo tec-
noldgico, cuya percepcién, en primera instancia, solo se ve, pero no se imagina a un
artista que sepa de cédigos de programacién.

Desde mucho tiempo atrés el arte, la ciencia y la tecnologia nunca han trabajado de
la mano, lo podemos ver en artistas como Leonardo da Vinci donde fusionaba las ar-
tes, la arquitectura e incluso la ingenieria, pero esos niveles de creacion estaban bien
para la época en la que se encontraba, hoy estamos en una época totalmente distinta
por lo que nosotros tenemos que apuntar y ver hacia el futuro que es lo digital.

Como artistas no queremos simplemente deshacernos de lo tradicional, pero po-
driamos llegar a tener una fusion entre el arte y lo digital y, es aqui donde la atencién
se va hacia la realidad aumentada, si nosotros volteamos a nuestro alrededor y en-
contramos tecnologias que nos funcionen para compartir nuestra obra y que sea vista
desde lo mas cerca que se pueda desde todos los dangulos o desde incluso una casa.

Definitivamente, la realidad aumentada podria ser un gran complemento para
el arte porque estas tecnologias nos podrian permitir llevar nuestra obra a lugares
donde comuinmente no nos esperariamos encontrarla, generando asi una obra hi-
permedial que le dé la oportunidad al espectador de encontrarla por él mismo, a
través de su smartphone. Antes se hablaba de que en el museo todo cabe, pero
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actualmente es al revés y en lugar de que queramos meter todo en el museo, haga-
moslo en el mundo que nos rodea. Estos son cuestionamientos que quizas debe-
rlamos empezar a generar e investigar porque generan un amplio campo que nos
permitiria crear obras interactivas que inviten al espectador a observar ya no solo
mantenerse en esa linea, sino que, ya puede formar parte de la obra modificandola
y jugando con ella; este tipo de métodos seria una gran manera de llegar a publicos
jévenes y acercarlos al mundo del arte (Ruiz Torres, 2011).

¢Hasta donde se ha llegado?

Através de la historia, nos hemos percatado de que el ser humano naturalmente tie-
ne sentidos que le brindan la oportunidad de interactuar con su entorno y con otros
seres vivos, esto le permite identificar, entender, e incluso transformar elementos
que lo rodean. A pesar de las grandes ventajas que posee el ser humano sobre otros
seres vivos que habitan en el planeta existen tareas que se le dificultan y, para facilitar
la realizacién de dichas tareas, se ve en la necesidad de crear maquinas o métodos
nuevos que les sean de utilidad para su trabajo, siendo herramientas que forjan y
amplian su conocimiento brindandole nuevas perspectivas y un deseo de aprendizaje
cada vez mayor para buscar métodos que simplifiquen incluso el uso de sus inventos.

En el mundo del arte no es diferente, ya que con el paso del tiempo hemos vis-
to la evolucién del hombre y de las herramientas que ha utilizado para la creacién
del arte, lo que podemos ver incluso desde los primeros hombres con las pinturas
rupestres, pasando por los frescos que utilizaban durante renacimiento, llegando al
tubo de dleo que sustituyd la necesidad de ir hasta el taller del artista para moler los
pigmentos y, finalmente en la era actual donde utilizamos herramientas que ya se
usaban antes, pero ahora estamos en una época totalmente distinta donde lo digital
apunta un crecimiento exponencial que abarcan distintas partes de nuestra vida.
Conforme hemos convivido con la nueva era de lo digital nos encontramos que los
artistas han decidido actualizarse para expandir sus conocimientos y poder contar
con mas materiales para asi generar nuevas estrategias de creacidn de arte. Los artis-
tas paulatinamente fueron mostrando interés hacia la innovacién artistica, mediante
nuevas tecnologias y métodos de creacion para ampliar sus perspectivas y llevar asi
sus obras a un siguiente nivel. Aqui es donde encontramos que los artistas descu-
brieron que podrian colaborar no sélo entre ellos mismos sino ampliando sus posi-
bilidades en dreas como la cienciay la tecnologia, es ahi cuando surge el arte digital,
que fue el primer encuentro entre el arte y los nuevos aparatos tecnolégicos que
rodeaban al ser humano, donde descubrieron un nuevo mundo de posibilidades al
jugar con circuitos y algoritmos; sin embargo no fue aceptado por algunos autores
tradicionales, discriminando este arte ya que se veia mas como una habilidad técni-
ca que como una manifestacién artistica. Cuando el arte digital logré abrirse camino
y dejé de ser tan rechazado por los artistas surgiendo nuevas vertientes en donde
se lograron utilizar diferentes softwares y herramientas para la generacién de arte,
hasta llegar a las nuevas tecnologias como la realidad virtual y la realidad aumentada
(Ruiz Torres, 2011 y Palacios Ruiz, 2014).
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Nuevas Manifestaciones Artisticas

Hoy en dia, el papel que juega la tecnologia en el arte ha supuesto un gran cambio a
favor de esta disciplina destacando notablemente durante las Gltimas décadas, pero
no hemos de olvidar la extensa relacién que existe entre ambos. Esta combinacién
de disciplinas ha estado presente en la vida del ser humano desde que este comen-
z6 a desarrollar sus primeras manifestaciones artisticas, a través de las herramientas
que utilizaba para grabar o esculpir piezas de marfil o piedra, incluidos los métodos que
utilizaba para la fundicién y lograr las piezas de bronce del mundo clésico. Incluso adn
los descubrimientos de procesos quimicos que permitian elaborar diversas técnicas
pictdricas y produjeron un enorme desarrollo de la pintura que llega aun hasta nues-
tros dias.

El siglo XX aporta una extensa variedad de avances tecnoldgicos que no han pa-
sado desapercibidos a las aportaciones creativas de los artistas, quienes han hecho
uso de estos como nuevos métodos de expresion. Como ejemplo esta la fotografia
que equipada con gran notoriedad se abre paso entre las artes tradicionales y ha
constituido grandes hitos en el desarrollo de nuevas maneras de manifestar concep-
tos artisticos, dando paso a la aparicién de nuevos métodos en el arte. La llamada
era digital en donde estamos, supuso un nuevo paradigma con el cual han surgido
nuevas perspectivas como las tecnologias de informacion y comunicacién y el arte
digital; mostrando su poderosa capacidad de introducirse en nuestra sociedad vy, el
arte no se ha mostrado ajeno a esta nueva realidad, adaptandose y haciendo suyas
las nuevas tecnologias para la creacién de arte hipermedia (Ruiz Torres, 2011).

Arte Digital

El arte digital se considera una disciplina creativa de las artes plasticas, es una nue-
va tendencia surgida en torno a la aplicacion de nuevas herramientas y softwares
vectoriales, de pixeles que logran comprender obras en las que se utilizan elemen-
tos analdgicos que son imprescindibles en el proceso de produccién y al momento
de su exhibicidn, manifestando estas obras mediante soportes digitales o al menos
tecnolégicamente avanzados. Dicho arte, rompe totalmente con la representacién
clasica de los objetos engafando asi al espectador ya que, lo que él visualiza no
es ni su representacion naturalista ni tampoco es lo que esté representado pues se
encuentra detras de un algoritmo mateméatico, siendo uno de los puntos fuertes su
capacidad para generar nuevos mundos alternativos; aunque no fisicos como una
forma de expresién, pero con una realidad excepcional, empleando técnicas como
la programacién. Esto podria ser considerado en el arte digital como una materia
que junta toda la obra artistica que haya sido generada por un medio analdgico,
principalmente utilizando un ordenador, lo que quiere decir que es una obra elabo-
rada a partir de una tecnologia informética. El arte digital comienza a tomar forma
cerca del afio de 1960, con la creacién de nuevas experiencias plasticas generadas
por computadoras que fueron realizadas por artistas e investigadores del campo de
las ciencias (Bellido Gant, 2003 y Alsina, 2004).

35



Daniela Lumbiz Barajas

El artista, conocido como el padre del arte asistido al ser ordenador y pionero de
la animacién, es Charles Csuri un artista y profesor norteamericano quien inicié su
trabajo con gréaficas por computadora en el afio 1964 y hacia 1965 comenzé a crear
animaciones computarizadas (Proyecto IDIS, 1968). Por mas de 22 afios dirigié la in-
vestigacién de graficos por computadora cuyos resultados se han aplicado en simu-
ladores de vuelo, disefio asistido por computadora, efectos especiales de televisién
y cine, resonancia magnética, arquitectura y visualizacién de fenédmenos cientificos,
entre otros campos de la tecnologia, el arte y el disefio. Ademaés de crear sistemas
pioneros de graficos por computadora, es reconocido por introducir la figuracién
en el lenguaje de los gréficos por computadora que a menudo era visto, incluso por
artistas, como un instrumento para visualizar formulaciones matematicas abstractas.

Cuando Csuri inicié su trabajo con computadoras para crear arte, no tardé en des-
cubrir que sus circulos creativos incluian principalmente cientificos, quienes estaban
interesados en lo que un artista tenia que decir sobre la representacion del mundo.
“Cuando comencé a trabajar con la computadora, tuve que mirar de cerca cémo
podria usarse dentro de un contexto artistico” (Csuri, 1974). En 1964 realizé su pri-
mera animacion computarizada titulada Charles Csuri’s Hummingbird. El tema de la
animacién era un colibri dibujado solo con lineas, para el que se generaron mas de
30.000 imagenes con el fin de lograr unas 25 secuencias de movimiento. Actualmen-
te la animacion se encuentra en el Museum of Modern Art (MoMA) de Nueva York y
gracias a estos avances que se comenzaron a desarrollar posteriormente surgirian
nuevas vertientes que ampliarian el panorama del arte digital, afadiendo nuevas
ramas como la ilustracidn vectorial, el pixel art, el modelado 3D, la escultura digital
y el NetArt. Con dichas vertientes, estas se abren paso nuevos artistas interesados
en fusionar las méaquinas tecnoldgicas con el arte como George Nees, Vera Molnar,
Yves Netzhammer, Roy Ascott o Rafael Lozano-Hemmer. Aunque unas décadas des-
pués, gracias a los avances en la tecnologia y el impacto que tuvo en la sociedad
moderna, se desarrollarian nuevos métodos con los cuales se jugaria con el espacio
tridimensional dando como resultado la realidad virtual y tiempo después la reali-
dad aumentada.

Hoy, buscamos un arte que construya nuevas realidades, y no un arte que repre-
sente un mundo preordenado, finito y artificial. Queremos un arte mas instru-
mental que ilustrativo, explicativo o expresivo. Mas que limitarse a embellecer el
mundo y contribuir a su ornamentacidn, el artista de la cibercultura busca inter-
venir en su renovacién y reconstruccion (Ascott, 2003, p.4).

Realidad Virtual

La realidad virtual podria tener varias definiciones; sin embargo, su definicion mas
puntual es que la realidad virtual es una simulacién computarizada de espacios nue-
vos que es implementada en distintas dreas como la medicina y la educacién. En
dichos espacios suelen ser diversos en los cuales podemos interactuar y explorar tal
como si estuviéramos ahi realmente, lo que define a este sistema es su capacidad
para estimular y engafar los sentidos a los que se dirige por lo cual, mientras méas
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sean los sentidos implicados en dicho engafio mayor sera la intensidad de experien-
cia simulada o incluso se podria decir vivida, ya que no faltan autores que sugieren
una advertencia de que la simulacién digital multisensorial puede reforzar el riesgo
de pérdida de la nociéon de la realidad

La creacion de mundos virtuales capaces de hacernos sentir nuevas formas de
"abismos” seria la mejor prueba de su importancia epistemoldgica y artistica. Los
vértigos virtuales serén tal vez un nuevo opio para los sedientos de huida fuera
del mundo. También seran la condicidon de una vision mas aguda y segura de lo
real. (Quéau, 1995, p. 20)

Ahora bien Portalés Ricart (2008) sostiene que un sistema, para llegar a ser conside-
rado de realidad virtual, debe tener la capacidad de poder generar digitalmente un
entorno tridimensional en donde el usuario se sienta presente y en el cual puede
interactuar intuitivamente y en tiempo real con los objetos que se encuentren den-
tro del mismo entorno, dichos objetos deben ser tridimensionales y poseer pro-
piedades inherentes tales como friccién, gravedad; y poder mantener una posicién
y orientacién en el ambiente virtual independientemente del punto de vista que
tenga el usuario. el usuario debera tener la libertad para moverse y poder actuar
dentro del entorno sintético de un modo natural de tal forma de que, la sensacion de
presencia sea mayor cuando mas sean los canales sensoriales estimulados, si bien
todos los atributos son importantes los que cobran mayor relevancia seran la sen-
sacion de presencia y la interactividad. Es necesario tener en cuenta, segun Portalés
Ricart (2008), los siguientes puntos para determinar el realismo del entorno virtual:

—_—

Resolucidn y fidelidad de la imagen.

Reproduccién de las propiedades de los objetos y de los escenarios virtuales.

3. Reacciones de los objetos: Deben reaccionar del mismo modo que lo haria el
objeto real en el momento de sufrir cualquier tipo de manipulacion.

4. Interactividad: El usuario debe poder moverse y actuar en el entorno virtual de
un modo intuitivo y en “tiempo real”.

5. "Feed-Back” o respuesta sensorial: El usuario debe poder percibir tanto la fir-

meza o elasticidad del objeto virtual, como del resto de indicadores tactiles y

propioceptivos. La escena virtual no debe ser silenciosa, debe incluir también

sensaciones auditivas.

o

Para Emmanuel Kant, el espacio es una representacion necesaria a priori que sirve
de fundamento a todas las intuiciones externas. Segun él, la inexistencia del espacio
es inconcebible e incluso el espacio se convierte, desde ese punto de vista, en una
condicién de posibilidad de los fenédmenos, como es la condicién subjetiva de nues-
tra sensibilidad. El espacio no representa una propiedad de las cosas en si, ni estas
en su relacién entre si son la condicion previa de la relacidon del sujeto a las cosas.
En cambio, en los mundos virtuales, el espacio deja de ser una forma a priori y se
convierte en una imagen que hay que formalizar, modelar como se puede apreciar
en el software ShapelLab by Leopoly (2017), es un ejemplo claro de un espacio virtual

37



Daniela Lumbiz Barajas

que en esta ocasion nos brinda la oportunidad de tener una masa que podremos
manipular a nuestras necesidades para asi obtener un modelado en 3D hecho por
nosotros mismos, con ayuda de unos lentes de realidad virtual y los controladores
necesarios para realizar las interacciones.

Las primeras obras de creacidén artistica aparecen en la década de los noventa,
cuando se inicia la comercializacion de los sistemas de realidad virtual tras un largo
periodo de investigacion en diversos centros cientificos, como el Ames Research
Center de la NASA o el Human Interface Laboratory (Hitlab) de la Universidad de
Washington. Una de las primeras creaciones artisticas es Home of the Brain que fue
creada por Monika Fleischmann y Wolfgang Strauss en ART+COM, Alemania, entre
1991 y 1992. También estd el Museo Guggenheim de Nueva York que junto con
el programa Educacién y Arte Digital de Intel (Intel Digital Education and Arts pro-
gram), organiza una exposicion de realidad virtual en el afio de 1993 con obras de
varios artistas como Jeny Holzer y Thomas Dolby.

No hay que olvidar que la realidad virtual experimenté un renacimiento en el arte
y el entretenimiento debido a los avances tecnoldgicos, los cuales, lograron abaratar
el hardware y generaron la aparicién de varios paquetes de software, lo que facilité el
acceso a la tecnologia para la experimentacién y la creacién de proyectos artisticos.
Aln quedan cosas y oportunidades que nos puede ofrecer la realidad virtual; sin
embargo, la tecnologia va a pasos agigantados, lo que genera la creacidon de nuevos
métodos y aparatos tecnoldgicos que darian pie a la obsolescencia de dicha tecno-
logia, como es el caso de la realidad aumentada que, si bien se le puede considerar
un derivado de la realidad virtual, no podemos dejar pasar que se adapta mejor a las
necesidades y preferencias de la sociedad actual y que, aunque aln es poco explo-
rada no tardard mucho en atraer la atencién de los artistas, en especial porque ya es
comun verla en redes sociales asi que no tardard mucho en ajustarse a los pardme-
tros que tiene la sociedad marcando asi el fin de la realidad virtual.

Realidad Aumentada

La realidad aumentada es una tecnologia relativamente nueva que superpone a una
imagen real imagen real que se obtiene a través de pantallas, modelos 3D u otro
tipo de informaciones generadas por un ordenador, surge como resultado de la
evoluciéon de la realidad virtual que, con el propdsito de engaiar los sentidos del
espectador, busca mejoras que dan como resultado esta nueva variante. Sus carac-
teristicas mas representativas son:

Lograr una mezcla del espacio real y virtual.

Tener una interactividad simultdnea y 100% en tiempo real.

3. Tener un registro tridimensional que pueda ser visualizado y colocado en
nuestro espacio dimensional.

N —

Las primeras interfaces que podemos encontrar de la realidad aumentada la restrin-
gen a aquellos sistemas que utilizan displays tipo Head Mounted Displays (HMD), ya
que su desarrollo temprano fue en la década de los sesenta, aunque si bien, habria
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que darle la atribucion del término aumentada a Boeing Tom Caudell, quién imputa
el término de Realidad Aumentada, en el ano de 1992 mientras, se encontraba en el de-
sarrollo de uno de los aviones mas famosos del mundo el Boeing 747. Caudell, se per-
caté que los encargados del ensamblaje de la aeronave perdian demasiado tiempo
interpretando las instrucciones y pensd que, si tuvieran acceso a una pantalla que
les guiase durante la instalacién, les simplificaria las actividades. El invento se trataba
de una pequefia pantalla tipo anteojo complementada con un sistema de registro
del espacio fisico y un rastreador de movimiento, a través del cual los trabajadores
podrian ver la guia de accién y tener a mano las instrucciones para crear montajes
de cableado eléctrico en las aeronaves, sin embargo, el invento no triunfé, pero en
ese preciso momento nacia el concepto de Realidad Aumentada.

Posteriormente para el afio de 1998 se celebré el primer congreso internacional
sobre la materia: International Workshop on Augmented Reality ‘98, en San Francis-
co y desde entonces se lleva a cabo todos los aflos bajo el nombre de International
Symposium on Mixed and Augmented Reality-ISMAR (Telefénica, 2011, p. 19).

Sin embargo, los esfuerzos de investigacion aun se inclinan hacia desarrollar tec-
nologias que permitan un funcionamiento éptimo en el que se puede implementar
la definicién mas pura de realidad aumentada, ya que como menciona la publica-
cion Realidad Aumentada: Una nueva lente para ver el mundo de Fundacién Telefé-
nica (2011) afirma que, aunque ya hay aplicaciones interesantes y bien logradas en
el mercado, todavia disponemos de una realidad aumentada simple.

Aunque esta tecnologia vendria siendo nueva y no se ha explotado del todo, en
las areas en las que ha llegado a ser utilizada por el momento se ha encontrado que
se ha sido empleada en areas de la ciencia y la educacion, obviamente sin dejar pa-
sar también el &mbito del arte que se ha mostrado con gran interés hacia esta nueva
tecnologia que permite expandir la creacién artistica y llevarla a un nuevo nivel que
pocos artistas han logrado manejar.

La Realidad Aumentada en las Artes

En el contexto actual, en el cual se ubica la realidad aumentada que, en su capacidad
de combinar lo real con lo virtual, ofrece un nuevo concepto de la obra virtual tridi-
mensional consiguiendo insertarla en un espacio real y adquiriendo una materiali-
dad que, aunque es ficticia, hace que rompa las fronteras del mundo cibernético. La
presencia de la realidad aumentada en el campo del arte ya es un hecho asociado a
los recursos nuevos y contemporaneos de nuestro arte actual que, aunque ha tenido
una fuerte y rdpida inclusién en diferentes areas de conocimiento, es una tecnologia
cuya trayectoria abarca principalmente la primera década del siglo XXI que previa-
mente se encontraba asociada a otra tecnologia mucho més conocida en nuestra
sociedad como lo es la realidad virtual aunque los avances cientificos y tecnoldgicos
de la década de los noventa han propiciado la apariciéon de la misma como una tec-
nologia con entidad propia y una temprana e incursién a la sociedad del siglo XXI.
Se trata de humanizar la técnica lo mas que se pueda para asi no dejarnos colonizar
por las tecnologias y sus patrones de comportamiento sistematizado y automatico.
Se requiere que la ciencia y la técnica sean inscritas en el contexto de la racionalidad
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practica y se responsabilice bien ante los fines y valores éticos de la vida humana,
en tanto que humana segun lo dicho anteriormente la tecnociencia no puede ser
conducida sin un sustento ético que le permita mantener las condiciones humanas
o al menos conservar las caracteristicas que permitan a las personas llevar una vida
plena intensa y consciente.

¢Qué proyectos existen?

Como ya sabemos, la realidad aumentada es relativamente nueva, pero eso no quita
que desde sus inicios haya captado la atencidn de varios artistas que deseaban in-
novar y hacer del arte una disciplina multidisciplinaria adaptandose al cambio para
resaltar y ampliar las perspectivas del arte. El siguiente listado mostrara las obras
que comenzaron a utilizar esta tecnologia en orden cronoldgico:

1. Canyou see me now?(2001)fue una colaboracién entre Blast Theory y el Mixed
Reality Lab de la Universidad de Nottingham. Fue encargado para Shooting
Live Artists, una iniciativa estratégica del Arts Council England, BBC Online y
b.tv/The Culture Company en 2001 y se mostrd por primera vez en el festival
b.tv en Sheffield el 30 de noviembre y el 1 de diciembre de ese afno. Concep-
tualmente, el grupo Blast Theory, pretendia indagar en el &mbito de penetra-
cién que tiene la tecnologia mavil, incluso en las zonas més pobres, entornos
rurales, adolescentes y, en general, en demografias que habitualmente no tie-
nen a su alcance las nuevas tecnologias (Blast Theory, 2001).

Una caracteristica crucial de los proyectos de Blast Theory es la capacidad
de extender el efecto del usuario y la audiencia fuera del juego; en lugar
de delimitar nuestra conciencia a lo esterotipico y virtual, el juego nos em-
puja a comprender aspectos de nosotros mismos, nuestras comunidadesy
la responsabilidad social (RealTime, 2004).

2. The Hidden Worlds of Noise and Voice (2002) de Golan Levin y Zachary Lie-
berman es una instalacidon audiovisual interactiva de realidad aumentada, ins-
talada durante dos afios en la exposicion de Ars Electronica Museum of the
Future en Linz, Austria. El tema central es la relacion magica entre el habla
y el medio etéreo que lo transporta, en donde los usuarios son capaces de
ver una representacién de sus voces, mediante figuraciones graficas anima-
das que emergen de sus bocas al hablar a través de un HMD. Cuando uno de
los usuarios habla o canta, aparecen diversos graficos de colores que emergen
de su boca, representando dichos sonidos y adquiriendo una gran variedad de
formas y comportamientos que estan relacionados con las cualidades uUnicas
de su voz (volumen, altura y timbre). Esta instalacion permite la participacién
simultadnea de seis usuarios, con un amplio rango de inmersién audiovisual y
juego conversacional. Aquellos participantes que no estén equipados con los
HMD pueden ver una proyeccién en la mesa que representa la sombra de los
gréficos generados.
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3. Free Network Visible Network (2004) de Diego Diaz y Clara Boj combina di-
ferentes herramientas y procesos para visualizar, por medio de técnicas de
realidad aumentada, flotando en el espacio, el flujo de informacién que inter-
cambian los usuarios de una red y en la cual, pueden observar los objetos
virtuales de colores que representan los datos digitales volando por el espa-
cio real. Estos objetos tienen formas, tamafios y colores diferentes en relacién
con las caracteristicas de la informacién que circula por la red. En los dltimos
veinte anos la informacidn digital ha inundado el mundo en el que vivimos, no
importa donde estemos, incluso si no somos capaces de verlo, nos podemos
imaginar como estamos rodeados de datos. Estos datos, a pesar de su natura-
leza digital, estdin comunicando a personas, estan llenos de informaciéon que
contiene conocimiento, ideas, sentimientos y emociones. Este proyecto tiene
lugar al mismo tiempo en el espacio publico fisico y el digital, estableciendo
relaciones directas entre mensajes visuales fisicamente colocados en las calles
de la ciudad e informacién digital que flota en el aire. Los mensajes reales y
la informacién virtual estan conectados por el elemento principal de este pro-
yecto: el software Red Visible que convierte los datos capturados de una red
en objetos virtuales y los superpone en tiempo real al espacio real (Lalalab,
2004).

4. LifeClipper (2004), desarrollada por un grupo de investigadores y artistas de
University of Applied Sciences Northwestern Switzerland y coordinados por
Jan Torpus, es una pieza de realidad aumentada movil que consiste en una
experiencia audiovisual enriquecida con elementos virtuales. Técnicamente se
basa en un ordenador portatil que el usuario debe llevar recorriendo un éarea
especifica de interés cultural. Un sensor GPS registra en todo momento su po-
sicion y direccion, y mediante un HMD el usuario ve y escucha una serie de
iméagenes y sonidos superpuestas al entorno real, ambos relacionados con el
lugar hacia donde estd mirando. Segun Torpus, “Los usuarios se sienten como
si estuvieran viendo una pelicula en la que ellos participan como observadores
activos, y en la que los diversos personajes virtuales se dirigen a ellos” (2005,
p.73-82).

5. Le Artist (2005) fue una instalacion que consistia en una aplicacion de Realidad
Mezclada. Aqui los usuarios se transformaban en pintores mediante la mani-
pulacién de unos marcadores que se convertian en trazos virtuales de color en
una pantalla; una cdmara web capturaba la escena y los movimientos de los
marcadores convirtiéndolos en “pinceles virtuales” (Grasset, et al., 2007).

6. Art Around You (2017) es el primer proyecto de Snapchat en RA junto al artista
Jeff Koons que consiste en situar las grandes esculturas del artista en diferen-
tes lugares del mundo de tal manera que el usuario, al enfocar la cdmara del
teléfono, logre observarlas en espacios publicos de ciudades como Paris, Rio
de Janeiro, Sidney y Nueva York. Lo interesante del proyecto no es solo poder
apreciar las obras en diferentes ciudades, sino que pueden ser modificadas
en cuanto al tamafio y editadas con las herramientas y pinceles que posee la
aplicacién para ser publicadas posteriormente, todo esto en tiempo real. (Ur-
daneta Garcia Jesus, 2019).
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¢Qué aplicacion tendria en las artes?

La realidad aumentada nos abre un campo nuevo y bastante amplio en el arte, ya
que nos permitiria llevar més allé las piezas permitiendo asi la inclusion del espec-
tador déndole oportunidad de manipular la pieza si es que el artista asi lo desea.
También nos permitiria llevar y compartir la obra, jugando con los tamanos, con las
texturas entre otras cosas. Un campo amplio donde se podria generar un gran im-
pacto es en el drea de la ensefanza artistica ya que nos daria la oportunidad de
traer objetos para un aprendizaje éptimo pudiendo adaptar los angulos o incluso
rodeando los objetos para obtener el mayor conocimiento, esto podria ser aplicado
en el area de dibujo y escultura, ya que la realidad aumentada facilitaria mucho los
procesos y los alumnos mejorarian notablemente. Por otra parte, si buscamos algin
otro uso que podamos darle es que podriamos realizar obras interactivas que se po-
drian presentar virtualmente, organizando alguna exposicién virtual o simplemente
compartiendo el sitio para que llegue a méas personas, en donde nosotros podria-
mos generar obras a través de pixeles y generar obras que virtualmente los especta-
dores pueden modificar, colocandola en su casa mediante la tecnologia de realidad
aumentada esto incluso podria ayudar no solo en las artes sino podrian aplicarse en
otras areas como las matematicas o las ciencias, prestando modelos que podrian ser
utilizados para el aprendizaje de los nifios y adolescentes. Sin embargo, los usos que
se nos presentan son demasiado amplios, tanto asi que nos permitiria incluso que las
exposiciones virtuales cobren mas realismo y puedan incursionar los museos con
estas tecnologias para presentar el arte con nuevos métodos, compartiendo asi de
maneras innovadoras las obras de los artistas.

Nos encontramos en un punto que nos ha traido la segunda década del siglo
XXI, donde los avances tecnolégicos han producido un gran desarrollo en la com-
putaciéon grafica como las interfaces fisicas e incluso los paquetes de software como
consecuencia la tecnologia hermana de la realidad aumentada, la cual es la reali-
dad virtual que se ha vuelto asequible para todo publico en donde, incluso las lap-
tops pueden generar graficos tridimensionales en tiempo real con una resolucién
razonable. Es por eso que, en el mercado del entretenimiento han aparecido HMD
(head-mounted display) mejor conocidos como lentes de realidad virtual de gran
calidad, que incluyen controladores de movimiento faciles de utilizar y a precio de
cualquier consumidor como es el caso del HTC Vive el Oculus Rift entre otros. Asi
mismo podemos encontrar paquetes de software para disefiadores y artistas como
Unity, Unreal Engine, entre otros que facilitan la creacion de entornos virtuales (EV)
sin precisar de grandes conocimientos de programacion. Todos estos factores han
potenciado la difusién y aplicacién de la realidad virtual en distintos ambitos de la
creacion artistica y el entretenimiento, abriendo paso a la realidad aumentada que,
si bien no es una tecnologia muy explorada y totalmente accesible para todo publi-
co, si estéd siendo objeto de gran interés para muchos artistas contemporaneos que
buscan llevar mas alld su obra artistica brindando asi nuevas experiencias con el
espectador.

42



Realidad aumentada: nuevos métodos artisticos

Podemos concluir que el artista de hoy tiene cientos de herramientas a su alcance
para poder crear desde cero o llevar sus obras ya hechas a un entorno digital, com-
partiendo su arte con mayor facilidad, asi como también se le da un nuevo lugar al
espectador en el cual brindamos nuevas oportunidades de ser también un colabora-
dor. Aun queda mucho que investigar y trabajar acerca de estas nuevas tecnologias,
pero ya se cuenta con informacidn suficiente para empezar a experimentar con estas
y ver todas las oportunidades de creacidn para asi expresar con nuevos métodos
nuestras ideas y darle una nueva experiencia al mundo del arte.
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La concepcion china de la copia aplicada
a la ensefianza de la lauderia en México

Daniela Villanueva Ochoa

| conocimiento que se adquiere de las areas afines a la lauderia resulta fundamen-

tal en la labor profesional del laudero. Algunas de estas son la musica, las ciencias
de la madera y la acustica. En ese sentido, la lauderia reitera su gratitud y aprecio
a los estudios formales vinculados a esta &rea, los cuales proveen alivio y explican
aspectos cotidianos imposibles de ignorar y, desde luego, complejos de expresar
cuando existen pocas herramientas teéricas. Asi lo formula Foster Wallace con res-
pecto a la utilidad de generar conocimiento en las humanidades: “porque un gran
porcentaje de las cosas de las que suelo estar automéaticamente seguro resultan ser
completamente erréneas y fruto del autoengano” (2015, p. 30).

Abriendo paso a los nuevos conocimientos, serd necesario declarar que esto in-
cluye extraer lo mejor de otras culturas. Existe una apreciacion poco favorable de
oriente, principalmente relacionada con el comercio y la baja calidad de sus produc-
tos; sin embargo, esto no ha sido impedimento para su demanda. El acercamiento
que ninos y jévenes tienen a la musica en México es mediante la adquisicién de
instrumentos de baja calidad, por representar una inversién menor a lo que signifi-
caria un instrumento de mayor factura y/o por ser considerada una compensacion
de prueba o pasatiempo. Es complejo desprestigiar deliberadamente la existencia de
estas opciones. De este modo, ha existido una relacién que se ha limitado en mayor
medida a desacreditar la mayoria de los conceptos orientales y no ha permitido ex-
traer sus mejores ideales en favor del aprendizaje.

El éxito de la cultura china no esta representado Unicamente por su comercio mul-
tifacético. Dentro de algunas practicas denominadas por la cultura occidental como
deshonestas o taimadas, es posible rescatar aspectos que podrian ayudar a plantear
mejores métodos en la ensefianza-aprendizaje de algunas disciplinas artisticas, in-
cluyendo la lauderia. Algunos elementos positivos de la cultura oriental, tales como
el aprendizaje, creatividad, disciplina, compromiso, identidad, observacion y destre-
za, se reflejan poderosamente en la vida cotidiana. Clotaire Rapaille comenta: “Antes
de tomar cualquier tipo de decision, los japoneses piensan en el honor primero,
honran a sus ancestros y a sus futuros descendientes que cargaran con el legado de
su familia” (2013, p. 42).

Lo continuo
En el descubrimiento de la cultura oriental surgen nociones interesantes sobre el

transcurrir de la vida y el tiempo, elementos a considerar si se quiere entender mejor
una cultura. La experiencia del tiempo en el mundo occidental es crono-légica y la
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de las comunidades no occidentales es aion-légica, que tiene que ver con lo ilimi-
tado, ya que aidn es conocido en la mitologia griega como el dios del tiempo eter-
no (Ham, 2013, p. 71). El concepto oriental del tiempo corresponde mas a la parte
cortical del cerebro, ya que piensa en términos de lo continuo. El tema en cuestion
anticipa una observacién ineludible a la percepcién del tiempo.

Actualmente existe una apreciacion del tiempo compleja, donde los parédmetros
intuitivos que permitian delimitar el principio y el final se han desvanecido. Para oc-
cidente, el camino esta trazado por un sinfin de ciclos, etapas y nuevos comienzos.
Le gusta delimitar muy bien sus periodos y establecer los margenes de una época.
Existe también una adoraciéon por los vestigios, reliquias y rastros que engloban al
pasado. En contraparte a esta disposicion, el filésofo sur coreano Byung Chul Han
comenta: "El pensamiento chino no se caracteriza por concebir la creacién a partir
de un principio absoluto, sino por el proceso continuo sin comienzo ni final, sin naci-
miento ni muerte” (2016, p. 13). Lo anterior, trata de reivindicar los aspectos positivos
de las practicas copistas en china, esto podria favorecer en el dmbito académico a la
lauderia y al arte en general.

Esta discrepancia con occidente ha servido para proponer algunos escenarios
posibles en las practicas artisticas, donde el dilema de la percepcién del tiempo es
el comodin principal. Como no existe un acercamiento cultural con oriente, es facil
caer en una angustia existencial, debido a que no parece haber un fin légico y el
momento en que se hagan las cosas carece de transcendencia aparente.

Estudios al oficio

Uno de los factores que promovieron la profesionalizacion de la lauderia en nuestro
pais fue la formacién de orquestas profesionales. En este escenario resultd inminen-
te adaptar espacios que permitieran el estudio tedrico-formal que involucra la cons-
truccién del violin. En estos estudios surgen aspectos ideoldgicos con respecto a la
representacion estética del oficio. En el acto creativo del laudero, como en cada una
de las diferentes disciplinas, se encuentran fragmentos vinculados con el exterior
que, por mas genuino que parezca, le pertenecen a alguien mas.

La aproximacién o replica de un modelo muestra que los caminos para estudiar la
lauderia clasica son infinitos. Los constructores miran con entusiasmo el inicio de un
nuevo proyecto. En cada instrumento construido existe una leccion diferente, en ese
andar resulta cada vez més importante fundamentar las acciones en la basqueda de
mejores resultados. Como artesanos, buscan la belleza en las formas que la madera
les regala, imagen recurrente de los grandes maestros del pasado sin olvidar que su
fin es la musica.

Las practicas referentes a la imitacién, replica y copia en china, representan una
oportunidad para reforzar las técnicas de aprendizaje en la lauderia en México, por
el momento, desde un aspecto en mayor medida estético. Afortunadamente, los vio-
lines construidos por los grandes maestros de la lauderia clasica han sido estudiados a
partir de multiples enfoques, la ciencia del violin arroja resultados interesantes. Desde
una perspectiva actual, los lauderos pueden aplicar en sus métodos de construccién
algunos elementos rigurosos en la seleccion de la madera, mediciones y documen-
tacion, esto sin romper con el acto creativo de su actividad.
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En la practica

La perspectiva que provee la utilizacién de una referencia es la segunda forma de
conocimiento, la primera es la técnica. Es decir, no existe copia sin técnica, por més
pasién y fuego que exista en las herramientas, se debe apropiar de un proceso. El
original o inexistente cree abandonar, al menos de manera parcial, una tercera cues-
tidén en la otredad, ;Qué esta diciendo ese alguien que no soy yo? Es parcial, porque
la voz del artista siempre es, aunque sea tan solo un poco, la voz de alguien mas.

El dominio del exterior es tan poderoso que intentar abandonar el sentido de
influencia podria promover un estancamiento a la labor creativa, después de todo,
cualquiera deberia ser capaz de transportar con su técnica a los mundos y realida-
des deseadas en una especie de inclusion a todos los tiempos. En esos viajes, existe
una memoria practica y estética que va almacenando material invaluable a través de
los sentidos.

El copista es un receptor del mundo, se apropia de un modelo del pasado para
hablar del presente, descorcha una botella que ha sido arrojada al mar, lee el men-
saje, lo reescribe y la vuelve arrojar para un nuevo recorrido. No se trata de crear
un proceso deshonesto, ni menospreciar el reto a la pagina en blanco, consiste en
palpar y proporcionar valor a la interpretaciéon, asi como reivindicar la asombrosa
capacidad que el copista tiene al descifrar cédigos y lenguajes para dejar a un lado
su propia ambicién.

. Cémo podria resultar el acto copista positivo para el desarrollo y aprendizaje en
el dmbito de la lauderia? Este andlisis ha dejado al descubierto un quehacer de per-
feccionamiento y aprendizaje que no es exclusivo del arte oriental:

Durante la Edad Media, por ejemplo, los mismos artistas no se preocupan por
firmar las obras para hacer alarde y presencia de que estas eran de su propia
autoria puesto que la conceptualizacion del término “original” hacia la copia re-
producida no existia como tal y la praxis de copiarse unos artistas a otros sin
ningun tipo de permiso, contrato o acuerdo hablado, era un habito muy comudn
(Minguez, 2013, p.79).

No se puede negar que el aspecto monetario y comercial se encuentra ligado a
la copia desde hace varios siglos, lo cual, ha perjudicado su fomento en favor del
proceso creativo, afortunadamente, son dos conceptos que es posible separar. Una
de las primeras quejas formales de lo que hoy en dia se conoce como plagio, de-
rechos de autor o propiedad intelectual, la realizé el artista aleman Alberto Durero
en Venecia en el afio de 1504. El grabador italiano Marcantonio Raimondi, habia
realizado un trabajo sumamente detallado de la obra de Durero, con el que recaudé
bastante dinero segun el mismo relato de Minguez (2013, p. 80). Hoy en dia, en la
aventura y aprovechamiento del copista, bajo términos estrictamente académicos,
la honestidad deberé ser un factor determinante y herramienta para en su desarrollo
técnico y conceptual.
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Si bien, china ha desarrollado de manera inigualable y a todas luces este concep-
to, numerosos artistas europeos del renacimiento ya aplaudian estés practicas atri-
buyéndoles fuente inagotable de conocimiento “se trata, en realidad de una practica
que tampoco resulta desconocida para el arte europeo” (Han, 2015, p. 26). Los chi-
nos mantienen bastante delimitada la destreza de copiar, no todas las copias son la
misma copia, existen términos especificos para nombrar cada efecto y el resultado
de cada pieza, el cual, es un desarrollo factible de vincular al aprendizaje en distintas
areas. Algunos de estos conceptos especificos aparecen majestuosamente en El
arte de la falsificacién y deconstrucciéon en china (Han, 2016) como un argumento
fundamental para aterrizar su significado.

La huella verdadera

Existe una tendencia por dar al original una acepcion muy limitada. "El original se
escribe Zhenji y significa huella verdadera” (Han, 2016, p. 20). Una obra de arte exis-
te en el terreno del anhelo artistico porque se percibe de manera trasendente. En
su camino a través del tiempo va cambiado su significado, no existe un posiciona-
miento insuperable, sino un conjunto de experiencias que revelan su existencia mas
intima, en su escencia, existe en muchas obras a la vez. “"La idea del original chino no
se entiende como una creacién Unica sino como un proceso infinito, no apunta a la
identidad definitiva sino a la transformacidén incesante (Han, p. 20)". En ese sentido,
la osadia de la atesorada originalidad adquiere valor mucho después de su creacidn.

En algunas tecnicas como el grabado y la fotografia, cuyo proceso encierra elaba-
borar impresiones como parte del reflejo de la obra, se llegd a hacer mas complejo
este término. El dilema de la impresidn cuestioné el proceso del artista, ayudantes,
mecanismos y caracteristicas del soporte material en dénde se presenta la obra. Las
firmas y los sellos en las obras formarén parte de los elementos contundentes al
verificar una pieza. Este tipo de convenciones dieron lugar a la estandarizacién de
valores gréficos, volviendo al artista predecible y promoviendo como caracteristica
primordial la exclusividad en la posesion, méas que el sentido de la obra misma. No
se sabe mucho de la intencion del artista, pero se puede asegurar el precio de su
nombre. Los compradores inexpertos, guiados por estas sefiales son presa facil de
las practicas fraudulentas, tal como ocurre en el etiquetado de violines y otros instru-
mentos musicales.

El Fuzhi: la copia.
Existen dos tipos de copia o fuzhi:
1. Fangzhipin: “creaciones en las que es evidente la diferencia respecto del ori-
ginal. No se trata de modelos o copias que pudieran comprarse por ejemplo
en un museo”.

2. Fuzhipin: "reproduccién exacta del original, la cual para los chinos tiene el mis-
mo valor que el orginal” (Han, p. 62).
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Con el paso del tiempo, los bienes, tanto muebles como inmuebles, adquieren un
deterioro en mayor o menor medida dependiento de los materiales que los consti-
tuyan, asi como su uso y exposicion. Algunas piezas seran mas efimeras que otras,
pero todas estan expuestas a inclemencias. El acto de preserva, requiere, tarde o
temprano, enfrentarse a replicar elementos en la obra por minimos que parezcan
hasta llegar a un punto en que poco tenga que ver con su apariencia primigenia.
El fuzhipin parece crear un ejemplar inmediato para no perder la escencia de su
presente, bajo esta premisa, incluso puede llegar a ser mas original que el original
ya que le permite mostrar al espectador la obra tal y como fue concebida en su mo-
mento. El sentido del Fuzhipin adquiere una relevancia provocativa principalemnte
en su relacion con el sentido de conservacién, ya que claramente no permite que el
deterioro aparezca o forme parte del discurso. Esta visidn conflictua las estrictas le-
yes de propiedad intelectual y la ética del artista. Desde luego que las concepciones
anteriores resultan bastante serenas para el lejano oriente y sumamente controver-
siales para la conservacion occidental.

La adoracién por las reliquias y contrastes antiglios es una practica que ha alcan-
zado a la lauderia y construccién de instrumentos musicales. El gusto por las marcas
de usoy avejentado se mantiene como uno de los elementos de buen gusto cuando
el constructor logra plasmarlos de manera genuina en intrumentos nuevos. En algu-
nos casos, la estética de esté tipo es primordial para considerarlo valiosos:

(...) aquello que a nivel ontolégico debemos comprender hoy por hoy, es que
existe una gran diferencia entre el valor de una obra en el mercado y el valor
conceptual y/o estético que lo multiple posibilita cuando no lo emparejamos a la
idea de la reproductibilidad en sentido cuantitativo (Minguez, 2016, p. 23).

Las motivaciones para copiar fiel o parcialemnte una obra pueden ser multiples,
la admiracién es un factor que, comunmente, aparece como argumento genuino.
Cuando la contemplacién se considera insufieciente, la copia aparece como un
cumplido en una especie de alabanza. “La copia de Manet del cuadro de Gauguin
parece una declaracion de amor” (Han, 2016, p. 26). Esta es una muestra que llama
inmediatamente a buscar ambos ejemplares. En otro ejemplo, no sabemos si la me-
lodia inicial de la Oda a la alegria de Beethoven fue realmente un homenaje a Mozart
de su Misericordias Domini K.222 o si, quiza, no es mas que una casualidad bien con-
jugada, al grado de lo idéntico. Lo cierto es que, por mas sencillo que se considere,
esta es compleja y el factor de mayor valor parece estar méas allé de la creatividad.
Es un buen momento para recordar al escritor francés André Paul Guillaume Gide,
quién dijo que todo lo que necesita decirse ya se ha dicho. Pero, como nadie estaba
escuchando, todo tiene que decirse de nuevo.

El respeto hacia el maestro se reitera en la repeticidén constante de cada uno de
los procesos de una obra. Resulta fascinante otorgarle misticismo a los materiales
con los que fuerdn elaboradas las piezas que, en la actualidad, tienen valor para el
espectador. El barniz que cubria los violines de los constructores més famosos de
la lauderia clasica cremonesa hace 500 afnos sigue siendo hoy en dia un poderoso
discurso del secreto mejor guadado. Existen factores que parecen irrelevantes en la
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mirada general de una obra desde el punto de vista del espectador, en contraste a
la que tendré el copista. Algunos elementos, que pasan desapercibidos en la visién
general de una obra como espectador, son los que estan mas alla de la técnica y
podrian revelar comportamientos, forma de pensar y trascurrir del tiempo. Si bien
no existe una formula para estas practicas, el copista debe entender que su tarea,
ademés de la asimilacidn técnica, esta condicionada més alla de lo evidente, en una
profunda observacidn y ciencia.

El acercamiento estético

No existe un componente con mayor prioridad en la construccién de un violin, cada
uno cumple una funcién que se conjugara con las demés, aunque desde luego que
existen jerarquias personales en la consideracion de estos. La eleccién de la ma-
dera es tan solo uno de los elementos a considerar en la construcciéon de un violin.
Este elemento se selecciona con cuidado ya que forma parte de los célculos que
el modelo a imitar requiere. El comportamiento mecanico y el sonido de los violi-
nes tienen una estrecha relacién con su geometria y volumen. La forma en que esté
construido un violin y su modelo adquiere relevancia cuando estos aspectos, que
se consideran exclusivamente estéticos, influyen en cémo vibrara el instrumento vy,
como consecuencia, en su sonido. Por lo tanto, el laudero no debera despreciar en
su proceso de aprendizaje esta relacién de conocimientos. Todas las elecciones es-
téticas repercuten en el sonido de algiin modo, se requiere una formacién integral y
estudios considerables para compaginar equilibradamente estos elementos, dando
como resultado el comportamiento sonoro que se quiere obtener. Otras caracteris-
ticas que pueden ser poco sobresalientes para algunos espectadores estan relacio-
nadas al estilo e influencia de cada constructor; bdvedas, siluetas, bordes, puntas
entre otras particularidades.

Con el auge de la tecnologia y la transformacién digital es posible acceder a ma-
teriales valiosos y analizar informacién pertinente en diferentes programas y aplica-
ciones de acceso libre. Hoy en dia, el laudero interesado en abordar otros recursos
puede apropiarse de algunas herramientas desde el taller para crear y visualizar pla-
nos, realizar acercamientos y editar fotografias, incluso, conocer los modos en que
vibran las placas libres de un violin.

La falsificacion

En la lista de palabras relacionadas a la copia con una connotacién negativa se en-
cuentra lo falso, mejor conocido por su anglicismo fake. El término correcto para
denominar este tipo de copia en china se llama Shanzhai. Esta palabra se popularizé
mucho més con el comercio electrénico, celulares y computadoras en todo el mun-
do. Sin embargo, para China, no es solo un intercambio a partir de articulos y marcas
ya existentes, sino la oportunidad de plasmar su identidad cultural de la forma mas
osada, muchos de estos articulos son incluso de mayor calidad que sus originales.
Aprovechando el potencial de una idea, los productos Shanzhai se encuentran car-
gados de creatividad e imaginacién y visibilizan las practicas monopdlicas de ma-
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nera revolucionaria. En este punto, también es posible extraer términos positivos,
empezando porque shanzai significa originalmente fortaleza de montana. Existe una
gran variedad de Shanzai que abarca desde articulos de uso cotidiano, alimentos,
personajes, literatura, cine, hasta premios nobel, incluso se puede encontrar hasta el
"Che Guevara” en su versién china mejorada (Han, 2016, pp. 73-75).

Lo académico

Lo primero que imaginan las personas cuando piensan en violines chinos son los
violines para aprendices producidos en una fabrica. El violin chino fue influencia-
do por el violin francés e italiano. Los lauderos chinos viajaban a estos paises para
aprender y trabajar en los talleres de construccién de violines, se sabe que Francia
recibié a muchos de ellos. Algunos de los mas prestigiados lauderos chinos fueron
Dai Hongxiang (1951-2003) y Zheng Quan nacido en Shanghai en 1950. Zheng
Quan estudié en la Scuola Internazionale di Liuteria en Cremona bajo la direccién
de Vincenzo Bissolotti y Gio Batta Morassi, ademas de Etienne Vatelot en Francia, de
quién mantuvo los rasgos mas caracteristicos de la estética del violin francés y su
influencia en china. (Xu, 2012, p. 115). Es considerado uno de los mejores lauderos
chinos, ademas de que ha promovido el desarrollo de la fabricacion de violines de
alto nivel y capacitado a lauderos. Posee numerosos premios de concursos interna-
cionales.

Es importante para la ensefanza de la lauderia en México incluir detalladamente
el conocimiento y la definicién de los conceptos anteriores, lo cual ayudara a for-
talecer y depurar la construccién. A su vez, se fomenta la motivacion y se reitera el
valor cultural del oficio. Los ideales de las técnicas tradicionales en equilibrio con
el concepto de lo continuo y la no censura posibilitard que los estudiantes valoren
en sus creaciones lo “antiguo e inalterable” y sea este el punto de partida para su
desarrollo. La copia no es un concepto inmévil, sino que seguird cambiando a través
del tiempo. Cada instrumento construido es una expresion de respeto y amor a sus
predecesores, no pertenece absolutamente a un individuo, en él se puede prestar
atencién a los rasgos de los grandes maestros y el caracter de su intencidon. Cada
copia es un ejercicio de minuciosa observacion que el artista debe permitirse para
depurar su propia huella.
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El origen del sistema educativo en México

ara entender el trasfondo que sustenta a la educacion en México es necesario

definir de dénde viene, cuéles fueron las causas que le dan fundamento, cuéles
fueron sus objetivos y, en lineas generales, determinar cuéles son sus principales
lineas ideoldgicas. Ademés, es necesario plantear porque puede considerarse un
modelo tradicional y cuéles son las limitaciones que esto implica.

El Sistema Educativo Mexicano actual data de principios del siglo XX, posterior
a la Revolucién Mexicana (Sdnchez Rodriguez, et al., 2018). En los dltimos afnos del
porfiriato, se crea la Secretaria de Instruccion Publica y Bellas Artes y es hasta 1921
que se crea la Secretaria de Educaciéon Pablica, con el fin de atender a una pobla-
ciéon que en un 85% era habitante de medios rurales y de origen indigena (Garcia,
Jiménezy Martinez, 2010). Durante el Gobierno de Alvaro Obregdn, se centralizaron
las tareas de la educacién publica en el Gobierno Federal, poniendo a cargo de la
Secretaria de Educacion Pablica a dependencias como la Universidad Nacional de
México (Carrillo, 2011). Para mediados del siglo pasado nace el Instituto Nacional
Indigenista, se crea la Asociaciéon Nacional de Universidades e Instituciones de Edu-
cacién Superior (ANUIES) y hay un importante crecimiento demogréfico e industrial,
lo que aumenta considerablemente la demanda de Educacién Basica (Sdnchez Ro-
driguez et al., 2018, citando al OEl, 1994). Esto también justifica la orientacién aca-
démica de México hacia la creacién de profesionistas que pudieran insertarse con
facilidad al mercado laboral.

En el sexenio de Adolfo Ruiz Cortines nace el CINVESTAV del IPN y hay un au-
mento considerable al subsidio y los recursos destinados a la educacidn universi-
taria, mientras que en el de Luis Echeverria, se crea el Consejo Nacional de Ciencia
y Tecnologia (CONACyT) y se abren colegios de Bachilleres, Centros Tecnolégicos y
Centros Tecnoldgicos Agropecuarios. En el siguiente sexenio, el de José Lépez Por-
tillo, se crea el Colegio Nacional de Educacién Profesional (CONALEP) y la Comisién
Nacional para la Planeacién Educativa (Sdnchez Rodriguez et al., 2018). En 1978 hay
una desconcentracion administrativa de la Secretaria de Educacién Publica que im-
plicd un intento de trasladar algunas de sus atribuciones y responsabilidades a los
gobiernos estatales (Ornelas, 1995). A pesar de este esfuerzo por descentralizar las
labores de educacién, organismos como el Sindicato Nacional de Trabajadores de
la Educacién (SNTE) presentaron una fuerte oposicién a los cambios, provocando
un estancamiento programatico. Todo lo anterior cred un clima en el que factores
ajenos a la educacion produjeron una cerrazén que trajo como consecuencia que
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“no se generd una demanda por trabajadores creativos, capaces de utilizar, adaptar
y desarrollar nuevas tecnologias, hecho que se reflejé en la escasa competitividad
de los productos nacionales” (Trejo, et al., 1992, p. 31).

En la década de los noventa México inicia, por fin, un viraje hacia una educacién
mas orientada a cumplir con las expectativas de los mercados laborales y econémi-
cos mundiales. En 1994, adopta un enfoque por competencias, para la formacién de
profesionales técnicos de ensefianza media en el Colegio Nacional de Educacion
Profesional (Diaz, 2016).

A pesar de las reformas educativas que se han venido sucediendo, el Sistema
Educativo Mexicano aun guarda relacién con lo que se conoce como modelo tradi-
cional, en el que existe una expectativa de recepcion de conocimiento de manera
pasiva en oposicion al desarrollo de pensamiento critico (Tiwari, et al., 2006). El po-
der de muchas organizaciones como las mismas secretarias, algunos organismos
desconcentrados y los ya mencionados sindicatos, han abogado porque el sistema
funcione, en la medida de lo que han logrado sostener, de la misma manera que ha
funcionado siempre: de forma centralizada, con mucha resistencia a los cambios vy,
sobre todo, retrasada en su acceso a nuevos métodos de ensefianza y la introduc-
cién de tecnologia al aula.

Otros autores caracterizan a la educacién tradicional como formacién que “desa-
rrolla solo el razonamiento deductivo, donde el alumno se asegura de tener todos
los hechos y datos antes de establecer una solucién. Con esta perspectiva de pen-
samiento unilateral, el alumno se impone limites y barreras para tomar decisiones.”
(Olivares y Escorza, 2012, p. 775). De Jesus, et al. (2007) destaca, de la educcién tra-
dicional, la formacién de profesionistas con una perspectiva basada en el mercado
laboral y con apego a la factibilidad econdmica de la profesion, mientras que Cabe-
ro (2008) infiere que crea aprendizaje pasivo, en el que los alumnos reproducen el
conocimiento en vez de crearlo. Lo anterior describe una educacién principalmente
pasiva, poco participativa y acostumbrada al trabajo que se sigue al pie de la letra,
con pocos espacios para la creatividad y el desarrollo personal.

Este breve repaso histérico pretende establecer: que la educacién en México esté
muy alejada de la adopcion de tecnologias, que no promueve la participacion en la
creacion de conocimientos de manera activa, que estd ademas fuertemente obstrui-
da por grupos de interés, como los sindicatos y los grupos politicos, y que, compa-
rada con apuestas mas arriesgadas, se encuentra cdmoda moviéndose dentro de los
parametros que tiene establecidos desde hace décadas.

Por lo anterior, esta investigacién presenta un panorama general de diez propues-
tas o herramientas pedagdgicas que pueden complementar a la ensefianza en el
aula. Todas las herramientas son validas, independientemente del costo o la dificul-
tad para implementarlas y sélo se pretende hacer un repaso sobre alternativas que
puedan auxiliar a la educacién, sin determinar cual es mejor o peor. La investigacion
pretende también abrir un panorama a nuevas alternativas complementarias, sin su-
gerir que ninguna de estas sea reemplazo de la educacién tradicional.
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Discusion

Se llevé a cabo un estudio comparativo sobre la literatura relacionada con herra-
mientas digitales que apoyen el acopio de conocimiento por parte de los estudian-
tes. Esta exploracién toma en cuenta principalmente las herramientas y métodos
propios de cada una de ellas, aunque también revisa algunos sistemas més comple-
jos que integran tecnologias de la informaciéon. Como parte de la metodologia, se
hizo un analisis de las caracteristicas que definen a cada uno, aportando una descrip-
cién béasica de cada objeto, qué pretende lograr y como se integra a los procesos
educativos. Las descripciones propuestas pretenden solamente mostrar alternativas
hacia nuevas formas de apoyar a la educacion. Estas herramientas implican desde
cambios paradigmaticos simples hasta la reestructuraciéon de programas educativos
completos, por lo que no se comparan, ni se homologan, en un mismo plano.

En la seccién de resultados, se presenta una matriz comparativa entre diez herra-
mientas que fueron evaluadas, basadas en sus beneficios apreciables, la dificultad
para implementarse, la potencial necesidad de una refactorizaciéon del contenido
pedagdgico, quién toma el rol principal en el cambio, el costo para alumnos y el
costo para maestros, asi como los requerimientos minimos para su implementacion.
Estos resultados se plantean desde la perspectiva del investigador, por lo que no se
utilizan pardmetros que hagan una comparacion exacta entre ellos. Se ha dividido
a las herramientas en tres tipos de modelos, para facilitar su analisis: Modelos que
implican un cambio de paradigma, Modelos que introducen juegos y Modelos ba-
sados en el uso de tecnologia.

Modelos que implican un cambio de paradigma

El reporte Horizon sobre educacion en menores de 12 afos, analizé en diferentes
aulas a nivel mundial las tendencias y nuevos modelos educativos (Freeman, et al.,
2016). El estudio sugiere un panorama educativo dirigido hacia una ensefianza més
participativa y activa, con un mayor involucramiento de los alumnos y una demanda
de compromiso mayor de sus profesores. Segun su planteamiento, la experiencia
debe estar méas basada en fendmenos de la vida cotidiana y alejarse de ejercicios
preestablecidos. Derivado de estos nuevos paradigmas, se pueden observar ten-
dencias como el Aprendizaje Basado en Retos, el Aprendizaje Basado en Problemas
y el Aprendizaje por Competencias. Todos tienen un fuerte componente de partici-
pacion por parte de los alumnos y la intencién es que estos permanezcan motivados
a aprender, al tiempo que se promueve la innovacion y la aproximacién creativa para
la resolucion de problemas.

El Aprendizaje Basado en Retos se centra en la participacién implicada de los
alumnos y en problemas y desafios del mundo real. El concepto nacié del proyecto
iniciado en 2008, denominado Apple Classrooms of Tomorrow-Today (ACQOT, por sus
siglas en inglés). El marco operativo de esta manera de interpretar a la educacion se
lleva a cabo en tres etapas (Nichols, Cator y Torres, 2016):
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1. Envolver: pasar de una idea grande a una concreta y a un reto accionable.
2. Investigar: Todos los estudiantes planean y participan creando soluciones.
3. Actuar: Se desarrollan soluciones basadas en resultados probados.

Mientras tanto, el Aprendizaje Basado en Problemas puede describirse como un mé-
todo de “aprendizaje instruccional en el que se utilizan problemas del mundo real
para facilitar la ensefianza, de manera que los estudiantes puedan desarrollar pen-
samiento critico y habilidades para resolver problemas [...] los estudiantes trabajan
en pequefios grupos colaborativos para la resolucién de los ejercicios” (Sanderson,
2008, p. 6). De acuerdo con Olivares y Escorza (2012) el Aprendizaje Basado en Pro-
blemas estimula el pensamiento tanto inductivo como deductivo, a diferencia del
método de ensefianza tradicional, en el que solamente se estimula el razonamiento
deductivo.

Por otro lado, el Aprendizaje por Competencias, que intentd ser adoptado en
México en 1994, cambia el enfoque de la educacidn tradicional hacia un entendi-
miento de las perspectivas por las cuales las habilidades se adquieren, se usan y se
mantienen —y también se pierden— durante la vida. Los conceptos de habilidad o
competencia son intercambiables y se definen como “el paquete de conocimientos,
atributos y capacidades que pueden ser aprendidas y que le permiten a los indivi-
duos ser efectivos y actuar consistentemente en una actividad o tarea y que puede
ser construida y ampliada a través del aprendizaje” (OCDE, 2012, p. 12).

Asi, el Aprendizaje por Competencias pretende centrar la ensefianza en la adop-
ciéon de aquellas habilidades o competencias que el pais o la situacidn especifica
demanden, con una perspectiva a futuro, basdndose en un sistema que maximiza
las capacidades pragmaticas de los alumnos y la manera en la que las aprovechan:

1. Desarrollando habilidades relevantes, motivando a la atraccidén de personas
habilidosas.

2. Activando una oferta de habilidades, en el que las personas con habilidades
son motivadas a la acciéon y a permanecer dentro del pais.

3. El uso efectivo de las habilidades, mejorando la relacion entre la demanda de
cierta competencia y su aprovechamiento.

Como fue mencionado anteriormente, aunque en México se han ido introduciendo
cambios legislativos que buscan la mejora de la calidad de la educacién, integrando
métodos y tecnologias nuevas, las reformas educativas usualmente no son informa-
das con suficiente tiempo y los cambios no se diseminan adecuadamente entre los
profesores. Ademas, son los profesores los que tienen que hacer el mayor esfuerzo
para adaptar los contenidos que ya tienen desarrollados a las nuevas expectativas
educativas (Mercado, 2016).

Modelos que introducen juegos

Al-Azawi, Al-Blushi, y Al-Faliti (2016) llevaron a cabo una comparativa entre diferen-
tes grados de integracion de herramientas |udicas a la educacién, desde la Gamifi-
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cacion hasta los juegos educativos. En su anélisis, determinaron que el Aprendizaje
Basado en Juegos se enfoca principalmente en la integracidn de juegos para modifi-
car la experiencia pedagdgica con la intencidn de volverla més motivante. Para esto,
la situacion disenada debe ser retadora y debe haber una narrativa béasica para la
persecucion de objetivos. Las recompensas en este método no son tan importantes,
sino la experiencia. Se debe modificar el contenido de las lecciones para adaptarlas
a los contenidos del juego.

Los Juegos Educativos, en cambio, tienen como objetivo principal abordar una
cierta érea especifica de conocimiento y son disefiados expresamente para apoyar
su ensefanza. Pueden abarcar desde la explicacion de un suceso histérico dado,
hasta el refuerzo de alguna habilidad. Requieren de una narrativa mas complejay un
sistema de conteo de puntos o de progreso primordial. Ademas, el contenido debe
ser desarrollado por expertos, con una estructura clara y objetivos pedagdgicos es-
pecificos.

La Gamificacion, por otro lado, introduce elementos propios de los juegos a la ex-
periencia de aprendizaje. Desde el uso de algunos elementos como los premios, la
gratificacién y la retroalimentacion, hasta las dindmicas de competencia. Para Glover
(2013), la gamificacion tipicamente hace uso del instinto de competencia de las per-
sonas para involucrarlas en el aprendizaje. Menciona como puntos clave: el enfoque
basado en objetivos, los mecanismos de recompensa (como las tablas de clasifica-
ciéon), los premios, asi como el reconocimiento al logro de objetivos y los hitos de
aprendizaje (llamados logros).

Van Eck, R.(2015) explica la relevancia del Aprendizaje Basado en Juegos asi:

La fascinacién con Pong en los setentas es paralela a la popularidad hoy en dia
de los juegos multijugador en linea en los que la gente puede competir o tra-
bajar en conjunto para lograr un objetivo comdn. En 2002, el movimiento de
los juegos serios promovid alianzas entre educadores, la milicia, corporaciones,
industria médica y los disefiadores de videojuegos. Este movimiento abraza el
poder de los videojuegos para atraer, motivar, conectar y ensefiar a los jugado-
res contenido critico en el drea especifica de enfoque de cada juego (Annetta et
al., 2006, p. 16).

Otra alternativa, la de los Juegos Serios, persigue principalmente atraer o engan-
char a los estudiantes haciendo uso de componentes lidicos que, ademas de in-
troducir juegos o tecnologia, motive a la consecuciéon de un objetivo pedagdgico
especifico por medio de recompensas y retroalimentacion sobre su progreso (Susi,
Johannesson y Backlund, 2007). Los Juegos Serios se centran en la obtenciéon de una
habilidad para resolver un problema en especifico, sin perder nunca de vista el co-
nocimiento que se desea transferir a los alumnos. Los juegos serios deben ser “dise-
fados para resolver problemas[...] promoviendo la transferencia e inter-fertilizacién
de las herramientas de desarrollo de juegos y las técnicas tradicionalmente usadas
en el disefio de productos no ltdicos para el entrenamiento” (Susi, Johannesson y
Backlund, 2007, p. 7).
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Todas las herramientas mencionadas en este segundo apartado hacen uso, en
diferentes grados, del aspecto ludico que puede agregérsele a la educacién e impli-
can principalmente cambios en la manera en la que se planean las clases. La ultima
seccion se centra solo en el involucramiento de la tecnologia.

Modelos basados en el uso de tecnologia

El eLearning o aprendizaje electrénico se basa en la mediacién del conocimiento a
través de algun dispositivo electrénico. Algunas formas de eLearning pueden ser las
tutorias o asesoramientos en linea, el aprendizaje colaborativo o las aulas virtuales.
Los contenidos pueden ser lecciones interactivas, simulaciones electrénicas o sim-
plemente espacios para almacenar material didactico (Ghirardini, 2014). El eLear-
ning quiza sea una herramienta costosa inicialmente para poder desarrollarse, pero
que puede a largo plazo reducir otros costos implicitos a la educacién como lo son
el salario de los profesores, el costo por el uso de instalaciones para dar clases y
hasta la necesidad de transportar a los alumnos al aula. Este dltimo punto es im-
portante si se considera que la educacion mediada por eLearning puede volverse
accesible para personas a las que les cuesta transportarse al lugar de ensefianza o
cuando la calendarizacién conjunta de alumnos es dificil, como en la educacién de
adultos. Otros beneficios del eLearning son: el enfoque del contenido, la capacidad
de granular el contenido y la posibilidad de apoyar con elementos interactivos a la
experiencia de aprendizaje (Ghirardini, 2014), asi como la integracidn de contenidos
audiovisuales que enriquecen la experiencia.

EleLearning o Aprendizaje por Medio de Dispositivos Mdviles tiene como caracte-
ristica principal su capacidad para ser usado en cualquier momento. Los contenidos
para este tipo de dispositivos tienen que ser disefados y empaquetados en trozos para
consumirse de manera rapida y aprovechar la ubicuidad y acceso a internet que ofre-
cen lo celulares (Oyelere, Solomon, Suhonen, Jarkko y Sutinen, E., 2016). Respecto
a este acceso a redes, es importante mencionar que un 92% de los encuestados por
la Asociacidon de Internet MX (2019) en zonas urbanas durante 2019, afirmé haber
utilizado un teléfono inteligente para conectarse a internet. Paralelamente, INEGI
(2018), en su estudio sobre acceso a tecnologias de informacién, detallé que un
73.5% de sus encuestados de seis 0 mas afnos admitié haber hecho uso en 2018 de
un teléfono celular, el 80% de los cuales cuenta ademds con un dispositivo propio.

Las oportunidades del aprendizaje por medio de dispositivos méviles incluyen:
educacion continua y en cualquier lugar, lejos de restricciones por la ubicacion fisica,
la capacidad de continuar la interaccion pedagdgica posterior al aula y la mejora en la
interaccion entre estudiantes y maestros, tanto en comunicacién sincrénica como asin-
crénica (Asabere, 2013).

Por altimo, las Aulas Volteadas resultan de la hibridacién de un cambio de para-
digma con la introduccién de tecnologia. En las Aulas Volteadas se intercambia el
orden en el que se entrega el contenido de las lecciones y se llevan a cabo los ejer-
cicios. Asi, los profesores crean videos y lecciones interactivas para que los alumnos
las revisen en casa, por medio de internet previo a las clases. El tiempo de la clase se
dedicarad entonces a trabajar sobre los ejercicios y resolver preguntas entorno a lo
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que se aprendié en casa. La idea es “...maximizar el recurso méas escaso en el apren-
dizaje, el tiempo” (Tucker, 2012).

Resultados
Los resultados de esta investigacién pueden observarse en la figura uno. Para la

elaboracion de la tabla se dispusieron de todos los modelos aqui presentados y se
les evalué a partir de las categorias o dimensiones mostradas en la siguiente figura:
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Conclusiones

Las herramientas abordadas en el presente estudio implican, desde un ligero cam-
bio metodolégico en la manera en la que se presentan los contenidos pedagdgicos,
como es el caso el Aprendizaje Basado en Juegos, hasta una completa transforma-
cién en la forma en la que se entiende el modelo educativo, como es el caso del
Aprendizaje por Competencias. De entre ellas, las alternativas relacionadas con es-
trategias basadas en juegos, como la Gamificacién y el Aprendizaje Basado en Jue-
gos son auxiliares viables que mejoran la experiencia de aprendizaje, sobre todo en
la motivacién. Las opciones que se centran en el uso de tecnologia son, sin duda, las
que mas retos implican para implementarse, pero también las que mas enriquecen
la experiencia de aprendizaje al reforzarlo con medios audiovisuales, retroalimenta-
cién al momento e interactividad.
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Por dltimo, las Aulas Invertidas requieren de un esfuerzo particular para poder
implementarse y se encuentran en un rango intermedio de adopcién tecnolégica,
pero puede indudablemente cambiar la manera en la que las lecciones se presentan
y; sobre todo, se practican. Seréa tarea de los profesores documentarse y auxiliarse
de estas y otras tecnologias y metodologias emergentes para permanecer actuali-
zados y vigentes, para dar respuesta a las necesidades de educaciéon que el mundo
demanda en este momento. No se busca determinar de forma categérica si una es
mejor que otra, sino poner sobre la mesa estas alternativas para que sean a su vez
evaluadas y elegidas segun las necesidades de cada docente, dicente y tipo de es-
cuela.
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Apuntes para mejorar la sostenibilidad
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Introduccion

a creacion artistica de la ciudad de Querétaro tiene una amplia oferta derivada de

las necesidades de la zona metropolitana, la cual ha crecido en los dltimos afos.
Las necesidades y expectativas de la sociedad son cada vez mayores, y no podemos
olvidar que de ahi surgen los publicos a los que nos dirigimos; por consecuencia,
sus exigencias son cada vez mas amplias y la presencia del arte en esta sociedad
se enfrenta a problematicas especificas que se deben atender para lograr su soste-
nibilidad. Algunas de estas no han sido previstas como lo ha sido la pandemia por
COVID-19, ocasionando fuertes pérdidas en el sector artistico.

El teatro en Querétaro oferta una produccién constante, se pueden contabilizar
cerca de 45 compaiiias de teatro en la ciudad, sin embargo, la infraestructura para
que trabajen continuamente es escasa y en los Ultimos meses los teatros han perma-
necido cerrados por las medidas para prevenir el contagio del COVID-19. Diversos
grupos de artistas se han visto afectados por dicha situacién. Ellos forman parte de
la labor artistica del Estado y buscan posicionarse como referentes culturales del
mismo demostrando el valor que representa su trabajo para la sociedad. Para que
las agrupaciones logren formalizar su labor y continuar con sus actividades creativas
es necesario contemplar la sostenibilidad de los proyectos artisticos teatrales que
generan. Al hacer referencia sobre la sostenibilidad se contemplan diversos valores
alrededor del proyecto como el artistico, el econémico y el impacto social del pro-
ducto que le permite, a través de su acercamiento con el publico al que se dirige, ser
rentable econédmicamente para quienes participan, ademas de brindarles desarrollo
artistico profesional.

La investigacidon de Hada Verde, Gestién y Difusién Artistica, consistié en la crea-
ciéon de una empresa cultural que, a través de un modelo de gestion y difusion es-
tablecido, ofrece servicios que contribuyen a mejorar la efectividad y eficiencia de
procesos creativos y la sostenibilidad de los proyectos de las Compafias de Teatro
en Querétaro. La importancia de apoyar los procesos de gestién y difusion se debe
a que la mayoria de las compafiias de teatro carecen de una sistematizacion en estos
rubros para la creacion de sus productos, lo cual puede ocasionar falta de rentabi-
lidad y reconocimiento. La investigacién comenzdé diagnosticando las necesidades
de las companiias de teatro de la ciudad, posteriormente se realizé una revisién bi-
bliografica sobre diversas metodologias de gestién y difusidn, asi como un anlisis
del macroentorno en el que se encuentran inmersas las agrupaciones. Al observar
el trabajo de la Compaiiia Teatro Contacto, una agrupacion independiente de la
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ciudad que se encontraba reestructurado la organizacién de sus actividades por su
reciente constitucion legal, se planificaron estrategias para mejorar la eficiencia de
ciertas actividades con el objetivo de contribuir a la sostenibilidad de los proyectos
planteados por la organizacién.

A continuacidn, se exponen los resultados del diagnéstico de las necesidades de
las agrupaciones, los principales ejes que se consideraron para la generacién de es-
trategias durante la revision del material bibliografico y el modelo de gestiéon y difu-
sién propuesto para trabajar con las Companiias de Teatro en Querétaro y apoyar en
el logro de la sostenibilidad de sus proyectos artisticos.

Diagndstico

El primer paso para la investigacion consistié en definir el perfil de la empresa, porlo
que, mediante una encuesta se diagnosticaron los recursos con los que cuentan las
Compaiiias de Teatro en Querétaro para poder entender sus necesidades y proble-
maticas, y asi determinar las areas de oportunidad y el giro que tomara la Empresa
Cultural Hada Verde para apoyar a mejorar la sostenibilidad de proyectos escénicos.
El presente anélisis se realizé en abril del 2019. Su finalidad fue delimitar y plantear
la problemética de las Compafias de Teatro en Querétaro. Se hicieron preguntas
relacionadas con procesos de gestién, produccién y la difusién de las agrupaciones.
La encuesta fue respondida por 28 de las 45 compaiiias de teatrales que se lograron
identificar, esto corresponde a una muestra de poblacidn finita del 62,2 % de las
compafias, con un nivel de confianza del 90 % y un margen de error del 10 %. Los
resultados permiten formar un andlisis descriptivo de la situacién de las Companiias
de Teatro de Querétaro.

En el momento de la concepcidn y planificacidén del proyecto, “la gestion es el
punto medular, pues esta condiciona definitivamente el proceso de produccién 'y
comercializacién que tendré el producto escénico” (De Ledn, 2005, p.29). En los re-
sultados de las encuestas en el apartado sobre gestién se puede resaltar de las com-
pafias que:

1. Sélo el 39,3 % de las de ellas cuentan con un espacio propio, mientras que el
60,7 % de las encuestadas no lo hacen.

2. El 25 % tiene entre 4 y 8 funciones, otro 25 % entre 9y 16 funciones, otro 25 %
entre 17 y 32 funciones y el 25 % al contar con espacio propio aseguran tener
entre 40 y 100 funciones.

3. Las agrupaciones con espacio propio hablan de tener mas de 40, 50, 80 o
hasta 100 funciones por temporada, o bien, dejarlo a consideracion del gusto
del publico.

La parte de produccién mostré que las compaiiias tienen una generacién constante
de productos artisticos. En el anélisis sobre la difusion de los productos artisticos, en
el que se considera que esta “se relaciona con el hecho de dar a conocer la existen-
cia de un producto, espectaculo o actividad artistica” (De Ledn, 2005, p.182) y per-
mite ponerlos al alcance del publico, se encontraron los siguientes resultados sobre
los medios de comunicacidn utilizados con este fin.
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El 100 % de las compaiiias utilizan redes sociales.

El 50 % utiliza correo electrénico.

El 75 % la radio y el 39.3 % television.

El 85,7 % utiliza posters, el 82,1 % flayers, el 3,6 % volanteo en la calle.
El 25 % revistas.

El 3,6 % realizan invitaciones personalizadas y otros medios.

El 46,4 % cuenta con una base de datos de publico cautivo.

De acuerdo con los resultados se observan las siguientes deficiencias:

1.

2.
3.

4.

Menos del 50 % de las compafiias utilizan cada uno de los medios antes men-
cionados.

Sélo el 35,7 % con calendario de difusién establecido y estilo definido.

El 100 % cuenta con redes sociales, pero sélo el 28,6 % tiene Community ma-
nager para manejarlas.

El 32,1 % no conoce de estrategias de comunicacién.

Los resultados indicaron que las éreas de oportunidad donde era pertinente que la
Empresa Cultural Hada Verde presentara sus servicios se encontraban en la gestién
y difusién basado en los siguientes puntos:

1.

La gestidon adecuada contribuiria a planificar el eficiente uso de los recursos
tanto humanos como materiales, evitando pérdidas monetarias que contribui-
rian a la sostenibilidad del proyecto. Pérez Martin (2010) explica que, ante la
falta de sistematizacién en la produccién de productos culturales, surge la pro-
blemética de pérdidas econémicas.

La difusién se relaciona con el proceso de planeacién. Pérez Martin (2010) se-
fiala que, previo a la ejecucion del proyecto, es conveniente que comience a
promocionarse. La difusion es la “accién de informar y dar a conocer lo que
se va a hacer, se estad haciendo y lo que ya se hizo” (De Leén, 2005, p.182) y
supone un area de oportunidad amplia, ya que no sélo implica contar con
medios de difusién, sino que deben ser utilizados de manera eficiente y pocas
Companiias estructuran sus estrategias de venta.

Al observar las necesidades particulares de las Compaiiias de Teatro en Querétaro,
se logra identificar que la mayoria requieren sistematizar procesos de gestion y difu-
sién. En estas dreas es donde se carece de metodologias que al ser implementadas
podrian mejorar la sostenibilidad del teatro en la ciudad, e incluso podria potenciar
la presencia nacional e internacional de los artistas locales. Por lo tanto, se definié
que las dos areas de trabajo que abordaria la empresa cultural Hada Verde serian la
consultoria en gestidn y difusidon de proyectos artisticos.
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Empresa Cultural Hada Verde. Gestion y Difusion Artistica

Una vez que se diagnosticaron las necesidades de las agrupaciones, se revisaron
diversas fuentes bibliograficas sobre metodologias de gestién y difusion y se ana-
lizé el entorno politico, econdmico, social y tecnolégico en el que se encuentran
inmersos los proyectos. Al realizar un andlisis sobre ello se concluyd que la creacion
del modelo para lograr mejorar la sostenibilidad de las Comparnias de Teatro en
Querétaro debia considerar estrategias en cuatro ejes: planeacidn, financiamiento,
marketing en las artes y “marketing 4.0".

Gestion de productos artisticos

Los dos primeros ejes -planeacidn y financiamiento- corresponden a la parte medu-
lar para la creacién de un proyecto, es decir, la gestién. De una planeacién eficiente
puede depender el éxito o el fracaso en la ejecuciéon de un proyecto, mientras que
tener claras las fuentes de financiamiento permitird asegurar, no sélo contar con los re-
cursos para llevarlo a cabo, sino el uso eficiente de estos. Cabe destacar que los cuatro
ejes planteados no estén separados, sino que se entrelazan y complementan entre
si. Cada uno establece dentro de la planeacién acciones especificas en pro de alcan-
zar las metas y objetivos deseados en el proyecto.

Planeacion

La planeacién engloba todas esas estrategias que se llevaran a cabo para la ejecu-
cién de un proyecto artistico. El hecho de contar o no con un plan de trabajo estable-
cido que contemple las diferentes actividades que se deben realizar para ejecutar
un proyecto puede ser la clave del éxito o fracaso de este. La organizacion detallada
de un proyecto puede mejorar la proyeccién de las companias y extender su presen-
cia no sdlo a nivel local, sino al nacional e internacional.

Una de las propuestas de la Empresa Cultural Hada Verde es proporcionar a las
agrupaciones la asesoria necesaria para que cuenten con un plan estructurado des-
de la gestacion de sus productos artisticos y, de esta forma, alcancen las metas y ob-
jetivos planteados al realizar su proyecto. Pérez Martin expone la importancia de la
elaboracion de un plan que contemple distintas acciones estratégicas que permitan
llevar una linea de trabajo y generar “un cambio importante en una organizacion, sus
resultados se aprecian a largo plazo” (2010, p.29).

Algunos de los puntos propuestos por Pérez Martin (2010) resultan vitales para
lograr la sostenibilidad como son: estudio de la viabilidad econdmica, social, legal,
cultural, el anélisis de condiciones y limitaciones que comprende el anélisis FODA
(fortalezas, oportunidades, debilidades y amenazas), la localizacién del proyecto, al-
ternativas estratégicas, objetivos a largo, mediano y corto plazo, metodologia de
trabajo, anélisis costo-beneficio, identificacion de beneficiarios, organizacién y ges-
tién del proyecto, financiacidn, explotacién, es decir, el ciclo de vida del proyecto y
disefio de la evaluacion.
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De Ledn explica la importancia de contar con el proyecto por escrito al momento
de planearlo, pues “demuestra la capacidad de previsidn y anticipacion de los ele-
mentos que confluyen para su realizacién” (2005, p.48). El proyecto escrito es una
herramienta para una gestién asertiva del proyecto que contemple acciones para
su organizacion y ejecucion: “También ayuda a las labores de promocién, difusién y
documentacién, ademas de que ayudara en la elaboracién de solicitudes de becas
y apoyos financieros y los correspondientes informes” (2005, p.48).

Estas aportaciones dejan en claro la importancia de realizar una planeacion previa
a la ejecucion de actividades y como influye en diversos factores que contribuyen
a la sostenibilidad del producto artistico. Los puntos por resaltar, en los que a con-
tinuacion se profundizard, son el financiamiento y estrategias de difusiéon que con-
tribuyen tanto al reconocimiento del valor artistico, como a la comercializacién para
generar ganancias econdmicas para los involucrados en el proyecto.

Financiamiento

La forma en la que un proyecto sera financiado debe ser contemplada desde su
gestion, ya que de ello dependerén varias tomas de decisiones para su ejecucién,
sobre todo en medida de la administracién de los recursos con los que se cuentan.
Para llegar al financiamiento primero hay que tener previsto en la planeacién todos
los requerimientos humanos, materiales y econdmicos necesarios para realizar las
actividades previstas. Una vez que se cuenta con esa informacién, se pueden esta-
blecer estrategias para conseguirlos. Aline (2018), expone cinco aspectos que de-
ben considerarse para la procuracion de fondos de proyectos artisticos y culturales
(Figura 1).

Figura 1. “Aspectos principales para la procuracién de fondos”. Fuente: Autoria propia, 2021.
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En el cuadro anterior se puede observar que para el financiamiento de un proyecto
se debe contemplar tenerlo por escrito y ya contar con los recursos humanos ne-
cesarios para su realizacién, pues de ellos depende su ejecucién. Al contar con los
dos primeros elementos se pueden comenzar a perfilar diversas fuentes de financia-
miento a las cuales acercar el proyecto. Hay que tener muy en claro que la adminis-
tracion de esos recursos debe llevarse a cabo de manera ética, de forma planeada,
organizada y supervisada para la generacidn y ejercicio de los recursos. Lo anterior
generard mayor credibilidad ante las instituciones o individuos a quienes se les so-
liciten recursos.

La fuente de financiamiento, que se ve rodeada por todos los aspectos antes
mencionados, puede ser variada y durante la gestion debe analizarse y decidirse
cuél serd. Entre mas diversas sean las fuentes de financiamiento y las estrategias para
conseguirlas, las posibilidades de lograr la sostenibilidad del producto artisticos se-
ran méas amplias. Ledn (2005) presenta diversos tipos de procedencia del financia-
miento (véase Cuadro 1).

DIRECTO INDIRECTO INTERNA EXTERNA

Capital propio. Subsidios. Comercializacion Venta de
Fundaciones. de servicios. publicidad.
Organizaciones. Alquiler. Venta de funciones.
Incentivos. Reventa. Venta de boletos.
Donativos. Venta de articulos. taquilla
Aportaciones. Promocionales.
Becas. Organizacién de
Mecenazgo. eventos especiales.
Filantropia.
Prestamos.
Patrocinios.

Coproducciones.

Cuadro 1. “Procedencias de financiamiento”. Fuente: Autoria propia, 2021.

Las fuentes de financiamiento deben ser previstas desde la gestién del proyecto,
establecer qué apartado del presupuesto se cubrird con cada una de ellas, en qué
momento serd ejercido y qué estrategias se implementaran para su obtencién. “Los
proyectos culturales seran sostenibles cuando los mismos generen beneficios visi-
bles y comprensibles tanto a las comunidades, como a los diversos sectores eco-
némicos de la poblacion” (Aline, 2018, p.13). Lo anterior es significativo para poder
medir cuantitativamente los beneficios obtenidos y evaluar el cumplimiento de las
metas propuestas por las Compafniias de Teatro.
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Difusion de productos artisticos teatrales

La siguiente consideracién sobre la difusion de los productos artisticos se enfoca
particularmente en la manera en que se puede lograr la sostenibilidad econémica
a partir del consumo del producto-servicio que ofrecen las compafias de teatro y
la necesidad de estas de alcanzar a su publico meta. Para llevar a cabo una difusién
eficiente de los proyectos artisticos y que a su vez genere ventas, es necesario tener
un plan de marketing establecido de acuerdo con el contexto en el que se encuen-
tran los productos teatrales en Querétaro; para ello, se debe analizar el contexto,
comprender la naturaleza de los productos artisticos y las tendencias mas recientes
del marketing. Por otro lado, para que el publico decida consumir este producto, la
difusién necesita generar estrategias para vincularse con el espectador. Se requiere
entender los proyectos artisticos no sélo como procesos creativos, sino como pro-
ductos que seran consumidos por la sociedad para la satisfaccion de sus necesida-
desy el ejercicio de su derecho a la cultura.

Mercadotecnia de las artes

El planteamiento de la mercadotecnia de las artes hecho por Sastré y Azouri (2014)
ofrece un panorama enfocado en la forma de comunicar y vender los productos-ser-
vicios de las compafias de teatro, entendiéndolos desde sus caracteristicas concre-
tas. Orientado a la naturaleza del producto artistico, la conceptualizacion que Sastré
y Azouri ofrecen sobre el producto sensible, discurre sobre que “es creado con un
alto grado de libertad y que conserva un espacio intimo que no puede ser tocado ni
vendido, sélo consumido por la experiencia sensible, emotiva y estética del espec-
tador” (pp.125-126).

El producto sensible debe ofrecerse como experiencia y servicio, no como un

bien de consumo. A partir de este enfoque Sastré y Azouri (2014) plantean la merca-
dotecnia sensible en la que se disefian una estrategia que “combina la comunicacién
y la promocién de productos especificos con la intencidn de generar experiencias
sensibles en consumidores cada vez mas capacitados para este tipo de consumo”
(p.165). El producto sensible es un mensaje que adquiere valor por su contenido y
que se detona como una experiencia sensible en el espectador.
La experiencia sensible es planteada en tres circulos que se muestran en la Figura 2, mis-
mos que comprenden la creacion del producto desde la sensibilidad del artista, hasta el
momento en que se comparte con el publico y el producto artistico es completado
con la experiencia del espectador.
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Producto sensible,
trabajo, obra,
organizacion-
producto

Montaje periférico,
recepciony
comparticion

Circulo de
comunicacion-
relacién,
busqueda

Figura 2. "Modelo de los tres circulos”. Fuente: Sastré, A.y Azouri, E. (2014). Teoria de mer-
cadotecnia de las artes. México D.F: CONACULTA, p.174.

Bajo estas premisas, la mercadotecnia de las artes o mercadotecnia sensible pro-
puesta por Sastré y Azouri (2014), plantea que los productos sensibles —aquellos
creados por las Compafnias de Teatro— son un producto-servicio que es consumido
para disfrutar una experiencia sensible. Dicha actividad debe ser compartida con
el espectador para transmitir su mensaje y completar asi su creacién. Este enfoque
permite tener claridad en el tipo de productos y servicios que estamos ofreciendo
al espectador, asi como su finalidad y la necesidad de su consumo al momento de
difundir los proyectos artisticos teatrales.

Marketing 4.0

Una vez comprendida la naturaleza de los productos-servicios que se busca difundir
para su comercializacién, hay que conocer las tendencias de consumo en general.
Ello con la finalidad de plantear estrategias enfocadas en el producto especifico y a
su vez el impacto en el contexto social actual.

El “marketing 4.0” es uno de los planteamientos més recientes en cuanto a la mer-
cantilizacién de productos y servicios, “es un enfoque de marketing que combina la
interaccién en linea y fuera de linea entre empresas y clientes” (Kotler, Kartajaya y
Setiawan, 2018, p.38). Ante la situacion actual, las compaiiias requieren un plan es-
tratégico de marketing para la venta de sus productos y este debe estar relacionado
con la creacién de la estrategia que combine la interaccién virtual y presencial con
el espectador.
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Debido al avance tecnoldgico de los Ultimos afios, el uso de medios de comuni-
cacién digital y al aislamiento social de los Ultimos meses, ha proliferado el consumo
de productos y servicios digitales o al menos el establecimiento de vinculos con el
cliente para que se interese y decida consumir. Ademas de convertirse en una opor-
tunidad para ofrecer el proyecto en otras partes del mundo a las que antes no se te-
nia acceso por cuestiones geogréficas. Kotler, et al. (2018) proponen el marketing de
contenidos para interesar a los clientes, el cual debe contener informacidn valiosa.
Para crear contenidos adecuados los autores exponen ocho pasos:

Establecimiento de metas.

Asignacion de audiencia.

Ideacién y planificacién del contenido.
Creacién de contenido.

Distribucion del contenido.
Amplificacién del contenido
Evaluacién

Mejoras del marketing de contenido.

N WD =

En concordancia con la generacién de contenido de valor para el espectador que
atraigan su atencidn se deben establecer multiples canales de comunicacién para
atender al consumidor. A estas acciones Kotler, et al. (2018) las denominan “marke-
ting omnicanal”y deben enfocarse en ofrecer una experiencia consistente al especta-
dor procurando diversos puntos de contacto y asegurando que la informacion que se
presenta en cada uno de ellos sea uniforme. Para generar estrategias adecuadas de
marketing omnicanal, Kotler, et al. (2018) proponen distintas ideas (véase Figura 3):

M | Integrar los
;fﬁﬂ,ref ° Identificar los canales para
canales y puntos de que el cliente

puntos de contacto mas tenga una
contacto. relevantes. mejor

experiencia

Figura 3. "Pasos para la generacion de estrategias de marketing omnicanal”. Fuente: Auto-
ria propia, 2021.

Crear tacticas adecuadas contribuird a que el cliente se sienta cbmodo al momen-
to de consumir el producto-servicio y a que genere fidelidad hacia la marca. Por lo
anterior, es vital la planeacion de estrategias de marketing “integrando canales en
linea y fuera de linea en un intento de atraer a los clientes a todos los caminos en su
camino a comprar” (Kotler, et al., 2018, p.99).
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Conclusiones

Después de realizar andlisis bibliografico sobre metodologias de gestién (planea-
cién y financiamiento) y de difusién (mercadotecnia de las artes y “marketing 4.0")
de los proyectos artisticos, ademéas de trabajar durante un afio en la reestructura-
cién de la organizacién de las actividades de la Compania Teatro Contacto , se con-
sideran las acciones que a continuacion se proponen como modelo para contribuir a
manera de consultoria con la gestién y difusién de los proyectos artisticos teatrales.
Las estrategias que presenta el modelo de gestidn y difusion para colaborar con las
Companias de Teatro en Querétaro consisten en una serie de nueve fases. Cada una
de las fases considera acciones que contribuyen de forma positiva a lograr la soste-
nibilidad de un proyecto artistico.

Las tacticas empleadas contemplan cuatro ejes: planeacién, financiamiento, mer-
cadotecnia de las artes y “marketing 4.0", asi como el analisis del contexto actual
(fortalezas, oportunidades, debilidades y amenazas). Aunque ciertas fases del mo-
delo estén enfocadas en algun eje en particular, en realidad son acciones comple-
mentarias que buscan que exista concordancia en las acciones de la agrupacién. A
continuacion, se describen las fases del modelo.

. Primera fase: Analisis del contexto.
. Segunda fase: Organigrama
* Administrador.
* Encargado de difusién y vinculacion.
 Arealegal.
* Encargado de produccién y/o logistica.
3. Tercera fase: Andlisis de los productos artisticos.
4. Cuarta fase: Planteamiento del publico objetivo.
5. Quinta fase: Redaccién de proyectos.

N —

La redaccién del proyecto debe tener en claro los siguientes puntos:

Resumen del proyecto.

Antecedentes o justificacion.

Objetivos.

Metas.

Beneficiarios.

Desarrollo del proyecto.

Recursos materiales y humanos requeridos.
Presupuesto.

Cronograma de actividades.

WONOOAWN =

Propuesta de presentacién final del proyecto

1. Sexta fase: Evaluacién de fuentes de financiamiento.
2. Octava fase: Creacién de experiencia virtual.
3. Novena fase: Marketing de contenido.
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El presente modelo de gestidn y difusién artistico queda establecido como principal
herramienta de trabajo para que la Empresa Cultural Hada Verde ofrezca servicios
de consultoria profesional que cubra las necesidades de las Companiias de Teatro
en Querétaro. Las estrategias que comprende seran una plataforma para mejorar la
efectividad y eficiencia de los procesos creativos y la rentabilidad de los productos
artisticos. La empresa tiene el objetivo de asegurar la sostenibilidad de las compa-
fias de teatro mediante sus servicios enfocados en la gestion administrativa y difu-
sién orientada a la comercializacién del producto artistico. Con estas acciones se
persigue mejorar la calidad de vida de los artistas en la ciudad y potenciar la eco-
nomia a través del arte. Los resultados obtenidos al trabajar con cada agrupacién se
mediran de forma cuantitativa y cualitativa, presentando no sélo efectos en la renta-
bilidad del proyecto, sino en las metas y objetivos profesionales de cada compania,
utilizando los recursos con los que cada grupo cuente.

Ante las circunstancias actuales se tiene la firme conviccion de que la sociedad
necesita del arte no sélo como un medio de entretenimiento, sino como una herra-
mienta para atravesar la crisis derivada de la pandemia por COVID-19 que genera
dificultades en diversos sectores como la salud, la educacién, la economia y las rela-
ciones humanas y sociales en general. La sostenibilidad del sector artistico y cultural
es de vital importancia y deben existir empresas comprometidas en brindar expe-
riencias estéticas que ayuden a la sociedad a sobrellevar la situacion actual del mun-
doy alos artistas a defender su importante labor. Los servicios que se busca ofrecer
a través de este modelo son pertinentes, ya que cubren necesidades especificas
de la comunidad artistica teatral identificada. El consumo de los servicios ofrecidos
por la Empresa Cultural Hada Verde podra ser frecuente al existir la necesidad de las
agrupaciones por fortalecer la gestion y difusion de sus proyectos y una constante
produccién teatral en el Estado, lo cual indica su viabilidad. Ante la crisis actual, para
que las actividades realizadas sean factibles, se deberadn encontrar alternativas de
comercializacidn digital. Esto se debe a que el modelo de creaciéon y apreciacién del
teatro tradicional, en el que el espectador asiste a una funcién, no puede llevarse a
cabo de manera constante, pues depende de las medidas sanitarias que se modifi-
can repentinamente.
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El consumo de cirugias estéticas
en el cuerpo femenino y sus consecuencias

Natalia Jiménez Sosa

Introduccion

a idea sobre el aspecto de una persona es lo primero que percibimos, esto se

debe, al menos, a la costumbre de relacionar a la persona con una descripcion
de aceptacion o rechazo generada a partir de nuestros conocimientos y criterios de
idealizacién de la belleza. A partir de los deseos sobre la apariencia y la apreciacion,
existen diversas inclinaciones e intereses estéticos que van creando ciertos estereo-
tipos. Entre ellos, destaca una imagen de representacion social aceptable, en la que
el consumo es partidario del cuidado como parte del individuo. Es asi como esta
conformidad de apariencia crea también una parte negativa: un rechazo a quienes
no cumplen con estos cédigos. Algunas actitudes sociales como el machismo, valo-
res culturales y estrategias de marketing en los cuerpos, crean un dolor social. Este
fendmeno es mencionado por Fuentes Ponce (2013) de la siguiente forma: “la regu-
lacion presenta a la diferencia existente como un defecto, como una anomalia que
hay que corregir o al menos no exhibir” (p.132).

Decidir sobre el cuerpo propio es una apertura histérica, en especial en el cuer-
po de la mujer. La refabricacidn corpodrea, es decir, la cirugia estética, es parte de la
industria de la belleza, misma que ayuda a modificar externamente la apariencia del
sujeto. Hay muchas caracteristicas que se pueden cambiar satisfactoriamente, pero
existe ese supuesto malestar visual de los demés hacia las personas que se someten
a una cirugia y se manifiesta por medio del exceso o descontextualizacion de la vi-
sualizacién de los cuerpos.

La cirugia plastica y estética es una de las areas mas grandes dentro del campo de
las cirugias. A medida que aumenta el consumo, se exige que las técnicas de inter-
vencion se vayan perfeccionando. Ahora bien, es importante destacar que la cirugia
estética no es un sindnimo de la cirugia plastica, esto se debe a que los cirujanos
estéticos buscan mejorar la apariencia fisica del paciente de forma placentera.

Estas tendencias dentro del consumo son especialidades interdisciplinarias con
diferentes técnicas u objetivos en el cuerpo. Aproximadamente el 70 % de las ciru-
gias estéticas tienen como finalidad el cumplimiento de las expectativas del pacien-
te. Estos tratamientos, en teoria, ayudan a que la cliente tenga un proceso intimo y
esté fuera de estrés intraoperatorio, que algunos de los pacientes llegan a desarro-
llar antes y después de la intervencion (Mang, Ledermann y Schitze , 2004).

Algunas de estas decisiones en el cuerpo de la mujer estan relacionadas con las
formas de pensamiento mencionadas anteriormente. Por ejemplo, desde una visidn
que parte del machismo, la toma de decisién en el cuerpo de una mujer como for-
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ma de empoderamiento es considerada como cosificacién sobre ella, llevando a la
desvalorizaciéon de su persona. Esta y algunas otras situaciones se enmarcan en los
casos en que la autoestima, etnia, costumbres y posiciones de la mujer se ven afecta-
das por los medios de comunicacion, tal y como sucede en la industria de la estética,
ya que son posiciones de poder en nuestra cultura.

El objetivo del presente capitulo es identificar los factores de la sociedad contem-
porédnea que repercuten en latoma de decisiones sobre el cuerpo femenino, lo ante-
rior se realizaré a partir de la bdsqueda de lecturas contemporaneas enmarcadas en
los estudios transdisciplinarios del cuerpo y las corporalidades. Asimismo, se busca
sustentar algunas de estas situaciones, haciendo énfasis en la posicidn e interpre-
tacion de las situaciones sociales sobre las experiencias del cuerpo de la mujer en
discursos feministas y clinicos.

Discusion

Como se menciond anteriormente, esta investigacion tiene el objetivo de identificar
algunos sectores sociales en los que la mujer tiene que lidia con experiencias adver-
sas respecto a sus decisiones, sobre todo con relacién a su cuerpo. En esta seccidn
lo anterior se realizara a partir de la examinacion de algunos argumentos imagina-
rios sobre la apariencia. Se hara especial énfasis en la construcciéon histérica de lo
bello y los canones de belleza en la cotidianidad, presentes tanto en los medios de
comunicaciéon como en las opiniones médicas, mismas que son las principales in-
fluencias en esta toma de decisiones.

La demanda sobre las cirugias estéticas y su eficiencia en resultados demuestra
que si existe una satisfaccion; por otro lado, también existe una frustracién e insatis-
faccion. De esta forma, la problematica no es sélo de superficialidad y vanidad, sino
que se expande hacia la forma de adaptacién y normalidad en los altos estandares
de belleza, mismos que desatan una problematica social en la salud psicolégica y
fisica de las mujeres.

De esta forma, lbafiez Picon (2014) menciona que las consecuencias de la vio-
lencia simbdlica, suave e invisible en el cuerpo femenino, son una imposicion de la
cultura machista. Su forma indirecta y normalizada es determinada por esta visién
del mundo, especialmente a través de la constante necesidad del cumplimiento de
roles sociales en busca de una aprobacion. A lo anterior se suma la rigurosa practica
de cuidado para un cuerpo adecuado.

Considerando una de las posiciones por las que ha pasado la mujer, se observa
que la ama de casa es designada como la responsable del cuidado de la familia y el
espacio. Esto se ha desplazado al cuidado intenso del cuerpo, es una mentira disfra-
zada de control, es decir, ser libres de someterse a las practicas de cuidado como:
tedirse el cabello, depilarse, operarse y, sobre todo, cambiar quirirgicamente sus
cuerpos, a fin de cuentas, son totalmente para la satisfaccion visual del otro.

De esta forma, el desarrollo de una mujer siempre se ha ejercido de una manera
limitada desde los valores familiares, pero no sdélo ahi, sino también desde los medios
de comunicacién que retroalimentan las ideas anteriores. Actualmente los mass-me-
dia han sido soporte de estos nuevos estereotipos que también ejercen un poder
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simbdlico. La publicidad en los medios de comunicacién ha pasado de las revistas
y televisién al internet, que promociona a las cirugias estéticas como un producto
de consumo esencial para una buena imagen. Dichas préacticas se ubican como una
configuracién de la realidad que se ha materializado tanto en la intervencién esté-
tica como en lo material. Asi, los medios de comunicacion masiva tienen el poder
de crear nuevos valores estéticos y, sobre todo, profesar estereotipos que llegan a
definir comportamientos sociales.

Esta construccion del cuerpo idealizado, como lo sugieren Pacheco Quimbayo y
Rodriguez Rigores (2019), es una de las principales problematicas que genera afi-
ciones, es decir, la lucha constante por alcanzar el objetivo se vuelve una tarea in-
terminable que no acabaria nuncay, aunque existiera una situacion justificable, esta
idealizacion se haria obsesiva al pasar los afios. De esta forma, entendemos que la
idealizacion del cuerpo es un tejido de experiencias con el mismo fin: un reflejo de
los valores culturales de cada momento y mujer. Desde la mirada médica moderna, el
cuerpo se posiciona como un mecanismo que puede ser reparado (Le Breton, 1995).

Los medios de comunicacién inclusive mantienen la necesidad de promocionar
la seguridad de las intervenciones quirdrgicas de la rama de la estética, marcan-
dolas como una practica social que siempre funciona. Las revistas de moda como
Vogue México se encargan de manifestar esa filosofia de vida en la que, en términos
de consumismo y construccién de identidad, a partir de la adicidn a estos cédigos
extracorporeos, se espera conseguir la ilusion de belleza y felicidad fisica, asi como
una mejor posicion social. De esta forma, la moda es un conducto de ilusién para la
modificacién de la silueta del cuerpo humano (Valdes Nieto, 2013).

Cuando se menciona que el cuerpo se ha sofisticado, se habla de un cuerpo cons-
truido, moldeado a una realidad totalmente diferente a la que existe, posiciondndo-
lo en cierto grado como una falsificacion. Valdes Nieto (2013) cuestiona las estrategias
de la cirugia estética como parte de una falsificacién corporal por las técnicas de
propaganda de la revista Vogue, debido a que las mujeres tienden a consumirla como
una forma de bulsqueda y objeto de asesoria sobre las necesidades de la apariencia
correcta. Por medio de estos cogidos corpéreos, la mujer busca un buen desarrollo
en su alcance de la perfeccidnyy, asi, evita la frustracion de tener una apariencia fuera
de los estdndares de belleza.

Mufiz (2014) emplea el concepto refabricacién en la practica corporal de las ci-
rugias estéticas como la forma de reivindicar al cuerpo del deseo. El cambio de
identidad, de acuerdo a la situacion y posicidn social en que vive la mujer, es la via
de transformacién de la apariencia fisica por la cirugia estética. Esta estrategia tiene
su principal objetivo en la produccion de sujetos perfectos y bellos, pero con cua-
lidades irreales, ya que muchas veces se perciben inalcanzables y excluyentes para
un amplio sector de la sociedad que no puede asimilar al modelo estético impuesto
(Muniz, 2014).

De esta forma, el control corpéreo que llega a vivir la mujer desde la publicidad se
puede identificar por los discursos hegemonicos de lo que consumimos. En muchas
situaciones la cirugia estética mantiene una posicion que, mas alléd de darle poder
a la mujer, encierra el cambio constante que habra en las tendencias de moda o en
los comentarios de la cotidianidad femenina. Por lo tanto, es evidente que muchos
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discursos, como el médico y el cultural, legitiman e imponen los canones de belleza
universales.

Conclusion

Con base en la revisién de literatura de diversas autoras, se observa que la idea cor-
poral es una construccion social que abarca muchas ramas (lo médico, lo estético y
lo cultural), que provienen de muchas circunstancias del cuerpo femenino. Esta idea
ha sido producida por medios y valores de identificacién dirigidos a conceptos cul-
turales que, desde lo personal y la autoestima, representan una presion constante
para una representacién ideal del cuerpo. Esto en tanto que la autopercepcién se
va dejando ir por la manipulacién, no sélo de la imagen corporal, sino del concepto
de la realidad en la mujer, que resalta la desigualdad de género que se vive dentro
del machismo.

Debemos entender que este control corporal ha sido normalizado en nuestra co-
tidianidad y puede ser la base de nuestro manejo de la apariencia. Asi, la cirugia
estética y su accesibilidad promueven tacticas de modificacién en la identidad y
logran ese idealismo de belleza pronunciado no democréticamente, porque existen
situaciones en que la mujer no puede llegar a costear estos cambios.

Indefinidamente, la publicidad se ha sabido posicionar y las motivaciones para
las intervenciones estéticas han incrementado. La adaptacién de los conceptos de
belleza usados cominmente en el arte, han creado normas sociales que se han re-
gulado a través del tiempo. En este caso, es importante entender que el cuerpo
femenino ha buscado homogeneizarse con la belleza y emprende una busqueda de
formas satisfactorias de la percepcién de la persona con esos deseos. Finalmente,
hay que tener en cuenta que las razones de estas decisiones se han enfocado en la
salud de la mujer, sin embargo, al analizar el panorama existe también la posicidn
de manejo y control de factores y dispositivos que, de alguna manera, influyen en el
cuerpo de la mujer.
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Pensar humanisticamente nos hace mas activos en nuestro presente.
Carlos Benitez Trinidad.

omenzaré con la frase de Agnes Heller: “La vida cotidiana es la vida de todo

hombre” (1985, p. 39). Desde luego tal vida transcurre en el mundo, afirmarlo
parece una idea trivial, sin embargo, es en este mismo mundo donde se generan
debates multiples sobre las humanidades. Preocupa demasiado si sirven o no sirven,
se discute su permanencia, su nombre, su campo, pero permanecen. Lldmeseles
como se quiera, (humanidades, letras, artes liberales clasicas, etcétera), siguen en
este mundo global, complejo, paraddjico, cambiante, lo explican y lo complemen-
tan. Alld en su origen se les denomind letras humanas para distinguirlas de las letras
divinas, en cambio, hoy en dia los estudios sobre las religiones a veces son compren-
didos en ellas. Lo anterior se debe a que las disciplinas que pueden considerarse
"humanidades” logran poco a poco expandir su campo, multiplicar sus logros y, des-
de luego, tener sentido.

Hijas del Renacimiento, las humanidades lograron afianzarse y se expandieron a
cuestas de la gran admiracion que Occidente ha tenido siempre por la antigiedad
de Grecia y Roma. Significan desde su origen la vuelta al mundo cléasico, con sus
ecos de armonia, belleza y perfeccion. En el siglo XV, los studia humanitatis com-
prendian cinco materias: gramatica, retdrica, poética, historia y filosofia moral. Aho-
ra, el recuento de disciplinas que forman parte de ellas se ha ampliado considera-
blemente. Ello significa un “"desbordamiento” o “expansién” de las humanidades, ya
no se habla solamente de arte, lenguas clasicas, filosofia, sino que hay un caudal de
disciplinas que se han integrado a los estudios humanisticos en vista de sus puntos
de coincidencia.

Conocerse es una premisa del hombre, eso no ha variado. Para los humanistas
del mundo clasico la verdadera sabiduria era el conocimiento del hombre y el modo
de lograrlo pasaba por el estudio de las disciplinas que lo tratan. En la actualidad, el
enorme campo disciplinar que se ha incorporado a las humanidades sigue en la mis-
ma linea de cercania a lo humano. Los multiples avances cientificos, tecnoldgicos,
culturales y sociales han sido hijos de los viejos studia humanitatis de la Edad Media,
que a su vez recogian la amplia herencia de la cultura clasica: “Las raices vienen del
pasado, pero la critica nos proyecta hacia el futuro”, afirmaban.

El hombre, colocado en el centro del uso de su potencial mas grande que es la
razén, cuando se coloca ante la ciencia es sujeto que indaga, experimenta, busca
conocer el mundo que le rodea. Ante las humanidades, a su vez, logra la compren-
sion de lo que es él mismo y, al mismo tiempo, se humaniza. Esta humanizacién es
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también un largo proyecto que viene del pasado, pero que pervive y ha atravesado
la historia de la humanidad.

La relacion hombre-mundo es un tema constante. Es el ser humano que preten-
de explicarse, tanto en relacién con los otros hombres como con el mundo que le
rodea, el cual busca explicar por medio de las ciencias, pero las ciencias no tienen
sentido sin las humanidades, ni las humanidades pueden explicar el mundo sin las
ciencias, al menos no todavia. A medida que el hombre descubre, a su vez va am-
pliando los campos, tanto de su conocer del mundo como de si mismo. Entonces
ocurre esa expansion, ese desbordamiento, ese crecer de los saberes.

Desde luego, hablar de esa “expansién” ofrece también innumerables oportuni-
dades de discusion y discrepancias sobre el sentido de las humanidades, sin embar-
go, y al margen de los puntos de vista divergentes, se pueden encontrar, mediante la
colaboracién de las ciencias y las humanidades, grandes logros, por ejemplo, se han
estudiado palimpsestos (manuscritos con huellas de escrituras antiguas borradas
intencionalmente) y papiros con metodologias provenientes de disciplinas como la
fisica y la informatica; también se ha logrado la lectura de textos cuyo descifrado se
habia creido imposible, gracias a la fotografia multiespectral, que nacié al servicio
de la NASA, desde luego con otros fines, pero que ha contribuido al avance del
conocimiento en general. Asi, cada vez se pone mas de relieve que los saberes hu-
manisticos no se oponen a los que estudian la naturaleza, el cosmos, el movimiento.

Ello significa que la cooperacion entre ciencias y disciplinas humanisticas redun-
da en grandes logros para uno y otro campo a fin de contribuir a explicar el mundo
que nos rodea, hacerlo mas inteligible. Tal vez las fuerzas internas de la sociedad
global van dotando a las humanidades de un nuevo estilo comunicativo: “nuevos
tiempos” en el inter juego del mundo de lo que vivimos, el futuro que se avecinay la
permanente mirada al pasado, sin que falte el estimulo a la innovacién o proyeccién
de futuro.

Ahora bien, para comprender la situacién de las humanidades en el complejo y
enorme campo del conocimiento actual, asomarnos a su historia es una iluminacion
del tema. Al respecto, el fildésofo italiano Giorgio Agamben, en su obra Infancia e
historia: destruccién de la experiencia y origen de la historia, hace un recorrido por
campos inusuales del desarrollo de las disciplinas humanisticas. Agamben (2007)
afirma que en la Edad Media el conocimiento era una verdad superior, una espe-
cie de "revelacion”, lo que después seria la “subjetividad”, y esa revelacion después
seria la “inspiracion” del arte. Asimismo, la gramatica se transformaria en filologia,
la anatomia daria lugar a la biologia y los llamados “estudios de las riquezas” se co-
menzarian a llamar “ciencias econémicas”. Es asi que, de los espacios vacios surgen
las preguntas que van a ir formando parte de las humanidades.

Las humanidades pronto buscarian legitimarse como un campo objetivo de cono-
cimiento, de ahi el debate constante de si son ciencias o no, mientras que las artes
tendieron a buscar su legitimacién como expresiéon de una subjetividad que habia
quedado huérfana con el "yo pienso” (Agamben, 2007).

Pero esté claro que en todo el trayecto histérico que han recorrido las humanida-
des, sus premisas se han mantenido constantes: la preocupacion por el hombre y el
mundo, la defensa de su capacidad para elegir libremente lo que es bueno, asi como
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el esfuerzo -rebelde casi siempre- para defender la dignidad de cada ser humano, y
con todo ello, la valoracién de la fuerza interior que nos impulsa a ser mejores. Estos
temas, desde nuestro punto de vista, siguen manteniéndose vigentes.

Una de las caracteristicas del presente son sus constantes y profundas transfor-
maciones, donde agua, alimento, energia, trabajo, no son realidades apartadas de
tiempo, libertad, verdad. Es cierto que existen alarmantes concentraciones de rique-
za y poder en todo el mundo, con su consecuente carga de desigualdad indescrip-
tible, ante las cuales, o no se ha querido o no se ha podido practicar medidas para
compartir y redistribuir. Es frente a problemas como estos que las humanidades en-
cuentran uno de sus sentidos: mantener con vida la conciencia humana y abatir la
silenciosa indiferencia del hombre hacia el hombre, porque la actitud humanista por
excelencia es identificar en el conjunto de los seres humanos un denominador co-
mun, es decir, la dignidad.

Ahora bien, desde nuestros primeros afios convivimos con los saberes humanis-
ticos. Ellos son los pilares no sélo del saber humanistico en cuanto literatura, histo-
ria, filosofia o arte, sino en el campo social, donde ahora los nifios y adolescentes
desarrollan una inteligencia mas rdpida, emocional, menos estructurada y abstracta
porque los avances tecnolégicos han revolucionado también lo que se aprende. Ahi,
igualmente, esta la pertinencia del objeto de estudio que nos ocupa. Desde luego
que el campo de lo humano es complejo, ya que entran en juego la familia, la escue-
la, el entorno, y todos estan sometidos a un cambio constante.

La facultad de la memoria pierde importancia y la diversién encuentra un sinfin de
motivantes para el entretenimiento. Ante tal circunstancia se culpa a la escuela de la
falta de motivacién de los estudiantes, porque los horizontes vitales se desean como
de una motivacién sin fin. Asi, la lectura se ve a veces desairada, sin embargo, en el
trillado asunto de que la vida sigue, el humanismo tendrad que incorporar nuevas
dimensiones ante el antropocentrismo egoista y depredador, ese es uno de sus re-
tos. Al respecto dice Marina Garcés, profesora de la Universidad de Zaragoza: “Las
humanidades ya no se definen como un conjunto de disciplinas con sus respectivos
objetos de estudio, sino como un modo de acercarse y dar forma a la experiencia
humana desde su libertad y dignidad.” (2017). Lo anterior significa que profesionales
de d&mbitos cientificos y tecnoldgicos podrian ser considerados también humanistas
si toman conciencia de que, con sus reflexiones, creaciones y practicas, contribuyen
a la formacién de un mundo comun. De hecho, hay nuevas interpretaciones y expe-
riencias de los limites (planetarios, humanos, cognitivos). El mundo "humano” se va
ampliando y, en lo personal, me maravilla ver tomas fotogréficas de Marte y saber
que en afios proximos saldrd un grupo de cien personas dispuesto a habitarlo, (el
proyecto Mars One); me resulta también emocionante saber que el mundo ya tiene
un mapa de la Via Lactea, de la cual se estima que contiene 1 000 millones de estre-
llas y que se han detectado alrededor de 400 millones de galaxias. jLa humanidad
es consciente de su lugar en el universo! Porque de otro modo, jqué es lo que se
mide? Porque las medidas no tienen sentido si no las situamos en la escala humana,
es decir, si no situamos la dimensidn humana en el contexto del universo.

Me maravilla también experimentar la posibilidad de que, mediante recursos hi-
permedia podamos acceder a nuestro invaluable y extenso patrimonio cultural. Si
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estamos inmersos en contenidos mediaticos, en procesos de internet, jpor qué no
en construccion de nuevas finalidades estéticas y comunicativas que sin duda enri-
queceran el campo de las humanidades? El ideal que postula Nietzsche de la cultura
“implica la creacidon de un nuevo orden de vida en el cual se integren para beneficio
del hombre los aspectos desconocidos tanto de la naturaleza como de sus propias
pulsiones” (Pérez Gay 1996, p. 25). El presente parece indicar que nada escapa a
quienes cultivan las humanidades. ;Cuél es entonces su objeto?

Podria decirse que el objetivo de las humanidades es el hombre y lo que ha he-
cho. La vida del hombre estd en constante renovacién, por lo tanto, no es un ser
definitivo; en cuanto a su realizacion sélo puede entreverse hacia futuro, alld van
las humanidades. Mientras escribo esto busco en los sedimentos que me ha deja-
do el transcurrir de “mi tiempo”, es decir, de “mi vida". Pienso que conectar artes,
educacion y vida es, si, una responsabilidad que tiene que asumirse, tanto de forma
individual como colectiva. Las humanidades, al tiempo que estudian, relacionan el
conocimiento humano y la cultura. Esta, a su vez, es un rastro, huella o marca, que
la especie humana deja sobre el mundo; esa cultura es en si una unidad complejay
rica, pero el conocerla no implica solamente entender qué somos, nos hace ser. De
ahi que las humanidades son importantes porque nos hacen humanos. El ser huma-
no no llega a ser tal por instinto, sino que aprende.

Por otra parte, y para dejar clara la postura de que, desde nuestra particular pers-
pectiva, es mas importante la practica, el enriquecimiento y la busqueda de sentido
para la vida que impulsan las humanidades, que los debates acerca de lo que son,
de su validez o su pertinencia. Son y estén: esa es su realidad.

Ha habido momentos histéricos en que al conocimiento se le aplicd una especie
de "argumento de autoridad”. El debate se basaba en la “aplicabilidad” de los saberes:
se consideraban “saberes inutiles” en cuanto a generar riqueza econdmica y “saberes
indispensables” a los que servian para que la sociedad se aduefiase y administrase
los recursos. En medio, permeaba cierto concepto de la libertad. Asi se generé la
"libertad de mercado”, sobre la que se enraizé el gran capitalismo. Otro ejemplo al
respecto se encuentra en la Filosofia Latinoamericana, ya que lleva afos el debate
sobre si es filosofia o no. Pero si es el reflexionar de los pueblos latinoamericanos
sobre su realidad, lo es. Tal vez Platdn no se preocupaba si lo que hacia era filosofia
o no, simplemente reflexionaba. Es en temas como estos donde el conocimiento de
las disciplinas humanisticas resulta el gran mediador. Como ejemplo, en el tema de la
libertad se reconoce que esta no consiste en realizar cualquier capricho de manera
antojadiza y arbitraria, se le contrapone otra idea donde la libertad consiste en la
franquia, posibilidad y empuje, para perseguir y alcanzar los mejores fines para si.
Desde luego hay una parte del hombre que no es libre, aquella que esta regida por
las leyes naturales (nacimiento, muerte, enfermedad), pero libres son la creacién de
obras de arte, el pensamiento, la accién politica, la organizacidon social, la construc-
ciéon del mundo. Dichas actividades son objetos de estudio de las humanidades, por
eso también recibieron alguna vez el nombre de “artes liberales”: creacién libre y
accién libre. Asi podriamos definir también a las humanidades como “disciplinas de
la libertad”.
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Investigar la naturaleza también es una accién libre, pero el mundo natural esté
sujeto a procesos determinados. Las humanidades, en cambio, surgieron vinculadas
a lo social y a lo politico, lo cual las mantenia firmemente ligadas a la comunidad
organizada civilmente. A ella servian sefialdndole una direccién para sus iniciativas
y esfuerzos, no se aislaban. De alli podriamos derivar otro tema, sobre qué tipo de
personas eran los primeros humanistas, pero ello escapa a las finalidades del pre-
sente trabajo.

Una manera sencilla de comprender a qué finalidad corresponden las humani-
dades, es buscar como se aproximan a la experiencia humana. Mas que saberes
disciplinarios, podemos asumirlas como campos de reflexion para interrogarnos so-
bre el sentido y el valor de lo que hacemos, sobre la importancia de la libertad y la
dignidad en nuestras vidas. Porque sin humanidades no hay humanos. En un mundo
sin humanidades no seriamos conscientes.

Las humanidades nos han conducido histéricamente a ser personas mas reflexi-
vas, a repensar el concepto de persona, a construir nuevos derechos, a imaginar
otra forma de vida. Ello ha significado, también, que las humanidades se han visto
sujetas, por accion reciproca con el hombre, a su propia reinvencion. Ya hemos es-
bozado con anterioridad que el ser humano no nace como tal, se humaniza a través
de la educacidn, a través del arte.

Andrea Wulf (2016) en su libro La invencién de la naturaleza: El nuevo mundo de
Alexander von Humboldt, narra que Humboldt tenia obsesion por medir las cosas,
que llevaba siempre con él al menos cuarenta aparatos de medicién porque todo
lo media. Sin embargo, en nuestros sistemas sociales, tanto a nivel escolar como fa-
miliar, con frecuencia se desaird a la curiosidad como un mal habito. Quiero pensar
que ya no ocurre. Es un hecho que, al pasar de mirar a observar, el observador se
convierte en pensador. Ya lo decian Schiller y Goethe, creadores del romanticismo:
“todo forma una unidad: el mundo, la naturaleza, la vida, la sociedad, el individuo”
(En Wulf, 2016, pp. 207- 208). Y midiendo hallamos mundos sin fin. Es la riqueza de
la cultura.

Por lo general los seres humanos somos hibridos culturales: la familia, la identi-
dad, la lengua, la nacionalidad, los compromisos, la voluntad, son mundos que se
conectan en el individuo. La realidad es una red de conexiones que rigen el com-
portamiento, pero también una red que conforma el conocimiento, que se maneja
en el espacio y en el tiempo, donde existe y evoluciona. Es alli donde se amplian los
campos del saber, en el incesante ir y venir entre la observacién y la comprensién.
En esa misma red, en ese espacio de realidad, se crea el pensamiento, el cual estd en
constante cambio, en continua critica, en continuo reacomodo.

Intelectual o no, todo hombre es capaz de apreciar, crear y recrear. Hay hombres
capaces de crear magnificas obras, otros, capaces de apreciarlas y a partir de ello
generar ideas y sentimientos nuevos. Existe también quien no las conoce ni las crea,
pero que es capaz de comprender la belleza extraordinaria de un amanecer o la
perfecciéon que hay en un grano de maiz, en la asimetria de un arbol, en la armoniza-
cion y el equilibrio de los movimientos de un pez. No hablaremos de lo que separa
a estos seres humanos, sino de lo que los une: la capacidad de razonar, de conocer,
de apreciar, de sentir.

83



El sentido dinamico de las humanidades en el siglo XXI

Antonio Gramsci, el gran filésofo italiano, hace en Los cuadernos de la carcel una
clasificacién de los filésofos. Los distingue entre filésofos profesionales y filésofos
de sentido comun. Me adheriré a su idea para distinguir entre humanistas: los profe-
sionales de las humanidades y los no profesionales, pero que no viven al margen de
ellas en cuanto a su calidad de humanos, porque el crear, el mirary el sentir también
forman parte del humanismo. Sélo quien no siente la alegria de estar en este mundo
revuelto y cambiante, peligroso y bello, doloroso y sangriento, pero a la vez creador
de nueva vida, como un parto, no puede ser un humanista. Asi lo expresaba, Théo-
phile Gautier, el gran poeta y escritor francés.

La situacion a menudo critica de las humanidades no es Unica, también hubo un
momento en que a la fisica se le tachd de indtil. Cuando Max Planck desarrollé la
teoria cuantica, en el afio 1900, explicando que la luz es emitida por medio de ener-
gias cuénticas, a las que luego Albert Einstein Ilamé fotones, le preguntaron: ;Y eso
para qué sirve? El ejemplo anterior viene a pertinencia de un punto importante: sola-
mente cuando un saber, un conocimiento o una teoria se integra a nuestras vidas se
torna imprescindible. Asi ha sido con los televisores, la fibra éptica, el internet o los
teléfonos celulares, recursos sin los cuales no funcionarian Uber, WhatsApp, Google,
Amazon, etcétera.

Ahora bien, las humanidades se ocupan en temas como el cambio climatico, la
globalizacién, las crisis econdmicas, las migraciones masivas, las nuevas pandemias
como el covid-19, las enfermedades crénicas, la extensién de la pobreza, el cambio
cultural, entre otros. Tales problematicas se desarrollan en contextos concretos que
no pueden ser obviados o ignorados ni por las ciencias, ni por las humanidades.
El ojo de estas ultimas sobre ellos constituye el aporte principal que las disciplinas
humanisticas pueden y tienen que aportar a la humanidad: aportan sus propios re-
cursos a preguntas que orientan la construccién del futuro.

El pensamiento humanistico traza lineas matrices. Independientemente de las
diversas valoraciones sobre las humanidades, a la hora de realizar diagndsticos y
de hacer propuestas de desarrollo, las disciplinas humanisticas, sus métodos y sus
recursos siempre han tenido una muy importante participacion en el desarrollo, in-
novacion y creacién de pensamiento de los pueblos, pues todos los problemas que
deben resolverse en el mundo estan ligados a realidades humanas, el reto es res-
ponder a necesidades tecnoldgicas sin descuidar la base humana de los problemas.
Y para corroborar lo anterior, donde se ha expuesto de manera general el origen,
avance y necesidad de las humanidades, recurrimos a un tema sustantivo que es
piedra angular en el tema que nos ocupa: el derecho de pensar. Tal parece que este
tema es el summum de lo humanistico.

Las humanidades son ddctiles. Dice Jaques Derrida (2006) que el pensamiento,
a diferencia de las respuestas de la ciencia, soporta diferentes puntos de vista. Por
medio de las humanidades estos se organizan de manera ldgica y convincente, ge-
nerando “comprensiones”, ideas, estrategias que permiten entendernos y entender a
los demés, es decir, nos permiten crear puntos de referencia y de orientacion comu-
nes, en otras palabras, son conocimiento y comprension de los demas, de la otredad.
Segun Jaques Derrida, las humanidades “siempre propondran un desafio igualitario,
el derecho a la filosofia, a los saberes criticos, a permitir pensar, a innovar” (p. 46).
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Imaginemos una sociedad donde el derecho a pensar sea una practica comun.
Eso, a todas luces, significa un logro solo alcanzable tras la tenacidad y empuje del
pensamiento humanista. Parece utépico, pero no lo es. Ejemplos ilustrativos son “La
revolucion cantada”, en los Paises Bélticos y “La marcha de la sal” en la India. Ambos
movimientos partieron de situaciones desesperadas donde el saber critico, el pen-
sar, fue el motor de los logros, conjuntando cultura histérica, cultura geogréfica e
identidad, es decir, elementos imprescindibles de lo humanistico.

La existencia del pensamiento libre sélidamente basado en conceptos humanisti-
cos puede propiciar decisiones tecnoldgicas que permitan el libre albedrio, la liber-
tad de eleccidn, la toma de decisiones politicas apegadas a la condicién humana, a
la democracia y a los derechos colectivos. Las humanidades pueden mediar desde
asuntos complejos de entender hasta temas sencillos, pero vitales, como el manejo
del aire respirable o del agua potable.

Abunda entre los autores ocupados de este tema la perspectiva de un horizonte
devastador respecto a las humanidades. Ante ello, la perspectiva de este trabajo
no es abundar en ello, sino que pretende resaltar la importancia de estos campos
de conocimiento, porque, desde mi particular cosmovisién, es imprescindible un
pensamiento inclusivo y generalizador que, con sentido universal, sea herramienta
importante para lo humano, para la vida en sociedad, para fortalecer la libertad, la
capacidad de vivir juntos, extender el pluralismo, el conocimiento y la aceptacién del
otro, sobre todo en un contexto mundial donde el descontento mundial se vuelve
evidente, ruidoso e indiscutible. Las humanidades contribuyen a la necesidad de
restaurar el potencial humano de las sociedades, es decir, la urgencia de humanizar-
las, restaurar su potencial humano, en otras palabras, civilizar el contexto social en
crisis. Por experiencia se conoce que no es tarea que asumiran los grandes empre-
sarios, ya lo ha expresado Christine Lagarde, directora del Fondo Monetario Interna-
cional: “El crecimiento solo ha beneficiado a unos pocos” (2019). Por ende, son los
pensadores, quienes conociendo y estudiando la realidad, han de ir proponiendo
patrones. Porque las sociedades no son empresas, pero han sido manejadas como
tales. Solo mediante las humanidades se puede conocer qué son.

Es probable que paralos mismos humanistas a veces pase desapercibido un tema:
hay un sinnimero de participantes, de un modo o de otro, en las humanidades, pues
todo nucleo social tiene actualmente como impronta cultural la participacién poli-
tica. El pensamiento politico se ha ido desarrollando gradualmente, a medida que
el ser humano toma consciencia de si. Con ello se encuentran soluciones nuevas a
viejos problemas, por ejemplo, normas de derecho alternativo, vuelta a la utiliza-
ciéon tradicional de los recursos, potenciacién de la imaginacion narrativa, etcétera;
contenidos humanisticos todos independientemente de su pertenencia a una u otra
disciplinay desde luego en un plano distinto al de las grandes manifestaciones artis-
ticas. Lo saben los antropdlogos, los etndlogos, los literatos, los micro historiadores,
lo practican las parteras comunitarias y los delegados en comunidades rurales. Ello
forma parte, sin duda, de un "humanismo de sentido comun”, idea que surge para-
fraseando a Gramsci (En Portelli, 1977, p. 93).
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Al respecto, quiero remarcar lo que se ha venido esbozando en las lineas anteriores:
Concebir a las humanidades como un campo de “sabios de cierto tipo” es parte de
lo que, desde el punto de vista de este trabajo, merece ser descartado. Las humani-
dades, como territorio de lo “"humano” tienen qué liberarse de toda estructura que
pretenda aislarles del mundo concreto. En ese sentido se esbozan las siguientes
reflexiones:

a) Las humanidades tienen una responsabilidad muy alta en la construccién de
una ciudadania global.

b) Toca a las humanidades, tanto como al arte, “aproximarse” a su publico, es de-
cir, “ponerse en relacién” cercana a los seres humanos, porque esa situacién
de inmediacidn es la que las dota de sentido. La proximidad es una estrategia
de poder con tres aspectos: cercania espacial, interactividad y participacion.
No es procedente un arte sin espectador ni una disciplina humanistica sin des-
tinatario.

c) Toca a las humanidades concebirse en movimiento. Estar y pensar en accién
es situarse frente a la realidad.

d) Tener en consideracién los recursos vigentes. El manejo de las tecnologias
puede también contribuir al estudio y la comprensién del inmenso campo del
arte, de las humanidades y, desde luego, también al disefio de ideas.

Todos los problemas que deben resolverse en el mundo estén ligados a realidades
humanas. La propuesta implicita es responder a los retos tecnoldgicos sin descuidar
la base humana de los problemas.
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Comportamiento de pigmentos verdes y aditivos
sintéticos sometidos a condiciones ambientales
y su uso en la pintura mural

Natziheli Tarin De la Vega

INTRODUCCION

Cuando se habla de conservacidn-restauracidon, en el &mbito artistico, actualmen-
te se ha observado que el uso de materiales sintéticos tiene algunos efectos
adversos al utilizarse como aglutinantes para pintura mural, por este motivo, es
importante tomar en cuenta la evolucién de las diferentes técnicas, asi como los
cambios en materias primas para entender el porqué del uso de algunos u otros
materiales. En la disciplina de conservacion-restauracion de pintura mural, el cono-
cimiento del comportamiento de estos es necesario para poder hacer propuestas
de intervencién adecuadas, que contribuyan a su preservacion. El propédsito de esta
investigacién es identificar deterioros, utilizando probetas sometidas a condiciones
ambientales de intemperizacion tales como humedad, temperatura y luz directa del
sol. Se seleccionaron los pigmentos verdes: tierra verde, verde éxido cromo opaco
y verde heliogen y se aplicaron con los medios sintéticos primal, mowilith DM 25y
DM 50, para de esta manera, conocer las propiedades de resistencia ante ambien-
tes adversos. La inquietud inicia en el taller de Restauracién de pintura mural de la
Universidad Auténoma de Querétaro, donde se observé que no existen estudios
fisico-quimicos sobre estos pigmentos, utilizando como ligante los materiales sin-
téticos ya mencionados. La carencia de informacién ocasiona que se haga un uso
inadecuado de materiales, ya que han sido utilizados y combinados sin prever qué
consecuencias puede haber a largo plazo sobre la pintura mural. Algunos de los
deterioros de la capa pictérica se deben al uso y combinaciones inadecuadas de
materiales que, al ser expuestos a diversas condiciones ambientales o por estar a la
intemperie, presentan cambios importantes en su estabilidad. Los efectos probables
de estos deterioros en el pigmento puede ser viraje de color, pérdida de tonalidad
o desprendimiento de la capa pictdrica.
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Tabla 1 Causas y efectos en la capa pictdrica

Posibles causas y efectos en la capa pictérica

L 0 L @
Combinaciones Exposicion a condiciones Presentan cambios en su Efectos probables
mmadecuad: 8 [ 10 gy oy HH o
inadecuada ambientales estabilidad * Viraje de color
. i . ) ) . * Pérdida de tonalidad
Combinar aditivos y/o Por estar a la intemperie . 5 2t
: * Pulverulencia por pérdida de
aglutinantes i
= adhesividad
erroneamente,
* Pasmado

Desprendimiento de la capa
pictorica

PIGMENTOS, COLORANTES Y PINTURAS
Pigmento

El pigmento es el material en polvo de origen orgénico (vegetal o animal) o inor-
ganico (minerales o sintéticos) por medio del cual, el artista se vale para dar color a
sus pinturas. Son particulas de estructura cristalina cuyos fragmentos no se diluyen,
sino que forman un sistema de emulsiéon o una mezcla (Cabello, 2013). Entre las pro-
piedades que presentan se encuentran: la pureza, la intensidad de color, el poder
cubriente o transparencia; asi como resistencia a los acidos-élcalis, condiciones de
temperatura, luz y humedad. Son un polvo fino, suave e insoluble en el medio con
el que se usa. Debe ser resistente a la luz del sol sin cambiar de color, en las mismas
condiciones en las que estara en el cuadro, no debe ejercer accién quimica nociva
sobre el medio ni sobre otros pigmentos con los que se vaya a mezclar, asimismo tie-
ne que presentar un grado de opacidad o transparencia adecuado (Mayer, R. 2005).
Gracias a la incorporacion de pigmentos de origen sintético, se cuenta con una va-
riedad de diferentes tonos, los cuales actualmente son empleados en las artes. Re-
ferente a los pigmentos de origen mineral, algunos son compuestos metélicos, por
ejemplo, los éxidos y las tierras, estos presentan diversos cambios fisico-quimicos,
entre los que tiende a oxidarse. En relaciéon a los pigmentos orgénicos, Cuadrén ex-
plica que “son fabricados a partir de compuestos del carbono” (2004, p. 137).
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Tabla 2 Clasificacion de pigmentos por su origen

CLASIFICACION POR ORIGEN

tierras naturales sombra natural
ocre
minerales tierras naturales calcinada sombra tostada
inoraanicos siena tostada
de preparacion artificial amarillo de cadmio
oxido de zinc
vegetales planta afiil
OFEAINcos animales insecto grana cochinilla
sintéticos verde de ftalocianina

Historia de los pigmentos verdes

El uso de los pigmentos es muy antiguo. En el libro Lead-based paint handbook, se
hace referencia a su uso desde la era prehispéanica en la civilizacién maya en México
y América Central. “Esta civilizacion utilizé colores con pigmentos de origen orgénico
que aparentemente no se han replicado en otros sitios y tenian buena durabilidad”
(Gooch, 2002, p. 17-18). Se han identificado pigmentos verdes en la pintura mural
maya, se trata de carbonatos bésicos de cobre conocidos como azuritas y malaquitas
que han demostrado ser estables, ya que resisten a las condiciones climaticas.

El color verde es uno de los pigmentos mas toxicos y dificiles de conseguir. En
Egipto, el verde era un simbolo de regeneracién y renacimiento, los egipcios trata-
ron de crearlo usando malaquita, un mineral de cobre, pero descubrieron que, con
el tiempo, este se ennegrecia. Los antiguos egipcios retrataban a Osiris con una cara
verde, con pigmento hecho con este mineral. Por su parte, los romanos al sumergir
los platos de cobre en vino, crearon el verdigris, un color que se produce con la
corrosion del metal y se puede apreciar en los techos de metal patinado, mone-
das antiguas y esculturas. Este tono temprano fue usado por los monjes medievales
para colorear manuscritos. Los romanos apreciaban el verde, ya que era el color de
Venus: usaban el pigmento tierra verde y un tono llamado pigmento cardenillo, em-
papando placas de cobre en vino de fermentacién. (Vargas, 2020)

En la Edad Media, el color de la ropa indicaba el rango social. El verde lo llevaban
los comerciantes. Por ejemplo, en el Retrato de Giovanni Arnolfini y su esposa, de
Jan van Eyck (1434), la mujer lleva un vestido verde brillante que simboliza el esta-
tus y la riqueza de su familia. Durante ese tiempo, se desarrollaron mas pigmentos

89



Comportamiento de pigmentos verdes y aditivos sintéticos sometidos a
condiciones ambientales y su uso en la pintura mural

verdes a partir de materiales naturales como plantas, pero los colores siempre se
desvanecian con el tiempo.

En 1775 el quimico sueco Carl W. Scheele inventd un tono verde brillante hecho
con arsenato, un quimico téxico conocido como verde de Scheele. Este color era tan
popular que para fines del s. XIX, habia sustituido a los anteriores tintes minerales y
vegetales, aunque con consecuencias serias, ya que aquellos que estaban cerca del
pigmento sufrian intoxicaciones que los llevaban incluso a la muerte (Vargas, 2020).

Vargas (2020) menciona que, por su origen, cierto tipo de pigmentos son toxicos,
generando dafo en la salud de quien tiene contacto con ellos. Afortunadamente
en la actualidad, eso es poco frecuente, debido a que la fabricacion de las pinturas
pasa por un proceso en donde ya no se necesita manipular directamente el pigmen-
to. El pigmento verde de Paris, reemplazé al verde de Scheele en el siglo XX, pero
también era altamente toxico, lo utilizaron los impresionistas franceses como Monet,
Cézanne y Renoir. Fue prohibido en la década de 1960.

Los pigmentos de naturaleza mineral, tienden a tener cambios fisico-quimicos, por
ejemplo: tendencia a oxidarse. Sin embargo, las alteraciones pueden ser diversas, ya
que obedecen a las condiciones climaticas, a los intervalos de tiempo expuestos y a
la superficie sobre la cual estan expuestos.

Tanto la pureza, la conservacién e intensidad de color; asi como el poder cubriente
o trasparencia, resistencia a los acidos y alcalis se han estudiado en los pigmentos.
Algunos de origen mineral son compuestos metalicos; por ejemplo, los éxidos que
también entran en este grupo. Por otro lado, “Los pigmentos organicos son fabricados
a partir de compuestos del carbono. Los derivados de productos naturales pueden
ser de origen animal o vegetal. Algunos de los muchos intermediarios que existen
son la anilina, el antraceno, el betanaftol y el benzaldehido” (Cuadrén, 2004, p.133).

Cuadrdn (2004) cita que algunos ejemplos de pigmentos orgénicos sintéticos son
laca de granza de alizarina, colores azoicos (tonalidades amarilla, naranja y roja),
ftalocianina de cobre (tonalidades azul y verde) y quinacridona (un pigmento viole-
ta-rojo resistente a la luz).

En el libro de Gooch (2002) que tiene por titulo Lead-based paint handbook, se
menciona que las primeras pinturas fueron hechas a partir de pigmentos naturales
con grasas animales y huevo. Ademas, afirma que fueron desarrollados por los pri-
meros humanos hace aproximadamente 25.000 a 30.000 afos, algunas de estas pin-
turas se utilizaron en dibujos rupestres encontrados en Europa y Australia. Pigmentos
de tierra natural siguen uséndose en la actualidad, incluido el 6xido de hierro, tiza,
carboncillo y tierra verde.

Pigmentos verdes: verde heliogen, verde éxido de cromo, tierra verde
Origen y caracteristicas
En la tesis doctoral de Gémez (2014) acerca de los Efectos del &cido nitrico en la

variacién del color de pigmentos de uso comun en obras de arte pictéricas, se men-
ciona que:
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Los pigmentos verdes, son quimicamente menos estables, se obtienen del cobre
por reaccion con el cloro y/o bromo.

Verde heliogen: El verde més brillante, el pigmento verde 7 o PG7, se obtiene
cuando todos los dtomos de hidrégeno del anillo exterior de la ftalocianina de
cobre son sustituidos por cloro (p.145).

Su férmula quimica es C_,Br,Cl, CuN,, su pH de 7.0 - 8.0, siendo este mas alcalino.
Ademas, Mayer agrega:

Verde 6xido de cromo: La ficha técnica de los productos y equipos para la
restauracion de C.T.S. Espana, clasifica al verde éxido de cromo dentro de los
pigmentos inorgdanicos sintéticos. De tonalidad verde opaco y apagado. Su
composicién quimica es sesquidxido de cromo anhidro (Cr,O,). Siendo un color
muy estable a la cal, humedad, la luz y un elevado poder cubriente, por lo tanto,
puede ser usado en cualquier técnica (fresco, éleo y tempera) y en cualquier
condicién climética (p.145).

Y, posteriormente afiade:

El 6xido de cromo, es un verde sauce opaco frio y bastante claro. No tiene mu-
cho poder de tincién. Es un polvo muy pesado. Absolutamente permanente para
todos los usos y en todas las condiciones, incluyendo altas temperaturas. Se co-
noce desde 1809. Introducido comercialmente como pigmento para artistas en
1862 (Mayer, 1993, p.64).

Gooch (2002), por su parte, lo define como un pigmento verde bastante opaco con
excelentes caracteristicas de durabilidad y resistencia:

Se puede utilizar para pinturas interiores y exteriores a base de agua y aceite. El
verde éxido de cromo tiene poder cubriente moderado y es facil de emulsionar.
Su alta reflexion infrarroja lo convierte en un verde importante en pinturas de
camuflaje” (p. 90).

Mayer (1993) define el pigmento Tierra verde de la siguiente manera:

Es una arcilla natural coloreada por pequenas cantidades de hierro y mangane-
so.(...) Es muy transparente, y tiene muy poco poder cubriente y colorante; por lo
tanto, tiene poco valor como color para pintura opaca, pero se usa en veladuras
y lavados de acuarela. Era muy popular en Italia desde tiempos antiguos, espe-
cialmente para temples y frescos. Absorbe particularmente bien los colorantes y
por ello se ha usado como base para algunas lacas verdes (p.61).
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Entre los productos y equipos para la restauraciéon de C.T.S. Espafia, se encuentran
los pigmentos tierras verdes, los cuales tienen una composicién quimica de silica-
tos ferrosos y férricos de potasio, manganeso y aluminio; contienen é&cido silicico.
Cuenta con una buena resistencia a la cal, a la humedad, la luz y su poder cubriente
es medio.

Nombre del Deseripeion Composicion Color

pigmento

Tierra Verde | Arcilla natural colorcada por pequeiias | Silicatos

cantidades de hicrro y magnesio. forrosos,
Es muy transparcntc. aluminio ¥y
Ticne poco poder cubriente v colorante. magncsio

Estable v duradero frente a la luz, los alealis
v los acidos. Fe,(8103);
Su uso es ideal para aplicacién en acuarelas

v veladuras.

Verde También llamado verde de ftalocianina o | Derivado de

Helivgen pigmenio verde 36. hexabromo-
Esia en el grupo siniélico-organico. decacloro  de
Es permanente. ftalocianina
Tiene alta densidad de color. de cobre

Se puede utilizar en tintas, recubrimientos v
plasticos. C:BryCl;yCu
Estable y resistente a alcalis, éacidos [ N;

solventes, radiacion UV y calor.

Es Insoluble.
Verde de | También llamado pigmento verde 17. Oxido de
Oxido de | Tiene poder de tincién no muy fuerte. Croma
Cromo Es polvo muy pesado. calcinado
Permanente. Cry0z

Resistente a los acidos, alcalis, luz ¥

temperatura.
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COLORANTES

En el texto de Cuadrén (2004) refiere que los colorantes son sustancias que imparten
color. Se forman con pigmentos que, al estar conformados por pequefas particulas
de polvo, se vuelven sustancias colorantes que tienen la capacidad de colorear y
confieren su tono a otro material al disolverse en liquidos y ser absorbidos. También
se les denomina tintes. El color, en cambio, es un efecto producido en el cerebro,
por el espectro de luz visible.

Pintura

Técnicamente la definicidn es: “Sustancia compuesta de una materia colorante sé-
lida, suspendida en un medio liquido” ((Goch, 2012, p.35). La pintura ha tenido un
proceso evolutivo, ya que, como lo afirma Cuadrén (2004) “en los siglos XVIII y XIX,
se fueron aislando nuevos elementos y aparecieron otros pigmentos, como los ba-
sados en cromo, cadmio y cinc” (p.136).

Para entender mejor la diferencia entre pintura y pigmentos, Cuadrén la define de
la siguiente manera:

La pintura, a diferencia de los pigmentos, se componen de un agente que define
su color, un aglutinante que actia como vehiculo y aditivo. Las sustancias que
ejercen la funcion de materiales colorantes de las pinturas son pequefas parti-
culas de polvo, cuando estas particulas son solubles se denominan sustancias
colorantes y su tamafo es tan reducido que resultan invisibles. Las particulas de
polvo quedan repartidas en el liquido y se dispersan, son los pigmentos que le
dan el color a la pintura y su tamafo es variable (Cuadrén, 2004, p.136).

RESINAS

La Real Academia Espanola las define como secreciones viscosas que provienen
principalmente de arboles de tipo conifera, por ejemplo, los pinos. Cuadrén (2004)
suscribe que:

Con el nombre de resinas entendemos las secreciones vegetales o animales,
insolubles en agua. En este caso hablamos de resinas naturales, por tanto, pro-
ductos de secrecidn natural de la savia de ciertos arboles, o provocada artificial-
mente por incisién en su corteza (p. 236).

Actualmente existen resinas sintéticas. Son materiales cuyo uso, en principio se po-
dria afirmar que mejoran la durabilidad y resistencia de los pigmentos para produc-
ciéon de obra nueva. Hay distintos tipos entre las que se encuentran las vinilicas y
acrilicas.
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LAS RESINAS SINTETICAS EN LA CONSERVACION- RESTAURACION DE PINTURA MURAL

Su historia data de 1865 cuando se descubre la primera receta patentada, “que con-
tenia 6xido de zinc, potasa, resina, leche y aceite de linaza” (Flores, 1960, p.3). Las
resinas se hicieron populares en la década de los sesentas del s. XX. Existe una im-
portante relacion entre la pintura mural, el uso de pigmentos y las resinas sintéticas.
Fue también en estas décadas, que las pinturas de polivinilo (conformadas con pig-
mentos y resinas sintéticas) se utilizaban a menudo por su gran calidad y facilidad de
aplicaciéon. Sin embargo, se ha visto con el tiempo, que también presentan ciertos
deterioros que dafian las capas pictdricas. En el articulo En torno a la conservacion
de la pintura mural prehispanica (1992), se habla de que “entre los materiales mas
utilizados en la conservacion-restauracidon de pintura mural en zonas arqueoldgicas
en las décadas de los sesenta y setenta, se usaban las resinas y los polimeros sintéti-
cos” (Falcény Magaloni, 1992, p.16).

Uso de las resinas

Se utilizan como aglutinantes: estos funcionan como ligantes, es decir, unen las par-
ticulas para la preparacion de pintura. También pueden ser usadas como barnices,
dando proteccion a superficies; como materias primas, se utilizan en cantidades pe-
quenas.

Dependiendo de su tipo, las resinas de origen sintético pueden modificar el co-
lor, dar resistencia a la degradacién por calor, mejorar el rendimiento y también
aumentar la resistencia a la degradacion por luz. Se debe considerar que los pig-
mentos pueden influir en la estabilidad quimica de las resinas. (Pintus & Schrei-
ner, 2011, p. 2962)

Algunas resinas sintéticas actualmente se utilizan como ligantes, sustituyendo a re-
sinas de origen natural y se emplean, entre otros usos, para alargar la vida de las
pinturas. Esto no es reciente, ya que:

desde la antigliedad, los fijativos utilizados han sido muy diversos, desde colas,
huevo, leche, caseina, gomas, resinas, con el fin de aportar a las pinturas una
mayor estabilidad y riqueza con el paso de los afos (...) posteriormente se des-
cubren las resinas sintéticas, que pueden ser de varios tipos, incluidas acrilicas o
vinilicas (Gilabert Montero, 2013, p.12).

CLASIFICACION DE LAS RESINAS

Las resinas se dividen en naturales y sintéticas. Las naturales, provienen de secrecio-
nes vegetales, por ejemplo, el copal. Un producto de resina natural que se utiliza en
pintura es la resina dammar empleada para la preparacion de barniz.

Las resinas duras tienen que ser tratadas térmicamente con el fin de poder disol-
verlas posteriormente, las blandas pueden ser disueltas directamente sin ninguna
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transformacion previa y las propiedades de las mismas pueden ser mejoradas con
ciertos tratamientos. Las mas utilizadas con fines artisticos son las resinas dammary
mastic (Cuadrdn, 2004).

Por otro lado, hay una gran variedad de resinas sintéticas que se conforman de
materia prima, utilizadas en cantidades pequefias para dar a los recubrimientos
otras propiedades que son necesarias; por ejemplo, los secativos (Gooch, 2002).
Son sustancias artificiales con propiedades similares a las resinas naturales, estas
se emplean como lacas, aglutinantes o consolidantes. Las resinas sintéticas vinilicas
provienen de alcoholes polivinilicos que se presentan como granulos o polvo. Este
material es reversible en agua caliente. El mowilith es una resina vinilica que tiene
capacidad adhesiva, “"En general, forma peliculas duras, resistentes, estables a la luz
diurnay con una buena solidez a la luz ultravioleta” (Cuadrén, 2004, p.258). El aceta-
to de polivinilo es un material polimérico, que puede proporcionar a los materiales
dureza, durabilidad, también se puede utilizar como pelicula protectora.

Las resinas acrilicas tienen mayor resistencia a la humedad. Pueden ser utilizadas
como ligantes o aglutinantes en pigmentos. Se han utilizado tanto en las artes visua-
les, como en la conservacién-restauracion a partir del siglo XX, cuando se comienza
su produccién y comercializacion (Rodrigo, 2014, p.27). Entre algunos de los usos de
los metacrilatos ha sido el recubrimiento en patrimonio metélico. “Las resinas juegan
un papel importante en la conservacién o el deterioro de la pintura mural” (Maga-
loni, 1995, pp.16-23). Acerca de los materiales acrilicos, estos se han utilizado tanto
en las artes visuales como en la conservacién-restauracién desde la década de 1950.
Las emulsiones acrilicas se caracterizan por ser dispersiones acuosas y generalmen-
te son utilizadas por los artistas plasticos “debido a su insolubilidad en agua cuando
estan secas, por su facil aplicacién y por motivos de seguridad y medioambientales”
(Pintus & Schreiner, 2011, p.4). Dependiendo de los diferentes tipos de resinas, es-
tas pueden modificar el color y resistencia a la degradacién por intemperismo. “Los
pigmentos pueden influir en la estabilidad quimica de los acrilicos, porque ellos
mismos también pueden considerarse aditivos. Los pigmentos orgénicos tienden a
disminuir la durabilidad en comparacién con los inorganicos.” (Pintus & Schreiner,
2011, p.23)

El primal AC-33, segin Cuadrdn (2004) “Es un medio acrilico y aglutinante acuoso
listo para su uso como aglutinante con todos los pigmentos. Tiene un poder ligante
alto, es brillante y muy resistente al craquelado. Su proceso de secado inicia a los 9
°C" (p.270). En Pintus & Schreiner (2011), se encuentra el dato de que el primal AC-
33 fue la primera pintura de emulsién acrilica. Presentada por Rohm and Haas en
1953 (p. 296).

CARACTERISTICAS
Son sustancias artificiales con propiedades similares a las resinas naturales. Estas se

emplean como lacas, aglutinantes o consolidante. Para definirlas McNaught (1997)
refiere que:

95



Comportamiento de pigmentos verdes y aditivos sintéticos sometidos a
condiciones ambientales y su uso en la pintura mural

Este término se usé originalmente debido a su analogia con una resina natural
(colofonia) y se designd, en un sentido amplio, cualquier polimero que sea un
material basico para plasticos, revestimientos orgénicos o lacas. Sin embargo, el
término ahora se usa en un sentido mas estricto para referirse a prepolimeros de
termoendurecibles (polimeros termofijos) (p. 897).

USO EN LA PINTURA MURAL

El origen de la pintura mural se remonta a épocas antiguas. El texto de Magaloni,
D. (1995), hace referencia de las técnicas prehispénicas. Desde aquella época se
utilizaban los pigmentos en diversas combinaciones para lograr gradaciones de los
colores.

En el periodo inicial, por ejemplo, los murales presentan tres matices de color
verde, ademas de rojo, ocre y negro. Un verde fresco, hecho con malaquita pura;
otro similar al tono oliva, que llamamos verde seco, en el que combinan mala-
quita (verde) y éxidos de fierro (rojo, ocre y café); por ultimo, un tono oscuro
verde-azulado, en el que afiaden azurita (azul) a la mezcla. Las tres tonalidades
parecen estar representando las cualidades de sequedad y humedad de los
fenémenos naturales, como los vegetales y la lluvia. Posteriormente, cuando el
fondo de la pintura mural se comienza a pintar sistematicamente de rojo oscuro
(hematita), hacia el 300 d.C., se da inicio a un manejo interesante del color, de-
dicado con probabilidad a la representacién de sucesos nocturnos (pp.16-23).

Traduciendo a Gooch (2002), en el que hace referencia al uso de pigmentos en la era
prehispanica se encuentra que:

La civilizacion maya de México y América Central se basé en pigmentos natura-
les orgénicos por sus colores, que son muy interesantes, ya que no parecen estar
duplicados en otras partes del mundo. Los blancos fueron hechos por mezclar
lima con el jugo de la planta chichebe, tierras naturales (6xidos de hierro) se
utilizaron para marrones y rojos; los rojos maés finos se hicieron con astillas de
duramen y los azules se hicieron a partir de plantas que contienen compuestos
de anilina (p.17).

Continuando con Gooch, (2002) hace referencia que: “También tenian un azul inor-
génico llamado Azul Maya. Los amarillos estaban hechos del fruto del achiote, o de
las virutas de los fusticos. Los cepillos estaban hechos de ya sea plumas de pajaro o
pelo. Muchas de las pinturas mayas tenian buena durabilidad” (p.18).

METODOLOGIA
La investigacion se llevé a cabo de tipo aplicada experimental, realizando obser-

vaciones y registros para el anélisis por medio de probetas, sometidas a diferentes
condiciones climéticas.
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Primera parte: preparacion de probetas

Se utilizaron 3 probetas elaboradas sobre ladrillos de barro cocido, estos se prepa-
raron con un encalado aplicando alrededor de 3-4 capas delgadas de cal, de mas
de un afio de apagada. Haciendo 3 secciones sobre cada soporte y adicionadas con
las siguientes resinas:

e Seccidon 1: Cal con Primal AC-33 como aditivo (1 volumen de primal por 6 de
agua y cal apagada en pasta).

e Seccién 2: Cal con Mowilith DM 50 como aditivo (1 volumen de mowilith DM
50 por 6 de agua y cal apagada en pasta).

e Seccién 3: Cal con Mowilith DM 25 como aditivo (1 volumen de mowilith DM
25 por 6 de agua y cal apagada en pasta). Las capas de cal con aditivo se
fueron aplicando periddicamente, permitiendo que se secaran las anteriores,
para tener una superficie uniforme.

Pigmentos y aglutinantes utilizados: Las probetas tienen tres secciones, una para
cada tipo de aditivo (Primal AC 33, Mowilith DM 25 y Mowilith DM 50). Los aditivos
son diferentes con el propdsito de hacer un andlisis comparativo entre su resistencia
a condiciones externas y el color empleado.

Asimismo, cada seccidn se dividié a su vez en cuatro secciones, en las cuales se
colocé un tono diferente de 3 pigmentos de colores verdes de la marca Casa Se-
rra. Los tonos fueron: tierra verde, verde heliogen, y verde cromo.

® Probeta uno: Fue colocada en un ambiente de intemperizacién total, (luz, ca-
lor, lluvia y viento directos).

® Probeta dos: Se utilizé una cdmara cerrada para modificar la temperatura y la
humedad del ambiente, esto para generar un microclima a modo que la hu-
medad permaneciera en el interior de la misma y recibiera la luz del dia, colo-
cando un termohigrémetro digital con memoria, para recuperar datos.

® Probeta tres: Permanecié en interior protegiéndose de la luz directa del sol y
temperatura exterior con la finalidad de que permaneciera en un clima estable.

Registro de temperatura y humedad constante

Se llevd a cabo un registro de datos fotograficos con intervalos de tiempo que osci-
laron entre uno y dos meses para poder comparar los cambios en cada probeta bajo
cada condicion. También se realizé un registro de toma de temperatura y humedad,
que se fue concentrando en tablas disefiadas para este fin.

RESULTADOS

Las resinas sin aglutinantes presentaron los siguientes cambios:

1. Aditivo Primal AC 33:
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. El aditivo primal sin pigmento a la intemperie tiene alteraciones en su aparien-

cia, produciendo amarillamiento.

. El primal a la sombra no tiene cambios considerables ni en la resina ni en los

pigmentos.

La probeta expuesta a la cdmara himeda no tuvo variacién en su apariencia.
Aditivo mowilith DM 50.

En la probeta expuesta a la intemperie, los colores bajaron de intensidad y se
observé virado hacia grises. En cuanto a la estabilidad, presenté méas despren-
dimientos y craqueladuras, lo que nos indica que tuvo pérdida de adhesividad.

Aditivo mowilith DM 25:

1.

Su adhesividad fue mas estable.

2. En cuanto a los colores, hubo pérdida de intensidad, pero no virado tonal.
3. La probeta que permanecié al interior no tiene cambios en su apariencia.

Pigmentos:

1.

Los pigmentos Tierra verde y el Verde Oxido de cromo con los diferentes aglu-
tinantes, que son: Primal AC 33, Mowilith DM 50 y Mowilith DM 25, se compor-
taron de manera estable en sombra; con y sin cal, manteniendo su estabilidad
sin desarrollar pulverulencia ni virado de color. Su intensidad fue constante y
no presentaron pasmado.

. Los pigmentos expuestos a la intemperie observaron cambios en el Primal AC

33 sin cal, donde la intensidad del color disminuyé de manera regular, con cal
la intensidad del color bajé significativamente. El mowilith DM 50 sin cal y con
cal, no presenté pulverulencia ni virado de color, pero si se observé pasmado.
La intensidad del pigmento fue baja. En el caso del mowilith DM 25 sin'y con
cal, hubo pulverulencia, e intensidad baja del pigmento, pero no viro de color
en ninguno de los aglutinantes.

. La probeta expuesta al ambiente himedo con primal AC 33 sin y con cal, no

tuvo pulverulencia, pasmado nivirado, sin embargo, la intensidad del pigmen-
to bajo. El mowilith DM 50 sin y con cal no tuvo pulverulencia, pasmado ni
virado, pero la intensidad con el aglutinante sin cal disminuyd, a diferencia
del mowilith con cal, donde la intensidad fue alta. El mowilith DM 25 sin cal no
presenta pulverulencia, pasmado ni virado, la intensidad del color es media-
nay el mowilith DM 25 con cal no presenta pulverulencia ni virado. Asimismo
muestran una intensidad regular y ligero pasmado.

El pigmento tierra Verde sin cal con aglutinante primal AC 33, no tuvo cambios
en su intensidad cromética en la probeta sometida a la intemperie.

. El pigmento verde Heliogen a la intemperie con primal AC 33 si tuvo un viraje

en su tonalidad, volviéndose més oscuro.
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Tabla SEQ Tabla \* ARABIC 4 Tabla comparativa de resinas sintéticas y su comportamiento
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CONCLUSIONES

En esta investigacién se han observado a lo largo de casi un afo, los cambios y el
comportamiento de tres pigmentos y tres resinas sintéticas sobre probetas encala-
das y se concluye lo siguiente:

1. Los factores externos como la temperatura, la luz del sol y la humedad tienen
consecuencias sobre la superficie pictérica de algunos materiales, pudiéndo-
se encontrar que su comportamiento, al estar expuestos a la intemperie, causa
cambios de diversa indole.
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2. Los cambios mas significativos en su apariencia y en su estabilidad fisica se
pueden percibir a simple vista en la probeta colocada a la intemperie, ya que
el deterioro de los pigmentos y aditivos es mayor cuando han sido expuestos
a luz y calor extremos.

3. El uso de las resinas sintéticas puede sustituir algunos materiales de origen
natural, sin embargo, se deterioran igual que los pigmentos por diversos fac-
tores.

4. Enla probeta que permanecié en la cdmara de humedad, los colores y aditivos
no sufrieron alteraciones significativas.

5. Tanto los pigmentos verdes con cada una de las resinas y las resinas sin pig-
mento en un ambiente libre de luz solar directa, mantienen su estabilidad.

6. Laresina Mowilith DM 25 fue la que tuvo mayor resistencia en intemperie.

7. La resina Mowilith DM 50 fue la menos resistente a la intemperie.

8. Las resinas sintéticas en interiores no presentan alteraciones significativas.

En el &mbito de la restauracion, el estudio de las resinas y los pigmentos es de gran
importancia, ya que buena parte del trabajo de los conservadores depende de la
investigacion y comprensién de estos materiales para asi evitar un uso inadecuado
que perjudique a la obra. En este sentido, existe una importante relacion entre la
pintura mural, el uso de pigmentos y las resinas sintéticas. Es importante considerar
que los materiales que se utilizan en los muros deben tener como objetivo principal
proporcionar proteccion a las superficies. Tomando en cuenta los detalles en la téc-
nica de aplicacién y en los materiales que se van a aplicar. Otro punto a considerar,
es la ubicacién del muro, ya que los deterioros ocasionados por la humedad o la
temperatura pueden prevenirse (Schweigger 2005, p. 5).
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La semidtica posmodernista de la puesta en escena “0”

Mariana Rodas Aguilar

Introduccion

| posmodernismo es una corriente que ha nacido junto con la transdisciplina,

cuando se comenzaron a desdibujar las lineas de las artes escénicas y plasticas
para crear un espectéaculo visual. En el &mbito teatral se habla mucho sobre el cuer-
po del actor y de su expresividad. Muchas veces creemos que esta expresividad es
lo mismo que la creatividad o capacidad de creacion, cuando realmente esté relacio-
nada con la capacidad de comunicar, es en este proceso de comunicacion donde se
trata de los dos sujetos: emisory receptor. El mensaje, cualquiera que este sea, viaja
por esta via y necesita de claridad, pero no debe esencialmente ser en un lenguaje
verbal. Mientras se utilice el lenguaje universal del cuerpo, cualquier mensaje se
puede comprender, asi lo dicen autores como Paul Ekman y Daniel Goleman en sus
estudios sobre las emociones basicas universales.

El posmodernismo tiene un campo de investigacion muy amplio y una de las prin-
cipales inquietudes que motivan esta investigacién es reflexionar sobre las codifica-
ciones que, inconscientemente, realiza el espectador, a la par que se observa cémo
dicha lectura esta totalmente planificada a partir de los signos escénicos. Con base
en las teorias de Alfonso y Fernando del Toro se pueden desglosar los objetivos y
parametros de la corriente posmodernay encontrar los signos escénicos de la pues-
ta en escena "O" del Circo del Sol, llevada al publico de Las vegas en el afio 2013.
Esto para demostrar que es una obra que apela a los objetivos deconstructivos del
posmodernismo.

Discusion

Para hablar del arte posmoderno hay que pensar primero en un proceso de decons-
truccién. F. Del Toro (1999) describe este proceso como “la representacién del otro
y la valorizacién de la diferencia y la marginalidad”.

En Latinoamérica estamos en la budsqueda de reflexiéon de las sociedades mar-
ginadas, la homosexual, la femenina, las étnicas. El arte es critico y en su condicion
postmodernista lo es mas, cuestiona la historia y los roles que cada uno ha tenido
en la sociedad y busca romperlos desde su marginalidad. En su origen, por ser arte
popular, ha sido rechazado ;por distintas razones?; desde el rompimiento de es-
tructuras, como por ejemplo el nacimiento del performance y el happening, el na-
cimiento de la subcultura del hip-hop, por mencionar algunas solamente. La critica
ha querido aislar estos movimientos del arte porque todavia existe, no solo publico,
si no artistas, que con el pretexto de hacer arte “autéctono” o “nacionalista” siguen
las estructuras patriarcales y hegemodnicas establecidas. “Nada causa mas reverencia
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salvo la capacidad del hombre de crear lo que posteriormente creerd como verda-
dero. El espiritu de anarquia estética es la Unica expresion precisa de esta gran tradi-
cion.” (Kaprow, 2013, pp. 20,21).Y en el afan de ser deconstructivos, cabe lo radical
y lo enérgico, esa es la raiz posmodernista.

Desde el ambito teatral para ello se busca esta transdisciplina, antes mencionada.
El rompimiento de los lenguajes para crear uno nuevo, el arte teatral que cada cierto
tiempo necesita renacer y ser cada vez menos burgués, més apegado a la raiz del
arte como protesta, como sétira.

El proyecto moderno se caracteriza por el fin del determinismo y de la suprema-
cia de la religién, sustituidos por la razén y la ciencia, el objetivismo y el indivi-
dualismo, la confianza en la tecnologiay el progreso, en las propias capacidades
del ser humano; politicamente supone el fin de las monarquias absolutas y su
sustitucién por la democracia, el poder pasa de la aristocracia a la burguesia, el
ciudadano adquiere mayores derechos; econémicamente se da el paso de la
economia agraria a la economia industrial, al capitalismo. En contraposicién a
esto, la postmodernidad seria la superacion de estos esquemas: se habla del fra-
caso del proyecto moderno, debido a la actual crisis politica, cultural e ideoldgi-
ca.Ya no se cree en el progreso, no hay confianza en el futuro, se ha renunciado
a las utopias, las clases sociales se han diluido, la economia se ha globalizado; es
una época de desencanto, de individualismo, de introspeccién (Bozal, Modernos
y postmodernos., 1993, p. 180).

Asi mismo, en esta busqueda por una nueva teatralidad, se fueron mezclando los
lenguajes de la escena en una busqueda por la empatia. Las danzas comenzaron a
proponer un lenguaje/idioma distinto que también cuestionaria lo establecido en el
ambito de las artes escénicas.

La descentralizacidn, la pluralidad, la fracticidad, la indecibilidad, el cuestiona-
miento de lo pre-existente ha llevado a concentrar la practica teatral performati-
va en una direccidn en particular: eliminar o cuestionar una marca precisa de lo
que ha sido el teatro hasta ahora: la palabra (Del Toro, p. 171).

En la puesta en escena “O" del Circo del sol, los actores trabajan con el cuerpo y los
recursos escenograficos con los que crean convenciones para codificar a los perso-
najes. A través de su vestuario crean/construyen personajes arquetipo que se vuel-
ven codigos muy claros para el espectador. Su narrativa nos recuerda el desencanto
y lejania de una utopia que se desencadenan con el fracaso del proyecto moderno
(Bozal et al., 1993).

La semidtica del teatro ha buscado analizar las partes que lo conforman como un
todo. El espectéaculo teatral se ha segmentado en todas sus partes y la semidtica se
habia conformado con decir que la unidad minima era el texto dramético, sin embar-
go, con la llegada de la era posmoderna y sus grandes intérpretes teatrales, desde
Eugenio Barba hasta Luis de Tavira, el London Living Theatre, Circus Solei o La Fura
dels Baus, se ha comprendido que la unidad minima de la puesta en escena es el
grandioso y maravilloso signo.
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Comienza a nacer un movimiento transdisciplinario que hace uso de todas las ar-
tes para lograr su discurso; en el teatro occidental se comenzé a desdibujar la linea
del teatro y la danza, los lenguajes del cuerpo eran la nueva unidad del signo. Los
laboratorios experimentales como el de Grotowski o el de Peter Brook buscaban
partir del actor como la mayor unidad escénica, el mayor significante.

El teatro es un elemento discursivo, su herramienta es el lenguaje, el lenguaje de
la muUsica, de las emociones, del movimiento y de los colores; el del gesto, el del es-
pacio-tiempo y el verbal. Los lenguajes escénicos son todos los lenguajes que exis-
tan, tener un enfoque transdiciplinario es realmente necesario para poder analizar la
semidtica de la puesta en escena. Con esto no quiero decir que se deben reflexionar
estos lenguajes desde los distintos niveles de la representacion o creacidn escénica,
por ejemplo, no se debe analizar/examinar la danza en la escena y luego analizar
la musica, si no que en conjunto deben ser observadas y el resultado de haberlas
puesto juntas es lo que nos interesa, es un objeto policddigo y de esta manera debe
ser entendido.

La semidtica es la herramienta que nos ayuda a estudiar y comprender la puesta
en escena, desde la caracterizacién de un personaje, sea este uno complejo o sim-
ple, tipo o arquetipo. Podemos deducir quien es por la ropa que viste, el lenguaje
que utiliza, como se mueve, a dénde va o a dénde pertenece. La semidtica es la que
nos permite codificar sus emocionesy sus patrones de conducta, por esto mismo, su
lugar en la historia.

El maquillaje, la estética y disefio, tanto del espacio como de vestuario, la ilumina-
cién y los elementos escenograficos van directamente relacionados con el tono de
la puesta en escenay esta muchas veces va de la mano con alguna corriente artistica
o estilo. Lograr crear una atmosfera completa es la clave para mostrarle al especta-
dor un nuevo universo donde las posibilidades son infinitas y todo puede pasar.

Esta investigacién nace del interés por comprender los distintos lenguajes que se
representan en escena, por lo que surge la necesidad de analizar los distintos sig-
nos: los del cuerpo, los de la voz o la musica, los del espacio escénico y, sobre todo,
la unidad de estos signos. Existen muchas puestas en escena cuya idea es la de crear
un lenguaje singular y no recurrir al lenguaje verbal, apelar a los sentidos para que
descifren la puesta en escena. En las puestas en escena del Circo del Sol hay gran in-
terés por la creacién de estos lenguajes y lejos de solo ser grandes acrobacias, crea-
ban historias, mundosy universos que el espectador puede habitar completamente,
desde el titulo, el suelo y el techo, cada una de las partes suma para la creacion.

"QO" Es una de sus convenciones mejor logradas, dénde el espectador no se per-
cata de todo lo que esté viendo, pero se siente abrumado por las emociones que
lo inundan. Para fines de la investigacion se desarrollaran los siguientes pardmetros
para lograr la comprension de los signos escénicos de la puesta en escena “"O" del
Circo del Sol.
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Musica

La musica y los sonidos juegan un papel de suma importancia, el ser humano tiene
en su memoria un bagaje de sonidos que le traen a su memoria sensitiva recuerdos,
ademés, el caracter que nos da un sonido o la musica hacen que el espectador entre
en un estado onirico que le permita recibir todas las sensaciones propuestas en el
escenario.

La musica como referente simbdlico en el espectéaculo interdisciplinario apoya el
sentido de la actividad escénica de forma esencial, es decir, expresa sobre todo
la esencia emocional de lo que se pretende representar, dando significado a
todo acto escénico (...) su caracter totalizador posibilita la accién comunicativa
en el espectaculo interdisciplinario, sugiriendo de nuevo todas sus posibilida-
des referenciales halladas en sus propias cualidades sonoras... (Roman, 2014,
p. 127).

Caracterizacion

En la creacién de un personaje la caracterizacion es uno de los principales elemen-
tos semidticos que le dan al publico la pauta para descubrir quién es. Los elementos
que la componen son los rasgos fisicos del personaje, como la edad, la vestimenta
y la voz.

El artista es quien representa al personaje a través de:

1. Lainterpretacion
2. Vestuario
3. Maquillaje

Como se menciona anteriormente, estos pueden estar sujetos o no a un estilo o
corriente artistica, pero es cuando los personajes en conjunto tienen una sincronia
entre sus distintas caracterizaciones, que logran una convencionalidad.

Corporalidad

Es un rasgo que esté directamente relacionado con la interpretacién del personaje,
sin embargo, como se habla meramente de puestas en escena posmodernas, se
encuentra como un rasgo a analizar desde la transdisciplina y es en este apartado
donde se haré un anélisis semidtico del cuerpo para encontrar los lenguajes de una
puesta en escena.

Un cuerpo expresivo no necesita de las palabras para dar a entender su intencién,
pero si necesita estar en conjunto con los demas elementos de la escena (Caracte-
rizaciéon, musica y los elementos escenotécnicos) para dar un mensaje claro. Esté re-
lacionada con la mima corporal, la cual dedica su arte la gestualidad creativa. Mimar
es el acto de reinterpretar la realidad.
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“La mima“, entendida como el acto mismo de mimar aquello que revela oras
realidades, es una invitacién para el actor o la actriz a realizar el acto de crear
a partir de sus reinterpretaciones de la realidad, pues como afirma Soum, “La
mima” es una: “...aproximacion al movimiento que conduce, seguramente a un
trabajo intenso de observacion y reflexién sobre la naturaleza misma de la vida y
de la aventura humana” (Decroux, 2000, p. 29).

Elementos escenotécnicos

Este apartado se centra en los elementos fisicos del teatro, la iluminaria, la esceno-
grafia, utileria y la multimedia utilizada. Aun cuando el escenario se encuentre vacio,
debe haber una motivacién y una armonia en el vacio. El juego que exista entre el
actory los elementos es lo que harad que estos cobren vida y a su vez estos mismos le
daran elementos al artista para que su desenvolvimiento en el escenario provoque
sensaciones mas fuertes y claras en el espectador.

En la Figura 1, se representa la manera en la que se haré el anélisis de cada uno
de los momentos escénicos de la puesta en escena “O” del Circo del Sol, Las Vegas
2013.

Mdusica

Interpretacién

Caracterizacion Vestuario

Maquillaje

Mima
Corporalidad

Gestualidad

lluminacidn

Elementos escenotécnicos Escenografia
Multimedia

Figural. Rubrica de anélisis escénico de signos/elementos del postmodernismo de la
Puesta en Escena del Circo del Sol. Elaborada para fines de esta investigacion.

Conclusion

Como seres humanos estamos atenidos a nuestro contexto sociocultural y es suma-
mente dificil deslindarse de los antecedentes que ha vivido cada individuo para anali-
zar con cierto desapego el arte. Una de las estructuras en la que estamos moldeados
es el lenguaje verbal. Lo que ha traido la corriente posmodernista es justamente
este desligamiento que permite al ser-espectador sentir mas que pensar y después
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pensar lo sentido, si asi lo quiere o lo necesita, pero es una corriente que apela a los
sentidos. También a veces se utiliza el recurso de algin simbolo para hablar de algo
universal y en medio de todas las danzas, utilizar como arma de deconstruccién ese
bagaje.

Asi mismo, la mia serd solamente una interpretacién de los signos escénicos exhi-
bidos en la puesta en escena “O" del Circo del Sol, con las herramientas previamen-
te mencionadas y bajo los pardmetros de quienes han estudiado el posmodernismo,
en este afdn de descifrar lo que no se dice y de hacer consciente lo inconsciente.
Esto para que en materia del trabajo del artista escénico se logre abordar un recurso
mas preciso para un resultado més contundente en un espectador.
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Introduccion

entro del Arte contemporaneo se ha vuelto una constante el cuestionamiento de

los sistemas de validacién, pues para este punto de la historia, estos se tienen
que apreciar mas alld de valores técnicos. Los sistemas del Arte se encuentran en
constante reinvencidn, y con ellos, su significado, siendo conscientes de que aquella
practica acontece a la par del ser humano y este a su vez es validado y cuestionado
por los circulos de poder en conjunto de criticos, curadores y artistas.

Como bien sabemos una gran parte de las obras dentro del mercado del Arte
Contemporaneo terminan encerradas en bodegas siendo parte de colecciones que
pocas veces vuelven a ver la luz pues su fin es preservarlas como un activo mas. Si
bien debemos empezar a reflexionar nuestra perspectiva de arte mas alla de su re-
lacién con la técnica o valores romantizados que pretenden dotar de un significado
mas profundo o idealizado a las cosas, considero importante conservar en las obras
el caracter de objeto receptor al que se le puede dotar de cualquier significado para
jugar con él dentro del sistema de valores que rigen los mercados.

No podemos omitir el hecho de que como pais, y dentro del panorama global,
estamos inmersos en un modelo econdmico, que funciona en torno a nimeros ima-
ginarios que le ponen valor a nuestra realidad material y con base a ello es deter-
minada nuestra calidad de vida, marcando asi una serie de limitantes para tener
acceso a distintos tipos de informacién, experiencias y oportunidades, segregando
a aquellos que por su condicién econdémica o cultural tienen poco o nulo acerca-
miento a las practicas artisticas, pues las prioridades en su dia a dia es atender otras
necesidades. Podemos sefalar lo absurdo de las dindmicas de los mercados del
Arte Contemporaneo, donde pareciera que mas que centrarse en una propuesta
artistica "real” nos vemos involucrados en un espectaculo donde para algunas ferias
lo més relevante se ha vuelto el cinismo con el que los artistas logran vender objetos
en cantidades exorbitantes de dinero, tomemos por ejemplo Comediante (2019),
propuesta de Maurizio Cattelan para el Art Basel Miami Beach de 2019, conformada
por una edicidn de tres ejemplares de platano comprados por menos de cincuenta
centavos de ddlar en un mercado local y pegados a una pared con cinta adhesiva,
de estos, dos de las piezas se vendieron por $120,000 ddélares mientras que el ter-
cero fue comido por David Datun a manera de performance, posterior a este evento
la pieza fue removida de la cabina de la Galeria Perrotin debido al posible riesgo
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para las demas obras en exhibiciéon causado por la multitud de personas que atrajo
la irreverente propuesta.

La clave para entender lo relevante de esta pieza, aquella semana de 2019, se
encuentra, no en la parte técnica o las propiedades matéricas que la componen, sino
en la aprobacién concedida por el artista (mediante el certificado de autenticidad)
para replicar el producto de su conceptualizacidn, los platanos con cinta por si solos
pueden parecer irrelevantes pese a la declaracion de Perrotin (citado por Sullivan,
2019) quien se refiere a Comediante como “un simbolo del comercio mundial, un
doble sentido, asi como un dispositivo clasico para el humor”. La obra funciona como
un dispositivo que evidencia las estructuras institucionales, esferas de poder que
mediante su aprobacién rigen nuestro consumo, como habia mencionado un afio
atras el mismo autor, “La Unica verdad es que siempre estaremos condicionados por
la cultura en la que hemos nacido y crecido” Cattelan (citado por Rafa Rodriguez,
2018). Lo que presenciamos, ya fueran los asistentes en Miami o aquellos interesados
en las dindmicas del Arte Contemporaneo mediante nuestros dispositivos tecnolé-
gicos, fue un show que raya en lo banal, aceptado como hijos del capitalismo tardio.

Si bien el artista suele recurrir a la ironia para la conceptualizacidon y materializa-
cién de su produccién artistica la figura del enfant terrible poco aporta para este
punto del siglo XXI, es decir ya sabemos que en especifico ese mercado del arte es
multimillonario, ya sabiamos que si habria personas dispuestas a pagar cientos de
miles de ddlares por el derecho de reproducir un platano con cinta, ya sabiamos que
independientemente de lo que presentara Cattelan, tendria “éxito” por el simple
hecho de ser un producto suyo.

Ahora bien, no todo es tan trdgico como suena, pues apropiandonos de la idea
de que cualquier cosa puede llegar a ser Arte, tenemos la posibilidad de proponer
el entendimiento en la producciéon de una obra a partir del momento en el que bus-
camos la creacién de valores que no existian o visibilizando lo que anteriormente
no habia sido apreciado, con el fin de obtener nuevas perspectivas sobre cémo nos
comprendemos a nosotros mismos y nuestro entorno. Gran parte del Arte del mana-
na estd afuera de las instituciones “oficiales”, pues estd conformado por la identidad
de personas, que, al momento de reconocerse como seres subjetivos, el plano de
consciencia nos permite desarrollarnos de manera horizontal tejiendo redes de co-
munidad, basando las conexiones en el respeto a la diversidad entre comunidades,
y estas a su vez forjan una resistencia que se mantiene, y lucha, contra los valores
dominantes.

Para efectos del capitulo presentado en esta compilacién nos centraremos en
el didlogo que propician proyectos parainstitucionales de exhibiciéon y propuestas
pictdricas identitarias de corte posmexicano (Caloca, 2008), comprendiendo un pe-
riodo de 2015 al 2020, dichas practicas se distinguen por el uso de soportes no
convencionales y la apropiacion del espacio, ademas referir teméticas subversivas.
Es importante dedicar el tiempo a analizar la red de significantes identitarios dentro
de la pintura contemporanea ya que en ellos se puede ver reflejada una comunidad,
reforzando su sentido de pertenencia en la sociedad.

Los antecedentes constan de una breve revision sobre la historia del arte mexica-
no, rastreando un hilo conductor en tres maneras de representacion; el bodegdn, el
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retrato y el paisaje, todas ellas nos invitan a apreciar el costumbrismo desde distintas
épocas para centrarnos en las propuestas de Arte Actual en México desde 2015.
Dentro de estas cuestiones surgen la proyeccion de nacionalismos, fanatismos radi-
cales y visibilidad de diversidades subalternas no hegemanicas, entre otros

Para contextualizar la intencidn de este texto, y por poner un ejemplo del panora-
ma internacional podemos mencionar al artista francés Daniel Buren, quien a finales
de los 60 realizé varias manifestaciones con la idea de despojar lo pictérico de su ca-
racter institucional, el primer ejercicio de este estilo se titulé Salon de la Jeune Pein-
ture en 1967, exposicion colectiva en la que ély los otros tres artistas descolgaron los
cuadros y en su lugar dejaron un texto que decia “Buren, Mosset, Parmentier, Toroni
no exponen”. Con esta accidén manifestaron su rechazo a los elementos que fomen-
taban la definicién tradicional de pintura, quedando reducida la muestra a “lo que
queda”, el resultado, sin los dispositivos de valor otorgados por la institucion, dejan-
do Unicamente su condiciéon tautoldgica, es decir la pintura por la pintura. Afios mas
tarde por medio del uso de lineas a las que llamé grado cero realizé su obra Chez
Georges de 1975, donde deconstruyé la manera tradicional en que se concebia lo
pictérico, dotando el espacio del caracter simbdlico y otorgando significados que
desdibujaron las lineas de separacién entre la obra de arte y el paisaje urbano con el
motivo de cuestionar las dindmicas de validacién mediante los espacios expositivos.

Buren y sus contemporaneos lo tenian claro, es un trabajo colaborativo la diversi-
ficacién del arte mas alla de las instituciones, pues estos recintos ademas de cumplir
con su labor de preservarlo fungen un papel importante en la comercializaciéon a
distintos niveles de las esferas de poder, causando una tendencia hacia la alienacién.
Una estrategia para dar respuesta a ello es recurrir a nuevas tendencias, refiriéndo-
nos a las expresiones de identidad, y con ellos alcanzar mayor reconocimiento de
valores ignorados a fin de generar nuevas perspectivas que se gestan desde un nivel
multidisciplinar.

Estas nuevas perspectivas que se ven sublimadas en las obras de arte nos llevan
a replantear lo pictérico en cuestion de los procedimientos utilizados, el discurso, la
narrativa, la tematica y su relacidon con el espacio publico y social. Por ello se toma
como referente y objeto de estudio la propuesta curatorial de Willy Kautz, Post neo-
mexicanismo de 2016 pues en ella se hace una revisién de lo que ocurrié con obras
pictdricas en México a partir de la segunda mitad de la década de los 90 hasta prin-
cipios del 2000.

Este analisis a partir del post neomexicanismo nos permitird plantearnos aque-
llo que consideramos el Arte Actual, partiendo de las interrogantes sobre ;Quiénes
pueden hacer este tipo de arte? ;a qué se abren estas propuestas pictéricas? ;Qué
nos dejan hoy en dia? a veinte afios del comienzo de un nuevo milenio vale la pena
realizar estos planteamientos, y con ello intentar hacer una especulacién sobre lo
que nos depara, de igual manera reflexionar sobre la relacién de estas proyecciones
con el concepto de identidad mexicana y cdmo afectan nuestra cultura.

En México particularmente en el siglo XX se llevaron a cabo intensos esfuerzos de
construir nuestra identidad como nacién, partiendo de la herencia de una “moder-
nidad” que confia en la educacién, la difusién del arte y saberes especializados para
lograr una evolucién moral y racional (Garcia Canclini 1989), es con el comienzo del
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siglo que las vanguardias llegan a tener cierta influencia en el territorio nacional, el
futurismo dejé un eco en México.

Posterior a la Revolucién en 1910, el pais atravesaba una crisis, y es impuesta la
necesidad de construir una identidad cultural nacional que acompafara los proyec-
tos de modernizacion que se tenian proyectados. Es Vasconcelos durante el periodo
de 1920-1924 quien definid el primer programa cultural del Estado Mexicano ba-
sandose para su plan educativo en estrategias de educaciéon popular y moderniza-
ciéon mediante el arte y la cultura.

El nacionalismo fue una pieza clave pues es por medio de esa ideologia que se
pretendia disolver las diferencias sociales. Para lograr esta homogeneizacién nacio-
nal se necesitaba incluir a los distintos grupos indigenas que conformaban el pais.
Utilizando el idioma espanol para lograr esta unificacidn, la unificacion cultural y la
igualdad econdémica que llegaria por consiguiente legitimaria la ideologia revolu-
cionaria. Dentro de estas practicas educativas surge durante la década de 1920 el
muralismo teniendo como principal iconografia la clase obrera y los campesinos.
arte politico didactico y populista. EIl movimiento tuvo como base la exaltacion de
los pueblos originarios, el neotradicionalismo de la época que buscaba la reivindi-
cacién con la cultura prehispénica por medio de su reinterpretacidn histérica. En el
entendido estaba que por medio del reconocimiento de las civilizaciones preco-
lombinas y el fenémeno cultural del mestizaje como su resultado, se podria apelar a
una identidad nacional. En la América espafiola ya no repetira la Naturaleza uno de
sus ensayos parciales, ya no seré la raza de un solo color, de rasgos particulares, la
que en esta vez salga de la olvidada Atlantida; no sera la futura ni una quinta ni una
sexta raza, destinada a prevalecer sobre sus antecesoras; lo que de alliva a salires |a
raza definitiva, la raza sintesis o raza integral, hecha con el genio y con la sangre de
todos los pueblos y, por lo mismo, més capaz de verdadera fraternidad y de visién
realmente universal Vasconcelos (1925).

Durante este periodo se ve impulsada la santa trinidad pictérica conformada por
David Alfaro Siqueiros, José Clemente Orozco y Diego Rivera a quienes se les atribu-
ye el Muralismo, corriente pictérica que representd a México en el panorama inter-
nacional. Si bien la pintura mural muestra antecedentes datados incluso previo a la
conquista es hasta el periodo de la modernidad, que las propuestas muralistas trans-
forman la pintura, rompiendo con el academicismo. “Pintaron de otra maneray con-
secuentemente nos ensefiaron a mirar en forma distinta; cambiaron el movimiento
de nuestros ojos despojandonos de los viejos convencionalismos y afirmando asi la
dignidad de nuestro destino al magnificar al hombre comun” (Carrillo, 1981). Plan-
teado como un arte monumental, publico y popular, después del Arte precolom-
bino y virreinal se caracterizé por la cronicidad de su contemporaneidad mientras
experimentaron con el color y la figura humana, ademas del redescubrimiento de
las propiedades matéricas que aportan el temple, la encéustica, y la exploracién con
nuevos materiales como la piroxilina entre otros.

Conforme fueron transcurriendo las décadas el concepto de Estado-Nacion por
el que se trabajé fue desapareciendo, esto a medida que las corporaciones multi-
nacionales fueron apoderdndose del mundo a causa de la globalizacién. “Las ar-
tes constituyen sistemas sociales de produccidn, distribucién y consumo culturales”
(Acha 2005).
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Esta situacién influye directamente sobre la sociedad, principalmente la pobla-
ciéon joven adquiere distintas perspectivas sociales, politicas e incluso artisticas.
Como parte de las actividades culturales del pais a finales de la década de los 80,
surge el concepto Neomexicanismo (Del Conde, 1987), respondiendo a la apertura
de los mercados a la que se estaba adaptando, pues los discursos se plantean desde
la descontextualizacién y critica a la iconografia religiosa, patridtica y costumbrista
bajo la que se representd al pais por décadas. Lo popular juega un papel importante
pues se buscé la deconstruccién de los cddigos que conformaron la cultura mexica-
na (Principalmente impulsados por el Estado).

A pesar de ser obras pictdricas, el neomexicanismo trabaja de manera acertada
con la corporeidad de una nacién, develando su condicién vulnerable subyugada
ante los poderes politicos y sociales imperantes (Montero, 2014). Los metarrelatos
de la filosofia posmoderna comienzan a repercutir en el pais, confluyendo con las
politicas neoliberales propiciando lo post mexicanista. Para los aflos 90 el arte esté
basado en los conceptos de capital cultural y capital simbdlico (P. Bourdieu, 1973)
que relacionan de forma orgénica la economia y el arte y por supuesto ponen en
cuestién la nocién de valor en las obras porque, al redefinir el concepto de arte lo
que se pone en juego es precisamente el valor de ciertas practicas. Asi, al realizar
esta operacidn, lo que considero importante no son las obras entendidas como algo
estatico y ya producido, sino mas bien que esas obras son interesantes y eventual-
mente importantes porque demuestran que el valor en si mismo es mdvil.

Willy Kautz, quien es Historiador del Arte, cuenta con un maestria y doctorado en
Estética filosdfica y teoria del arte contemporéneo por la Universidad de Barcelona,
fue invitado en 2016 a revisar el acervo del Espacio de Arte Contemporaneo en Ciu-
dad de México, de ahi surge la propuesta denominada Postneomexicanismos, que
consistié en una seleccion de obras a partir de la colecciéon del ESPAC, tomando como
punto de partida las recientes adquisiciones por parte de su programa de pintura
contemporanea. Toma el neomexicanismo como referente histdrico, ya que el acervo
de dicha institucion cuenta con piezas de los afios 80, pertenecientes a ese periodo.

La propuesta curatorial no esté centrada en una revision histérica sobre el concep-
to de neomexicanidad, por el contrario, los esfuerzos estan dirigidos a sefialar como
se transformaron préacticas pictéricas durante la década de los 90 (Kautz, 2016). La
obra incluso se mantiene al margen del imaginario nacionalista, ya que contempla
nociones criticas referentes a lo que algunos teéricos sefalan cémo desnacionali-
zacion o posnacional, ambos términos han sido utilizados para describir la época
de México en la que se gesta esta pintura. El impacto que tienen estos conceptos
permite ampliar nuestros horizontes tanto fisicos como intelectuales, contemplando
nuevas perspectivas que tienen como ancla la globalidad cultural, un hecho que ha
permitido la posibilidad de la difusién internacional apoyado de los circuitos del
mercado del arte trascendiendo los idearios nacionales.

Al ser el ESPAC parte de la iniciativa privada, se tuvo la posibilidad de adquirir
obra de artistas pertenecientes a la llamada segunda generacidn de neomexica-
nistas, los cuales se encuentran ligados a espacios alternativos como lo fueron la
Quinonera, Salén de los aztecas y Zona, caracterizados por estéticas con vertientes
identitarias y contestatarias.
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“El prefijo post aunado al concepto neomexicanismo refiere a una narrativa cen-
trada en procedimientos pictéricos clave en la transicidon de la pintura de finales de
la década de los 80 dando lugar al postconceptualismo de los 90" (Kautz, 2016, p.
11) caracteristicas clave incluyen la reflexion sobre la propia historia de la obra en
tanto al soporte y la representacion, es de caracter post formalista por la utilizacién
de referencias textuales y fotografica, el postneomexicanismo deja de lado el en-
tendimiento del plano pictérico como Unico soporte (post pictérico), utiliza objetos
artisticos (ready mades) y explora probleméticas fenomenoldgicas del espacio (post-
minimalista).

La conjuncién de estos elementos guarda relaciéon con los procedimientos des-
nacionalizadores que son rasgos de la posmodernidad permeados en México. Pre-
valecen las inquietudes estéticas politicas y sociales, sin embargo, al momento que
ocurren estas rupturas con las relaciones formales, surge cierto menosprecio a la
pintura como medio, dentro de la investigacidon que surge a raiz de postneomexica-
nismos, se explord mas alla los limites que implica el objeto pictdrico bidimensional
y las narrativas iconogréficas.

Debido a los criterios de validacion e institucionalizacidn, surge una polarizacion
en cuanto a la pintura “auténtica” de corte tradicionalista en disputa con las variantes
postconceptuales, artistas, curadores y criticos proponen su revision como una prac-
tica vigente (Kautz, 2016).

De las 35 piezas que conforman esta exposicién, me gustaria mencionar una que
considero clave para entender la transicién del neomexicanismo al postneomexi-
canismo, en dicha obra pictérico queda evidente la aplicacion de los conceptos
postconceptuales previamente mencionados, se trata de “Macho Mouse (1991)” de
Rubén Ortiz Torres, con esta pieza, queda en evidencia la hibridacion de los imagina-
rios fronterizos, producto de la migracién de aquellos poco a poco van filtrando los
personajes e ideales marcados por el suefio norteamericano. El cuadro se encuentra
pintado de manera cubista irbnicamente, haciendo alusién a la vanguardia europea
que fue apropiada por varios artistas que hoy en nuestros dias se encuentran del
lado de lo oficial.

La distincion de esta propuesta radica en la revisién de los componentes signifi-
cantes en el proceso pictérico de 1990-2000, para entender estas obras como post
conceptuales, es decir el distanciamiento o superacién de los procesos desnaciona-
lizadores iniciales, pues si bien, la historia tiende a repetirse, los contextos politicos,
econdmicos, sociales y los criterios estéticos se han transformado. Kautz propone
voltear en la pintura de la época noventera como un tema significativo, para enten-
der esta practica como recurso estructurante en el arte de lo “post”. La transicion
del "neo” al "post” puede entenderse a partir de fenémenos ligados al impacto del
advenimiento del capitalismo neoliberal auspiciado por la globalizacién financiera.

Las busquedas principales fueron la experimentacién con el gesto y el proceso
mas que la obra resultante, incorporando lo insignificante, lo banal y lo efimero, para
lograr presencia en circuitos mercantiles globalizados.

Hoy en dia nos encontramos en un contexto de hibridacién, proceso incluso in-
consciente, que trae consigo la aceleracién del tiempo, el imperio de las imagenes
medidticas, la disolucién de las distancias espaciales y la individualizacién de las
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cosmologias. Con la intenciéon de generar un hilo conductor que atraviese los dis-
tintos periodos de la historia del Arte revisados previamente, he seleccionado tres
tematicas por excelencia a la hora de hablar de cuestiones identitarias; el paisaje, el
bodegdn y el retrato del sujeto.

Por medio de sus acuarelas, originario del Edo. de México, Ketsueki Koibito con
El cuarto angel nos comparte una de las representaciones mas puras del paisaje
contemporaneo, donde por medio de la evidente hibridacién cultural plasmada por
alguien que crecid viendo anime, se encuentra una poética del caos que destaca el
imaginario colectivo de gran parte del pais. Esta pintura ejemplifica la fusion de los
estilos de dibujo oriental permeados en nuestra mente fusionado con el reconoci-
miento del paisaje urbano.

Mario Flores por su parte recurre a elementos de la cultura popular que nos hablan
de los héabitos de consumo, propios de la cotidianidad de un individuo atravesado
por la precariedad y la incertidumbre que representa a toda una nueva generacién
que esta incorporandose al mundo laboral. Retratos con éleo pintados de manera
tradicional que exaltan lo cotidiano, dejando un registro histérico de tendencias efi-
meras de la época. En el caso de Anais Vasconcelos, con sus retratos cataliza modos
de ver que exponen, plantean y refuerzan dindmicas de empoderamiento individual.
Un proceso de autoexpresién, autorrepresentacién y reconocimiento asumido des-
de la mirada propia que suele acompafar con arte objeto o por medio de instala-
cion dentro de los espacios expositivos.

Con lo mencionado previamente podemos pensar que, si las propuestas han
cambiado por ende los espacios de exhibicidon también, pues van de la mano a la
hora de contextualizar la obra de arte, estas areas dedicadas a albergar ya sea de
manera temporal o permanente una coleccién han realizado esfuerzos por adaptar-
se a las tendencias vanguardistas de la era global, migrando incluso su totalidad a
plataformas digitales. El concepto de Museo desde su instauracién ha ido mutando,
pues si bien tiene sus origenes en practicas coloniales se ha intentado redimir para
hacerlo congruente y funcional de acuerdo a su localidad.

Para el Consejo Internacional de Museos desde 2019, estas instituciones son es-
pacios concebidos como espacios democratizadores, inclusivos, que se prestan para
el didlogo critico sobre los pasados y los futuros, ademés de reconocer y abordar los
conflictos y desafios del presente. Entre sus funciones se encuentra el resguardo de
objetos y especimenes correspondientes al patrimonio de todos los pueblos. Con-
forme han pasado las décadas los museos buscan responder a las necesidades de
la sociedad diversificando la naturaleza de los mismo, para efectos de esta reflexién
nos centraremos en los espacios dedicados al Arte Contemporédneo Mexicano.

“El mundo del arte contemporaneo es una red dispersa de subculturas super-
puestas, vinculadas por el simple hecho de que todas ellas creen en el arte” (Thorn-
ton, 2008) bajo esta premisa que nos comparte Sarah Thornton en su libro dedicado
al estudio critico de los mecanismos de validacidn en el gremio artistico, asi como
los agentes mas influyentes, nos permite cuestionar los inexistentes principios de-
mocraticos asociados a las expresiones artisticas.

Cabe recalcar que, si bien han transcurrido 12 afos desde la publicacion de su
texto, basta con acercarnos a las instituciones dedicadas al Arte Contemporaneo en
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México para alcanzar a identificar criterios aun vigentes asociados al mercado del
arte y la meritocracia que conlleva. Ironicamente la historia del arte contemporaneo
en México estd marcada por el reconocimiento de distintos colectivos que desde los
90 marcaron una tendencia hacia las practicas conceptuales, aquellos que en su mo-
mento fueron la antitesis del “arte oficial” hoy ocupan como referentes para artistas
en potencia a lo largo del pais. Relatos de talleres como la Quifionera, o la Panaderia
han sembrado en el imaginario colectivo de artistas emergentes una pauta en la que
hablando desde sus subjetividades pueden construir nociones de comunidad.

Bikini Wax, Salén Silicén, Lulu, Neter o Crater Invertido fueron ejemplos de colec-
tivos y espacios que implementaron estrategias para diversificar el Arte, pues mas
alld de pretender insertarse en el mercado buscaron dentro de sus exploraciones
estéticas generar relaciones entre su generacién. “En estos lugares podemos encon-
trar arte osado y arriesgado que niega el confort del cubo blanco en pro de la ex-
perimentacion, llevando al limite las concepciones mismas de “arte” (Martin, 2015).
El inconveniente con la mayoria de estos espacios que en su momento nos pudo
compartir Patricia Martin a través de su columna de El Financiero es que, si bien
marcaron el principio de la década, refuerza la centralizacidn de la préactica artistica
a zonas especificas de la Ciudad de México.

De la mano de las practicas contemporaneas esta la aplicacidon de la neo museo-
grafia, pues esta herramienta busca generar experiencias polisensoriales que reba-
sen el estado contemplativo frente a un cuadro (Fuentes, 2017). Un ejemplo perfecto
para ello son proyectos como la Albercada Curada por Alonso Galera y Cesar Rios,
quiénes ademas de hablar desde la provincia nos invitan a pensar en las exposicio-
nes mas alld de los muros del cubo blanco, recontextualizando las propuestas para
adaptarse al espacio donde se pretende sean albergadas. Ambos curadores toma-
ron la iniciativa de ocupar albercas vacias en la ciudad de Cuernavaca, Morelos para
montar exposiciones itinerantes, de esta forma el espacio por si mismo funciona a
manera de plataforma para las practicas contemporaneas de artistas nacionales cu-
yas propuestas salgan de lo convencional para las galerias y museos tradicionales.
Esta exposicion no buscé hablar desde el vestigio sino por el contrario activar desde
el espacio vacio para hablar del contexto cotidiano de Cuernavaca.

Por su parte de la Neotortilleria en el Estado de Guanajuato en el 2020 convocd a
una exposicién colectiva llamada COMEX (Colectivos Mexicanos) donde por medio
de la apropiaciéon del espacio que antiguamente fuera una tortilleria en el Estado de
Guanajuato, los participantes siguieron una dindmica en la cual crearon sus piezas
a partir rejillas que podriamos encontrar en los tianguis. Esta exhibicién le da una
nueva perspectiva al coleccionismo pues toda la obra estuvo en venta a precios muy
accesibles fomentando entre los contemporaneos el habito de consumir produc-
tos de manera horizontal para tejer redes de colaboraciéon. Me parece importante
mencionar la precarizaciéon en los montajes es evidente, lo cual funciona como un
cuestionamiento hacia la producciéon de Arte hoy en dia, pues sabemos que las co-
lecciones de esta indole requieren una gran inversién para su conservacion, recurso
que muchos a la hora de empezar a incursionar en estas practicas no tenemos, va-
liéndonos Unicamente de los registros fotograficos y videograficos. En palabras de
Luis Fernando Mufioz:
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La idea de este proyecto surgié mediante la interaccién entre gente relacionada
con las artes desde diferentes partes del pais con la ayuda de las redes socia-
les(...) se han convertido también en los «espacios» a través de los cuales nos
hemos reunido a platicar de la nada, del todo, de las artes, de lo que esté de la
verga en el arte, de lo que esté de la verga en el arte segun nosotres, de lo que
creemos que todavia se salva, (...) En medio del caos de este conversatorio fue
naciendo poco a poco una idea que se transformé de un esquema museografico
de “bodega de tiliches” a una seleccién de diferentes proyectos acomodados a
manera de un puesto de comercio informal (2020).

Como menciona Fernando Mufioz la interaccién por medio de aplicaciones como
Instagram, ha formado redes de comunicacién no sdélo entre artistas sino también
con los publicos pues es por medio de ellas que plataformas como Obras de Arte
Comentadas ha logrado diversificar y cuestionar los pardametros del arte y los cri-
terios de validacidon en una época post pandémica, donde nos vimos obligados a
abrazar estas nuevas esas tecnologias y explorar tantas otras.

Como se puede apreciar en esta breve revision del Arte Nacional, a lo largo de
distintos periodos histéricos hemos sido testigos del arte como constructo social
que, al acontecer a la par del ser humano, se encuentra vinculado con las transfor-
maciones sociales, politicas, culturales y econémicas. Los sistemas de validacion que
han surgido dependen de la negociacién entre los miembros de la comunidad artis-
tica consagrada y las practicas emergentes (rupturas) que se mantienen en busque-
da por espacios que permitan dar visibilidad a distintas estéticas correspondientes
a su contexto, contraponiéndose a los canones vigentes.
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Identificacion y andlisis de hongos en materiales
fotosensibles del fondo “Dr. Antonio Loyola Vera”
de la Fototeca de la Direccién de Patrimonio
Cultural Universitario de la UAQ

Ana Laura Ramirez Yrizar

Introduccion

Debido a que el manejo del papel fotosensible utilizado en la fotografia antigua
es muy delicado deben aplicarse tratamientos sumamente especiales durante
su intervencion y conservacién, al igual que en los diferentes papeles usados en
la impresién de libros o documentos. Encontrar hongos ha sido un verdadero pro-
blema ya que crecen en cualquier superficie organica. Si no se controlan pueden
reproducirse facilmente causando graves dafios, ademas de que, por lo general, no
pueden ser eliminados en su totalidad.

Para el desarrollo de la presente investigacion se ha partido del interés de realizar
la identificacidn y el anélisis de hongos encontrados en algunos materiales contami-
nados. Dichos materiales pertenecen al fondo “Dr. Antonio Loyola Vera” de la Foto-
teca de la Direccién de Patrimonio Cultural Universitario de la UAQ, ubicada en las
instalaciones del edificio de Bellas Artes Centro de la Licenciatura en Restauracién
de Bienes Muebles, calle Juédrez Sur No. 9 esquina con Pino Suérez, Centro Histérico de
la ciudad de Santiago de Querétaro.

En septiembre de 2019, en el Laboratorio de Ciencias Aplicadas a la Restauracion
de Bienes Muebles de la Licenciatura, se llevd a cabo un estudio denominado “Me-
todologia de Identificacién de hongos en documentos antiguos”. La investigacion
estuvo a cargo de la M. en C. Norma del Rocio Santiago Azpiazu y también se conté
con la participacién de la alumna Karla Teresa Castaiidn Sarabia. Se realizaron una
serie de pruebas registradas en un reporte, su objetivo fue determinar el tipo de hon-
gos hallados en el papel para impresién de libros y documentos antiguos de un acer-
vo bibliografico universitario. Este antecedente generé la inquietud de determinar
si en el papel fotosensible, utilizado en la fotografia antigua, se desarrolla el mismo
tipo de hongos, o si su comportamiento es igual, ya que cada papel estd compuesto,
quimicamente, de manera diferente por lo que debe ser intervenido y conservado
conforme a las caracteristicas especificas de cada uno. Debido a que el papel foto-
gréfico es muy endeble por su composicién bioquimica, asi como por el proceso
de revelado al que es sometido mediante productos quimicos, se convierte en un
material altamente sensible y delicado, por ello, requiere condiciones de almacena-
miento y control ambiental mas exigentes.
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Por otro lado, cabe mencionar que no existen antecedentes de bibliografia espe-
cializada en el tema de hongos en cuanto a papel fotosensible se refiere. Sélo hay
algunos textos muy generalizados que tocan el asunto de la aparicién del moho en
fotografias sin determinar el tipo de especie o el género al que pertenece, tampoco
el modo especifico de intervenirlos o tratarlos.

Dada la falta de informacién, este estudio tiene por objeto definir qué tipo de hon-
gos se han desarrollado en el papel fotogréfico antes mencionado, o de ser el caso,
en algunos acetatos como negativos, o filminas, hallados en materiales de la Fototeca
Universitaria (UAQ). Debido a esto, se determind que serad importante la aplicacién de
métodos cientificos que sustenten el tipo de hongos que atacan al material fotosen-
sible, su desarrollo y comportamiento, para poder establecer acciones especificas
de intervencién aunadas al manejo adecuado de dichos materiales.

Nuestro principal objetivo es conocer el tipo de hongos que pudieran atacar una
pelicula emulsionada y/o papel fotosensible, asi como su comportamiento, repro-
duccién y desarrollo en el acervo resguardado. Tal informacion permitird determinar
medidas preventivas de conservacion en el almacenaje del material fotosensible.
Para ello, serd de gran ayuda conocer tanto la manufactura y los materiales, o sustan-
cias, que contienen los papeles o negativos fotosensibles, asi como las condiciones
adecuadas de clima-humedad relativa de su almacenaje.

Metodologia

Con base en el andlisis de las experiencias adquiridas de la observacién de las mues-
tras del brote de microorganismos encontrados, tanto en papel de documentos im-
presos, como en el papel fotosensible, se determinara si se trata del mismo tipo
de hongos. Para ello, se estan utilizando técnicas y métodos de investigacion que
nos permiten recopilar, examinar o exponer la informacién obtenida. Se ha aplica-
do igualmente el método cualitativo-analitico, aunado a la observacién y a estudios
fenomenoldgicos apoyados de la investigaciéon bibliogréfica. Partiendo de una des-
cripcion detallada del proceso en laboratorio, asi como del desarrollo de los hongos
sembrados de cada muestra se han logrado, adquirir nuevos conocimientos que
sustenten la identificacién y el anélisis de los hongos hallados en los diversos mate-
riales contaminados y que, por ende, han sufrido algin deterioro. Debido a la poca
documentacién tedrica que existe referente al tema de hongos hallados en soportes
fotosensibles, se busca generar, para este estudio, un conocimiento dado esencial-
mente por aspectos y enfoques flexibles. Se espera que estos permitan enfrentar
una realidad objetiva basada en la experiencia adquirida desarrollando, de manera
paralela y complementaria, un plan de trabajo en tres etapas.

Primeramente, para el desarrollo cientifico, utilizamos como objeto de observa-
cién una serie de muestras obtenidas de diversas fotografias contaminadas con al-
gun tipo de hongo y halladas en el fondo “Dr. Antonio Loyola Vera” de la Fototeca
Universitaria. Todas han sido tratadas en el Laboratorio de Ciencias Aplicadas a la
Restauraciéon de la Lic. en Restauracion de Bienes Muebles, FBA, UAQ a fin de reali-
zar el proceso necesario para efectuar la identificacién, clasificacion y registro per-
tinentes. Para ello, primero se han tomado diversas muestras de hongos utilizando
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el debido equipo de proteccién (bata, guantes, lentes de seguridad y cubre bocas),
trabajando en el interior de la campana del laboratorio y colocando un tridngulo de
fuego con ldmparas de alcohol para evitar la propagacién de esporas.

Préximamente, se procedera a esterilizar todo el material necesario en el autocla-
ve del laboratorio de Ciencias Quimicas de la UAQ en el Centro Universitario para
que, en una serie de cajas petri, se desarrollen los medios de cultivo como la papa
dextrosa y el Czapek-Dox, donde seran sembradas las muestras obtenidas. Cabe
destacar que se elige este medio ya que ofrece la ventaja de tener una superficie
idénea para que el hongo sembrado evolucione adecuadamente, ademas de que
se utilizan para trabajos rutinarios de aislamientos, aspecto del cultivo o velocidad
de crecimiento. Una vez activados en las placas de Petri, los hongos se observaran
microscopica y macroscépicamente llevando a cabo durante el proceso, ademas de
un analisis de los aspectos generales del cultivo aunados a su desarrollo, un minu-
cioso registro fotografico que permitira la identificacién y clasificacién para poder
determinar el tipo de hongo, asi como la familia del reino Fungi a que pertenezcan;
asi mismo, se hara el analisis de resultados con su debida documentacidon. Se toma-
ra4 como referencia el estudio realizado en 2019, durante el desarrollo del proyecto
denominado “Metodologia de Identificacién de hongos en documentos antiguos”.
En tal estudio se realizé una serie de pruebas registradas en un reporte que nos seré
de utilidad como método comparativo con los resultados alcanzados y punto de
partida para elaborar la presente propuesta.

En segundo término, con objeto de integrar la documentacion cientifica y de an-
tecedentes histdricos en general, se lleva a cabo una investigacidn teérica tanto del
tema de la fotografia: su historia, la evolucién presentada en diferentes materiales
de soporte, su composicion fisico-quimica y las caracteristicas generales de los ma-
teriales fotosensibles, como del soporte tedrico-cientifico en materia de microorga-
nismos del reino Fungi, enfocados especificamente en los detectados en papel o
material fotosensible. Lo anterior, buscando generar un conocimiento mediante la
investigacién cientifica sustentada con una recopilacion de informacién generaliza-
da obtenida de material bibliogréfico, como es el caso de libros, articulos en revistas
o reportes de instituciones cientificas que traten el tema globalizado de los hongos,
su comportamiento, reproduccidn y desarrollo en general. En el tercer bloque se
irdn documentando los factores bioldgicos de deterioro ocasionado por microorga-
nismos del reino Fungi, algunas indicaciones acerca del manejo adecuado de ma-
terial contaminado, de las precauciones que deben tenerse y del monitoreo de con-
servacion, que puedan ayudar a evitar la propagacion de hongos e incluso, algunos
problemas de conservacion.

Origen del papel

El papel ha sido uno de los grandes inventos surgidos para contribuir en la evo-
lucién de la humanidad, facilitando el transmitir conocimiento e informacién entre
las diferentes generaciones. Se dice que la fabricacion del papel tiene su origen en
China, hacia el afno 100 antes de Cristo. Fue inventado tiempo después de que los
egipcios utilizaran el papiro hace cinco mil afos y el pergamino obtenido a partir de
la piel de cordero, ternera o cabra.
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Theile, J.M. comenta en sus memorias del curso para el Registro Civil “Conserva-
cién y Restauracion de papel”, que el documento més antiguo que se conserva es
un escrito realizado por Eunchen Ts. Lua, dirigido al Emperador en el afio 105 D.C.y
que, posteriormente, en el siglo VIII, los drabes aprendieron de los chinos la técnica
del papel. Theile también hace mencién de que el papel llegd a Europa a través de
los griegos con el nombre de “charta” o “papirus” e iniciaron la fabricacion de papel
en el siglo Xl, en Espafia e Italia. Asi mismo refiere que, desde el punto de vista fisi-
co, el papel es un conglomerado laminar, formado por entrecruzamientos de fibras
generalmente vegetales y que, dependiendo de su tipo, tiene otros aditivos como;
encolado, material de carga o pigmentos. Asi mismo, como materia prima, se utiliza-
ban trapos, cafiamo, hierba y paja, que golpeaban contra morteros de piedra para
separar la fibra original. En el siglo VIII, tras la batalla de Samarcanda, los arabes en-
traron en contacto con la técnica de elaboracion del papel e iniciaron su fabricacién
en Bagdad, Damasco, El Cairo, Marruecos y finalmente Espafa, que fue la introduc-
tora del papel en Occidente.

Manufactura, composicion fisico-quimica del papel

El papel es un compuesto de origen vegetal obtenido a partir de la unién artificial
de fibras celuldsicas, de la cual se elabora una pasta de filamentos vegetales moli-
dos, suspendidos en agua, que generalmente se blanquea, se seca, endurece y se le
afiaden sustancias como polipropileno o polietileno que le otorgan caracteristicas
especiales, es decir, que estd formado por una delgada lamina elaborada a partir
de pulpa de celulosa aglutinada mediante enlaces por puentes de hidrégeno. La
composicién del papel varia dependiendo del tipo de planta utilizada, sin embargo,
se considera una férmula general. Su principal elemento es la celulosa, un polimero,
pero precisamente un polisacarido construido a partir de monémeros de B-D-glu-
cosa. La D-glucosa (C,H,,0,) es un sacérido conteniendo cinco grupos alcohol (OH)
y un grupo aldehido (COH) en el carbono 1.

La celulosa es una molécula, formada por cientos y a veces incluso miles de &to-
mos de carbono, hidrégeno y oxigeno. En la composicion de los polimeros de las
hemicelulosas hay principalmente tres clases de moléculas; aztcares simples, acidos
urdnicos, que son acidos provenientes de las moléculas de azucar y grupos aceti-
los. Con respecto a las propiedades fisicas y quimicas que se miden de la celulosa,
segun afirma Sanz Tejedor, A. en su articulo “Tecnologia de la celulosa. La industria
papelera”, tienen que ver con variables que son relevantes para predecir su desem-
pefo una vez que se convierta en papel. Por tanto, las principales cualidades que se
miden de la celulosa son: el volumen especifico prefiriendo, en general, usar fibras
con alto volumen debido a que estas permiten hacer una hoja de igual espesor con
un menor peso; el indice de tensién que mide la resistencia a la traccién del papel
con la celulosa; el indice de rasgado que indica la energia que se necesita para ras-
gar un papel; el largo promedio de la fibra de celulosa la cual se mide en milimetros;
la drenabilidad la cual mide la capacidad que tiene la celulosa de segregar el agua
que contiene asi como la viscosidad que determina la friccion interna de una mezcla
de agua con fibras de celulosa y, a su vez, es un indicador del grado de polimeriza-
ciéon (largo de las cadenas) de las fibras de celulosa.
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Por otro lado, respecto a la composicién quimica, Nuiez, C.E. (2015) explica que:

En la composicion delos polimeros de las hemicelulosas hay principalmente tres
clases de moléculas; azlcares simples, acidos urdénicos, que son acidos prove-
nientes de las moléculas de azlcar y grupos acetilos... Hay un fragmento de
cadena de cuatro moléculas de xilosa que poseen dos grupos acetilos indicados
como OAc. Al degradarse este grupo forma écido acético, dejando acido el me-
dio. La formacién de acidos por degradacion es una de las principales causas de
la disminucién del pH durante los pulpados quimicos y semiquimicos. Unida a
la cadena hay una molécula de glucosa. En la naturaleza estas cadenas de azu-
cares pueden tener cien o ciento cincuenta unidades, comparada con los miles
de moléculas de celulosa son mucho méas pequenas, también las diferencian de
la celulosa el hecho de que son mas o menos estables, quimica y relativamente
facil de degradar. Aparte de la xilosa y la glucosa pueden forman parte otros
azlcares simples de cinco dtomos de carbono (pentosas) y seis dtomos (hexosas)
(2015, pp. 1-2).
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Férmulas de estructura ciclica. Elaboracién propia. (2021)

Importancia de conservar material fotosensible

La fotografia tiene una gran aplicaciéon al servir de medio para documentar e inter-
pretar hechos, ya sea sociocultural o antropolégicamente, creando asi un acervo de
memoria histdrica e investigacién cientifica, ademas de ser parte de la vida colectiva
y familiar del arte, incluso de una profesién o una aficién. Técnicamente, podemos
considerar que la esencia de la fotografia estd en captar, o registrar, de manera per-
manente una imagen gracias a las reacciones quimicas de la luz al ser reflejada en
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los objetos creando asi infinidad de imégenes que, a través de los afios, han genera-
do algun impacto, ya sea por la historia plasmada, por los acontecimientos en busca
de ser eternizados, por la belleza de lo capturado; lo efimero, lo insélito, la crueldad
humana o simplemente la imaginativa interpretacion de una realidad que se preten-
de transformar o disfrazar.

Podemos pensar que la fotografia ha estado presente deteniendo el tiempo, tras-
mitiendo una imagen con el propésito personal, con la intencién comercial e incluso
la del artista que ve en la expresién fotografica una forma de manifestacién plastica.
Todas y cada una de esas imagenes traen consigo la carga de influencia socioeconé-
mica del autor combinada con la del espectador, generando asi nuevas sensaciones
o modos de pensar revolucionando la manera de plasmar imégenes en la busqueda
de inmortalizar la infinidad de personajes y sucesos que van formando nuestra his-
toria e identidad. Aquella foto que ilustra e informa gréaficamente el hecho cotidiano
convirtiendo lo diario y comun en trascendente, o el momento que capta una lente
oportuna, tendra intencién significativa en tanto que conserve las fuentes invalua-
bles del acontecer histérico de un pueblo. Por ello, debemos considerar de suma
importancia buscar la preservacién de las mismas.

Contexto histdrico de la fotografia

A principios de 1800, en el contexto de la revolucién industrial, se crearon abundan-
tes inventos dando paso al inicio de la fotografia, de manera oficial, en 1839 con la
divulgacién mundial del primer procedimiento fotografico que fue el daguerrotipo.
Como antecedentes de la fotografia se encuentran, tanto la cdmara oscura, utilizada
para captar las imagenes, como las investigaciones sobre las sustancias fotosensi-
bles, especialmente el ennegrecimiento de las sales de plata. Aunado a esto, esta-
ba la inquietud de artistas y cientificos que hacian experimentos para conservar las
imagenes que aparecian en dicha cdmara. Debido a las aportaciones de diferentes
investigadores este artefacto, utilizado por los pintores desde el renacimiento y que
les permitia dibujar las figuras proyectadas en una hoja de papel, experimentd cons-
tantes mejoras en su disefio y tamafo, asi como en las lentes dpticas u objetivos
utilizados.

A principios del siglo XIX, en 1824, el cientifico francés Joseph-Nicéphore Niép-
ce, logré fijar sobre una sustancia las primeras imagenes reflejadas en el fondo de
la cdmara obscura. Las cajas con un agujero provisto de un lente, mismo que, hasta
ese momento, habian sido utilizadas Unicamente como instrumentos para dibujar,
proyectaron una imagen fotografica inédita, invertida de la escena exterior logran-
do, por primera vez, que la imagen de un paisaje perdurara con un tiempo de ex-
posicidén extremadamente largo, a pleno sol. A partir de 1825, utiliza regularmente
el cobre como soporte probando, posteriormente, en 1826, el estafio, realizando
algunas imégenes grabadas. En 1828, Niépce descubre un nuevo método que le
permite lograr imagenes con medios tonos y con mayor calidad; empleando como
soporte plata pulida, obtuvo, al exponer durante varios dias a la luz del sol, verdade-
ras fotografias en blanco y negro sobre metal, dejando actuar vapores de iodo sobre
la imagen en betin. En resumen, todos los procedimientos fotograficos descansan
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en un solo principio: la oxidacidon de la plata expuesta a la luz. Por otro lado, en
América, el brasilefio Hércules Florence (1833) quien la nombrara como “fotografia”
por primera vez, buscaba la manera de fijar las imagenes que se reproducian en la
cédmara obscura (Kurtz, 2001).

Evolucion del material fotografico

La fotografia ha sido utilizada como apoyo de diversas disciplinas como el arte, la
ciencia o la industria, las cuales se han beneficiado de este invento, mismo que ha
ido evolucionando a lo largo de la historia desde sus elementales inicios, hasta lle-
gar a la era digital. Para ser lo que conocemos hoy en dia, se ha recorrido un largo
camino, pero dado que realmente el interés principal de esta investigacién no es el
ahondar detalladamente en dicha historia, sino profundizar en el biodeterioro del
material en si, siempre sin restarle importancia a tomar en cuenta los diferentes pro-
cesos por los que se tuvo que pasar para lograr fijar, con el tiempo, las imégenes que
actualmente nos compete conservar. A manera de resumen, como linea del tiempo,
tomamos fragmentos del documento de Luisa Ozorio, quien publicé el 28 de agosto
de 2013 un resumen de la Cronologia de la historia de la fotografia en su Blog per-
sonal de fotografia.

1521 La primera publicacién sobre la cdmara oscura es la de Cesare Ce-
sariano, un alumno de Leonardo durante el Renacimiento.

1550 Girolamo Cardamo afiade a la cdmara oscura un “disco de cristal”.

Johann Zahn. La cdmara que hasta ese momento era una habitacién
como tal se transforma en un instrumento portéatil de madera.

1600

Cristopher Sheiner inventa un sistema de paralelogramo para am-
pliar o reducir los dibujos.

1630

1685 De acuerdo a tratados publicados por Zahn ya la cdmara estaba
lista para la fotografia, pero tuvieron que pasar 130 afos més para
que pudiera dar los primeros frutos concretos, aiin los quimicos no
estaban listos.

John Schulze mientras experimentaba con fésforo, se dio cuenta de
que el compuesto méas préximo a sus ventanas se volvid purpura.
Llego a la conclusidn de que las sales de plata se oscurecian si eran
sometidas a la luz intensa.

1727

En el estilo de las pinturas de artistas exitosos de este siglo como

1777 . ,
Canaletto es evidente el uso de la cdmara oscura.
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Pocos afios antes de su muerte el inglés Thomas Wedgwood hizo
los dltimos descubrimientos en los procedimientos para capturar
imagenes, pero hasta su muerte en 1805 no logré hacerlas perma-
nentes.

1801

Nicephore Niépce logra las primeras imagenes sobre papel. En
este ano preconiza el empleo del diafragma. Habia logrado fijar las
imagenes de la cdmara oscura sobre papel tratado con cloruro de
plata mediante el 4cido nitrico.

1816

Basédndose en las técnicas de la litografia, tuvo la idea de aplicar
1823 las proyecciones de la cdmara oscura para suplir la ausencia del
dibujante.

Aparece la primera fotografia Ilamada "Punto de vista desde la ven-
1826 tana del Gras'. El tiempo de exposicién fue de 8 horas e hizo servir
betin de Judea como compuesto fotosensible.

Daguerre y Niépce formaron una sociedad en la que se reconocia
1829 a este ultimo como el inventor. Muerto Niépce, pasa a manos de
Daguerre el invento de forma casi completa.

William Henry Fox Talbot persiguié la misma idea de Wedwood,
1833 Niépce i Daguerre. Talbot utilizé el calotipo, con el cual se obtenia
un negativo. Sucesivamente, se obtiene un positivo colocando un
papel sensible encima del negativo y exponiéndolo a la luz. Se
podian hacer tantas copias como se quisieran.

Daguerre, amigo de Niépce, crea el daguerrotipo, fijando las ima-
1837 genes mediante una solucién de sal comuna. Eran imédgenes pos-
itivas, pero no se podian reproducir, eran fragiles y dificiles de ver.

1838 Lanzamiento del Daguerrotipo. Daguerre se convierte en una em-
inencia reconocida y premiada. Inmediatamente comienza a fabri-
y car una serie de material fotogréfico haciendo demostraciones en
publico; una de ellas quedé reflejada en un librito de doce paginas

1839 de gran rigor, publicada y descubierto el secreto que encerraba.

William Fox Talbot inventa la colotipia. Ahora ya se pueden conse-

1840 guir copias de la fotografia original.

El fotégrafo Carl F. Stelzner saca con daguerrotipo la que sera la
1842 primera fotografia de un suceso, un barrio de su ciudad, desolado
por un incendio.

Sir Frederick Scott Archer, escultor y fotégrafo, proponia en la re-
vista inglesa The Chemist, el método del colodidn. El colodién o
algoddn-pdlvora, es un explosivo cuya base es la celulosa nitrica.
Este invento representaba un paso decisivo para la fotografia, al
acercarse a la imagen instantdnea con una exposicién 15 veces in-
ferior a la del daguerrotipo.

1851
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1854 André Adolph Disdeéri, utilizé una cdmara de objetivo multiple, que
permitia hacer ocho negativos en la misma placa de cristal. De esta
manera el retrato se hizo asequible a todas las capas de la sociedad.

1858 Se realiza la primera fotografia aérea.

La fotografia moderna aparece a raiz de un descubrimiento que
1861 hizo Sir James Clerk Maxwell. Demostré que cualquier color podia
conseguirse mezclando luces; estas eran rojas, verdes y azules.

Se considera al Dr. Maddox el inventor de la emulsion de gelatina,
mejoraday llevada al mercado por John Burguess. Mediante placas
1873 de gelatina secas se podian tomar imagenes con exposiciones de
1/25 de segundo, tiempo suficiente para prescindir de los tripodes.
Esto hizo que las cdmaras fuesen mas pequenas.

Muybridge realizé la serie de fotografias al galope de una yegua
1878 con 24 camaras colocadas en hilera, cuyos obturadores eran accio-
nados por unos cables que rompia la yegua al pasar. El resultado
demostré que los cuatro cascos de un caballo al galope despegan
del suelo a la vez.

1882 Inicia la fabricacion de placas con material ortocromético.
1884 Empieza la fabricacién de objetivos.

George Eastman inventé la famosa camara Kodak. Tenia todas las
1888 cualidades para la producciéon masiva, era ligera, compacta y el fo-
tégrafo no tenia que revelar las fotos. Por primera vez una cdmara
podia cargarse con pelicula de rollo y con una capacidad de 100
exposiciones.

Primera fotografia que hicieron llegar los hermanos Lumiére cuan-
1904 do patentaron la placa auto croma. Esto provocd la comercializacidn
de la fotografia en color.

La primera pelicula fotografica en color moderna, KodaChrome,

1935 fue utilizada por primera vez en 1935.

El desarrollo de la imagen sobre papel empezd con pequeias

1937 ideas. Hay que destacar a dos personajes: Bayard y Talbot.

Se funda la Agencia Magnum: una cooperativa de fotdégrafos
1947 preocupados por la manipulacién de la informacién fotogréfica en
los medios de prensa.

1950 Nuevos procedimientos industriales permiten incrementar enorme-
mente la velocidad y la sensibilidad a la luz de las peliculas en color
y en blanco y negro. Ozorio, L. (2013).
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Estructura de la fotografia y material fotosensible

Es importante conocer la estructura basica de una fotografia ya que consta de tres
partes que, a su vez, estan compuestas de materiales diferentes, tomando en cuenta
la propia imagen como una de ellas; este dato, debe ser considerando para llevar a
cabo con sumo cuidado su manipulacion e intervencién para ser debidamente con-
servada. Inicialmente, consideraremos el soporte ya que, durante las diversas etapas
de su invencién, se han creado fotografias en diferentes materiales como el vidrio,
lamina de plastico o sobre papel incluso con una fina capa de resina. A este soporte
también se le denomina “soporte primario” debido a que es en el que directamente
se fija la imagen. Por otro lado, se han ido creando distintas maneras de reproduciry
presentar las fotografias en los diferentes momentos de su desarrollo colocandolas
sobre cartones, marcos, bases de madera o diferentes materiales, conocidos como
“soporte secundario”.

Con respecto al aglutinante, se trata de una capa también considerada como
emulsion, la cual es elaborada de gelatina que puede ser de albumen o colodiéony
cuya funciéon es adherir el material de la imagen final, es decir, es la sustancia donde
quedaré registrada la imagen al soporte. Finalmente, como se menciond anterior-
mente, la imagen es considerada como parte de la estructura fotogréfica, la cual
queda de manera suspendida sobre la capa del aglutinante, siendo creada gracias
a la plata, integrando también algunas particulas de pigmento o tintes de colores.
Los formatos mas cominmente encontrados en las bibliotecas de investigacion y en
archivos han sido impresiones en blanco y negro de gelatina de plata, negativos en
placas de vidrio y sobre pelicula, asi mismo, fotografias a color de tintes cromogénicos
(incluyendo negativos, copias y transparencias). Debido a que se tienen diversos so-
portes y procesos para realizar fotografias de diversos temas y calidades, tomaremos
sélo como referencia generalizada el calotipo, la albumina y la gelatina. Consideran-
do primeramente a Ascanio, J. (RSEAPT) quien, en su pagina web publicara un texto
de Sougez/Pérez Gallardodonde refiere una descripcién del calotipo diciendo que:

[...] el papel sensibilizado con nitrato de plata y 4cido galico, después de ser
expuesto a la luz, era revelado con nitrato de plata y acido gélico y fijado con
hiposulfito. El negativo de papel servia para positivar por contacto en un papel
idéntico por ennegrecimiento directo. El procedimiento se debe a Fox Talbot,
que lo patenté en 1841 con el nombre de calotipo. La imagen calotipica carece
de la nitidez del daguerrotipo por la fibra del papel (negativo y positivo) que se
confunde con la impronta argéntea (2003, p.89).

Por otro lado, tenemos otro material que presenta gran susceptibilidad al probable
ataque de hongos, la albimina (proteina) cuya fabricacidn es a base de clara de hue-
vo y sales de plata. Una de sus cualidades es que detiene la inclusién de la capa de
plata en la fibra del papel, por lo que la imagen logra ser de mayor nitidez tomando
un tono rojizo, amarillento o morado. Se le considera de estabilidad baja, ya que las
proteinas que la componen hacen posible la llegada de microorganismos que se
alimentan de ellas. Su estado de conservacién, generalmente, presenta dano, tiende
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al amarilleamiento, a presentar una imagen muy desvanecida y proclive a desapare-
cer, probablemente por el deterioro quimico provocado por la extensa exposicion
a la luz. Las fotografias a la albumina se caracterizan por un fuerte craquelado en la
superficie, deterioro que facilita su identificacidn.

Finalmente, la gelatina. En 1871 el Dr. R. L. publicé un informe sobre su uso como
reemplazo del colodidn. La gelatina se extrae de cueros, huesos, tendones o nervios
animales, es homogénea y no se craquéela como la albumina, pero absorbe mas
facilmente la humedad generando hinchazdn. El material fotosensible es el que hace
posible la formacién de imagenes, ya que reacciona frente a la luz, ya sea natural o
artificial, ennegreciéndose y generando los distintos tonos de grises que luego, me-
diante diversos procesos quimicos de revelado y fijado, logran generar la imagen
fotografica. El elemento quimico presente en la mayoria de las emulsiones es la pla-
ta, sin embargo, se ha experimentado con oro y diversos pigmentos de origen quimico,
como las sales de hierro. Como componente importante tenemos la capa de barita que
es un compuesto de sulfato de bario ubicado sobre la base de la fotografia o sopor-
te, es en esta capa donde se aplica la emulsién fotosensible y el aglutinante cuya
funcidn es la de dar los blancos de la imagen y separar el soporte del aglutinante.

Caracteristicas generales de Los hongos (Reino Fungi)

Se conoce la presencia de organismos eucariotas
desde hace 2100 MA (millones de arios).
Gallego, E. & Sédnchez, J. (s/f)

Los hongos aparecieron desde hace mas de 460 MA, ya que se han encontrado fé-
siles de hongos micorricicos en el periodo Ordovicico y pueden vivir en cualquier
ecosistema del planeta, siempre y cuando tengan las condiciones necesarias para
su reproduccidon como es la existencia de materia orgéanica, agua (humedad) y la
temperatura apropiada (4°C a 60°C). Ya que tienen gran diversidad de formas repro-
ductoras y vegetativas, siempre ha existido dificultad para delimitarlos, primero se
encuentran los grupos con formas macroscépicas ya que otros han sido determina-
dos después de haberse inventado el microscopio. Hay una gran diversidad biolé-
gica y morfoldgica lo que hace intrincada su clasificacion. De manera generalizada,
se agrupan con relacion a las esporas sexuales en: Chytridiomycota, principalmente
acuaticos; Zygomycota, Ascomycota, Ascas y Colmenilla, asi como Basidiomycota
(Champifiones). Su reproduccion es compleja y varia en cada grupo clasificandola
en sexual (por etapas), asexual (un solo progenitor) y para-sexual (Recombinacion
genética - anamorficos o imperfectos).

Son organismos heterétrofos, con digestidn extracelular por enzimas y se alimen-
tan por absorcidn. De acuerdo con el tipo de sustancias organicas que aprovechan
pueden ser Saprobios, es decir, que se alimentan de materia organica en descom-
posicién, los Simbiontes que mantienen una relacién estrecha entre dos especies di-
ferentes, como es el caso del parasitismo(asociacién donde una especie se beneficia
y la otra es perjudicada); del mutualismo (cuando las dos especies se benefician) y
del comensalismo (en este caso, una especie se beneficia y la otra permanece sin

129



Identificacién y analisis de hongos en materiales fotosensibles del fondo “Dr. Antonio Loyola
Vera" de la Fototeca de la Direccién de Patrimonio Cultural Universitario de la UAQ

ningun tipo de cambio). No obstante, las hifas, filamentos que forman el cuerpo
vegetativo de los hongos (micelio), a través de sus paredes secretan enzimas que
descomponen proteinas, carbohidratos y 4cidos grasos, causando la desintegracion
de la materia organica. Como ya ha sido mencionado, los hongos se desenvuelven
favorablemente en lugares obscuros ya que la luz inhibe su desarrollo puesto que
carecen de clorofila, crecen donde hay calor y polvo (en el que pueden alojarse las
esporas) aunados a una mala ventilacién la cual no permite que el aire circule bien
puesto que sus corrientes regulan el contenido de humedad ambiental. También
son incapaces de asimilar el carbono atmosférico, en consecuencia, se dan en con-
diciones incontroladas de temperatura.

Dafios causados por hongos

Lamentablemente, resulta frecuente la contaminacidén de materiales en resguardo
ya que la reproduccion mediante esporas asexuadas de algunos hongos, cuya ener-
gia es recibida, principalmente, a través de la materia organica, como la del papel
que esta constituido por una delgada [dmina elaborada a partir de pulpa de celulosa
contenida en los diversos objetos que se desean salvaguardar. Degradan los cueros
y las telas de encuadernacién y destruyen el papel por completo si no se tratan a
tiempo. Prefieren las partes del libro donde hay cola y papel con alto contenido de
celulosa, degradan pergaminos y sellos de cera. Provocan mayor deterioro en do-
cumentos antiguos (papel viejo), generan manchas color pardo, azul violeta y rosa. En
peliculas y fotografias atacan la gelatina y ocasionan graves pérdidas de imagen.

De este modo, la aparicién de un brote de hongos dentro de una coleccidn nos indi-
ca que hubo un cambio de humedad en el ambiente donde se encuentra el acervo,
como puede ser el caso de algunos archivos o almacenes destinados a resguardar
documentos, libros, asi como diversos materiales fotosensibles. Otros aspectos im-
portantes a considerar son los efectos de deterioro, puesto que causan dafios irre-
versibles por su desintegracién, formacion de filamentos y debilitamiento. Cuando
el hongo ha permanecido activo durante mucho tiempo los materiales pierden fuer-
za, se ablandan, se hacen porosos y se adelgazan. Es por ello que el conocimiento
previo del manejo adecuado de microorganismos en materia altamente delicada
ayuda a evitar la propagacion de hongos o moho, evitando mayor nimero de dafios
a los elementos resguardados. De igual modo, previene la posibilidad de contagio a
quien esté manipulando el material, ya que las esporas causantes del crecimiento de
los hongos se encuentran en el ambiente y estas entran al cuerpo por inhalacién o
por lesiones de la piel de manera que pueden provocar severos dafos a la salud
como el asma alérgica y bronquial, rinitis, sinusitis, dermatitis, enfermedades res-
piratorias, infecciones micéticas en ojos, oidos y ufias (Onicomicosis, Otomicosis,
conjuntivitis), asi como desarrollar una posible infeccion de la cornea con alto riesgo
de perder el ojo (Queratomicosi). Ademas de la formacién de focos en érganos in-
ternos, infecciones cutdneas y subcuténeas, asi como diversas enfermedades graves
que pueden causar la muerte.
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Resultados parciales en papel

Se hicieron observaciones en el microscopio estereoscédpico y a nivel macroscdpico
de las muestras previamente preparadas en cultivos de cajas petri en las que se en-
contraron los hongos registrados en la tabla siguiente.

Hongos encontrados
Muestra Papa Dextrosa Czapek Dox
Chaetomium globosum Chaetomium globosum
Rhizopus orysae Penicilium expansum
1 Penicilium esporangus Aspergilius niguer
Rhizopus orysae
Chaetomium globosum Chaetomium globosum
? Chaetomium homopilatum Aspergilius niguer
Chaetomium globosum Chaetomium globosum
3 Aspergilius niguer Aspergilius niguer
Rhizopus orysae Rhizopus orysae
Chaetomium homopilatum Chaetomium globosum
4 Chaetomium ascospores Aspergilius niguer
Rhizopus orysae
Chaetomium globosum Chaetomium globosum
5 Aspergilius niguer Penicilium expansum
Mucor spp Candida albicans
Mucor racemosus Chaetomium globosum
6 Chaetomium ascospores Penicilium expansum
Aspergilius niguer Aspergilius niguer
Chaetomium globosum Chaetomium globosum
7 Aspergilius niguer Aspergilius niguer
Rhizopus orysae Rhizopus orysae
Chaetomium globosum Chaetomium globosum
8 Aspergilius niguer Aspergilius niguer
Rhizopus orysae Rhizopus orysae
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Conclusiones

Recapitulando, el papel fotosensible utilizado en la fotografia antigua, ademas de te-
ner sulfato de bario y una emulsién de bromuro de plata (haluros de plata), tiene una
capa de nitrato de celulosa que lo vuelve susceptible al ataque de hongos como los
que se encuentran en los papeles para impresién de libros y documentos. Es impor-
tante identificar a tiempo el ataque de hongos para poder estar en posibilidad de
evitar los dafos que estos provocan tanto en papel como en el material fotosensible
contaminado.

Finalmente, dado que la fotografia alimenta la memoria privada y colectiva, per-
mitiéndonos conocer el rostro de infinidad de personajes de diferentes épocas, asi
como de lugares embleméticos, provocando una demanda histdrica que va creando
una conciencia social, se torna imprescindible la necesidad de conservar, mantener
y divulgar el material resguardado en la Fototeca Universitaria el cual estara dispo-
nible para consulta en cualquier dmbito como posible soporte de diversas investiga-
ciones culturales, geogréficas, histéricas o de cualquier otro interés. Por consiguiente,
es de gran importancia identificar a tiempo la presencia de hongos para evitar y/o
controlar, en medida de lo posible, su propagacion.
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Criticas multidisciplinarias sobre el arte

Con el afan de impulsar el trabajo de jévenes investigadores, la Facultad de
Bellas Artes decidié desde hace tres afios promover la labor de edicién de
publicaciones académicas. Este libro es producto de dicha motivacién que asimis-
mo tiene como finalidad dar a conocer la produccién de saberes que se gestan en
los diferentes programas de licenciatura y posgrados de la facultad.

La Facultad de Bellas Artes se ha caracterizado en los Ultimos afios por ser un
espacio dindmico, interesado no Unicamente por el quehacer artistico, sino tam-
bién por el trabajo investigativo y eso se ha visto reflejado en una consolidacion
mayor de sus grupos académicos y en la formaciéon de sus estudiantes que, cada
vez mas, se introducen por el arduo camino de la critica y la investigacién rigurosa.

Los capitulos que integran la presente publicaciéon son muestra del interés que
tanto profesores y estudiantes han asumido como un compromiso siempre ne-
cesario hacia la critica y la reflexion, elementos indispensables para comprender
nuestra realidad.
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