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Prélogo

Pamela S. Jiménez Draguicevic

El libro es el resultado de las investigaciones llevadas a cabo por alumnas y alumnos
pertenecientes a Licenciaturas y Maestrias de diferentes programas educativos que
estudian actualmente en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Auténoma de
Querétaro.

Las reflexiones llevadas a cabo comenzaron con el “Simposio de Alumnos
investigadores en Artes y Humanidades” que organizamos los coordinadores de
este libro. El Simposio buscé exponer, dialogar y debatir acerca de las tematicas
artisticas, humanisticas, estéticasy similares que se abordan dentro de lainvestigacion
universitaria actual del estado de Querétaro y del pais por parte de la comunidad
estudiantil de educacién superior dedicada al estudio, aplicacion y metodologias de
practicas y teorias de las teméticas mencionadas. Para ello, se expusieron dos lineas
de investigacion enfocadas tanto en las reflexiones tedricas como en la aplicacion e
intervencion de las Artes y las Humanidades.

Las exposiciones culminaron en forma de 16 capitulos pertenecientes a las
licenciaturas en: Musica, Restauraciéon, Artes Visuales, Actuacion y Docencia del
Arte; asi como a las maestrias en: Arte Contemporéneo y Cultura Visual, Direccién y
Gestién de Proyectos Artisticos y Culturales, y Disefio y Comunicacion Hipermedial.
Estos capitulos nos permiten entrever los puntos de vista del alumnado, en didlogo
con tedricos relevantes desde la historia hasta la actualidad.

Desde la reflexion de las y los jévenes es que se escucha el punto de vista actual
y hacia donde se dirige la vision al futuro del Arte y las Humanidades. Es la voz del
estudiantado expresada desde la informacién y anélisis. Es la idea estructurada a
través de su compromiso y disposicidén, compartiéndonos su perspectiva, necesaria
en nuestro quehacer didactico-pedagdgico. Por ello, este libro tiene la finalidad de
promover y fomentar estas perspectivas sumamente valiosas y actuales.

Gracias a todos aquellos que hicieron posible este libro, porque ademas de
los talentosos alumnos y alumnas que hoy participan, profesoras y profesores los
estuvieron asesorando y guiando tanto para el Simposio como para la presente
publicacién. Gracias a los maestros que contribuyeron en la Organizacion y en la
coordinaciéon: Jesus Fernandez, Hugo Chéavez y quien suscribe. Gracias a la Lic.
Olivia Campuzano por haber estado codo con codo en la organizaciéon, gracias al
profesorado de los programas educativos de licenciaturas y maestrias que desde sus
aulas inspiran y preparan al alumnado y, por ultimo, termino agradeciendo a quien
desde el comienzo apoyd e impulsé este proyecto, desde la creacion del Simposio
hasta la publicacién: el Dr. Eduardo Nufez, director de la Facultad de Bellas Artes.

Esperemos que sea el primero de una coleccién de libros que impulsa la opinidn
de nuestros alumnos y alumnas.

11



Introduccion:
Que preguntas nunca falten

Hugo Chavez Mondragon

May the force by with you...
(Star Wars: The Old Republic/2011)

Tal vez no hoy. Tal vez no mafana, pero pronto y para el resto de tus dias...
(Casa Blanca/1942)

jOh capitan, mi capitan!... (La sociedad de los poetas muertos/1989)

Que preguntas nunca falten...

Frases de despedida en las narrativas cinematograficas recorren la garganta de
actores y actrices que se mezclan con timidos rezos emitidos segundos antes de
salir a escena. Frases que se estampan en las calcetas de una bailarina de ballet,
en un psicépata intertexual que asfixia un par de gatos para ganar popularidad
con su canal de videos, en el llavero de un corredor de autos, en la memoria de un
historiador de los objetos cientificos. En los acordes de una banda sonora, en las
apariencias y las residencias, en los trazos a color sobre el lienzo, en la terquedad
de un nino o el candor de las lechugas. Recordaran al “Gran pez” cuando sale de su
metaférico charco para emprender un viaje que le dard libertad: “todos parecian
tener un consejo que darme” (Big Fish/2003).

Si ser investigador dentro de los estudios formales universitarios en sus diversos
niveles, grados y disciplinas, se ha vuelto tan interesante como cualquier otro tipo
de héroes que las narrativas de la cultura pop insisten en reiterar; el militar, el viajero
interestelar, el elegido que descubre sus poderes en el momento adecuado para
oponerse al villano y salvar el dia, es porque dejamos atras “escuelitas” con Jorge
Ortiz de Pinedo y “Profesores longaniza”, para relevar al docente con Casas de papel
en un distrito parecido a Alburquerque, pero habitado por otro par de Rick & Morty
y un convaleciente vecino como Jhon Kramer. Ser investigador es, la mayoria de
las ocasiones, también ser académico. Ser investigador es, en la mayoria de las
ocasiones, también ser un temerario Ulises de la verdad.

Que preguntas nunca falten es sin duda un tipo de deseo esperanzador que va
de colega a colega. Aporte a la cultura de quien no lleva capa, armadura o esta
protegid@ por hechizos. Que apenas porta su taza de café, algunos libros bajo el
brazo y una concentracién espeluznante.
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Me gustaria retomar un trio de personajes literarios que ya nos sugieren ese interés
por la investigacion y la academia; en Golpéate el corazén de Amélie Nothomb, la
doctora en cardiologia Olivia Aubosson conseguira el reconocimiento merecido en
el complicado &mbito de la cirugia gracias a Diane y sus conocimientos en informética
e inglés. Y es que para 1997 encontrarnos con que una profesora universitaria no
conociera el idioma nativo de Mickey Mouse y ademas disimulara su torpeza en
la computadora, no le impedia cumplir con su labor de ensefianza. Sin embargo,
la protozoaria presencia de la informatizacién de la vida cotidiana ya marcaba una
separacién entre el pertenecer por un lado y, por otro, el sufrir la exclusién cuando
de publicar en revistas de investigacion estamos hablando. En aquel entonces una
desmotivada profesora, aplastada por la Francia machista del siglo pasado, encontré
en Diane la chispa para encender su maquinaria interpretativa, misma que le mira no
con menos ojos de fascinacién que de obsesion.

Finalmente, los logros son compartidos por el dio dindmico luego de lograr
sorprender a la comunidad cientifica plagada de hombres. Por algunas paginas,
en este extraordinario drama contemporaneo que estuvo en la seleccién de las
mejores novelas internacionales del 2019, se levantan copas brindando por la
ciencia, el pensamiento y la razén, al tomar revancha sobre la amargura de ser una
hija abandonada y hasta envidiada por su madre.

Lamentablemente la sombra de El cielo es azul, la tierra blanca de Hiromi
Kawakami, acechara la relacién de la investigadora y alumna en Golpéate el corazén.
Definitivamente el 2017 tuvo un impacto en tres mujeres que vieron publicadas sus
nostalgicas historias de una época como aprendices.

Historias donde acabaran solas y ninguna de las tres mostrara rasgos de alegria,
apenas discretas sonrisas se dibujan en el rostro de quienes fueron resplandecientes
luminarias. Como un fuego apagado, como un manuscrito terminado que se guarda
afios en el fondo de un cajon, para salir cada vez que hay un motivo de festejo, por
ejemplo, un informe final entregado, una conferencia impartida, un libro que se ibera
de esa camisa de plastico, o un correo con el hipervinculo al articulo que por fin ha
sido publicado al lado de los investigadores que tanto admira y que ya ni recordaba
alguna vez haber enviado.

Paris, Tokio y la Ciudad de México coinciden en ser los espacios de habitad y
ensefianza de tres jovenes mujeres académicas, investigadoras y literatas. Lobo de
Bibiana Camacho, también publicada en el 2017 (repetirlo tiene un motivo), es la
historia de una joven tesista de nombre Berenice que busca algiun dia ingresar al
Sistema Nacional de Investigadores (que por motivos literarios se llamard de otra
forma). Bibiana nos presenta a su mentora de nombre Dra. Felicia, como una de las
mayores “vacas sagradas” de la investigacion en la Universidad Nacional Auténoma
de México. Acudird por meses a desarrollar su tesis a la comunidad de Lobo donde
los habitantes parecen sacados de The leyend f Zelda Majora’s Mask. Con la diferencia
de que en esta historia los brebajes son el mezcal y el café de hoya servido por
amigables viejitas con reboso que practican el legendario arte de la transmisién oral
conocido como “echar chisme”.

El chisme quiza sea la ciencia de lo social donde los sujetos supuestos sabery los
supuestos sobre el saber de los sujetados, nos balancean de salas llenas de doctores
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que presentan informes y avances de investigacién en congresos y antes agrios
sinodos, a la amargura de saberse victima potencial del narcotrafico que arrasa
pueblos hasta volverlos fantasmas. Aproximadamente por ahi es que va la alegoria
de la novela.

Bibiana Camacho no es solo una autora y universitaria que cuenta la historia de uno
de los tantos lugares donde la mujer a contribuido al desarrollo cientifico del pais,
es también un sensor sobre cémo lo arcaico y lo novedoso, lo rural y lo urbano, la
violencia y la ternura de las ataduras familiares, nunca dejan de estar repelando para
solo abrazarse al otro lado del mundo y volver a odiarse en un ciclo que le da cierto
ritmo al eje de rotacién de lo que sea que es nuestro deseo de conocimiento. Y es
que psicosocialmente Lobo, habla de las dudas introspectivas en el arido terreno
de la soledad, como un espacio con el que las jovenes investigadoras (yo agregaria
también los jovenes investigadores) no solo tienen un punto protagdénico en la
narrativa contemporanea, sino que el propio proyecto termina por ser irrelevante.

Pudiéramos seguir hablando de ficciones, representaciones y alucinaciones en
el sistema de la cultura representacional que es la literatura en cualquier formato
(impresa, blog, dvd, videojuego, saga, todas las anteriores), pero citando al personaje
de Arthur en The Joker; sinunca te has emocionado ante la danza de una idea original
en un salén de clases, simplemente, “no lo entenderias”.

Porque ya sé que van a voltear los ojos para arriba cuando diga que entre marzo
y junio de 2017 un fenédmeno telepético global llevd a tres editoriales ubicadas en
la Ciudad de México, Paris y Tokio, a publicar en espanol latino, francés y japonés
respectivamente, la historia de una joven investigadora de entre 25 a 28 afios con
aspiraciones a la docencia (actividad que ejercen las tres autoras) y que puede
inaugurar el resto de una melancdlica existencia sumida en interrogantes que se
citan en formato Apa.

Atodo lector que se cruce con este compendio le invitamos a no buscar respuestas
en los capitulos que le integran. Esa tarea seria muy osada en este momento, pues
principalmente debemosleerlos diversos apartados como un conjunto de preguntas,
preguntas puntuales y discretas, preguntas milenarias y nuevas dudas en la relacidn,
lugar y necesidad de las artes y humanidades.

Las preguntas se encuentran regadas a lo largo y ancho de la diversidad de
escrituras que documentan saberes desde una voz de apoyo, necesaria para la
disertacion y progresiva claridad de los planteamientos.
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Analisis histdrico-biografico de las
obras del presbitero Cirilo Conejo Roldén

Luis Daniel Cordoba Andrade

Introduccion

n este proyecto de investigacion se aborda el anélisis del catédlogo de las obras

del Candnigo Cirilo Conejo Roldan, director de la Escuela de Musica Sacra del Es-
tado de Querétaro durante los afios de 1942 a 1953, o 1954 (Castillo, 1997), época
en la que el Padre, ya cansado, deja la direccién, que pasa al P. Raymundo Ledezma
Sanchez (1953-1972).

De igual manera se abordaréd el movimiento en el que pone pauta para dejar de
hacer musica de dperay pasar a un estilo mas espiritual: el movimiento Ceciliano.
También se expondran los datos obtenidos durante las investigaciones y los géneros
que el Pbro. Cirilo Conejo manejé durante casi toda su vida, teniendo en cuenta que
son datos parciales, ya que el proyecto aun esta en proceso de desarrollo.

Se narra asimismo un ejemplo sobre la vinculacion entre lo social y el desarrollo
de sus obras, contando con grandes personajes como el maestro de esta institucion
y cofundador del Conservatorio de Musica 'J. Guadalupe Veldzquez': don Fernando
Loyola, apodado en su tiempo como “el discipulo de la musica”, y el maestro Miguel
Bernal Jiménez, insigne director del Conservatorio de las Rosas, en Morelia, Michoa-
cén, de quien lleva su nombre actualmente.

Se aportan elementos para identificar sus obras, como su firma, su sello, su mane-
ra de escribir una partitura, asi como sus dedicatorias.

Antecedentes y/o fundamentacion tedrica

La musica sacra, si bien ha tenido un gran desarrollo en cuanto a su estructura, per-
mite apreciar magnas Misas y piezas eclesiasticas de gran formato. Tal es el caso de
la Misa en Si Menor de Johann Sebastian Bach (bwv 212)', con una duracién apro-

ximada de 1:48 horas; la Missa Solemnis en Re Mayor de Ludwing van Beethoven
(Op. 123), con una duracién de 1:22 horas; la Gran Misa en Do menor de Wolfgang

" Manuscrito declarado Patrimonio de la Humanidad por la Unesco, en el afio 2015.
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Amadeus Mozart (K. 427); Palestrina, con la mayoria de sus misas de un estilo polifé-
nico; o Bruckner con su Misa nim. 3 (Grosse Messe), con una duracién de 1:04 horas.

Al notarse la extensa obra que se desarrollaba, con el estilo de grandes sinfonias
y parecido a la épera, se perdia el sentido de la oracién, de la reflexién y del poder
espiritual que una vez se tuvo con el Canto Gregoriano y, posteriormente, con el
Canto Polifénico.

El movimiento Ceciliano, en honor a Santa Cecilia, surgié en Alemania, y especi-
ficamente en Ratisbona, siendo el doctor Haberl (1840-1910) el mas icénico y cuyo
nombre se toma como referente cuando se habla sobre ése movimiento, impulsor
para las reformas en cuanto a la musica en la Iglesia catdlica, teniendo en cuenta los
didlogos, bulas, documentos pontificios, donde explican precisamente el objetivo
del movimiento Ceciliano: crear musica propiamente sacra y con el debido respeto
que merece, anteponiendo una de sus caracteristicas mas notorias: pasar de la mu-
sica de gran formato, a mediano o pequefo, y con ello dar paso al ultimo concilio
catdlico: el Concilio Vaticano Il, que el 7 de diciembre de 1965 queda oficialmen-
te promulgado, siendo el Pontifice Maximo Giovanni Battista Enrico Antonio Maria
Montini, mayormente conocido como el Papa Pablo VI.

Otra caracteristica importante a mencionar es la calidad, la esencia de la musica
eclesiastica. Y no es sino hasta el Motu Proprio del Papa Pio X? que se propone un
cambio en la musica desde el surgimiento de la polifonia y de formas musicales
equivalentes con una temética basada en una espiritualidad de movimiento. Tal es
el caso del barroco. Actualmente se maneja de modo diferente, donde la letra y la
musica van de la mano, fomentando la espiritualidad en contemplaciéon y de una
manera reflexiva.

Citando al Papa Pio X:

Las composiciones musicales de estilo moderno no se admitan en las iglesias,
no contengan cosa ninguna profana, no ofrezcan reminiscencias de motivos tea-
trales, y no estén compuestas tampoco en forma externa, imitando la factura de
composiciones profanas (Jiménez).

Menciona la naturaleza que debian de contener las obras de musica sacra, evitando
ante todo la diversién de los fieles y la “parodia”® musical. Por tal motivo se tiene que
distinguir por completo entre la musica eclesiastica y la misica académica.

Todas deben desterrarse, sin compasién, del culto sagrado, y sustituirse con
otras que eleven el alma y llenen el corazén (Jiménez).

2 Nombre completo: Giuseppe Melchiorre Sarto (1835-1914).
3 Cantos no liturgicos que toman el tema musical de una obra no compuesta para la liturgia.

Tal es el caso de la Marcha Nupcial (El Sueno de una Noche de Verano), de Felix Mendelsso-
hn, y Canon en Re Mayor de Pachelbel, por mencionar algunas.
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El Papa Pio X, en su Tra Le Sollecitudini sobre la musica sagrada, menciona:

6. Entre los varios géneros de la musica moderna, el que aparece menos adecua-
do a las funciones del culto es el teatral, que durante el pasado siglo estuvo muy
en boga... por su misma naturaleza, este género ofrece la maxima oposicién al
canto gregoriano y a la polifonia clasica, y por ende, a las condiciones més im-
portantes de toda buena musica sagrada, ademas de que la estructura, el ritmo
y el llamado convencionalismo de este género no se acomodan sino malisima-
mente a las exigencias de la verdadera musica litargica (1903).

Con ello nos queda analizar el gran cambio que ocurre en la musica sacra, en la li-
turgia y en la manera de realizar las misas, dejando de lado las excentricidades para
llegar a un sonido més liturgico y espiritual.

Muy ilustre sefior candnigo y maestro presbitero
José Procopio Cirilo Antonio Conejo Roldén

Algo que si se deja en claro, es que al hablar del Pbro. Cirilo Conejo es necesario
hablar antes de dos grandes maestros y compositores que influyeron en el P. Cone-
jo: el Pbro. José Guadalupe Lucio Veldzquez Pedraza (1856-1920), (Castillo, 1997)
y el maestro Agustin Gonzélez (-1927), fundadores de la Escuela de Mdusica Sacra 'y
maestros del P. Conejo. Dos afios en Ratisbona, Alemania, le bastaron para obtener
grandes conocimientos en cuanto a musica sacra y secular. No olvidar que fue en
México donde obtuvieron sus conocimientos previos de musica, aunque especia-
lizados en Ratisbona (Pbro. J. Guadalupe Veldzquez y Agustin Gonzélez), y el P. Ci-
rilo Conejo en ltalia, de ahi que ésta escuela tiene el precedente de las alemana e
italiana.

EIM. 1. Sr. Cango y Mtro. Pbro. Cirilo Conejo Roldan, nacié el 8 de julio de 1884, en
la hermosa ciudad de Santiago de Querétaro, México. Hijo de don Fidencio Conejo
y Dona Felicitas Roldédn. A muy temprana edad ingresa a la Schola de la Catedral de
Querétaro. El Pbro. J. Guadalupe lo integra al famoso Orfeén de Querétaro, donde
canta las solemnidades de la Coronacién de la Santisima Virgen de Guadalupe, en
1895, donde hoy es la Basilica de Guadalupe.

No se sabe en ddénde realizé sus estudios de parvulo. El Unico dato nos lo da el
maestro Eduardo Loarca Castillo, quien menciona que se encontraba estudiando en
el Liceo Catdlico. Con ayuda del Pbro. Pablo Feregrino entra al Seminario Conciliar
de Querétaro, en 1898, recibiendo las érdenes mayores y el Presbiterado, el 10 de
marzo de 1912.

Durante su estancia en ltalia -especificamente en Monte Mario, Roma- cursé la
licenciatura en Canto Gregoriano, siendo compaiero del joven Miguel Bernal Jimé-
nez (Diaz Nuiez, 2003), en la Escuela Pontificia de Musica Sacra -hoy Pontificio Ins-
tituto de Musica Sacra-, donde después de dos afnos recibié su licenciatura, siendo
discipulo de destacados maestros como Raffaele Casimiri (1880-1943), Licinio Refice
(1883-1954), Raffaele Manari (1887-1933), Eduardo Dagnino (1876-1944), Paolo M.
Ferretti (1866-1938), entre otros.
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Con motivo de la consagracion del nuevo Obispo de Querétaro, Mons. Marciano
Tinajero y Estrada, en 1933, lo habia invitado a ver al Santo Padre. Pio X, y aprove-
chando su estadia en Roma tendria la oportunidad de conocer los nuevos rumbos,
las diferentes escuelas, y lo més nuevo en cuanto a programas y metodologias de
ensefianza aplicadas a los alumnos en Italia.

El maestro Eduardo Loarca Castillo resefa la siguiente conversacién que tuvo con el
P. Cirilo Conejo:

Cuando alguna vez me atrevi a preguntarle que cémo lo habian tratado los Obis-
pos que gobernaron la Didcesis mientras él estuvo en la Escuela, me contestd:
“Mira, los tres tuvieron caracteristicas distintas, pero de todos recibi siempre apo-
yo moral y material cuando pudieron darmelo, pero como obra de Dios y de la
Iglesia, ahi la tienes, con muchas imperfecciones, como obra humana que es,
pero con muchas satisfacciones, porque ha sido siempre fiel al espiritu que le
dieron los que la fundaron”. Testimonio tan elocuente como lo anterior nos dibu-
jala grandeza moral y artistica de uno de sus mas preclaros directores. No quiero
dejar de contar una anécdota que a mi me sucedid: y es que al verlo que le falla-
ban mucho sus piernas, que con dificultad caminaba, le dije alguna vez: “Padre,
ya tengo un cochecito y cuanto gusto me daria llevarlo para donde usted quie-
ra, porque usted se ve muy mal”, y con una sonrisa, como si estuviera sano, me
contestd: “"Ah, que td, gordito de mis pecados, qué coche ni qué coche, dame
el brazo y vamos a ‘La Mariposa’ para que te comas un plato con enchiladas, y a
mi a ver qué me dan que no me haga dafo”, y fuimos y venimos a pie desde la
calle de Ocampo hasta el Teatro de la Republica, y en el camino me dijo: “... mis
piernas no quieren caminar, pero yo si quiero” (Castillo, 1997, pp. 91-92)

Llegando el dia 20 de enero de 1960, el Mtro. y Cango. Cirilo Conejo Roldan fallece
en la ciudad de Querétaro a causa de un paro cardiaco.

Para el sustento de esta investigacion, se hara uso de la microhistoria, consistente
en un microanalisis definido como “la reduccién de la escala de observacidn de los
objetos con el fin de revelar la densa red de relaciones que configuraron la acciéon
humana” (Pons, 2000). Esto es, reducir el campo de investigacién de un modo gene-
ral, a una percepcién mas especifica y enfocada a un solo personaje, lugar o suceso.

Dicho de este modo y aplicandolo a nuestra investigacion, podremos reducir el
espacio a investigar, ubicandonos en el archivo histérico que resguarda el Conser-
vatorio de Musica J. Guadalupe Veldzquez' bajo el cuidado del maestro David Saa-
vedra Vega, donde se pueden encontrar referencias del maestro y de su obra a lo
largo de poco menos de medio siglo. No obstante tener partituras no sélo del Pbro.
Cirilo Conejo, sino también de otros compositores, es necesario buscar sus obras
entre todos los documentos, asi como discernir y estudiar tanto su caligrafia como
elementos que pueden conformarla, ya sea su firma, o algun indicio que pertenezca a él.
De igual manera es importante conocer la relaciéon con sus amigos y allegados me-
diante cartas, entrevistas o dedicatorias, cosa que esta presente en las obras de este
compositor queretano. Por ejemplo, en una carta redactada el 14 de marzo de 1945
el maestro Miguel Bernal Jiménez le escribe al P. Conejo para que realice un Mote-
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te' Guadalupano para las festividades de octubre, y una invitacion a participar en
la creacién del Himno Oficial Guadalupano, dato que podriamos relacionar con su
obra, entendiéndose por ello “Motetes Guadalupanos” y “Cantico Popular Guadalu-
pano” (Archivo Histdrico “Agustin Gonzalez”, 1945).

Las obras del Padre Conejo

S . fueron adecuadas, apoya-
CINCUENTENARIO DE LA CORONACION DE .
das por grandes musicos

NUESTRA SENORA DE GUADALUPE

y obispos de todas las re-
giones, tratando siempre
de apegarse al documen-
i to de principios del siglo
| Muy estimado y fino amigo;

A nombre de esta Comision invito a usted muy cordial e insistentemente para | XX’ promu | ga d © por e |

: I
' i
' i
: Morelia, Mich., 14 de marzo de 1945, :
! I
' i
! i
! i
! i
: i
! i
: que sea servido de escribir algin motete guadalupano o alglin misterio de la misma | Santo Padre. Pio X, siendo
i
! i
! i
: i
] I
! i
' i
! i
! i
! i
! i

i M.L. Sr. Cngo. Y Maestro

i D.CIRILO CONEJO ROLDAN
| Apartado, 10.

i Querétaro, Qro.

| ndole. el Motu Proprio (De Maza-
rraga, 1968) su principal
referencia, entre otras pro-
mulgaciones. A través del
i Motu Proprio se empezaran
T I ST e s R e ! anotar grandes cambios en

la estructura de las misas, y

lwa instruccidn sobre el uso

... también me permito encarecerle participe en el Concurso que para el :
. Himno Oficial Guadalupano...

Su afmo. Hijo en C., g.b.s.m.,

Miguel Bernal Jiménez.
Secretario.

del latin como lengua culta.

Siendo un compositor a nivel de los grandes del nacionalismo mexicano, y en es-
pecifico del nacionalismo sacro, tales como el maestro Miguel Bernal Jiménez (Diaz
Nufiez, 2003) en Morelia, y el maestro Fernando Loyola, en Querétaro. Al hacer un
analisis de las obras del P. Conejo, podemos observar el acercamiento de una iden-
tidad nacional hacia la musica sacra. El Padre Conejo seria referente en la musica
eclesiastica y su obra marcaria nuevos caminos. Sin embargo, su obra se encuentra
dispersa y cierta parte catalogada para su localizacién en el Archivo del Conserva-
torio 'J. Guadalupe VeldzqueZz/, ya sea por sus caracteristicas como lo son: tonalidad,
instrumento, género, etc. Mas no se encuentra totalmente catalogada para su con-
sulta.

En didlogo con un exalumno en tiempos del Directorado, el Pbro. Benjamin Vega
Robles mencionaba, en cuanto a su caracter personal, que era conocido como “el
caballerito” (Robles, 2019) debido a su corta estatura y su caracter noble y gentil.

Como anécdota, se cree que, durante la época Cristera en México, el P. Conejo
se encontraria tocando el piano en una pulqueria, lugar e instrumento comunes en
el Querétaro de aquellos afos. Y es que seria de légica comun el no buscar a un
clérigo en un lugar como lo seria la pulqueria, pero la posible razén seria el poder
subsistir econdmicamente (Nieves, 2019).

" Motete: composiciones eclesiasticas polifénicas, cuyos temas son meramente biblicos.
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Resultados y discusion

El Pbro. Cirilo Conejo Roldan? fue un sacerdote, compositor, maestro y director del
Conservatorio de Musica “J. Guadalupe Veldzquez”, que escribié obras de corte sa-
cro, generalmente musica Mariana3, a lo largo de 414 afos, por lo que su obra se
encuentra en un estado de conservacion y digitalizacion bajo la responsabilidad
del Mtro. David Saavedra Vega, dentro del archivo histérico “Agustin Gonzélez” del
Conservatorio de Musica “J. Guadalupe Veldzquez”, que en momentos especiales
se interpretan por el coro y orquesta del Conservatorio, dirigido por el distinguido
maestro y director general Erick F. Escanddn.

Suponiendo que su obra esté correctamente catalogada, predomina la musica sa-
cra. Ademas, podemos encontrar musica pedagdgica, pues antes de ser director de
la Escuela de Musica Sacra fue maestro de musica, atendiendo a los jévenes y nifios
con deseos de estudiarla. También podemos encontrar musica de concierto, acadé-
mica, orquestal (sacra o académica), entre otros géneros. El principal objetivo del
presente proyecto es encontrar el catédlogo total, su trascripcién, y la sonorizacién de
sus obras. Para ello fue menester buscar en todo el archivo sus obras, ya sean impre-
sas, manuscritas, en clichés para imprenta, dedicadas a él o de él a otro compositor,
persona civil o parte del clero.

A continuacién, se muestra la manera en la que se esta haciendo el llenado del
clasificado:

Tabla 1
Catélogo de las Obras del Pbro. Cirilo Conejo Roldan.

Clave Autor Titulo Editorial Afio Genero Tonalidad Exlibris Disposicién
Conejo
CCR-15 Roldén, Ave Marfa Ceciliana 1931 Mariano Eb Voz y 6rgano
Cirilo
Excmo. y
Cantar de los Rvmo.Sr.Dr. |
Conejo Vasallos de Don Manuel Nifos,
CCR-20 | Roldan, Cristo Rey. Ceciliana 1953 | Cristoldgico | F Martin del Tenor (. 11
Cirilo. (Himno a Cristo Campo, Bajo.
Rey). Obispo de
Ledn.

2Su obra mas temprana es un Himno a un coro y érgano en honor a San Luis Gonzaga
(1568-1591), religioso jesuita italiano, donde Benedicto XlII lo declaré patrén de la juventud
en 1726, cuya composicion por parte Cirilo Conejo data del 16 de junio de 1919.

3 Mdsica de veneracion hacia la Virgen Maria, en la marioldgica catdlica.
4 Su ultima obra de que se tiene registro hasta el momento, data de 1958, y tiene por nombre

Villancico, para una voz -o coro- y érgano, que, en dicha partitura, el padre Conejo hace una
anotacion. “Le dedico al Santo Nifio los dltimos esfuerzos de mi vista...”
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El apartado del autor, solamente seré aplicado el nombre del P. Conejo por tratarse
de nuestro compositor objeto de estudio. También seria necesario agregar un apar-
tado sobre el estado de conservacién de dicha partitura.

Existen tres grandes rasgos que pueden hacerse notar al observar la caligrafia o
los sellos personales del P. Cirilo Conejo, para identificarlos, aunque la partitura no
contenga su nombre. Estos son:

Su firma:
Fotografia y edicion de Luis Daniel Cérdoba Andrade (Querétaro, 2019).

. W% ‘ Archivo 'Agustin Gonzalez'. Archivo del Conservatorio J. Guadalupe Veléz-
@‘“W&'@‘W T’Q}’M quez’, Querétaro, Qro.

Su sello:
Y Fotografia y edicién de Luis Daniel Cérdoba Andrade (Querétaro, 2019). Ar-
[QL chivo ‘Agustin Gonzélez'. Archivo del Conservatorio J. Guadalupe VeldzqueZ,
AN . Querétaro, Qro.
S -

Su “Tiempo Comun” al momento de escribir una partitura a 4/4.
; Fotografia y edicién de Luis Daniel Cérdoba Andrade (Querétaro, 2019). Ar-
= chivo ‘Agustin Gonzalez'. Archivo del Conservatorio 'J. Guadalupe VeldzqueZz',

Querétaro, Qro.

Hay otras maneras de identificar una partitura de su autoria,
tales como la manera de escribir las corcheas, su caligrafia en los textos, etc. En
cuanto al estilo de las claves, existen variaciones, pero los elementos anteriores son
invariables.

Asimismo, podemos igualar o comparar las fechas de las partituras con la corres-
pondencia que se encuentra en el archivo, con un total de 58 cartas. Posiblemente
exista correspondencia en algunos lugares donde estuvo, como Monterrey, a prin-
cipios de los afnos 20, y en Monte Mario, Roma, de cuando fue a estudiar musica.
La razén de hallar epistolas o partituras en Monte Mario se debe a que estuvo que-
dandose con los Josefinos durante el periodo 1920-1930, aproximadamente (Diaz,
2003). Durante la exploracion de sus obras, se hizo el célculo de 600 obras (Archivo
Histérico "Agustin Gonzalez"), de las cuales se encuentran catalogadas 137, segin
se observa en el siguiente grafico:
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Gréfico 1. Catédlogo de las obras hasta el momento
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El grafico muestra los géneros clasificados. Y en el caso de los incompletos, son
precisamente por partituras que el autor dejé inconclusas, o con faltante de otras
voces o instrumentos, esto debido a que mientras viajaba, el padre Cirilo Conejo
tenia una facilidad para crear musica, razén por la cual, mucha de ella se encuentra
incompleta.

Haciendo una comparacién con el compositor Miguel Bernal Jiménez, seguin
ciertas fuentes su legado se extiende a un aproximado de 251 obras, entre las que
podemos encontrar piezas vocales, conciertos, sonatas, motetes, dperas, etc. Sien-
do comparado con el P. Conejo, pudiéramos equilibrar el nimero total del maestro
Bernal y el nimero aproximado de las obras del Pbro. Cirilo Conejo Roldan.

Conclusion

La realidad sdlo se sabe en lo que expresa el maestro Eduardo Loarca en su libro His-
toria de la Escuela de Mdsica Sacra y del Conservatorio José Guadalupe Veldzquez’
de Santiago de Querétaro, y por entrevistas con sus alumnos. Pero es dificil hallar
mas datos. Podemos encontrar fotografias, o informacidn en otros libros, e incluso
haciendo una interpretaciéon de su musica o cartas que dirigié a diversas personas
podemos darnos una idea de su estilo de vida.

En ese sentido, el presente trabajo busca redescubrir a un personaje que en la
actualidad es poco conocido entre los musicos de iglesia, siendo alguien muy cono-
cido en aquellos tiempos, y de quien se escucha sdlo el “eco” de su obra en algunos
lugares de la ciudad de Querétaro. Hoy, la musica de iglesia puede dividirse en dos:
muUsica sacra y musica popular religiosa, en la que, a consecuencia del Concilio Va-
ticano Il, ha tenido més fuerza debido a una participacién més activa por parte de
los fieles, cosa que los obispos y sacerdotes ven con grandes esperanzas, pero se
pierde la esencia de lo que una vez fue una iglesia entregada al servicio sacro, una
iglesia con obras religiosas ricas en contrapunto, cantos polifénicos y los mas subli-
mes sonidos del érgano. Y asi, la musica del siglo pasado, la musica del Pbro. Cirilo
Conejo quedarad como musica culta, musica académica, musica de “museo”.

Es posible que algun dia no quede solamente en las escuelas de musica, sino que
se vuelva a escuchar aquella musica desde la méas esplendorosa catedral, hasta el
templo mas humilde.
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Una mirada a lo antiquisimo

Marco Antonio Avila Rodriguez

En el presente trabajo se busca exponer los puntos principales que caracterizan al
arte sacro y como los artistas contemporaneos interpretan sus caracteristicas, a
fin de contextualizarlo y brindar una propuesta en torno a la naturaleza espiritual del
ser humano.

Desde los inicios de la Humanidad, la incégnita de lo mistico y su relacidén con
la persona la ha acompafado a lo largo de épocas y lugares. En un principio la
Humanidad, para entender cémo funcionaba su alrededor, recurrié a la simbolizacién
del mundo externo por medio de creencias en seres conscientes que manipulaban
los elementos de la realidad a su antojo.

Y asi como el intelecto y las capacidades humanas fueron evolucionando en
sistemas mas sofisticados, también lo hicieron las creencias misticas, pasando
del tétem a las mitologias més complejas, que irian variando entre culturas, pero
manteniendo una particularidad presente en todas ellas: lo divino en relacién con el
ser humano.

Pero, jqué es lo divino? Es todo aquello que explique lo referente a cuestiones
trascendentales de la existencia humana (Durkheim, 1912). Siendo asi un espectro
que no sdélo aparece en las religiones de origen brahmanico, sino que acontece en
cualquier religién o manifestaciéon de naturaleza espiritual.

El medio por el cual entra en interaccion lo divino con el ser humano es lo sagrado,
a través de la veneracién a lo divino o del méximo respeto hacia lo trascendente. Un
apartado muy particular de lo sagrado, como un hacer humano, se encuentra en el
arte sacro, que -como se mencioné- ha servido para la veneracién, la cual a lo largo
de la historia también se ha dotado de diferentes quehaceres propios de la creacion
artistica, como son larepresentacion de realidades superiores al ser humano. También
es todo aquel arte que logre expresar el misterio, o consiga transmitir realidades
sobrenaturales.

Como se ha visto, el pensamiento y la adoracién de lo divino en el arte han ido
modificdndose no sélo en su veneracidn, sino que también se ha explorado en la
representacion y la transmisién, dando lugar a que diversos artistas comuniquen lo
que, para ellos, ha sido lo sagrado. Desde lo més antiquisimo -como las esculturas de los
dioses en templos sumerios, egipcios, griegos o prehispanicos-, pasando por la extensa
tradicién cristiana hasta la transmutacion de simbolos y tradiciones, como la teosofia.

A través del lenguaje visual que las culturas han ido formando en la historia, los
artistas lo han retomado en una exploracién més profunda y personal, como el
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papel del ser humano al querer ser dios via sus conocimientos, en aras de indagar
cuestiones atemporales como el origen de la voluntad humana y su naturaleza.

Durante la exposicion Arte + Fe, que se llevd a cabo en la ‘Fundaciéon Pons’
durante el afio 2011, el artista holandés Willem Zijlstra expuso la obra titulada Agnus
Dei (2011), retomando tanto el concepto como la iconografia cristiana del cordero
de Cristo, a los que une con acontecimientos histéricos para explorar la maldad y
la bondad dentro del corazén humano. Colocando un cordero disecado sobre un
altar de periédicos con los titulares “"El hombre es capaz de todo” -en referencia a
los campos de concentracion en la Segunda Guerra Mundial-, expone las acciones
humanas como acontecimientos crueles, y a la vez crea un contraste con los principios
supremos de Cristo, a los que la persona aspira -como la inmolacién y el sacrificio-,
e invita a reflexionar sobre los actos de cada uno.

Dicho de este modo, lo que la obra de Willem transmite es la dicotomia del ser
humano en tanto su existencia, lo mas horrendo en su hacer, lo mas noble y bello.
Ambas muy similares a lo que en la primera etapa del Renacimiento dijera Pico
Giovanni della Mirandola:

El hombre, parte de las familias de las criaturas superiores y soberano de las in-
feriores, es el vinculo entre ellas; que por sus sentidos tan agudos, por su razén
de agudo poder indagador y por la iluminacion de sus intelectos, es intérprete
de su naturaleza (1999, p. 1).

La obra de Willem ha tenido un recibimiento bastante polarizado. Por una parte, la
critica y el publico admiran su obra por despertar en la fe incégnitas alrededor del
propio espectador en cuanto a su moral, su actuar, la voluntad y otras cuestiones que
trascienden el dogmatismo religioso y se adentran en el pensamiento. Por otra parte,
gran parte del publico conservador rechaza tajantemente la propuesta, debido a la
brutalidad de la pieza en si misma, y a la clara simbolizacién de un Cristo hecho
carney, peor aun, hecho un animal muerto.

Es una obra que destaca dentro de la exposicién, porque sin importar lo que se
piense o se sienta a partir de ella, no deja a nadie indiferente. En palabras del artista,
queria despertar en su obra la experiencia que él sintié al escuchar por primera
vez sobre el Holocausto. Una pena tan grande, un infinito enojo, que conforme iba
creciendo resultaba conmovedory dejaba en él la idea de sacrificio, un sacrificio que
nos ha de recordar tanto la capacidad humana para el mal, como para el bien, y de
no volver a repetir los mismos errores.

También cabe mencionar a Terrence Malick, cineasta, escritor y filésofo
estadounidense que se ha dedicado a explicar el origen de la voluntad humana,
especialmente aquella que nace de la pérdida de un ser querido. Dentro de su
proceso creativo durante mas de 30 afos, se ha caracterizado por escribir soliloquios,
ensayos y mondlogos para que los actores logren comprender la psicologia de
sus personajes, seres complejos que siempre atentan hacia la fe o la moral, en un
trayecto de auto descubrimiento espiritual.

Aligual que Willem, Terrence Malick recupera simbologia sagrada en sus peliculas
y la usa como medio para dar explicacion al origen de la voluntad del ser humano
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-un ser consciente y espiritual-, casi siempre partiendo de la tragedia o la pérdida.
Crea fuertes metaforas en torno a dilemas que generan crisis en la vida de todos
los individuos, y a partir de ello define tanto su percepciéon del mundo como su
identidad.

Ya sea por medio del relato biblico del Génesis -como una explicacién al origen
de la vida y su consecuente incertidumbre con la existencia- o por el misticismo del
Tarot -simbolizando los distintos aspectos de la identidad humana-, Malick aborda
preguntas como jquiénes somos?, ;de donde venimos y hacia dénde vamos?, ;cual
es mi papel en el mundo?, ;quién o qué es dios?, para exponer sus inquietudes
como dilemas atemporales en la Humanidad.

Sus casos mas concretos son La delgada linea roja (1998) y El arbol de la vida
(2011). Las dos peliculas critican, revisan y proponen tanto la tradicidn cristiana como
a otras religiones, en la contextualizacidon de sus componentes. En cada una, Malick
toma personajes, ideas o acontecimientos, y los coloca en diferentes contextos,
propios de nuestra época.

En La delgada linea roja nos presenta multiples personajes, reunidos en el frente
de guerra, lidiando con problemas como la supervivencia o el trato con los otros.
Dentro de sus dilemas personales explora el significado de la vida en una situacién
de crisis, el valor de la condicién humana, la esperanza y la fe, el significado de la
muerte, o el conflicto entre la ética y la moral. Pero de entre todos los personajes,
destaca uno: Will, quien encarna dos posturas que han definido la visién del mundo
para Malick. Por una parte, es la antitesis de la idea del “mal elemental” propuesta
por Heidegger, quien habla de la naturaleza vil y cruel del ser humano; por la otra, es
una reinterpretacion del papel de Cristo como mesias, un ser bondadoso que pone
en primer término a la piedad, a la contemplacién, y finalmente al sacrificio por un
bien comdn.

En El arbol de la vida propone en el hermano mayor, Jack, al ser bueno vy
voluptuoso. Un ser amable que se divierte, contempla la vida en torno a él, y que
adoraria a su hermano. Pero que paulatinamente irfa transformando aquella bondad
en agresividad e ira, sea por el yugo constante de su padre, o la pérdida de la
inocencia a partir de la adolescencia. Una transicidén a la que constantemente se
negara.

Mas adelante, su hermano menor se suicida y deja en todos los personajes (el
hermano mayor, el padre y la madre) inconformidades que irdn desembocando en
varios aspectos: el hermano mayor se cuestionard como actud en su nifiez, si habra
sido suficiente el carifio que demostrd, o si sus acciones egoistas terminarian por
aplastarla dulce bondad que suhermano tenia, conflictos que lo acompanarian hasta
ser adulto y que lo harian preguntarse si ha logrado ser bueno, o todo lo contrario.
El padre, de igual manera, se cuestiona sus acciones, busca una respuesta en sus
recuerdos, en el arte que compartia con ellos, e incluso en las lecciones que él se
empefaba entendieran. Un ser que en varias ocasiones es retratado como alguien
cruel e hipdcrita, y que sin embargo no es enteramente malo -o no todo el tiempo-,
pues expone la felicidad de llegar a ser padre y acariciar a su hijo. Un ser complejo
que intenta mediar entre ser cruel y ser carifioso.
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Pero el punto més intenso es cuando la madre comienza a cuestionarse si el camino
que eligié fue el correcto. Al inicio de la pelicula, ella abre con esta cita:

El hombre tiene dos formas de ir por la vida: el de la naturaleza y el de la gracia.
Tiene que elegir una de las dos para seguir. La gracia no intenta complacerse a
si misma, acepta que la echen de lado, olvidada o rechazada. Acepta insultos y
amenazas. La naturaleza sélo busca complacerse a si misma, hacer que otros la
complazcan, hacer las cosas a su manera. Nos ensefaron que nadie que amara
la gracia tiene un final malo. Te seré fiel (a Dios), pase lo que pase. (Malick, 2011,
min. 1:12).

Y después se muestra el momento en el que la madre recibe la noticia del suicidio.
Dando como resultado el cuestionamiento de si tomar el camino de la gracia y ser
complaciente con sus hijos y su esposo, la llevé a la felicidad que anhelaba. El dolor
se abre paso por su corazdn, ataca a la idea de Dios como un ser bondadoso que le
prometié alegria, pero que terminaria dandole uno de los peores dolores humanos.
";Donde estabas tu cuando yo te necesité?”.

La idea de fe y religién sirven como motivo para indagar acerca del ser humano:
sus acciones, la condicion que elije por medio de sus convicciones y, sobre todo, la
deconstruccién del concepto de lo divino.

El recurrir a citas, ejemplos, representaciones o iméagenes religiosas, se debe a que
en la fe (algo completamente humano) se encuentran las cuestiones mas complejas
y metafisicas que constantemente acontecen en el crecimiento de la persona: crisis,
felicidades, tristezas, conflictos, o la mera contemplacion, dejando en claro que la
espiritualidad y su consecuente condicidn, varian dependiendo de las experiencias
e inquietudes de cada personaje.

Finalmente, el arte sacro sigue teniendo vigencia al adaptarse dentro del tiempo
contemporéneo. Dentro de la tradicién catdlica y cristiana més conservadora, la
adaptacion del lenguaje simbdlico a contextos diferentes, pero de gran relevancia,
permiten mantener vigentes y presentes las tradiciones.

El Arte sacro en el hombre actual, se explica a partir de la libertad creencias sin
importar la forma o religién especifica, creando un collage de imagenes sagradas
que buscan expresar lo inmensurable que significa lo divino. Siendo asi el Arte Sacro
acontece dentro de lo contemporaneo como una forma de expresién presente en
multiples formas, en diferentes lugares, dotandole asi de una esencia global que
construye didlogos entre visiones religiosas nunca antes vistas anteriormente.
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Introduccion

La poblacion de adultos mayores incrementa aceleradamente debido a la dismi-
nucién de los indices de natalidad y mortalidad a nivel mundial. Las condiciones
de esta poblacion no son homogéneas, aunque en su mayoria presentan deterioro
fisico y cognitivo. Actualmente existen programas e instituciones que ofrecen acti-
vidades diversas para este grupo poblacional, sin embargo, la finalidad suele ser
Unicamente recreativa, por lo que se considera necesario implementar un programa
cuyo objetivo principal sea contribuir a la permanencia, fortalecimiento y desarrollo
de habilidades fisicas, cognitivas y afectivas de este grupo poblacional. La presente
investigacién, de tipo documental, sustentara las bases para el disefio de un progra-
ma de estimulacién musical disefiado para adultos mayores.

Objetivo general

Analizar los beneficios que la estimulacion temprana brinda a las habilidades senso-
rio-motrices, cognitivas y psico-afectivas de los adultos mayores.

Objetivos especificos

e Identificar las condiciones sensorio-motrices, cognitivas y psico-afectivas de los
adultos mayores.

e Clasificar las deficiencias y pérdidas que los adultos mayores presentan en sus
habilidades sensorio-motrices, cognitivas y psico-afectivas.

e Reconocer el impacto positivo que la estimulacion musical tiene en la permanen-
cia de habilidades sensorio-motrices, cognitivas y psico-afectivas de los adultos
mayores.

Hipdtesis

La estimulacion musical contribuye a la permanencia, fortalecimiento y desarrollo de
habilidades sensorio-motoras, cognitivas y psico-afectivas en los adultos mayores.
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Fundamentacion tedrica
Estimulacion

La concepcidn de este término se modifica de acuerdo con la disciplina y contexto
desde el que se atiende, asi como con la edad a la que se dirige. Por ejemplo, cuan-
do se habla de estimulacién temprana la intencion es desarrollar habilidades que
aun no se tienen. En el caso de los adultos, en cambio, el objetivo de la estimulacidn
puede ser conservar habilidades y aptitudes que ya se poseen. Para fines de la pre-
sente investigacion, se establece que la estimulacién es: una serie de actividades,
situaciones y ambientes propiciados intencionalmente con el objetivo de generar
como respuesta acciones que contribuyan a potencializar y fortalecer habilidades y
capacidades sensorio-motrices y cognitivas.

Musica

Violeta Hemsy De Gainza declara lo siguiente, al referirse a la misica como medio
de comunicacién:

Es un lenguaje y, como tal, puede expresar impresiones, sentimientos, estados
de dnimo. Pocos compases después de iniciarse una obra musical, queda auto-
maticamente configurado un clima o una atmdsfera que trasciende los limites
sonoros (...) Estas impresiones pueden coincidir bastante entre individuos de
una misma raza, pais o grupo social (1984, p. 25).

Por lo anterior se considera que la musica es: un ejercicio creativo y artistico que a
través de la ordenacidn de elementos melddicos, ritmicos y arménicos busca expre-
sar ideas, emociones y sensaciones dentro de un contexto social.

Se entiende entonces el término de estimulacion musical de la siguiente forma:
actividades y situaciones sustentadas en la pedagogia y psicologia de la musica que
pretenden incitar, potencializar y fortalecer habilidades que favorezcan la condicién
del adulto mayor.

Adulto mayor

La interpretacion y condiciones de vejez -considerada como la dltima etapa de la
vida- ha cambiado segun las culturas y periodos histéricos, asi como la edad (crono-
l6gica) en la que se considera que comienza (Luque y Martinez, 2001). La vejez no se
adquiere a una edad determinada, sino que se determina por cuestiones ambienta-
les, fisicas y socio-culturales.

Al hablar del crecimiento de la poblacién de adultos mayores a nivel mundial, el
Departamento de los Asuntos Econdmicos y Sociales de la Secretaria de las Nacio-
nes Unidas (daessnu, 2014), se refiere a las personas mayores de 60 afios de edad.
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Condicién del adulto mayor

El Instituto Nacional de Salud Publica describe la condicion de esta poblacién de
acuerdo con sus habilidades sensoriomotoras y cognitivas segun los siguientes
datos:

1. Habilidades sensorio-motoras

Funcionalidad: El 26.9% de los adultos mayores informd presentar dificultad para
realizar, al menos, una de las actividades bésicas de la vida diaria (caminar, bafarse,
levantarse, vestirse) y el 24.6% para realizar una o mas actividades instrumentales de
la vida diaria (preparacién de alimentos, administracion de medicamentos y manejo
de dinero).

Deterioo sensorial: El 9.5% de adultos mayores declaré padecer algun deterioro
auditivoy 11.5% algun grado de deterioro visual, mientras que 3.7% padece ambos.
Caidas: Son la primera causa de lesiones en adultos mayores, con consecuencias
sociales, psicoldgicas, fisicas y econdmicas. La encuesta revela que uno de cada tres
adultos mayores sufrié una caida en los Gltimos 12 meses.

2. Habilidades cognitivas

Para efectos de esta investigacidn, se considera también la condicion psico-afectiva
y social del adulto mayor. Los trastornos afectivos no se presentan a una edad espe-
cifica, pero situaciones como el retiro laboral, el declive de las habilidades fisicas, o
la independizacién de los hijos, pueden provocar ansiedad o depresién. De acuerdo
con la Organizacién Mundial de la Salud (2015): ...las personas mayores con mas
frecuencia sufren sintomas depresivos considerables, sin llegar a cumplir los crite-
rios de diagndstico de un trastorno depresivo. (...) Afecta a casi 1 de cada 10 adultos
mayores.

La prevalencia estimada de los trastornos de ansiedad en la poblacién de edad
avanzada es del 6% al 10%, (...) representa una causa importante de discapacidad.
(...)Alrededor del 13% de las personas mayores que sufren algin trastorno de an-
siedad también tienen un trastorno depresivo (pag. 62)

Dicho lo anterior, se establece que el Programa Tata k’eri pretende atender a las
capacidades psicomotrices y cognitivas, y de este modo, provocar un impacto posi-
tivo en la situacién afectiva y emocional de los adultos mayores.

Estimulacidn psico-motriz

De acuerdo con la Federacién de Asociaciones de Psicomotricistas del Estado (fappe):
... la psicomotricidad es una disciplina que, basandose en una concepcién integral del
ser humano, se ocupa de la interaccion que se establece entre el conocimiento, la emo-

cion, el cuerpo y el movimiento, y de su importancia para el desarrollo de la persona,
asi como de su capacidad para expresarse y relacionarse en un contexto social (2019).
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La psicomotricidad permite integrar, habilitar, rehabilitar y fortalecer destrezas del
ser humano, e influye notablemente en las capacidades fisicas y funcionales que de-
terminan su autonomia, y que pueden verse afectadas al llegar a la vejez.

Olave-Spulveda y Ubilla-Bustamante (2011) realizaron una intervencién a pacien-
tes con deterioro cognitivo y depresién, que consistié en 21 sesiones de psicomo-
tricidad, tres veces por semana. En las conclusiones declaran que “el programa de
activacion psico-motriz es efectivo para mejorar el rendimiento cognitivo y disminuir
los niveles de depresiéon de los adultos mayores institucionalizados” ( p. 176).

Lo anterior confirma que un programa de psicomotricidad puede contribuir po-
sitivamente en aspectos integrales del adulto mayor, por lo que durante el proyecto
de intervencion se considerara a la psicomotricidad como herramienta de preven-
cién a fin de disminuir el deterioro de las habilidades y capacidades fisicas y cogni-
tivas de los adultos mayores.

Estimulacion cognitiva
De acuerdo con Elena Mufioz (2009):

...el término estimulacion cognitiva hace referencia a todas aquellas actividades
dirigidas a mejorar el rendimiento cognitivo general, o alguno de sus procesos
y componentes (atencidon, memoria, lenguaje, funciones ejecutivas, célculo, etc.),
ya sea ésta en sujetos sanos o en pacientes con algun tipo de lesidn en el sistema
nervioso central (p. 13).

El programa Tata k'eri incluye la aplicacion de ejercicios y actividades musicalizadas,
con el objetivo de contribuir al rendimiento cognitivo de los adultos mayores, de
modo que se preserven y mejoren las funciones, destrezas y habilidades cognitivas,
de acuerdo con las bases de estimulacion cognitiva propuestas por (Espert Tortaja-
da & Villalba, 2014): reserva cerebral, neuroplasticidad (plasticidad sinaptica, neu-
rogénesis, plasticidad funcional compensatoria), y la posibilidad de generar nuevos
aprendizajes. A continuacion, se describe cada una de ellas.

1. Reserva cerebral: La estimulacién y adquisicion de conocimientos a lo largo de
la vida aumenta la capacidad de tolerar lesiones segun Espert Tortajada y Villalba
(2014), de manera que, durante el envejecimiento, esta reserva se utiliza para com-
pensar parcialmente, o hacer més lentos, los deterioros propios de la edad. Por lo
tanto, factores como el estilo de vida, la escolaridad, ejercicios de socializacion y el
empleo, influyen en la reserva cerebral y el deterioro, o la preservacién de algunas
funciones cerebrales.

2. Neuroplasticidad: De acuerdo con Garcés-Vieiray Suérez (2014),: “la neuroplastici-
dad es la potencialidad del sistema nervioso de modificarse para formar conexiones
nerviosas en respuesta a la informacion nueva, la estimulacion sensorial, el desarro-
llo, la disfuncién, o el dafno” (pag. 119). Es la capacidad que tiene el sistema nervioso
para realizar modificaciones en su estructura, como respuesta a las modificaciones
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del entorno. Esto le permite establecerse después de alguna lesién, y aunque en un
principio se consideraba que ocurria hasta cierta edad, hoy estd confirmado que es
un proceso que puede presentarse a lo largo de toda la vida.

3. Posibilidad de generar nuevos aprendizajes: Hasta hace poco, se consideraba que
la capacidad de aprendizaje se perdia con la edad y que los adultos mayores care-
cian de esta habilidad. Actualmente se sabe que:

... las bases bioldgicas de esta capacidad de aprendizaje proceden de la amplia
evidencia empirica sobre la capacidad de las neuronas lesionadas para regene-
rarse y establecer nuevas conexiones. Esta plasticidad del sistema nervioso (neu-
roplasticidad) existe en el cerebro anciano, incluso en el de aquellos que estan
cursando una demencia en fase leve o moderada (Tortajada y Villalba, 2014, p.
78)

Por lo que el programa incluye la educacién musical, de manera tedrica y practica.
Musicoterapia y efectos de la educacion musical

La musica supone un medio mas para la rehabilitacion con la musicoterapia, la
cual es capaz de mejorar nuestra salud mediante diversos factores: atencidn,
emocidn, cognicidn, conducta, comunicacién y percepcion. (Soria-Urios, et al.,
2011, pag. 745).

En la siguiente pase presenta, de manera general, cémo los seis factores de la musi-
coterapia pueden relacionarse con las tres areas especificas que se pretende aten-
der con el programa de intervencién. También se describen algunas de las activida-
des de educacion musical que se llevaradn a cabo durante las sesiones.
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Tabla 1
Relacién musicoterapia — area de estimulacién — actividades musicales

Factor desde la perspectiva Area de habilidades que se L ,_
) . ) Descripcion de actividades
de la musicoterapia pretende estimular
Atencién. Cognitiva Reaccion y concentracidn ante estimulos musicales.
L . Lenguaje y anélisis musical. Memoria y discriminacion de
Cognicion. Cognitiva .
elementos especificos.
~ ) Expresién de emociones y sensaciones a través de la misica y
Emocidn. Afectiva o
el movimiento.
) Excitacion e inhibicién del movimiento, respuesta a los
Conductual. Afectiva ) .
estimulos recibidos.
L . . No de manera verbal sino a través del didlogo musical,
Comunicacion. Sensorio-motriz » ) )
representacién de frases y periodos musicales.
B ) ) Percepcion de los elementos del sonido y representacién
Percepcidn. Sensorio-motriz ) N ] i )
corporal de los mismos. Relacion de tiempo, espacio y energfa.

La educacién musical, desarrollo y funcionamiento cerebral

Se han realizado numerosos estudios e investigaciones que comparan tanto la
estructura como el procesamiento cerebral entre las personas con conocimientos
y estudios musicales, y las personas que no han tenido esta educacién. En diversas
ocasiones se ha establecido que:

... cuando una persona con estudios musicales percibe una melodia, esté acti-
vando una red cerebral muy extensa, ya que se activan areas de procesamiento
del tono, de control motor y auditivas. Por el contrario, en una persona sin es-
tudios musicales se activan areas auditivas, principalmente. (Soria-Urios, et al.,
2011, pag. 745).

Los autores anteriores describen numerosos estudios realizados con el objetivo de
demostrar tales diferencias estructurales y funcionales entre el cerebro de los musi-
cos y los no musicos. Algunos de los que mencionan son: aumento del volumen de
materia gris tanto en la corteza sensorio-motora como en el l6bulo occipital bilateral;
mayor concentracion de materia gris en dreas motoras, auditivas y visio-espaciales.
De ahi laimportancia de que, para el proyecto de intervencidn, las actividades musi-
cales se sustenten en los siguientes métodos de educacién musical:

1. Dalcroze: considera como principio de aprendizaje la representacion del ritmo y
los demas elementos del sonido a través de movimientos corporales naturales y es-
pontaneos. El método identifica tres principales materias de estudio: ritmica, solfeo,
e improvisacion. Cada una se desarrolla a partir de la experimentacién y la represen-
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tacion corporal.

2. Kodaly: considera a la voz como un instrumento principal y elemental. Por lo que
el canto y la entonacién son la base de la educacién musical. Sus herramientas prin-
cipales son el solfeo relativo y la fonomimia.

3. Willems: su propuesta sostiene que la educacidén musical requiere seguir las mis-
mas leyes psicoldgicas que las de la educacién del lenguaje, y la adquisicion del
esquema corporal y espacial. El proceso que va del instinto a la conciencia, y de ésta
a los automatismos que llevan a la lecto-escritura, debe ser similar en el aprendizaje
musical. Relaciona los principales elementos de la musica: ritmo, melodia y armo-
nia, con la motricidad, la afectividad y la cognicidn, respectivamente. Esta relacién
propuesta por Willems corresponde a los objetivos que se pretende atender con el
programa.

Metodologia

Durante esta investigacion documental, se recopilé informacién y evidencia sobre
las condiciones generales de la poblacién de tercera en cuanto a sus caracteristi-
cas fisicas (sensoriomotrices) y cognitivas, asi como los cambios y la disminucién en
cuanto a participacién e inclusién social y las consecuencias que esto tiene en su
estado psico-afectivo.

Por otro lado, se pudo reiterar que la estimulacién y practica musical interviene
positivamente en la condicién cognitiva, animica y sensorio-motriz, a cualquier edad
e incluso en situaciones de deterioro cognitivo leve. Se confirmé también, la exis-
tencia de investigaciones que consistieron en la aplicacién de estimulos y métodos
musicales a personas de la tercera edad, las cuales presentaron resultados positivos.

Discusion

Con la investigacién realizada se comprueba la necesidad de programas de estimu-
lacién musical dirigidos a adultos mayores, disefiados con el objetivo de contribuir
a la permanencia y fortalecimiento de habilidades sensorio-motrices, cognitivas y
psico-afectivas de dicha poblacién.

Conclusion

Al reconocer las condiciones y caracteristicas de la poblacion de adultos mayores se
identifica este grupo poblacional como un sector vulnerable. Por lo que se refiere a
la estimulacion musical, se han demostrado resultados positivos en las condiciones
cognitivas y psico-afectivas, por lo que se considera que la aplicacidén de un progra-
ma de estimulacion musical dirigido a adultos mayores podria contribuir a mejorar
la condicién y calidad de vida de esta poblacién, a partir de fortalecer sus capacida-
des cognitivas, sensorio-motrices y psico-afectivas.
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Impulso de las experiencias.
El reto actual en innovacion para los museos

Rudy Getzemany Rodriguez Cerda

Introduccion

Los museos han sido considerados durante mucho tiempo como lugares de
admiraciéon de objetos, sitios estaticos para contemplar el arte, el recorrido
histérico del hombre vy, entre otras posibilidades, como fuentes de conocimiento,
aunque usualmente desde la perspectiva del espacio para visitar y ver, sin interactuar.

Durante buena parte de su historia, los museos han sido vistos como lugares
turisticos que podian interesar a personas atraidas sobre todo en temas artisticos.
Sin embargo, las personas que trabajan en estos recintos se han dado cuenta de
la necesitad de experimentar con nuevas actividades que promuevan la llegada
de nuevos publicos, de manera que la gente encuentre una forma diferente de
acercarse tanto al espacio en si, como a lo que puede encontrar en él, asi como una
interaccién distinta e incluso inesperada.

La intencion de promover nuevas actividades en estos recintos, puede ser benéfico
para los museos, ya que mayor nimero de visitantes, se traduce en més ingresos
econdmicos, y esto es un factor base para la subsistencia de estos sitios.

En un estudio del Instituto Nacional de Estadistica y Geografia (INEGI) en el afio
2017, titulado Museos de México y sus visitantes, se observa que la principal razén
por la que la gente no visita los museos es por la falta de difusidon y publicidad,
segun 23.3 % de los encuestados. La segunda razén la justifica por falta de cultura
(22.8 %). El estudio también sostiene que 32.6 % de los encuestados no recibieron
un estimulo familiar en la infancia para visitar los museos, o interesarse en la oferta
cultural (INEGI, 2017).

La poca afluencia en los museos, puede estar influenciada por mostrarse como
sitios “poco atractivos”, aburridos, tediosos, en los que la gente no ve innovacién o
actividades que puedan llamar su atencién.

Consulta Mitofsky, en febrero del 2009, realizé una encuesta para conocer la
frecuencia de visita a algiin museo publico o privado en México, en general el 58 por
ciento de los entrevistados declara haber asistido a algin museo en algin momento
de su vida, destacando que en la regién Centro de México donde se concentran
entre otros la Ciudad de México, Estado de México, Jalisco y Puebla, es la regién en
la que més personas dicen haber visitado algiin museo, a diferencia de la regién Sur-
Sureste en la que sélo el 42 % de la poblacién visité un museo al dia de hoy.
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@ 57.9% si han
asistido a un
museo

42.1% nunca
han visitado
un museo

Resultados de la encuesta realizada por Consulta Mitofsky, en febrero del 2009, para
conocer la frecuencia de visita a algin museo publico o privado en México.

Es de sumaimportanciatomar en cuenta las anteriores cifras, para mostrar la cantidad
de personas que no han visitado un museo, es probable que existan diferentes
variantes para que esto pase, pero también influye el hecho de que no se sienten
atraidos o identificados con las actividades que ahi se realizan.

Es por ello, la importancia de replantear la visita a los museos, proponer nuevas
experiencias para que los visitantes los observen més atractivos, que estos recintos
se conviertan en medios alternativos para resignificar la visita a un museo y asi de
pueda revertir la apatia y el desinterés.

Las experiencias en museos buscan que la gente pueda vivir una nueva propuesta
en estos recintos, que los museos tengan la capacidad de crear experiencias
realmente significativas para las personas, incluso para llegar a ser transformadoras
para los visitantes, y que los museos que generen experiencias de valor puedan
diferenciarse, y enfrentarse a un entorno cada vez mas competitivo. Las personas
suelen interesarse mas por experiencias donde puedan participar activamente, que
solo la observacion de objetos, sin intervenir. (Europa, 2016)

Desarrollo

Un museo es una institucion permanente, al servicio de la sociedad y de su
desarrollo, abierto al publico, que adquiere, conserva, investiga, comunica y expone
el patrimonio material e inmaterial de la Humanidad y su medio ambiente, con fines
de educaciodn, estudio y recreo (icom, 2007).

Los museos, ademas de mostrar objetos, permiten construir nuevos aprendizajes
en los visitantes. Si bien al museo se le ha observado como un recinto de quietud,
visita silenciosa y admiracion, su evolucién es notoria debido a que los publicos
también han cambiado y buscan nuevas propuestas en lo que les rodea.

Las dindmicas actuales de comunicacidn, formas de entretenimiento y aprendizaje
que hoy en dia estdn a nuestra disposicidén, han generado que las personas en
general, sobre todo jévenes, se estén interesando en nuevas dindmicas para recibir
informacion, a través de mecanismos mas participativos que les permitan interactuar
de forma mas directa con cualquier mensaje o discurso. Las nuevas tecnologias,
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no sélo transforman el mundo, sino que también inciden poderosamente en la
comprension y percepcion que tienen los sujetos de este mundo (Scolari, 2008).

Alos museosse les atribuye la capacidad de convertirse en unforo parala expresion
de significados comunes y la generacién de oportunidades para la creacién de lazos
sociales, que produzcan conexiones entre las personas y refuercen el sentido de
unidad e identidad (EVE, 2017).

El museo puede tener como finalidad, plantear nuevos cuestionamientos en los
visitantes a partir de lo que ahi se expone, y ellos mismos son quienes lo mantienen
vivo, gracias a esa inquietud. Por ello es importante que los museos se preocupen
por mostrarse atractivos para los visitantes y que ademaés puedan atraer a nuevos
publicos que antes 'y con normalidad, no los han considerado como un espacio para
vivir nuevas experiencias.

El museo se ha reestructurado y ha tratado, cada vez mas, de ajustarse a las nuevas
necesidades del mundo actual, dejando de ser espacios estaticos y pasivos, tratando
de reivindicarse y hacerse méas efectivo para todos, considerando que lo maés
importante no debe ser la acumulacién de piezas, sino la persona que visita el museo,
el cdmo lo visita, qué siente cuando lo visita, qué se lleva de su visita (Sabbatini, 2003).

La unsesco distingue al museo como un recurso educativo y como un medio
de comunicacién. El museo debe ser pensado para el publico, siendo este su
protagonista, el recinto debe contenercomponentes esencialescomolaplanificacion,
el espacio y la coleccion (Reynoso, 2012).

Dentro de la perspectiva de la nueva museologia, la funcién esencial del museo
es ser un instrumento de desarrollo social y cultural al servicio de la sociedad, por
lo cual, es relevante que muchos museos quieran migrar a esta nueva vision e
interpretacion del espacio museistico.

El cambio hacia la nueva visién del museo, no ha sido de un dia para otro, existen
factores que han influido en esta transformacion, las cuales pueden describirse de la
siguiente manera:

1. Una nueva actitud social hacia los museos que dejaron de ser lugares inaccesibles.
2. El cambio de prioridades en la politica museistica a nivel mundial.
3. El aumento de la demanda educativa y cultural (Pastor, 2004).

Hay museos que actualmente ya estan en proceso de transicién, para mostrarse
mayormente atractivos, pero también accesibles para todos. También, existen
organizaciones como la Fundacién Teoria y Practica de las Artes (TyPA), que desde
el 2015, cada dos afos, organizan encuentros para que gente que trabaja en
museos dentro de los 24 paises latinoamericanos participantes, puedan compartir
inquietudes, ideas y generar nuevos lazos. Este congreso busca mejorar préacticas
dentro de los museosy aprender de los casos de estudio, ademas es una oportunidad
para aprender cédmo iniciar y gestionar el cambio en estos recintos, para debatir,
inspirarse y explorar nuevas herramientas y estrategias.

Este encuentro tiene por nombre El Museo Reimaginado, el cual en su ultima
edicion de 2019, se llevd a cabo en la ciudad de Oaxaca de Juarez. Muchos de los
asistentes del continente, quedaron asombrados por la belleza de la ciudad y la
riqueza museistica con la que cuentan.
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Es muy importante reconocer todos los tesoros no explorados de nuestro pais, esto
incluye los recintos culturales poco visitados, poco admirados por esta impresién
aburrida que se tiene de ellos. La innovacién dentro de ellos, como lo son las
experiencias, podria darles un giro muy importante, para que sean resignificados en
la mente de cada uno de los nuevos visitantes.

A diferencia de otros paises, los museos mexicanos no se abastecieron con la
importacién de objetos extranjeros, sino que lenta y sabiamente fueron, hasta donde
les fue posible, conservando y valorando lo propio. Quizés por eso los museos,
descubren un cautivante episodio histérico, estrechamente ligado al crecimiento
cultural de México (Ferndndez, 1987).

Debido a la evolucién de la sociedad, diversas actividades de la vida cotidiana
han tenido que ajustarse a las nuevas tendencias y a las nuevas formas del ser y del
hacer, con la intenciéon de permanecer en el gusto de las personas.

Debido a la necesidad de satisfacer las necesidades que los visitantes muestran
ante los recintos culturales, los recintos han optado, como las grandes marcas, por
la creacion de experiencias que puedan crear un impacto positivo en los usuarios.

Romo (2015) explica que la experiencia del cliente es el conjunto de experiencias
que tiene un cliente con una marca durante el tiempo en el que haya una relacién de
servicio. Mientras mejor sea la experiencia del cliente, mayor es la probabilidad de
incrementar la retencion de los clientes. La experiencia del cliente se ha convertido
en el foco de atencién de todas las marcas en los ultimos afos.

Si bien los visitantes de un museo no son clientes sino consumidores de servicios y
usuarios de experiencias museisticas, es importante ofrecer momentos memorables
dentro de los recintos con la intencién de asegurar la asistencia en un futuro y su
fidelidad a estos espacios culturales. De igual manera asociar una experiencia
positiva 0 mas intensa en un espacio cultural como son los museos, ayudaria a que
los usuarios tengan una nueva impresion acerca de estos recintos, y puedan darse la
oportunidad de acercarse a ellos en busqueda de nuevas atracciones.

Al propiciar experiencias, los museos se comprometen con los usuarios a generar
contenidos nuevos de calidad, pero también con el espacio mismo. Al plantear estas
experiencias se analiza el contexto, la tematica; pero también las posibilidades del
recinto, ante todo y principalmente, siempre estara el preservar la colecciéon, no se
podra realizar alguna actividad que lo pueda poner en riesgo.

Serd de mucha importancia que los museos puedan sondear cuales son las
impresiones que se tienen de ellos, qué les inspiran a los usuarios, qué actividades
les atraerian, de modo que estas opiniones se tomen en cuenta para plantear
actividades que puedan permanecer en la mente de los usuarios y asi convertirse en
experiencias que los visitantes recuerden y puedan recomendar.

La publicidad de boca en boca para los museos es fundamental, ya que a pesar
de que existen estrategias de divulgacion en medios, si la experiencia no se muestra
atractiva para los usuarios, dificilmente se sentirdn identificados y con ganas de
participar y visitar los recintos culturales, por lo tanto, no la recomendarian y esa es
su funcién primordial.

Los museos tienen la capacidad de crear experiencias realmente significativas
para las personas, incluso para llegar a ser transformadoras para los visitantes. Los
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museos tienen que generar practicas de valor si pretenden diferenciarse, y prosperar,
en un entorno cada vez mas competitivo: el del ocio (EVE, 2016).

Definicion de la innovacion museal

La innovacién museistica podria definirse como los procesos, productos o modelos
de negocios nuevos o mejorados, por medio de los cuales los museos pueden lograr
eficazmente sus misiones socialesy culturales, tales como la atraccion de mayor nimero
de personas a los recintos, compartir la cultura, extender sus actividades y presentar
nuevas opciones de entretenimiento al interior de ellos (EVE, 2017).

Modelo de innovacion en museos

Esta investigacién introduce un posible modelo de innovaciéon en museos, basado
en tres conceptos esenciales: la innovacién abierta, la empresa social, y la innovacién
social. Son conceptos que parecen estar interconectados, mas juntos presentan una
férmula para la innovacidn en los museos, la cual puede expresarse simplemente
como “los museos que adoptan un modelo de empresa social y utilizan estrategias
de innovacién abierta, son capaces de lograr la innovacidn social” (Eid, 2015).

Se suele pensar que el concepto de innovacidn solo puede tratarse cuando se
habla de empresas o de tecnologias especificas, pero no es asi, el sector cultural y en
especifico los museos, pueden echar mano de lainnovacién para resignificar la visién
que se tiene de ellos, por ejemplo, no solo mostrarse como sitios de observacién,
sino donde con una experiencia e interaccion, los usuarios queden satisfechos y con
algun aprendizaje adquirido.

Resignificar o asignar un nuevo significado a un elemento significante supone un
esfuerzo importante, y més ain cuando el objeto en cuestion ya posee una fuerte
carga simbdlica. Los museos tienen significacién, utilidad, sentido, y simbolizacion
para las personas, no del mismo modo, cada uno puede apreciar estos sitios segun
su mucha, poca o nula experiencia en ellos. Su condicion de resignificacién, se
probara al ser abordados y probado por el visitante. La intencién es que pueda ser
una nueva significacién en positivo.

La resignificacion de los espacios culturales busca que los visitantes puedan
lograr una apropiacién de los recintos, que puedan sentirse identificados, atraidos,
comodos y que ellos mismos puedan considerar a los museos como espacios de
entretenimiento, que puedan cambiarla perspectiva de ellos por una masinteresante
a su gusto.

Experiencias enriquecidas

La experiencia en el museo ha sido concebida por varios investigadores como un
proceso de lectura; un proceso de interpretacién. Muchos de ellos consideran al
museo como biblioteca y a los objetos como libros; esta mirada propone también
un paralelismo entre la lectura de un libro y la lectura de los objetos, subrayando
la complejidad y los amplios niveles de informacion codificados en objetos y
colecciones (Paris, 2002).
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Estos son algunos de los ejemplos donde se muestra como lo museos crean
experiencias nuevas para los publicos:

Musée du Louvre: Reemplazé las guias de audio por consolas de Nintendo 3DS,
cuyo software sirve para brindar informacién a los turistas, por ejemplo, para que
sepan en dénde estdn y qué obras veran en ese pasillo, claro, en alta definicidn
(Nivel, 2015).

El nuevo sistema incluye mas de 700 comentarios y fotografias, muchas de ellas en
alta definicion, ademas de comentarios breves y datos basicos para entender mejor
las obras. Igualmente, incluye circuitos a través del museo en funcién de los gustos
del visitante.

Hervé Barbaret, director general de este museo, sefiald, “esta nueva audioguia es
una valiosa herramienta que ayudara a que la visita al Louvre sea una experiencia
mas dindmica y provechosa para aquellos que no
estan familiarizados con este museo y sus obras”. (En
la revista Digital, 2012)

Museo Jumex: James Turrell: Pasajes de luz. Turrell
presenta a partir de noviembre de 2019 dos
instalaciones inmersivas en el museo Jumex en la
Ciudad de México.La primera es Ganzfeld, enla galeria
del primer piso del museo, disuelve la arquitectura,
por medio de la luz, representandola y manipulandola
en un espacio dado con colores intensos. En contraste,
Dark Space, se presenta en laterraza del museo, ofrece
una iluminaciéon minima, la cual permite que el ojo del
visitante pueda crear imagenes, a lo que el artista denomina “ver detras de los ojos”.
Utiliza una técnica fotogréfica que crea imagenes tridimensionales y se apoya de
iluminacion. La intencién de estas experiencias es la aparicién de emociones en los
asistentes mientras viven estas instalaciones.

Mnemosyne Artz Pedregal: Esta instalacién
presenta estructuras de espejos de acero
inoxidable, junto con un disefio sonoroimpecable
y una secuencia de luces led, los cuales generan
juegos visuales que poco a poco se vuelven
infinitos, dando la sensacion de un caleidoscopio.
Este tiene 15 metros de largo por 4 de alto, el
cual busca conectar con el visitante y generar
emociones mediante el principio béasico de la
Optica: la reflexién de la luz.

La instalacion inmersiva Mnemosyne es
presentada por Arte Abierto. Es una pieza del artista mexicano Paolo Montiel Coppa,
quien une sus estudios defisica, arte, musica e ingenieria de audio para crear una obra
cuyo titulo alude a la memoria, pues Mvnuoouvn, en griego, significa personificacién
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de la memoria y refiere a la madre (con Zeus) de las
nueve musas.

Exposiciéon Van Gogh, Starry Night: Se encuentra
ubicada en el centro de arte digital L'Atelier des
Lumiéres, en Paris, Francia. Se trata de una exposicion
que muestra algunas de las pinturas méas famosas
del pintoren formato monumetal y digital. El visitante
puede caminar entre las obras de arte como “Noche
estrellada” y “"Los Girasoles”. Esta experiencia es una
muestra audiovisual, ya que cuenta con una aplicacién
que se puede descargar de manera gratuita en
dispositivos moéviles, incluye mas de 50 audios para
conocer detalles sobre la vida de Vincent Van Gogh y
sus obras méas famosas.

La exposicidon brinda a los asistentes una experiencia multisensorial, gracias a
SENSORY 4 ™ un sistema envolvente multicanal, el cual exhibe obras de Van Gogh
de manera multimedia desde el piso, pasando por los muros, hasta llegar al techo. La
tecnologia multidimensional de Van Gogh Alive es un puente para acercar el mundo
de arte al gran publico. Esta propuesta, basada en el dinamismo y la tecnologia
multimedia, se ajusta a todas las edades y audiencias.

Luego de romper récord de visitantes en méas de 45 ciudades de cuatro continentes,
las obras de Vincent Willem Van Gogh llegaran a la Ciudad de México en febrero
de 2020.

Estas estrategias implementadas por los museos, tienen en comun la creacién de
nuevas formas de interaccion con sus visitantes, esto con la intencidén de mejorar la
visita y la experiencia vivida en los recintos.

Los museos que se atreven a convertirse en espacios de didlogo y reflexidn,
aquellos que entienden el lenguaje museografico como una posibilidad para el
intercambio, la tolerancia y la resignificacién se han convertido en centros vitales
para el aprendizaje y la educacién (Rubiales, 2017, p.7).

La innovacién en el campo de las experiencias
museisticas, actualmente es un terreno poco
explorado, lo cual permite desarrollar un abanico
de posibilidades para los recintos, que permite
crecimiento y posibilidad a una resignificacion
de la visita cotidiana, pero también la generacidn
de nuevos espacios museisticos, amplia la oferta
cultural y ello permite hacer de los museos un
espacio diferente a como se les ha concebido
hasta hoy.

Porello, esimportante conocer alos usuarios, investigar directamente sus intereses
y las atracciones que les gusta vivir. El que los visitantes puedan sentirse tomados en
cuenta para la realizacion de experiencias, puede crear este sentido de apropiacion
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con el cual se sentirdn mucho mas identificados y con mas ganas de participar y
visitar los museos, donde puedan interactuar, conocer mas a fondo los recintos y
mostrarse mayormente interesados en estas actividades.

Conclusion

Las experiencias enriquecidas podrian ser un nuevo lazo conductor entre los museos
y el publico que no se interesa por ellos, debido al concepto en que los tienen, pero
al desarrollarse nuevas actividades que propongan una nueva inquietud, el publico
podria sentirse atraido hacia nuevas experiencias y a la posibilidad de nuevas
vivencias.

Es fundamental reconocer y subrayar la complejidad de la experiencia del mu-
seo, en especial la valoracion, apropiacion y resignificacién del patrimonio (tan-
gible e intangible) por parte de los publicos. El disefio y mensajes de la expo-
sicion deben incluir vinculos que promuevan las relaciones entre los contextos
locales y la propuesta museistica; sefialar significados culturales compartidos y
reconsiderar lecturas o prejuicios con el propdsito de promover una vista que
promueva el involucramiento del publico (Rubiales, 2017, p. 9).

Los museos buscan atraer a nuevos publicos, innovando, proponiendo experiencias,
las cuales puedan propiciar un nuevo ambiente de interaccion y participacion de
los usuarios con los museos. Se trata de que los visitantes puedan apropiarse de los
recintos, que logren sentirse identificados y atraidos por una propuesta cultural distinta.

Lasnuevasformasdeinteracciondentrodelosrecintosmuseisticos,sonparticularmente
evidentes en las exposiciones que implican una interaccion del visitante con el sitio. La
respuesta del que asiste al museo, formaréa parte de su reconocimiento a una experiencia
mas significativa, lo cual puede desembocar, en recomendacidn, lo que seria favorable
para el recinto. El museo sin la participacién del visitante, estara incompleto, por ello la
importancia de introducir a los visitantes en experiencias satisfactorias que los motiven
a participar activamente en estos sitios que buscan innovar para mejorar.
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El Alebrije.
Deconstruccion estética de la imagen monstruosa

Pedro Meyer

Introduccion

| alebrije es una figura reconocible dentro del espectro mitolégico como

una figura legendaria o folclérica inscrita en las leyendas culturales populares
mexicanas. Como criatura imaginaria y fantastica, sus precedentes son originarios de
las personificaciones y representaciones de dioses y diosas en diferentes culturas y
civilizaciones alrededor del mundo, tales como la sumeria, egipcia, griega, romana,
mesopotamica, nérdica, ibérica, celta, china, hindl, mesoamericana, entre otras.

A su vez, es una pieza artesanal escultérica creada con técnicas cartoneras o
ebanistas. En su forma combina distintas anatomias, provenientes de diversos
animales. En ella se agregan patrones, texturas y colores estrambaticos, para crear
una criatura proveniente del imaginario.

Este modelo popular mexicano fue creado en 1936 por Pedro Linares (1906-
1992), artesano cartonero de la Ciudad de México, quien se basd en referencias
cercanas a su contexto: desde los materiales hasta los animales seleccionados para
la construccién de sus criaturas. A la par, en Oaxaca el artista, tallador, escultor y
pintor Manuel Jiménez Ramirez (1919-2005) es reconocido por ser el creador de los
"alebrijes oaxaquenos”, que, a diferencia de los capitalinos, son tallados en madera,
con figuras de la tradicién néhuatl, cabello y barba hechos a partir de ixtle, disefiados
con base en la seleccién de animales oriundos y colores extravagantes.

La adaptacién entre la visién de Linares y la técnica de talla de Jiménez, ha sido
perfeccionada y apropiada por artistas como Zeny Fuentes, Efrain Fuentes, Manuel
Jiménez, Julia Fuentes, Jacobo Angeles, Miguel Sandiego, entre otros.

Si bien el advenimiento del alebrije es asociado con Pedro Linares, méas certero es
decir que eslatécnica, o el modo del alebrije, del que el artista es creador. Ya que si se
revisan los antecedentes pueden encontrarse representaciones de criaturas hibridas
donde la convergencia anatémica entre uno o mas animales es puesta en contexto,
como sucede con los bestiarios europeos, de criaturas mitolégicas y fantasticas.

La presente investigacién indaga en las inquietudes que rodean a la figura del
alebrije, criatura recurrente dentro de la cultura mexicana, de aspecto extravagante,
con diversas anatomias de animales, y exageradas formas, texturas, patrones y
colores. La criatura ha sido aceptada sin contrariedad alguna dentro de la historia
cultural mexicana, tanto en los rincones del hogar como en pedestales dentro de un
museo, aun cuando poco se sabe de sus origenes, su motivo, o sus intenciones. Por
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lo que esta investigacion tiene como objetivo deconstruir la imagen de la criatura,
su estética, y revisar si responde a cuestiones mas profundas que las que pudieran
apreciarse a simple vista, pues precisamente es el juego visual caracteristico de la
criatura el que distrae y oculta un posible simbolismo enterrado, que alberga en su
forma armonia y caos.

El advenimiento del alebrije se describe con la repetida anécdota de cémo
Linares sond con esas criaturas. Se dice que, en cama e inconsciente, sofiaba con un
lugar extrafio, un bosque. Linares no experimentaba dolor alguno y sentia euforia
al caminar por el lugar. De un momento a otro los elementos tomaron formas de
extrafias criaturas, animales de naturaleza grotesca, indistinguibles por sus aberrantes
anatomias (un burro con alas, un gallo con cuernos de toro, un leén con cabeza
de perro), que gritaban al unisono, de manera constante y escandalosa, una sola
palabra: “jAlebrijes!”. Linares continud, desesperado, su recorrido, hasta encontrar
la salida, despertando del suefio.

Norberto de la Torre describe al alebrije, en su obra Los disfraces del dragdn (1996):
“Con el nombre de alebrijes, los mexicanos designamos a una extensa variedad de
seres que tienen la particularidad de combinar las caracteristicas fenotipicas de los
animales conocidos. Incluso llegan al extremo de incorporar algunos rasgos propios
de lavida vegetal. Desde luego, los alebrijes son inclasificables. Podriamos decir que
cada ejemplar constituye por si mismo una especie. A diferencia de otras mitologias,
donde los animales fantésticos son simbolizaciones del bien o del mal, los alebrijes
significan pluralidad, sintesis de la vida que no inspiran reverencia o rechazo, sino
simpatia. Manifestaciones de la infinita capacidad combinatoria de la Naturaleza,
representaciones de lo otro, lo diferente, lo que se ubica mas alla de nuestra limitada
vision” (p. 18).

El sentido del alebrije

En la creacion de los alebrijes se asumen personificaciones. La presencia irracional
de animales configura una simbologia personal, intima, a la forma, pero también
en relacién con la cultura. El cardcter simbdlico de los animales nos acerca a zonas
ocultas, oscuras y atemorizantes para el ser humano.

Fabiana Varela, en Reino de hombres, mundo animal: presencia animal en la
narrativa breve de Antonio Di Benedetto (2011), ubica, posiciona y conjunta las
caracteristicas basicas que comparten los animales en la narrativa del autor, a fin
de hallar el simbolismo detrds del animal y cdmo éste es dado por su autor. Varela
expone una perspectiva en la que los seres representados sefalan el punto de
contacto entre el reino humano y el reino animal. Aquello que los humanos tienen
en si mismos de irracionales, es proyectado hacia los animales y su instinto. Varela
explica cémo el autor, ante el dolor que le produce su propia degradacion, no puede
afrontar la violencia y el horror, proyectandose sobre los animales.

La utilizacion de animales del entorno social y cultural es posible en un contexto de
violencia, horrory agresién. No obstante, los alebrijes son seres capaces de albergar
dos simbolismos opuestos y sintetizarlos en armonia. Si en el simbolismo animal se
encuentran factores agresores y violentos, a su vez existen elementos protectores.
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Existe una semejanza en la relacién entre los sentimientos de violencia y agresién,
con los de proteccidn y defensa. Una creencia antigua en la que un animal, con una
gran carga simbdlica, puede amenazar o proteger. Asi, no sélo el animal, sino el
alebrije, es utilizado como una proyeccién de emociones primitivas, arraigadas en el
ser humano, que resuelve y da sentido al exterior.

Ignoramos el sentido del alebrije, como ignoramos el sentido del universo. Pero
algo hay en su imagen que concuerda con la imaginacion de los hombres, y asi
el alebrije surge en distintas latitudes y edades. Es, por asi decirlo, un monstruo
necesario. No un monstruo efimero y casual, como la quimera o el catoblepas
(Borges, 1957, p. 2).

Se juega constantemente entre la delgada linea que separa significaciones
semejantes, o la linea que junta los conceptos desiguales. La libertad expresiva de
la que disfrutan las criaturas, es sin igual: danzando entre lo real y lo irreal, entre lo
conexo y lo inconexo, capaces de una comprensién superior de los conceptos a
los que usualmente se les levantan barreras y se les dibujan margenes definidos.
Con sus anatomias absurdas, sus patrones saturados y sus colores estridentes, la
criatura es, sin cuestionarse a si misma. El alebrije es la manifestacion proyectada
de las incoherencias internas. Un mundo de tinieblas donde el ruido y el silencio
se encuentran en constante lucha. En la criatura se encuentran los opuestos en
equilibrio, el espacio donde se encuentran los iguales y los distintos.

En Los disfraces del dragdén Norberto de la Torre asume que los alebrijes surgieron
a partir del caos, de la destruccién y de la promiscuidad de un mundo apenas en
consolidacién. Los dioses tomaban las mutaciones més fuertes y resistentes para
probar las condiciones de una Tierra en formaciéon y comprobar si soportan las
exigencias de la Naturaleza. Bien podemos relacionar ese mundo en constante
construccion, en caos, donde sélo las criaturas mas resistentes pueden vivir, con
el mundo interno, un mundo de tinieblas tan recéndito como la mente misma. La
criatura, el alebrije, es la representacion del mundo interno, la personificacién de
la lucha y el sufrimiento, el punto medio donde un animal puede ser reconocido
tanto como un ser agresivo y amenazador, como un guardian protector. Una bestia
hibrida, capaz de vivir entre dos mundos extremos..

Lo grotesco

El predominio de lo fantastico, de lo extrafo, de lo insdlito, de lo irreal. El
mundo de lo grotesco muestra lo absurdo en el seno mismo de la realidad, que
se presenta como coherente, armdnica y racional. En lo grotesco se encuentra
una destruccidon del orden natural, de las relaciones habituales, comunes. En lo
grotesco existe un distanciamiento de lo real, en la medida en que lo real, desde
una perspectiva fantastica y extrana, pierde su consistencia y se convierte, por
tanto, en inconsistente. Lo absurdo de lo grotesco no sélo se da en el mundo irreal
y fantastico, sino también en la realidad que pasa por ser racional.
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Las palabras grottesca y grottesco, derivaciones de grotta (gruta), fueron acufiadas
para designar una determinada clase de ornamentos que en las postrimerias del
siglo XV se hallaron con ocasiéon de unas excavaciones, primero en Roma, y luego
en otros lugares de Italia. Lo que se descubrid fue una especie, hasta ese momento
desconocida, de pintura ornamental antigua. Al poco tiempo fue posible establecer
que no se trataba de un arte autdctonamente romano, sino que, como nueva moda,
habia llegado relativamente tarde a Roma, alld por la época de transicion (Kayser,
1964, p. 17).

El término “grotesco”, segun describe Kayser, se empled en una primera instancia
para describir y referirse a un tipo de ornamentacion particular, en alusién al lugar
donde aparece: la gruta. Este estilo ornamental considera la representacién de lo
pagano, escenas o figuras de este mundo, con una inquietante mezcla de formas
originarias del plano humano, animal y vegetal. Kayser, literato alemén, pionero en
el estudio y comprensién de lo grotesco, describe este concepto como:

la mezcla de los dominios para nosotros separados, la anulacién de la estética, |a
pérdida de la identidad, la deformacién de las porciones 'naturales’, (...) la anu-
lacién de la categoria de cosa, la destruccion del concepto de personalidad, la
aniquilacién del orden histérico (1964, p. 225).

Existen criaturas fantasticas que aparecen, o son creadas o sugeridas en el tiempo:
centauros, grifos, sirenas, tritones, faunos. Desde un plano mitico, imaginario y
simbdlico, através de la produccidn literaria, historiografica, pictdrica, arquitecténica,
etc., de las distintas épocas histéricas. La aparicion de estas criaturas, en el marco
de lo grotesco, aluden precisamente a un elemento del fendmeno grotesco: la
oscuridad que se genera en la distancia temporal y cultural, que separa al contexto
del origen. Las ideas de oscuridad, penumbra e inseguridad acompafaran al
fendmeno grotesco.

Otro elemento importante de lo grotesco es la impostura del “territorio donde se
encuentran lotemible ylo gracioso, lo deforme ylo original, lo malicioso e ingenuo, lo
raroy lo familiar, que hace préximo lo distante y presente lo insospechado” (Basanez,
1996, p. 3). E ird acompafado, en todo caso, de la idea de oscuridad, penumbra e
inseguridad. Basanez resume al fendmeno grotesco como “la aparicion inesperada
de algo existente que, con anterioridad, sufrié un ocultamiento u oscurecimiento
sancionador, permaneciendo condenado a la pasividad de un estado latente y al
olvido de su ser ahi o del ahi de su ser”. A su vez esquematiza las condiciones del
fendmeno entre “el origen” -la cesién de la luz a la oscuridad, un olvido en el tiempo'y
en el espacio de una existencia ignorada y latente, una sancidn oscurantista, pérdida
de memoria, un simbolo criptico- y “la aparicion” -la cesién de la oscuridad a la luz,
una exploracién e iluminacion arbitraria o casual de lo oscuro, un descubrimiento,
una aparicion inesperada, o un fenédmeno novedoso: una liberacion desde la pseudo
memoria.

Pudiéramos decir que, al final, lo grotesco es la categoria estética que deforma la
realidad, acentuando aspectos ridiculos y extravagantes. Con una cierta comicidad,
a la que no le faltan acidez y amargura. En lo grotesco coexisten elementos
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incompatibles, e incluso tendentes a lo monstruoso. Otros rasgos que posee son la
falta de armonia, su desproporcion y su exageracién. Utiliza una naturaleza confusa,
una mezcla hibrida (Genovés, 2012).

Lo grotesco presenta una realidad nutrida de lo imaginario. El fenémeno grotesco
plantea la materializacion del limite entre lo imaginario y lo real, o viceversa; o bien,
la presencia de la duda mediadora, capaz de confundir. La relacién entre el momento
y el lugar de su aparicion y el momento y lugar de su origen, constituye su ser
atemporal. Su aparicidn seria una especie de recuerdo fallido. Un recuerdo que ya no
puede acceder a lo olvidado, o definitivamente oscurecido. Una referencia simbdlica
convenida, condensada y fijada en una imagen ambigua. Dada la extrafeza de su
presencia, se insinda un discreto rechazo que despierta un deseo y la necesidad de
ubicarla en otro contexto y tiempo, dado lo problemético y oscuro que plantea su
acuerdo con la realidad que se conoce.

El mundo grotesco es nuestro mundo... y no lo es. El estremecimiento mezclado
con la sonrisa tiene su base, justamente, en la experiencia de que nuestro mundo
familiar -que aparentemente descansa en un orden fijo- se esté distanciando, por la
irrupcién de poderes abismales, y se desarticula renunciando a sus formas, mientras
se van disolviendo sus ordenaciones (Kayser, 1964, p. 40).

Al transgredir el mundo natural con el mundo fantastico que se crea a partir de
las caracteristicas de lo grotesco, da paso a una doble dimensién. En el mundo de lo
grotesco se alberga una cantidad insensata de irracionalidades. El predominio de lo
fantastico, de lo extrafo, de lo insdlito, no significa que lo grotesco no esté en cierta
relacion con la realidad: este mundo significa su desnaturalizacién.

Las criaturas fantasticas, procedentes de este mundo, se han descrito en los
diversos Bestiarios del mundo, y a causa de las diferentes culturas, y en origen a sus
diversos mitos y folclor.

Hablamos de animales muy presentes que, segin todas las mitologias,
sobrevivieron al Diluvio. Hubo quiza, una segunda Arca. Se perdié entre la tempestad
mas terrible del mundo y atracé en la orilla, fuera de todo. Gracias a ella perduran
otros seres que sélo podemos ver en suefios y pesadillas (Pacheco, 1984, p. 9).

La aseverada transgresion en las formas consideradas normales, comunes o
naturales, logran el asombro y despiertan un deseo y una necesidad de ubicarlas
en un contexto y un tiempo. La extrafieza de su presencia problematica plantea un
acuerdo con la realidad, un tanto oscura. El misterio donde se desenvuelve, por lo
absurdo de su anatomia, clasifica al alebrije dentro del fenémeno grotesco.

Lo monstruoso

La definicidén del concepto empleado por los antiguos griegos, se refiere a que el
monstruo esté relacionado con lo divino. Se le atribuye al milagro, la brujeria, y lo
maravilloso. Es una interpretacidén que parte de la perspectiva del monstruo, como
excepcional. Este se representaba en forma de dioses, semidioses, seres mitad
humano y mitad animal. Seres capaces de transformarse en arboles o de sostener
el peso del mundo sobre sus hombros. Criaturas tanto perniciosas como heroicas.
El monstruo se relaciona con la concepcién de fenémeno, como extraordinario e
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insélito, e incluso parece rayar en lo sublime. También debe considerarse el valor
simbdlico del monstruo, su finalidad. De modo que las formas monstruosas no sélo
se analicen como el resultado de actividades combinatorias. El fenémeno busca
transmitir, significar, proclamar.

Dicha busqueda se puede relacionar con la mente y sus fantasmas. Los monstruos
provienen desde los miedos conscientes e inconscientes. Son seres creados por
la imaginacién del sujeto, fundamentados en sus propios miedos, sin normas ni
limites. Es posible que cualquier descripcion de formas monstruosas combinatorias,
equivalga a una descripcién de formas mentales. “Esos modelos estdn en nosotros,
como un orden del ensuefio, del inconsciente, con mayor grado de certeza que el
orden natural y derivado de las evidencias interiores del hombre” (Cortés, 1997,
p. 26).

Asi, el monstruo adquiere una forma especifica, pero imaginaria. Una idea que
proviene de la mente humana y se conforma de manera propia al imaginario del
sujeto. "El monstruo combina lo imposible y lo prohibido” (Foucault, 2001, p. 56).

Se coloca ante la paradoja de su propia existencia. Un azar del sery una necesidad
del ser azaroso, debido a una necesidad del propio azar. El monstruo y su concepto
se consideran como un rasgo de fantasia. Si bien existe segun la pluralidad de su
conformaciéon -muchas veces hibrida, tanto de forma y sentido-, se trata de una
pluralidad que acuerda una unidad, pues son varios elementos que forman un solo
ser.

Los monstruos proceden de todos los reinos de la Creacién: lo animal, lo humano,
lo mineral, lo vegetal, y lo divino. Sus diversos elementos constitutivos, dispersos
a simple vista, confluyen en un solo ser orgénico. No obstante, su racionalidad, no
existen reglas fijas. En ocasiones el monstruo puede ser racional y, en otras, irracional.

Los monstruos conllevan la opciéon facultativa de ser imaginarios o reales, ya
sean originarios de mutaciones de seres comunes que derivan en deformacionesy
desfiguraciones, o seres dentro de lo imaginario, producto de la mente y la creacion
del sujeto. “El ente de razén es aquel cuya existencia se remite y es propia del aparato
psiquico. Se trata de dos tipos de seres. Los monstruos fabulosos serian, en caso de
negarles existencia terrenal, entes de razén” (Santiesteban, 2000, p. 98). Por tanto, el
monstruo existe y queda inserto como un ser maravilloso.

El monstruo es un ser llevado a otra existencia, pero en esencia es el mismo,
transportado a lo Otro. De ahila sensacidn de “otredad” que se experimenta con éste.
Lo monstruoso es “lo que estd mas alld”, lo ajeno. Como ente de razén, se constatan
en él los cambios sustanciales entre épocas. La mente transforma y el monstruo, al
ser creado por la Humanidad y al estar insertado en ella, es conformado por ésta.
Dentro de su dimensién, el monstruo permanece.

Es la capacidad imaginativa del sujeto lo que determina y conforma la naturaleza
de la criatura. Ella hereda la fiereza y la determinacién, o no, a la violencia, de su
inspiracion. El monstruo es el espejo del ser humano, del sujeto. Las criaturas existen
intimamente relacionadas, e incluso fusionadas con los seres humanos, los dioses,
los demoniosy los animales. El sujeto lo ha disefiado, lo ha creado, lo ha engendrado
de sus entrafias. La Humanidad comparte los monstruos con el monstruo mismo.
Son los sujetos quienes son participes de esa monstruosidad.
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Al ser descrita la realidad, se transforma, y cuando se conceptualiza a partir de esta
transformacidn se convierte en una realidad diferente a la descrita. “Todas estas
transgresiones de la Naturaleza hacen comprender que lo poético estd siempre
fundado en un desplazamiento del nivel de percepcién” (Barthes, 1985. p. 142).
Dentro de la interpretaciéon del monstruo puede incluirse la nocién de anormalidad
y una cierta falta de armonia. Las caracteristicas y los rasgos excéntricos y exagerados
se utilizan para denotar sus particularidades. El monstruo es concebido a partir del
desorden, de los sentimientos o actos que transgreden el curso de la vida del sujeto,
causa del advenimiento de la criatura, que participa en una balanza entre el ordeny
el desorden, expresando su caracter hibrido.

El que mira revela al contemplado, por lo que la mirada del Dragén se convierte
en instrumento y simbolo de la Revelacion. Es més, manifiesta la unién del que
mira y del que es mirado, del Creador y de su creacién. El Dragdn es, pues, el
espejo que devuelve al hombre la imagen de su naturaleza oculta (Beresniak,
1989, p. 31).

El monstruo, aun cuando es recreado verbalmente, es primordialmente visual, es
imagen. Funciona como un espejo deformado que, por tanto, deforma al objeto
reflejado. La imagen actla como autémata, sin numen propio. Personifica una gran
fuerza desencadenada e indeterminada por su aparente dualidad. Tanto aparenta
ser "bueno” como “malo”.

El alebrije es la conjuncion anatémica de diversos animales comunes, que,
adicionado con patrones exuberantes y colores acidos, contempla la fisiologia de
una criatura de apariencia tangible, una idea imaginaria que adquiere una forma
perceptible. Conjuga los miedos inconscientes en un plano material. La “realidad” se
convierte en un resultado descriptivo, deformando y, por consiguiente, en la misma
“realidad”. Lo que se observa en el alebrije es el reflejo que reflecta la criatura. Son
miedosyangustiaspropiaslasquesonreconocidasenlaimagen.Alquererracionalizar
y describir este reflejo se perpetia la alteracidn y la desfiguracion perceptible de
realidades, propiciando la permanencia de la criatura en su dimensién. Cada intento
explicativo, al crear un reflejo deformado exclusivo, o una realidad distinta, crea
una especie Unica y diferente. El trauma es la clave de la criatura. Angustia, miedo y
estrés propician la creacion de una criatura extraordinaria, que refleja los horrores
que el inconsciente ve en la necesidad de violar la estabilidad del sujeto y vulnerar
su realidad.

Conclusion

Durante la revisién del texto se percibe la evolucion del alebrije. El trayecto de ser
una mera figura decorativa, una imagen de creacion espontanea que no representa,
a simple vista, nada més alld de una combinacién estrambatica de figuras, formas,
patrones, texturas y colores. Una criatura simbolo de la relacién entre opuestos se
convierte en una criatura capaz de representar deidades, terrores, burlas y temores.
Desde su creacion se convirtié en una imagen del comun popular. Se adentré en
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la cultura, asentdndose sin causar mas estragos. Es una criatura tanto compleja
como simple de observar. A primera vista se presta atencion a su exuberancia, en
contenido superficial, un conjunto de anatomias identificables compuesto por una
vasta variedad de patrones en todo su recorrido, de colores estridentes y llamativos.

La construccion de la imagen es complicada en contenido visual. Hay una gran
cantidad de informacién y, a su vez, de sencilla asimilacién, pues su contemplacion
no requiere de gran esfuerzo. Sin embargo, es perceptible una caracteristica que
trasciende su coraza: se percibe una “otredad”.

Mediante diversos conceptos se ha ensayado al alebrije, en la busqueda de esa
otredad, dando por resultado una concordancia en los conceptos estéticos de
lo grotesco y lo monstruoso. El alebrije ha demostrado relaciéon con lo grotesco,
haciendo énfasis en sus origenes, suatemporalidad y sus connotaciones diferenciales
con respecto a otros conceptos similares.

El predominio de lo fantastico y de lo insélito, asi como la relacién dismorfa
entre la racionalidad e irracionalidad que demuestra la criatura. El alebrije es un
ser que constantemente cambia su relacion con “la realidad”, segun la perspectiva
de quien lo observe.

El concepto de lo monstruoso resalta la caracteristica innata del alebrije como
reflejo. Su imagen fue concebida gracias a la distorsidn de la realidad. Y ya que una
de las facultades que asemejan al alebrije con el monstruo es la representacion
de la transgresion, su imagen, interpretada por cualquiera, genera un reflejo
distorsionado de la distorsién original. Cada criatura, bajo el nombre de alebrije,
por mas simple que sea la modificacidon que diferencia el uno del otro, genera una
especie completamente nueva. Cada espécimen es Unico. Lo mismo sucede con las
interpretaciones. Cada exégesis de la criatura genera un nuevo sentido.

Mediante el estudio del alebrije -sometido a estos conceptos- se traduce una
conclusién indefinida. Si bien los conceptos han aportado contexto, justo es decir
que una criatura tan compleja, capaz de congeniar tan diversas y opuestas ideas, no
es valido en un concepto delimitado, al menos no en lo que compete al presente
trabajo. La nocién del alebrije queda, de momento, sin definir. El estudio, contrario
a su meta de apertura, no ha esclarecido del todo a la criatura, o a su propésito. En
todo caso, ha descubierto mas interrogantes. Si la criatura tiene la capacidad de
contenerse en lo monstruoso y, a su vez, pertenecer como monstruo -sobrepasando
los limites que se les impone a estos conceptos-, la definicion terminante queda, de
momento, deslumbrada por la excentricidad del alebrije.
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Dos formas de hacer reir.
Comentarios sobre Aristéfanes y Woody Allen

Rafael Martinez Reyes

Introduccion

En primer lugar, no se trata aqui de un ensayo que intente averiguar las causas de la
risa, en general. Se parte, en vez de eso, del fendmeno de la risa como algo dado,
que se da en cualquier lugar del mundo. No todos reimos de lo mismo, pero todos
reimos, aunque no se puede negar la triste posibilidad de que exista un individuo
que carezca por completo de un sentido del humor. La universalidad de la risa, sin
embargo, estd sujeta a determinaciones mas especificas, a una época histdrica, a
idiosincrasias y experiencias personales, por mencionar algunas. Ademas, sobre
todo, no es lo mismo la risa que nace sin querer -de manera esponténea y natural,
como una gracia caida del cielo- que la risa producida a través de una suerte de
artificio y llena de intencionalidad.

La primera, que se pudiera denominar -para no entrar en conflictos- “risa natural”,
no es asunto de este ensayo, aunque merezca también toda la atencién posible.
La segunda, la que atraviesa un proceso de elaboraciéon y un cierto dominio de
una técnica, de la observacion y reflexion sobre los hilos y resortes que son mas
propensos a producir una risa en los otros, puede llamarse -también sin ninguna
pretension sistematica- “risa artistica”. Y son, precisamente, dos artistas de la comedia
-comediantes o comedidgrafos-; mas aun, dos pequefisimas obras, casi frases,
suyas, las que son objeto de atencion y reflexion de este ensayo. El resto de su obra
merece también la maxima atencidn, pero para el presente analisis creo suficiente y
prudente abundar, en tanto es posible, en dos aspectos minimos de ésa obra.

Antecedentes y/o fundamentacion tedrica

Se trata, principalmente, de intentar ampliar dos conceptos clave para entender
mejor, en primer lugar, la obra de Aristéfanes y de Woody Allen, y asi, a través de
ellos, enriquecer un poco mas el lugar y la significacidon de la comedia como un arte.
Uno de los principales componentes de la comedia atica, y que Aristéfanes utiliza
con auténtica maestria, es la peculiar entrada de la obscenidad, fisica y verbal, como
un resorte indispensable de comicidad. En muchos sentidos, lo obsceno llega el arte
sblo a través de la comedia. En Aristéfanes, sobre todo, se encuentran dos formas
de obscenidad: la sexual y la escatoldgica. Pensar la sexualidad y lo escatoldgico, o

63



Dos formas de hacer reir. Comentarios sobre Aristéfanes y Woody Allen

abyecto, como algo eminentemente cédmico, sujeto y productor de carcajadas, no
sélo es un mérito méas de Aristéfanes, sino probablemente una de sus ideas més
audaces.

En segundo lugar, aunque tampoco agota la obra del autor, el sentido del humor
de Woody Allen -especificamente en su poco conocida obra en prosa- brilla por una
suerte de exceso, o juego, de légica, de argumentacién y pensamiento. El proceso en
la elaboracidn de la broma, y no solamente el final o punch line, el encadenamiento
o tejido logico, es lo que produce -no subitamente, sino de manera gradual- el
efecto coémico. La obra de Allen es un ejemplo perfecto de lo que nos gusta llamar
"humor intelectual”. El proceso de la broma no lleva a una sorpresa obscena -como
en muchos ejemplos de Aristéfanes-, sino a un intento muy bien logrado de sofisticar
y refinar el sentido del humor.

Resultados y discusion

Sirva, para entrar al tema, una cita textual de la tercera obra de Aristéfanes, los
Acarnienses.’

Los barbaros, en efecto, sélo consideran hombres a quienes pueden comer y
beber mas. Nosotros, en cambio, a los mamones y a los que toman por el culo
(Aristéfanes, 1995, pag. 110.V 76).

Un factor preliminar, practicamente intraducible, pero que vale considerar, es que
hay que imaginar que las dos lineas de Aristéfanes -completamente cargadas de
obscenidad verbal y sexual, en este caso- fueron compuestas en verso, no en prosa.
Es decir -y de ahi se desprende todo un efecto cdmico-, se trata de una poesia. La
comedia griega es una forma de versificar y hacer poesia. Aunque los vericuetos y
detalles de la poesia griega son dificiles de apreciar en una traduccién, es en extremo
interesante -y cémico- imaginar que palabras tan vulgares fueran expresadas con
ritmo y forma, métrica y armonia, muy posiblemente acompanadas de la musica de
una lira. Cualquier persona puede decir groserias. Muy pocas, sino que poquisimas,
son capaces de versificarlas, y asi, o incluso a pesar de ello, provocar una risa.

Se ha dicho que la comedia griega nace como una parodia de la tragedia. Y
en efecto, hay muchos elementos, algunos sutiles y otros no tanto, en la obra de
Aristofanes, que sugieren un deliberado uso burlén de la técnica y los temas de la
tragedia. Pero el efecto cdmico no se limita -visto 2,000 afios después- a la tragedia,
sino que engloba a la poesia en su totalidad. La poesia, el arte poética, la belleza
hecha palabras -como quiera que se defina- y su casi inevitable propensién a la

" Se trata, efectivamente, de la tercera obra en la carrera de Aristéfanes, pero es la mas anti-
gua conservada integramente del teatro griego en su totalidad. De ahi que, en la ordenacion
de sus obras, usualmente ocupe el primer lugar. La palabra Acarnienses también se ha tradu-
cido al espafiol como Carboneros.
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grandilocuencia, hipérbole y pomposidad, producen, casi sin la intervencién de
un poeta cémico, efectos jocosos. Pareciera que la poesia -Homero, en este caso-
llevada al extremo, repitiendo temas, agotando sus propios recursos, produce por si
misma, eventual pero inevitablemente, una comedia. La obscenidad de palabrasy
temas, los efectos cdmicos que por si mismos producen, deben, por tanto, sumarse
a la parodia de la poesia.

Pero, a la vez, lo obsceno requiere de un apartado especial. “Obsceno” quiere
decir que lo estd “fuera de escena”. Lo que deliberada o inconscientemente se
mantiene no sdlo fuera, sino al margen, lo més lejano posible, de la tarima o escena
principal. Esto puede adoptar, al menos, dos formas o accesos. La comedia se
distingue particularmente por su apertura a las palabras y gestos obscenos. A decir
de los traductores, este fenédmeno dota a la comedia atica de un aspecto fascinante
y terrorifico, al mismo tiempo.

Una primera entrada de la obscenidad a la poesia consiste en las palabras
procaces y su versificacidon. Pero lo verdaderamente asombroso es que el lenguaje
de Aristéfanes da carta de entrada al lenguaje coloquial, en su totalidad. Lo prosaico
entra por completo en lo poético. Ademas de una parodia del lenguaje de latragedia
-asi como de la religién y la filosofia-, la comedia hace acopio -sin reservas- de lo
que pudiera llamarse “lengua vulgar”, el lenguaje que emplean todos aquellos que
no son poetas, filésofos o sacerdotes. El lenguaje “del carbonero”, si se quiere. El
traductor de Aristéfanes? -inevitable erudito- tiene, por tanto, que retorcerse sobre
si mismo para trasladar al idioma en turno, palabras, frases o discursos completos,
que probablemente sélo eran comprendidos cabalmente por sus elementos mas
rdsticos, comunes y chabacanos. Y el lenguaje vulgar -tanto en la antigua Atenas
como en la actualidad- no brilla precisamente por su limpieza e integridad. Hay
que anadir acentos, modulaciones, altos y bajos, omisiones, sincopas -que también
producen una serie de efectos comicos-, a los versos de Aristéfanes. Esto es, que
Aristéfanes no debe ser traducido a un espafiol simplén y gramaticalmente correcto,
sino a “chilango”, por decirlo asi. Y el efecto cémico se completa cuando -como
en el ejemplo dado al inicio- es una persona simple y rustica la que responde
con socarroneria al pomposo emisario que se expresa sobre las costumbres de
los barbaros. La comedia de Aristéfanes, en este sentido, también descansa en
la introduccién, o respuesta, del elemento simple y juguetdn, en un lenguaje que
facilmente puede tornarse ampuloso, magnificente y vano.

Las inesperadas referencias sexuales son también un modo en que lo obsceno no
sélo entra en escena, sino que produce comicidad. La constante presencia de este
elemento en las comedias de Aristéfanes -cierta practica homosexual entre varones,
en este caso- facilmente puede desviar la atencién de lo cémico hacia un discurso de
otra indole. Pero el énfasis con que debe tratarse debe ser eminentemente cémico.
Aristéfanes, mas libre que muchos de los prejuicios que atosigan, y atosigaron,
comunmente a todo tipo de personas, usa la sexualidad de una manera insélita.

2 La traduccién de Aristéfanes, necesariamente, es un ejercicio comico.
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Si nosotros, de una forma u otra, estamos acostumbrados a poner el énfasis en la
dimensién sexual de la existencia humana, Aristéfanes, invirtiendo completamente
el acento, describe una dimensidén cémica de la sexualidad.

En Aristéfaneslo sexual no se limita alas palabras, sino que incluye gestos, lenguaje
corporal, y sobre todo indumentaria: trajes, disfraces o vestimentas. La sexualidad,
en general, es una cantera inagotable de comicidad, pero al ponerla -literalmente-
en escena, Aristéfanes puede jugar con la forma y los significados. Obedece -por
mencionar sélo dos ejemplos-aloveladoyloinesperado. Como velada, la sexualidad
aparece como lo que esté ahi, pero que todos fingen no ver, o por alguna situacion
particular no pueden hacerlo, como en la historia de las ropas del emperador. Es un
auténtico elefante en la habitacidon -maquillaje grotesco, rellenos exagerados en los
gluteos o en el pecho, falos enormes que podian colgarse o descolgarse- pero del
cual, deliberadamente, se elige no hablar. Como algo inesperado, la sexualidad, o
alguna referencia escatoldgica, se muestra o insinlla cuando menos se esta hablando
de ella. Generalmente para ridiculizar a algun personaje que, gracias a su inteligencia
o habilidad real o fingida, pareciera flotar sobre las nubes. Al emisario que presume
su conocimiento sobre las costumbres de los barbaros, o de haber viajado por tierras
extrafas y extravagantes, se le recuerda escatolégicamente su pasividad y falta de
hombria. En el fondo -aunque no creo que sea la Unica lectura posible-, la presencia
de la sexualidad en la comedia es una suerte de equivalente antiguo de la persona
a quien le bajan los pantalones frente a una multitud.

El fragmento de Woody Allen que quiero comentar pertenece a la serie llamada
Hasidic Tales, with a Guide to Their Interptretation by the Noted Scholar.®Es, en toda
la extensidn de la palabra, un chiste judio. Por su brevedad, me permito reproducirlo
integramente:

“Rabi Zwi Chaim Yisroel, un estudioso Ortodoxo de la Tord y un hombre que
elevé el lloriqueo a un arte inaudito en Occidente, era aclamado undnimemente
como el hombre més sabio del Renacimiento por sus compaferos judios, quie-
nes sumaban en total un dieciseisavo del uno por ciento de la poblacién. Una
vez, cuando estaba en su camino a la Sinagoga para celebrar la sagrada fiesta
judia que conmemora el incumplimiento de cada promesa de Dios, una mujer
lo detuvo y le hizo la siguiente pregunta: ‘Rabi, jpor qué no nos estd permitido
comer cerdo?.’;No nos estd permitido?”, dijo el Rabi incrédulamente. ‘Oh™ (Novac
& Waldok, 1981, pag. 201)

3 No he encontrado una versién en espafiol de la historia en particular, ni de la obra en prosa
de Woody Allen. Si la hay, debe haber pasado desapercibida. Todas las traducciones, por
tanto, son mias. El titulo en espanol de la serie puede ser traducido como Cuentos Jasidi-
cos, con una guia para su interpretacion por el destacado estudioso. Se sugiere una irénica
referencia al libro del gran pensador y estudioso judio Martin Bubber, que lleva por titulo,
precisamente, Cuentos jasidicos.

66

Rafael Martinez Reyes

El chiste de Allen, a diferencia de la frontal broma de Aristéfanes, puede correr
el riesgo de no resultar comico en absoluto. Su comicidad no es inmediata, sino
mediata. Incluso sinuosa y esquiva. Parece ser, paraddjicamente, un chiste que
no quiere que se rian de él, al menos no cualquiera y no de inmediato. La broma
requiere, en cierto modo, que su lector se comprometa, que se exija un poco mas
que una lectura rapida. Una de las principales caracteristicas de ése chiste, y quiza
de una gran parte del catdlogo de chistes judios -o sobre judios- es que requiere
de cierto desciframiento, de que nuestras habilidades Iégicas se esfuercen. En una
palabra, de que pensemos. Sélo después de una segunda o tercera lectura, mucho
mas atenta que la primera, e incluso después de recurrir a un diccionario o una
enciclopedia, sélo asi el chiste comienza a cobrar sentido, a brillar con su peculiar
comicidad.

La exigencia del chiste puede, al menos, entenderse en dos direcciones. En
primer lugar, exige una cierta cultura o conocimiento previo. Si el lector en turno
carece de cualquier conocimiento sobre la cultura judia, y sobre su religidon en
especifico, el chiste resulta ineficaz. Por eso resulta algo mucho més arriesgado que
la presentacién de lo obsceno. Lo obsceno apela a su propia obviedad, es gracioso
por su simplicidad y falta de rebuscamiento. El chiste de Allen, en cambio, demanda
a su lector que sepa que los Rabies son los jefes espirituales de la comunidad judia,
los intérpretes de la Ley, sobrecargados de lecturas, tiempo y sutilezas, al tiempo
que oficiantes de todo tipo de cargos dentro de la comunidad. Exige también un
acercamiento a la didspora, a la dispersién de los judios por toda Europa, a su
condicién de vagabundos, a su caracter eminentemente marginal y contracultural.
Su queja esté siempre dirigida a cualquier forma de autoridad y desde su posicidn
como minoria perpetua. Durante la extension de la didspora -cerca de 2,000 afios-
no existid un judaismo oficial, sélo la dispersa discusion sobre la Ley, Unico y fragil
asidero de la condicion judia.

Pero en el judaismo, a pesar de lo que podamos pensar, no hay ninguna Ley -ni
siquiera la que es dada por Dios- que no sea sujeta a escrutinio y reflexion. Esa es la
profunda, dificil y ambigua labor del Rabi. Una cuestion -probablemente sélo una-
parece estar clara: no existe nada claro o evidente. La ley de Dios no es la excepcidn.
Para un Rabi, o un judio en general, nada tiene tan poco sentido como aceptar algo,
cualquier tipo de légica, afirmacién o Ley, sin cuestionarse un poco sobre su sentido,
sin intentar refutarla, sin discutir con los demas sobre ella. Nada més lejos que todo
tipo de obediencia ciega.

La exigencia -por decirlo asi- real del chiste consiste sobre todo en la reflexién,
inquisicién, critica, discusiéon constante sobre lo dado. El final, de cierto modo,
poco importa. Nunca hay un resultado final que no pueda ser discutido de nuevo,
reintroducido a esa suerte de juego légico-reflexivo. El proceso es lo importante, no
la Ultima linea. Proceso que resulta, a decir verdad, curioso. Debe ser llevado con la
maxima seriedad -se trata nada mas ni nada menos que de la correcta interpretacién
de la Ley de Dios-, lo cual implica preparacién, lecturas, desvelos, estudio, y mas
preguntas. La erudicién real no es otra cosa. Pero el estudio tampoco es un fin
en si mismo, sino un recurso -ciertamente inevitable- para acercarse, o replantear
por completo, un problema. Cualquier discusion -y este pudiera ser una especie
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de axioma en lo respecta al humor judio- que intenta con toda la seriedad posible
ver un problema desde todos los angulos, necesariamente linda con lo coémico. Se
convierte, al menos como una parte también del proceso, en algo ridiculo.

Un proceso de discusién completo no puede no atravesar por los significados
soeces, chabacanos o extravagantes de la cuestion. Si la respuesta o solucion no
es lo importante, la discusién no sélo puede extenderse ad infinitum, sino también
ad libitum. La Ley, grabada con fuego sobre dos tablas de piedra, que afirma con
severidad y tono amenazante “no mataras”, pdginas mas adelante se convierte en “al
cerdo, porque tiene pezufas, y es de pezufias hendidas, pero no rumia, lo tendréis
por inmundo”* ;No es para volverse -o revolverse a fuerza de razonamientos-
completamente locos? Quizé lo Unico que lo evite, en la cultura judia, sea su profundo
sentido del humor y la afortunada posibilidad de, en efecto, ser capaz de no seguir
una ley.

Conclusiones

Apesardelasdiferenciasenformaycontenido, no setrata de establecerunadistincidn
radical entre la tradicion que representa Aristéfanes y la que sostiene a Woody Allen.
En realidad hay mucha mas sofisticacién en las comedias de Aristéfanes de lo que
uno podria esperar -son auténticas obras para eruditos-, mientras que la obscenidad,
siempre velada como le corresponde, no esta fuera del humor judio, sino que, a su
vez, recibe un tratamiento mucho mas refinado del que pudiera esperarse. Son, en
definitiva, dos formas de hacer reir que persisten hasta la actualidad y de las que
nos servimos de la manera mas comdun, sin jamés -por cierto- intentar indagar un
poco mas sobre las posibles referencias. Una buena parte del humor es un don, algo
gratuito, accesible y asequible a todos. Pero con igual certeza, muchas personas,
culturas enteras, han contribuido no sélo a ensanchar las arcas del humor, sino que
han dedicado mucho tiempo y esfuerzo a su elaboracién e investigacién. Una forma
de mostrarles, a su vez, cierta gratitud, es trayéndolos a escena, a la tarima principal.

4 Compaérese, quiza sélo por curiosidad, la solemnidad del Exodo 20, con la especificidad
arbitraria del Levitico 11. Al menos dos religiones ven ahi la presencia de Dios, pero definiti-
vamente no del mismo modo.
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Lauderia.
Un compromiso técnico y estético

Daniela Villanueva

Lo popular

A través de los siglos han sido debatidas multiples definiciones de “arte”. Muchas
de ellas parecian coherentes a su entorno y partian de creer haber visto todas
las expresiones existentes. Estas definiciones se encuentran limitadas en lo que
deberia ser el placer estético. Por tal motivo surge una necesidad de reformular esta
definicién. En este contexto resulta cotidiano evadir, radicalizar y otorgar un caracter
peyorativo al llamado “arte popular”, que favorablemente ha podido plasmar via la
religién, el juego, el viaje y las pasiones, una potencial creatividad.

Uno de los debates filosdficos y culturales que gustan de aparecer por parte de
los “especialistas”, se basa en la utilidad del arte. jEl arte sirve para algo? ;Debe
servir para algo? ;Si se basa Unicamente en la contemplacidn, es ocioso? ; Cuando
cumple una funcién de servicio y es vendido como tal, no debe llamarse arte? Estas
interrogantes tienen un terreno poco firme, principalmente porque las nuevas
tendencias sugieren esta polémica.

El arte es un espacio de transformacién constante. Buscar una definicién que
delimite sus alcances lo excluye de las posibilidades. Es, sin duda, una contradiccion
al sistema, una opcién a pesar de su mercantilizacién. Desmantela la vida cotidiana.
Es susceptible de convertirse en un hecho insignificante y todo lo insignificante
podria ser capaz de convertirlo en un suceso creativo.

L. Shiner (2004) menciona que nuestra moderna categoria de “arte” no tiene
equivalente en el mundo antiguo, pues “llamar a una actividad arte suponia otorgar
el mismo prestigio que hoy en dia se le asigna a la condicidn cientifica”. En un sentido
mas amplio, abarcaba la astucia de hacer algo con investigacién y destreza (p. 50).
Los griegos ya valoraban la técnica en simples y funcionales artilugios, porque
entendian la palabra “arte” como una manifestacion dUnica del trabajo. ;Sera que, en
términos generales, carece de importancia centrarse demasiado en el concepto? .

El artista es revolucionario. Lo trascendente de su paso por la sociedad es que
aunque dé una sensacién de no servir para nada, sirve para algo. Asi como busca la
belleza, busca laverdad. Supongo que bajo |égicas diferentes, todos buscamos tener
a nuestro alcance un poco de verdad. Hay una rareza en su andar como parametro
tradicional del sistema, y el arte es asi: nos ubica en una posicion de extranamiento.
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La artesania deja de entenderse completamente cuando se posiciona como una
simple habilidad manual. Sennett afirma que dentro de esta practica hay elementos
trascendentes: "El artesano representa la condicidon especificamente humana del
compromiso” (p. 18). En un nivel mas avanzado, puede decirse que la técnica deja de
ser una actividad mecanica. Se ejerce plenamente, con mayor sentido y profundidad.

Lo oficial

Los pueblos y comunidades de nuestro pais han visto crecer la genialidad y, a la
vez, la frustracion de personajes provistos de enorme talento, a quienes es posible
atribuirles algun tipo de caracter virtuoso. Estas personas plasman en el quehacer
artistico y cotidiano lo que también satisface una demanda de consumo que a
menudo es condenada como ignorante y fetichista, aunque debemos reconocer que
este rubro no tiene la misma proporcidn de interés en general. “La habilidad técnica
ha sido desterrada de la imaginacidn. Si el artesano se destaca por ser una persona
comprometida, sus aspiraciones e intentos reflejaran estos problemas generales del
pasado y del presente” (Sennett, 2008, p. 18).

Cuando los beneficios particulares surgen, se implementan politicas de fomento
al arte popular. Este tipo de iniciativas han desencadenado la explotacion del artista
y del objeto debido a su equivocada comercializacion. Con lo anterior se vislumbran
dos conceptos: “arte (cultura popular) y arte (cultura dominante)”, que A. Ortiz
desarrolla como sigue:

La teoria burguesa, aun cuando ha revelado un gran interés por los pueblos pri-
mitivos antiguos o contemporaneos, ha tenido cuidado de establecer las fron-
teras entre cultura ‘culta’ eurocentrista y la popular, sefialando que ésta es im-
portante antropolégicamente, pero negandole todo derecho de una valoracién
estética (1990, p.7).

Los resultados de estas politicas dejan alos artesanos en una posicion poco favorable
y sin justicia para el acto que representa sostener su labor. No deberia minimizarse los
beneficios que la actividad artesanal tiene, empezando por el compromiso técnico
que podria fomentar en el espectador un acercamiento mas profundo al llamado
arte formal.

Existen en nuestro pais infinidad de expresiones atribuidas al llamado “arte
popular”, que han sido un recurso inagotable de creatividad e inventiva cultural de
México. Barro, talavera, cobre, vidrio soplado, cantera, concha y madera, son sélo
algunos de los materiales utilizados para la elaboraciéon de piezas de alta calidad
manual, que comercializan los artesanos.

La madera es empleada para la elaboracién de muebles, juguetes tradicionales,
mascaras e instrumentos musicales, principalmente arpas, guitarras y violines, que
algunas comunidades han construido bajo su propia interpretacién.
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El instrumento musical

En el corazén de la meseta purépecha en Michoacén, México, se encuentra Paracho,
conocido principalmente por la construccién de guitarras de todo tipo. En esta
localidad es posible encontrar desde el llamado souvenir hasta piezas envidiables
que pertenecen a los guitarristas profesionales mas reconocidos en el mundo. Y, sin
duda, ésa practica se apropid de las costumbres de todo un pueblo.

La labor de construir instrumentos musicales trasciende la actividad manual
de indole decorativa, para agregarle una utilidad inmediata que se traduce en
herramienta para otra actividad artistica: la musica. En este sentido, su elaboraciéon
responde a una funcién de servicio que justifica su existencia en el entorno. El norte
del pais no brindard el mismo abrigo a un guitarrista profesional como lo hara
el pueblo de Paracho. El desarrollo de un arte, con todos los factores culturales
que emanan de él, no tiene la misma proporciéon de interés en todos los lugares.
Esto también favorece el llamado “arte de origen”; es decir, la gente va a buscar
exclusivamente una pieza al sitio donde se confecciona mejor. Independientemente
del origen de cada instrumento musical, cada pieza construida posee una carga del
autor: misticismo, magia y, por supuesto, el dominio de una técnica especifica.

A pesar de lo inspirador y expresivo que puede resultar construir un instrumento
musical, no posee algunas libertades que si poseen otras expresiones artisticas. El
principal factor es que su construccién se rige por estandares, medidas y disefios
que no son factibles de modificar, al menos en su construccién académicamente
formal. Es una disciplina ‘atada de manos’, por decirlo de algin modo (donde no
sélo las manos del laudero tienen ataduras).

Una atraccion visual

Recuerdo la primera vez que vi a un laudero. Mi padre me llevé a ajustar mi violin,
donde habia tantas cosas grandes, pequefias y diminutas, y herramientas que nunca
habia visto. Pensé en ese entonces: “Esto no es una oficina. Parece un doctor, pero
sin el malestar en el contexto. Algo feliz".

“iHan visto la forma del violin?”, pregunté. “Tiene diversas caracteristicas que bien
podrian ser una personita: caderas, cintura, hombros, cabeza y hasta rizos. Es una
mujer. Ha sido estudiado desde hace tiempo que la concepcién histérica de estos
instrumentos es femenina”. ;Y el sonido?, preguntaron los demés. “Del diablo. Es el
diablo, por supuesto, y por eso Paganini tocaba de ese modo. Asombroso, ;no lo
creen?”.

Actualmente el instrumento musical puede presentarse como un accesorio de
personalidadquedominaal publico,mésallddelamusica.Algunaspersonasatribuyen
cualidades de elegancia, sensualidad y gallardia a quien porta un instrumento. Un
chico camina por la calle con una guitarra en el hombro e inmediatamente se asume
que posee ciertas caracteristicas de personalidad, posicion econdmica, y hasta
ideologia politica. No sabemos cémo suena su instrumento ni cémo toca el sujeto,
pero su imagen parece una representacion suficiente como para diagnosticar que
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algo majestuoso o terrible estd ahi. Una imagen que nos habla de musica, pero
también de algo més... y eso jsi que nos atrapal

Algunos lauderos han afiadido la disciplina fotogréfica, conmovidos por las
representaciones cotidianas que se presentan en el taller: cortes y acabados en la
madera, juegos de luces, el cuerpo del laudero en movimiento, o cualquier manifiesto
de creatividad externa al instrumento. Brea sefialé que no hay fendmenos puros en lo
visual, sino el resultado de la cristalizacidn de varios factores; entre ellos, afinidades
e intereses de raza, género y diferencias culturales (Brea, 2014).

La lauderia necesita una reconfiguracion de su presente. Al igual que otras
disciplinas, puede resultar mas importante parecer ser artista que ser artista.
El protagonismo y el deseo exhaustivo de encarnar a un personaje legendario
prevalecen en una ilusion que supera al concepto. Con la moda del consumo de lo
antiguo en la sociedad musical de los ultimos afos, algunos lauderos protestan con
la siguiente frase: “Stradivari hacia violines nuevos”.

El camino

Los artistas se encuentran valorando los estudios formales que tienen que ver con su
analisis tedrico. Un camino que ayudara a abrir las fronteras a nuevos estudios que
pongan en duda o reafirmen la posicion de lo que se estad estudiando. Hace unos
afios parecia poco probable que cientificos y artistas trabajaran juntos en proyectos
para desmitificar diversas tematicas en el arte, pero hoy se perfilan con mucho
mayor interés incluso en la lauderia. De modo que algunos sentiran la necesidad
de profundizar en otras ramas del conocimiento, en una especie de especie de
“darwinismo cultural”, como lo senala R. Gubern:

En el mundo animal todas las especies estan equipadas para sobreviviry, sino lo
estén, desaparecen. En la sociedad humana son las oportunidades pedagdgicas,
econdmicas y profesionales las que determinan la capacidad de supervivencia
de los individuos en la sociedad actual (2011, p. 66)

La necesidad de instrumentos musicales se ha incrementado en los Ultimos afios. De
tal suerte, lalauderia seguiré posicionada con cierta vigencia mientras siga el fomento
de una educacion musical y la formaciéon de orquestas en programas sociales, que
tienen que ver con construir una mejor ciudadania. Es posible vislumbrar que el
valor atribuido a una poética en el ser laudero conserve un papel insustituible en el
entorno musical, cientifico y cultural, que seguird mas vigente que nunca, resultando
complejo determinar una definicién justa que refleje los beneficios brindados a la
sociedad.
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a mujer que calla y sonrie, la que trabaja, la que es madre, la que grita y se en-

furece, la que esté sola. Todas estas mujeres, y mas, pueden externarse en una
misma mujer, y a pesar de que se habla y se afirma que la condicién de la mujer ha
cambiado, ;ha sido asi en todos los aspectos? Hay algo constante e inherente que
persiste en el desarrollo personal y social de las mujeres mexicanas. Una presién
cuyas consecuencias pueden mostrarse de muchas maneras: desde la desigualdad,
la violencia, y los roles sociales limitantes. Y si bien las causas son vastas y han sido
largamente analizadas, las implicaciones del sistema patriarcal afectan de distintas
maneras el desarrollo social. Una de las més intrigantes es la del arquetipo de la
martir, imagen que serd el centro de la presente investigacion.

Al referirnos a "arquetipo” y no a “estereotipo”, marcamos una diferenciacién de
la representacion de la martir que se deconstruird y analizaré en este texto. Si se ha-
blara de estereotipo, se retomaria la “idea aceptada comdnmente por un grupo o
sociedad con caracter inmutable” (RAE, 2019); es decir, el concepto mas superficial
y general que se usa comUnmente en este momento histérico. Al hablar de arqueti-
po, lo primordial que tomamos del martir es este “modelo original y primario” (RAE,
2019) que, a diferencia del estereotipo, ya no se encontrard necesariamente en el
imaginario colectivo, sino mas bien en el inconsciente colectivo. Los arquetipos tras-
cienden y son universales.

Podemos afirmar que la historia de Occidente no sélo estd marcada, sino deter-
minada, por el cristianismo. Estos martires consolidaron el imperio cristiano con su
sangre, si, pero en forma igualmente importante con su imagen, brutal, expuesta, y
hasta erdtica, la cual se trasladd a todos los rincones del imperio, sobre todo en los
lugares conquistados, listos para la evangelizacion. Fue el caso del imperio novo-
hispano, donde los y las martires sirvieron como guias y modelos de la sociedad en
todos sus estratos a partir de sus representaciones plasticas y textos. Todo el cimulo
de experiencias y rigor religioso han marcado de una u otra manera el acontecer del
México actual.

En estas representaciones el cuerpo femenino posee un tratamiento muy particu-
lar, pues éste, desde la visién cristiana occidental, es un objeto inferior, creado para
ser mirado por otros, subordinado y sometido a la naturaleza y al hombre, quien,
por contraparte, es considerado méas que un cuerpo, vinculandose con la mente, la
racionalidady la fortaleza. En las pasiones de los martires las mujeres son expuestas
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al morbo, por su cuerpo, exhibiendo su desnudez, su sexualidad y sus obligaciones
sociales.

A partir de este anélisis conceptual, histérico y procesual del martirio y de la mér-
tir cristiana, asi como de sus representaciones, se pretende identificar el trato del
cuerpo martir, trazar una relacion con el del cuerpo de la mujer y su posicién en el
periodo novohispano en México, y asimismo generar reflexiones sobre el concepto
y trato a la mujer mexicana actual, desentrafnando qué implica el arquetipo de la
martir. En la presente investigacién se abordara el tema del cuerpo femenino subyu-
gado y expuesto a la corrupcion de la carne a través de la mortificacion, la violencia,
la anulacion de la sexualidad y la sensualidad femenina, por parte de la religion y la
sociedad, enfrentando, a la vez, su lugar como objeto.

Retomando sus origenes, la palabra “martirio” viene del latin tardio martyrium,
que viene a su vez del griego papTupiov (martyrion), que significa “testimonio” o
“prueba de un juicio”, para después pasar al latin, resultando en la palabra “mértir”
(martyr), significando “testigo”. Y es hasta el siglo Il que los cristianos lo usarian para
referirse a aquellos asesinados por seguir esta ideologia. Paul Allard (2002) mencio-
na que el martirio no se conocié antes del cristianismo. No hay méartires de la filosofia
o del paganismo. Antes no hubo nadie que con un suplicio y muerte voluntaria diera
testimonio de la verdad de las religiones paganas o de otras doctrinas. Ni siquiera
en el Antiguo Testamento hay menciones.

Es hasta la Pasién de Cristo que surge no sélo el término del “martir” con su con-
notacién teoldgica, sino también con toda la carga simbdlica y testimonial. Cristo es
el gran primer martir por excelencia, considerado “martir fiel y verdadero” (Ap 1:5,
3:14, Reina Valera, 1909). Sin embargo el enlace entre testimonio y muerte -segin
la Biblia- Jesucristo lo va construyendo desde antes de su fallecimiento, en su rela-
cién con los apdstoles, con la voluntad de hacerlos testigos de su actos: es decir, el
primer significado del martir es “testigo ocular de la vida, la muerte y la resurreccién
de Cristo” (Allard, 2002). Y con su muerte y la de los apdstoles se sella un doble
significado, donde aquel que se llama martir no sdlo testifica con su palabra, sino
también con su sangre.

Mas alla de la palabra, el martirio de Jesucristo también posee otras lecturas que
convergen para crear todo el imaginario y simbolismo que involucra al martir. La
Pasién de Cristo, desde un punto de vista politico, puede verse como castigo por
blasfemia, desprecio de la ley, o el fracaso de una nueva politica revolucionaria. Pero
teoldgicamente, y para la Iglesia primitiva, también representé el precio que pagéd
Cristo por la liberacion y salvacién de los hombres. Es decir, pasa a simbolizar no
sélo un poderio sobre la ley, que después configuraria la visién del martir de empo-
derase y asumirse con el poder a través de la fe y por Dios, por encima de las leyes
y del César. Ademas, entiende que imitar su sacramento exige asumirse como un
siervo justo, que se entrega por lo demas. Jesus provoca y asume los riesgos con va-
lentia y resuelto a ello. De ahi que desde sus inicios la Iglesia encontrd en el martirio
un medio certero para demostrar la verdad y la constancia de su palabra, y a la vez
éste le sirvid para proyectar la evangelizacion de manera rapida, usando aquel sa-
crificio no sélo como propaganda para cristianos sino también en las comunidades
paganas, aprovechandose del gusto séddico por los relatos violentos de los martires.
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Sin embargo, su importancia teolégica es sélo un punto desde donde puede
analizarse al martir, asi como se revisaba su papel politico subversivo en los primeros
siglos al poner en tela de juicio los fundamentos del Estado romano, pues desde
esta visidn surge una de las justificaciones de la persecucién llevada hasta el siglo
IV d.C. (Allard, 2002). No se odiaba a los cristianos por el mero hecho de serlo, sino
porque cultivaban explicitamente una ideologia de liberacién y de fidelidad al
evangelio, sobre todo. Ademas, dicho prejuicio politico toma fuerza con Septimio
Severo, que ve un peligro en las crecientes conversiones al cristianismo, pues los
cristianos se negaban a adorar a los “falsos dioses” del Estado. Posteriormente, el
emperador Nerdn es quien comienza una fuerte y dura legislacion persecutoria,
que parece surgir mas por pasiones personales que reales, culpando a los cristianos
del incendio de Roma. Estas persecuciones, registradas en actas, datan del afio 64
al 313, con muchas intermitencias, y con distintas fuerzas seguin la mano dura del
emperador en turno.

Gracias a las “actas de martirio”, ademaés de tener constancia de las persecuciones
también se tiene registro de los procesos juridicos y de los castigos realizados. Pri-
meramente, los cristianos eran arrestados y luego llevados a una cércel preventiva,
de donde pasaban a los interrogatorios, donde eran torturados y luego sentencia-
dos. En los siglos | y Il el tiempo en la cércel era normalmente muy corto y se pasaba
rapidamente a los interrogatorios y a la tortura. Pero el objetivo de la aprension de
los mértires adquiere en los siguientes siglos un nuevo significado, pues no sdlo se
busca su eliminacién, sino, més bien, su rendicién. La cércel pasaba a ser una mo-
dalidad de tortura con miras a que cediera la fe de los apresados, y su detencién se
alargaba hasta que se lograba la apostasia.

Los interrogatorios eran a puertas abiertas y en lugares capaces de recibir a un
gran nimero de personas. En algunos usaban la tortura, siendo la més comun la fla-
gelacién, la laceracién de los miembros, la tension del cuerpo, y las quemaduras con
hierro caliente o con antorchas encendidas. A partir de las actas de martirio también
es posible destacar el tratamiento hacia la mujer y su cuerpo, pues normalmente los
interrogatorios, las torturas y las sentencias, marcaban abismales diferencias con sus
compafieros masculinos. En las pasiones de los martires, las mujeres son expuestas
al morbo, exhibiendo su desnudez y su posicion social. A diferencia de los hombres,
durante las torturas se comenzaba por arrancarles las ropas, pues su estatus no era lo
que se valoraba, sino sus caracteristicas corporales, su belleza y juventud. En los jui-
cios, con escasa proteccion juridica, eran cuestionadas no a partir del por qué, sino
del quién las habia influenciado, cuél varén las habia instruido, pues a ellas no se les
concedia la suficiente inteligencia o capacidad para actuar por si mismas. También
se les exhibia por abandonar su posicidn social y familiar, por despreciar su papel de
madres, hermanas e hijas.

Ademas de las penas capitales -que también se aplicaban a sus compaferos
hombres, como la decapitacién, la hoguera, las fieras, la crucifixion o la sumersion-,
se les prostituia o entregaba a gladiadores o soldados para su violacién. Una tortura
moral, al saber que, ante todo, las cristianas protegian su virtud. Ese castigo comien-
za a aplicarse a partir del siglo Ill, exclusivamente a mujeres virgenes. Por afiadidura,
en muchas actas de martires cristianas se les muestra con una actitud muy violenta

79



El cuerpo y la sensualidad en la estética del sufrimiento, y los limites de la
entrega de la mujer mexicana

y furiosa para provocar la ira de los jueces y que las enviaran a matar rdpidamente,
evitando asi castigos sexuales.

Pero, ;jde dénde surge esta ira para apaciguar no sélo la fe, sino mas bien para
reestablecer la autoridad patriarcal? La insolencia y superioridad verbal mostrada en
los juicios por las cristianas no sélo ofendia a la autoridad romana, sino que burlaba
toda la estructura patriarcal. De ahi que cuando el proceso finaliza y se da muerte a
la martir, el espectéaculo es satisfactorio tanto para la multitud como para el Imperio,
que morbosamente disfrutan cdmo la mujer resiste y perece, en un acto institucional
lleno de violenciay dureza (Ames, 1997). La destruccién del cuerpo de la martir rees-
tablece el orden social y patriarcal como una explicita advertencia para otras mujeres
que pretenden revelarse y romper el orden natural de la maternidad y la sumisién,
ademés de reestablecer la estabilidad de la familia y de toda la socieda. Lo anterior
deja entrever otra caracteristica del martirio: embellecer y erotizar a la muerte.

“La interpretacion histérico-cultural de las caracteristicas bioldgicas de los indivi-
duos que ofrecen los sistemas ideoldgicos patriarcales de las sociedades antiguas,
es especialmente trascendente para los cuerpos femeninos” (Pedregal 2000), ya que
es a partir de tales caracteristicas que se determina y se domina a la mujer. No obs-
tante, las martires rompen con su destino preestablecido, el que su condicién de
mujer les obliga a cumplir, no tanto por si mismas sino por su objetivo espiritual.
Desde sus inicios el cristianismo adoptd categorias paganas de lo femenino y esta-
blecié en su doctrina que lo femenino estaba ligado a lo material, a lo sensual, y al
pecado. En ese sentido, las mujeres abrazan la destruccién del cuerpo, pues no sélo
vencen a los paganos imitando la Pasién de Cristo, sino que también la muerte del
cuerpo lleva a una disociacion con su mente, pues se asume en “la belleza un raso de
su feminidad que debe ser destruido como signo de rechazo al mundo” (Pedregal,
2000, p. 291) y como signo también de su inferioridad y del pecado mismo, liberan-
dose del cuerpo que las vuelve sélo objetos de deseo. E irbnicamente con este acto
recuperan el dominio de un cuerpo que nunca les habia pertenecido.

Pero, ;el papel de la mujer en la Iglesia cristiana siempre ha estado subordinado?
Si bien es cierto que se habla de un desprecio al género femenino desde el origen
-pues desde el “Génesis” se le sefiala como la iniciadora de los males de la raza
humana y de ser supuestamente “excluida” del circulo directo de Jesus, al ser todos
los apdstoles hombres-, se tiene evidencia de que en el cristianismo primitivo la
imagen de la mujer tenia el mismo peso que el de su compafero masculino. Es
cierto que en la época de Jesus la mujer no era parte de la vida publica ni tenia
participacion en las actividades del Estado romano, y que para los judios era inferior
al hombre en todos los aspectos. Sin embargo Jesus y sus discipulos las integran
en sus actividades con extrafia naturalidad para la época, refiriéndose a ellas como
“colegas”, por ser elementos clave en la vida y pasion de Cristo, manteniéndose a su
lado mas alla de su muerte, permaneciendo al pie de la cruz y cuidando su sepulcro
(Kiing, 2002, p.17). Asi, la igualdad predicada por Jesus fue realmente asumida por
sus seguidores que, al ser llamados desde posiciones sociales bajas, se unieron
como una comunidad de hermanos y hermanas, primordialmente libres. Si bien los
estudios teolégicos mencionan a sélo 12 apdstoles. Kiing menciona que:
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Apodstoles no soélo fueron doce o los siete, sino todos los que hicieron de prime-
ros testigos y predicadores: como primeros testigos anunciaban el mensaje de
Cristo y fundaban y dirigian comunidades. Si también habia alguna mujer que
se le dio el titulo de apdstol, no puede demostrarse por lo que se refiere al ju-
deo-cristianismo; pero en el &mbito pagano-cristiano la cosa cambiara. Lo que
si es seguro es que, ya en el judeo-cristianismo, desde el comienzo -y esto se
olvida en buen grado- hubo profetisas, ademéas de profetas. Aparte de Agabo,
Judas y Silas, se habla expresamente en los Hechos de los Apdstoles de las cua-
tro hijas de Felipe. Ademas existian evangelistas y ayudantes de todo tipo (2002,
pp. 21-22).

Los problemas comienzan con la predicacién de las mujeres en lugares dentro de
la esfera cristiana. Si bien se defiende el derecho de la mujer a hablar con libertad,
Pablo, en la Carta a los Corintios del Nuevo Testamento, menciona “el hombre es la
cabeza de la mujer, y Cristo la del hombre” (En Kiing, 2002, p.28), contradiciéndose
en la Carta a los Gélatas, donde menciona que el "hombre y la mujer son uno en
Cristo, por el bautismo” (En Kiing, 2002, p.28). En el Nuevo Testamento se pierde
el valor que se le habia dado previamente a la mujer, demostréandose lo conflictivo
que era poner en practica los predicamentos iniciales de Cristo, sobre todo en una
sociedad fuertemente patriarcal. Ese tratamiento dispar entre los distintos libros de
la Biblia, destaca, por ejemplo, con la posicion de Maria Magdalena, quien sobresale
entre las mujeres de Galilea como “la primera mujer bajo la cruz”, para después, en
el Evangelio de Juan, ser relegada por Maria, contradiciendo lo escrito en los Evan-
gelios Sinépticos.

Esta sutil pero constante separacion y subordinacion de la mujer en los textos bi-
blicos, se traduce en los propios papeles de la vida cristiana. Pues, como menciona
Hans Kiing (2002), la historia jamas es escrita por los vencidos, sino por los vence-
dores, quienes adaptan el pasado a su conveniencia. Una parte de los vencidos fue
la mujer, dejandola deliberadamente fuera de la Historia. Las mujeres dejaron de
existir como sujetos desde la primera Iglesia cristiana.

Cabe mencionar que si bien se destaca -en términos igualitarios- el papel de las
martires de los primeros siglos, junto con sus compaferos hombres, en los textos
teoldgicos -alabando sus actos martiriales y reconociéndolas a muchas de ellas con
la gloria de la beatificacidn-, las diferencias de género que destacan provienen del
tratamiento social y del Estado. Cuestidon que sobresale en las actas martiriales, con
comportamientos machistas y segregatorios, que si bien no representan a sus com-
pafieros cristianos si terminan contaminando a las posteriores comunidades cristia-
nas.

La eliminacién de la mujer como sujeto de valor en la historia cristiana, tiene como
origen y como consecuencia -en un plano ciclico- la aversién al cuerpo y el despre-
cio a la mujer (Kiing, 2002). Aunque el cuerpo no es negado -al ser primordial en la
cristiandad, pues es a través del cuerpo donde se refleja el alma-, si es controlado y
censurado para la mujer. Por otra parte, es expuesto para el hombre como objeto de
deseo. Femenino o masculino, el cuerpo es fundamental para el cristianismo.
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En todas las metaforas de los rituales cristianos -como el bautismo, la eucaristia,
la muerte y la resurreccion- el cuerpo no sélo es esencial, sino que ademaés sus
elementos no son genéricos. Cada elemento adquiere caracteristicas y simbolismos
fundamentales; esto es, el cuerpo es mas que cuerpo, aunque nunca pierde sus
caracteristicas carnales y sangrantes. Todo ello es representado por el cuerpo de
Cristo, quien, a pesar de ser Dios, un ser omnipresente y omnipotente, no es sélo
alma, sino que sube al cielo llevdndose su cuerpo. En esta misma analogia, en la
eucaristia, el vino no toma caracteristicas simbdlicas como representacion de la
sangre, sino que realmente este ritual tiene por entendido que se estd consumiendo
la sangre de Cristo, y la carne de Cristo. La progresién que tuvo el cuerpo hacia lo
espiritual, es decir, hacia el conocimiento y lo racional, fue mediante su idealizacién.
Lo terrenal, corpdreo y sensual estaba totalmente ligado con lo irracional, el pecado
y lo inferior, y se le atribuia a la mujer.

Es por ello que se habla de la mujer como el sujeto perdedor y olvidado de la
Historia, que al ser escrita por el hombre se asume en un contexto general como
Humanidad (Martinez-Herrera, 2007). Pero, ; por qué la mujer es el sujeto perdedor?
Porque al adquirir una posicion de objeto, desde ahi parte su valor. Esto es compro-
bable al analizar la feminidad como un “antivalor”, desde lo negativo y la verglienza,
desde una visién de ausencia. Una concepcidn que viene desde la antigliedad, don-
de en muchas sociedades se deshonraba al rival al compararlo con una mujer, como
una forma de humillacién.

Bien menciona Beauvoir que la mujer se define no a partir de si misma, sino en re-
lacién con el hombre. En El segundo sexo, apunta: “;La mujer? Es muy sencillo, dicen
los amantes de las férmulas sencillas: es una matriz, un ovario; es una hembra, y bas-
ta esta palabra para definirla. En boca del hombre el epiteto ‘hembra’ suena como
un insulto” (Beauvoir, 2015, p.67). El hombre define a la mujer a partir del cuerpoy
sélo hasta el cuerpo. Sin embargo, es necesario que para que un alguien se vuelva
un algo, no sdlo se le encasille de esa forma, sino que en la concepcién del sujeto
se asuma como tal. Beauvoir habla de esta apropiacion de la mujer como objeto de
deseo, a partir del masoquismo. Es entonces cuando la mujer opta por representar-
se a si misma como cosa, por entenderse solamente desde una objetividad (Kubissa,
2015). Sartre determina el masoquismo como asuncién de culpabilidad. “Soy culpa-
ble, efectivamente, por el mero hecho de que soy objeto” (Beauvoir, 2015, p.512).

Entonces, jcédmo la mujer novohispana adoptd este arquetipo martirial? La Con-
quista y colonizacion de América dio inicio a un periodo de destruccidn, en lo que a
partir de entonces se nombraria la Nueva Espafia. Tanto politica, cultural y espiritual-
mente, se llevd a la par un proyecto de evangelizacidn y reconfiguracion politica que
buscaba la imposicién del modelo cristiano.

Entre 1560y 1579 se registré el mayor flujo migratorio, del cual un 28 % lo cons-
tituian mujeres (Galan Tamés, 2017). A pesar de que se establecié una divisién muy
concreta entre espafoles e indios, la gran mayoria de espafioles habia dejado a sus
familias y esposas, lo que -se crefa- causd no sélo la union de espanoles y mujeres
de otras castas, sino ademas el desbocamiento de los espafioles hacia la ociosidad,
la violencia, el hedonismo, y su mala conducta. Aunado a ello, la pobreza y su des-
contento llevé a la Corona a preocuparse seriamente por la colonizacién del Nuevo
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Mundo, limitando, asi, la migracién solamente a hombres que viajaran con sus espo-
sas, y a las mujeres de espafoles que ya se encontraran en nuevas tierras. Esta “ola
de mujeres” fue muy importante para el establecimiento de la cultura doméstica pe-
ninsular, arraigdndose rapidamente valores culturales, religiosos, y cédigos sociales.

Pero con la Contrarreforma se promovié en la Nueva Espafia el encierro de la
mujer, fuese en el hogar o de modo institucional. Al creérsele un ser débil, debia ser
protegida por los hombres, sobre todo, de ella misma. Es decir, de sus pasiones, de
la debilidad de su carne. Como Galédn Tamés menciona:

“En esta sociedad las mujeres eran consideradas seres intrinsecamente débi-
les, fragiles y proclives al error. Su naturaleza carnal las llevaba a tener apeti-
tos sensuales incontrolables y a tener poca resistencia frente a las tentaciones
cotidianas. Eran del mismo modo particularmente susceptibles al mal y presas
faciles del demonio. Incapaces de gobernar sus propias pasionesy controlar sus
comportamientos, las mujeres eran peligrosas para ellas, para sus familias y para
la sociedad. Sélo mediante la continua supervision masculina y la reclusién en
sus casas, recogimientos, conventos y demas instituciones creadas para ellas,
podian ser las mujeres protegidas de su naturaleza inmunda, pecaminosa y co-
rruptible” (2017, p.38).

Durante el periodo colonial la historia de la mujer se convierte en una historia para-
lela, limitada a los conventos sobre todo, pues si bien muchas de ellas no se volvian
religiosas -sea por decision o porque no cumplian con los requisitos fisicos, econé-
micos o raciales- aquellos eran los Unicos lugares donde podian acceder a educa-
cién, proteccién, o reconocimiento social. En los conventos se trazan las historias de
aquellas mujeres que se quedaron solas, sin el apoyo de un hombre. De aquellas
consideradas excedentes de una sociedad donde eran menospreciadas.

Es también en los conventos donde se pautan y se ensefan los canones femeni-
nos, tanto a través de imagenes como de los textos hagiograficos. La hagiografia fue
uno de los géneros mas consumidos por la sociedad novohispana.

Su historia comienza en Europa, con los textos martiriales del cristianismo primiti-
vo, siendo un subgénero vastamente explotado en la época de la colonia. Destaca-
ron los textos de las religiosas, que incluian a las monjas y fieles catdlicas, cuyo estilo
de vida abnegado y entregado era visto como modelo de fidelidad, llegdndoseles
a atribuir, incluso, milagros.

La importante pieza de hagiografia Prodigios de la omnipotencia y milagros de la
gracia en la vida de la venerable sierva de Dios Catalina de San Juan, del jesuita Alon-
so Ramos, destaca por haber servido como una guia en conducta y virtudes para las
mujeres cristianas. El texto contiene ensefianzas sobre obediencia, castidad, modes-
tia, humildad y caridad, incitdndolas a vivir recluidas y limitando su interacciéon con
hombres y mujeres, dando instrucciones de como vivir la fe, “la manera como tenian
que enfrentar al Demonio, las penitencias que debian hacer para acercarse a Dios y
coémo debian relacionarse con las imégenes sagradas.” (Von Wobeser, 2019, p. 61).
Para la mujer de la Nueva Espafia no era suficiente entregarse a una vida de fe. Era
necesario, ademas, cumplir con un modo de vida recatado y silencioso, y ademas ser
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constante con las obligaciones religiosas. La vida de Catalina se enfocé en imitar la
vida del Cristo pasionario, doliente y herido, hasta el fin de sus dias en la parroquia
en donde estuvo recluida, luego de la muerte de su esposo. Ese modelo de emu-
lacién de la vida de Jesucristo se extendié como el ideal para la mujer del Nuevo
Mundo, procurando el ayuno, la entrega, la autoflagelacién, e imitando la vida del
convento.

El honor fue una de las referencias mas importantes de las sociedades hispanicas.
Un valor traido desde la Peninsula Ibérica que definié el comportamiento social y
personal de los individuos. Y aun cuando no se puede definir concretamente a qué
se referia el "honor”, a la mujer fue a quien se le cargd casi enteramente la respon-
sabilidad de que sus actos pautaran el honor en toda la familia. La preservacién del
honor no sélo consistia en una pureza y virginidad fisica, sino interna y externa, que
se demostraba con el decoro, la entereza, la fidelidad al marido, el celo religioso, y
un comportamiento humilde y silencioso. El hombre, a diferencia de la mujer, poseia
libertades sociales como mantener relaciones sexuales con otras mujeres considera-
das como inferiores y objetos de explotacion, como las indigenas, castas o esclavas.
En esta dualidad se observa un comportamiento de proteccion y vigilancia extrema
a las mujeres espafiolas y criollas, mientras que las mujeres de otras razas considera-
das “inferiores” eran objeto de agresividad y explotacién.

Las “heroinas santas” en la época colonial se establecen como patrones de com-
portamiento para la “mujer ideal”, sobre todo entre las religiosas, quienes a partir
del cuerpo promovian llevar una vida en la que la mortificacion era esencial (Galan
Tamés, 2017). Estas acciones parecieron traer de vuelta a los iconos martiriales, pues
al retomarse sus entregas sangrientas comenzé el martirio “moderno” que persegui-
ria a las mujeres hasta la actualidad. El jesuita Miguel Godinez sefalaba en su Practi-
ca de la Teologia Mistica (1682) que “la mortificacion es qualquiera obra penosa, que
hazemos, o padecemos libremente: dividese en obras penales corporales; en refre-
nacion de pasiones y sentidos; y en la abnegacién de los propios quereres espiritua-
les” (p. 26). Este modo de auto disciplinarse da paso a un nuevo tipo de testimonio
de fe. Sin embargo, con esa autodisciplina comienza la verdadera humillacién, un
masoquismo explicito, ahi quien sufre, juega el papel de victima con “intencién”, de
su propio tirano. Acto que no sélo mostraba un extremismo del amor a Dios, sino
también un supuesto desapego al mundo y, sobre todo, al cuerpo.

El periodo novohispano se caracterizd, sobre todo, porque la santidad se demos-
traba casi totalmente en pruebas fisicas. La herencia sangrienta -si bien no determi-
nada por la violencia, pero si acostumbrada a ella- del México precolombino predis-
pone a una sociedad hacia la bdsqueda de la corrupcién del cuerpo. El verdadero
deseo era representar en carne propia la carne viva de Cristo, Unico camino hacia la
perfectibilidad espiritual y religiosa. Todas las pruebas y practicas de las vidas ascé-
ticas de las mujeres religiosas tenian como fin dominar los sentidos y limitar la cor-
poralidad, alejdndola de su “naturaleza” para llevarla a la virtud del espiritu. Sobre
todo en los claustros, la flagelacién, los cilicios, el ayuno y las horas encaminadas al
suplicio fisico en las actividades diarias eran tanto o més importantes que la oracidn
misma. Los religiosos imponian tales actividades a las mujeres, esperando que les
diera entendimiento. Y si bien ambos géneros llevaron a cabo aquellas practicas,
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para la mujer poseia un significado mas profundo y desgarrador, ya que sélo era
definida a partir de su corporalidad. Curiosamente es a partir de la mortificacion que
posteriormente las mujeres comenzaron a redignificarse, pues era reconocido su
“gran valor”, su “fortaleza” y su "entereza”, credndose asi la idealizacidon de la mujer
fuerte, su entrega del cuerpo sin limites y total abnegacion, siendo éstas las princi-
pales caracteristicas del martirio.

Pero, ;qué reflexién puede comenzar a generar este amplio esbozo sobre el ar-
quetipo de la martir en el tratamiento de la mujer mexicana actual?

La analogia comienza con la abnegacidén y la entrega. Ambos elementos se le im-
ponen ala mujer en todo momento. Ya no sélo en un plano tradicional, sino en todos
los planos donde se desarrolla. Se exige una maxima entrega en el trabajo, en la vida
de pareja, en las metas personales y fisicas. Pareciera ser que el reto de superarse a
si misma nunca se ha limitado, pues el limite no existe. Esta entrega no es obligada
en forma directa, sino indirecta. Es aceptada y abrazada por las mujeres, al ser dic-
taminada, desde el inicio de su vida inconsciente, pero constantemente. ;Cual es
el limite de la entrega y del sufrimiento? Para la martir el Unico limite es la muerte.
Ademas, a la martir la persigue el morbo. Es expuesta por completo a la violencia y
es definida por los otros solamente por el cuerpo, por la virginidad como Unica vir-
tud. La cosificacion surge de la desnudez. Y no sélo es asesinada por alzar la voz, por
creer en un bien mayor que a la vez la lleva a creer en si misma. También su tortura
y muerte es aprobada por los otros como forma de reestablecer el poder patriarcal.

;Acaso no es a ello a lo que estd expuesta cada mujer mexicana? Irénicamente,
cuando la mujer muere, asi como la martir, se vuelve un icono, y se adora. Pero jamas
se le humaniza.

En ese sentido, el titulo de la presente investigacion, Las martires de la pureza,
hace alusion al apartado sexista que la Iglesia catélica tiene para designar a las mar-
tires que murieron defendiendo su virginidad, apartado al cual también se refieren
como "martires de la dignidad de la mujer”. Es necesaria esta lectura para destacar
los limites sociales y el sufrimiento consecuente de las mujeres de hoy en México,
el cual se filtra sutil pero intensamente dentro del inconsciente colectivo desde el
periodo novohispano, a fin de reivindicar su integridad, dignidad y valor como seres
humanos, mas alla de su cosificacion como objetos de deseo u objetos divinos.
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Propuesta artistica a partir del analisis del
feminismo comunitario

Jacqueline Gonzalez Diaz

Vivian Leonor Santillan Franco

Introduccion

El trabajo presenta una propuesta artistica resultante del anélisis del feminismo co-
munitario inspirado en el “Primer Encuentro Internacional, Politico, Artistico, Depor-
tivo y Cultural de las Mujeres que Luchan”, llevado a cabo el ocho, nueve y diez de
marzo del 2018 en el ‘Caracol’ de Morelia, Zona Tzotz Choj, Chiapas, México, organi-
zado por las mujeres zapatistas y el Ejército Zapatista de Liberacion Nacional (ezln).
La investigacién se realizd con base en el concepto underground, entendido aqui
como “contracultura”. El feminismo comunitario, como movimiento politico, propo-
ne cinco campos de transformacién: cuerpo, espacio, tiempo, movimiento y memo-
ria. Todo se encaminé a utilizar al cuerpo como herramienta, por lo que se considera
utilizar al performance, una corriente artistica de las artes visuales.

Esta investigacidn se realizé de manera tedrica-practica-aplicada. Hubo investiga-
ciéon de campo, como encuentros artisticos, talleres, practicas artisticas, un coloquio
y asistencia a ponencias, actividades relacionadas con el Laboratorio de Performan-
ce y Género (LPG) liderado por la doctora Luz del Carmen Magafa Villasefior, do-
cente de la Facultad de Bellas Artes (FBA) de la Universidad Auténoma de Querétaro
(UAQ).

Las autoras de esta investigacién comienzan a trabajar juntas después de asistir
al ‘Primer Encuentro Internacional de Mujeres que Luchan’, en marzo del 2018. Su
taller curricular de performance (enero-junio, 2018) las hizo coincidir en teoria apli-
cada sobre obra artistica, y empiezan a dar acciones en colectivo. Realizan una serie
de performance ligados entre si, inspirados en el reciente encuentro con las mujeres
zapatistas, donde tienen su primer acercamiento al concepto de “feminismo comu-
nitario”, el cual comienza a formar parte del sustento teérico de la investigacién. Esta
es la primera de tres etapas que tuvo la tesis.

La segunda parte fue tedrica. Consistié en hilar ideas, congeniar pensamientos
y fundamentar. Fue un proceso creativo de llevar sentimientos y emociones a tex-
tos y material de archivo, para generar la propuesta artistica. Con apoyo en charlas,
talleres y ponencias que tenian que ver con la misma temética: feminismo, comuni-
dad, arte accidn, performance y underground. Se grabaron entrevistas y se buscé el
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conocimiento del concepto en la ciudad de Querétaro y sus alrededores. Se logré
localizarlo con compafieras vinculadas a la Universidad Auténoma de Querétaro.

La Ultima parte fue méas dedicada a la aplicacién de la propuesta artistica a partir
del anélisis del feminismo comunitario. La presente investigacidn tuvo como objeti-
vo ser aplicada de manera interpersonal y colectiva. Utilizar el arte como terapia vy,
a la vez, como medio de comunicacién. De ahi la importancia de utilizar el cuerpo
como herramienta de lucha. El cuerpo es politico. El cuerpo desde lo publico y lo
privado.

Desarrollo

En la presente tesis se expone el anélisis del feminismo comunitario a partir del mo-
vimiento zapatista. Esta corriente reconoce su origen en Bolivia, pero ha hilado con
otros movimientos para crear redes en diferentes espacios de Latinoamérica, inclui-
do México.

Esta corriente del feminismo se auto define como un movimiento sociopolitico y
se centra en la necesidad de construir comunidad. Al haberse originado en Bolivia 'y
contar con un fuerte componente indigena, podria pensarse que hablar de “comuni-
dad” se refiere al &mbito rural, pero no es asi (Paredes y Guzman, 2014, p.15).

El 29 de diciembre del 2017 se convocd, por parte de las mujeres zapatistas, al ‘Pri-
mer Encuentro Internacional, Politico, Artistico, Deportivo y Cultural de las Mujeres
que Luchan’, que tuvo lugar en el Caracol de Morelia, zona de Tzotz Choj, Chiapas,
México, los dias 8, 9 y 10 de marzo del 2018. Tener la experiencia de un encuentro
de tal magnitud impulsé de manera significativa a realizar esta investigacion.

Fue inspiradora y reveladora la participacidon en dicho encuentro. Mas de 6,000
mujeres de todo el mundo, reunidas en un mismo espacio. El respeto y la unién fue-
ron de exuberante protagonismo y una fuerte armonia de convivencia. La capacidad
de organizacion ante todas las personas reunidas fue sorprendente. Cada ‘compa-
fiera zapatista’ tenia una funcién en especifico: desde el recibimiento a la llegada al
Caracol, los dormitorios, zonas de campamento, establecimientos de comida, equi-
po de sonido, drea sanitaria, etc., todo bien organizado. Diversos talleres propues-
tos y abiertos a todas las asistentes del encuentro, donde hubo diversas formas de
expresion y creatividad: teatro, danza, musica, poesia, y més. A pesar de compartir
sus experiencias dolorosas ante el sometimiento machista, aclaraban la importancia
del género opuesto para el desarrollo de nuestra humanidad. Le debian respetoy lo
manifestaron de buena manera. De esta emocidn surge la iniciativa de emprender
la investigacion. “Ojos abiertos que ya no se pueden cerrar porque seria una des-
lealtad con nosotras mismas, con nuestras hermanas y nuestras ancestras” (Paredes,
2013, p. 45)

El discurso zapatista estaba cargado de responsabilidad. Mostraban su trabajo
con resultados, producto de su constante preparacion politica y social. Su empefio
ha logrado sembrar semillas en distintas personas y mentes (mundos). Muestra
de ello es la presente investigacién. Es la lucha de mujeres por el bienestar de las
mujeres, la humanidad, la naturaleza y el planeta Tierra..

El Ejército Zapatista de Liberacion Nacional es una organizacién armada, mexicana,
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constituida por indigenas (chamulla, tzeltal, tojolabal, chol y lacandén). El zapatismo
no es sélo el ezln. El zapatismo corresponde a un movimiento de lucha méas amplio,
concebido como un movimiento politico y social. La violencia es su ultimo recurso.
Sus armas principales han sido su palabra, el poder de convocatoria, su calidad mo-
ral, su disposicion de trabajo y su destacado compromiso al organizarse.

En Querétaro, posterior al Encuentro internacional convocado por las mujeres
zapatistas en marzo del 2018, se tiene el primer acercamiento con el concepto de
“feminismo comunitario” propuesto por la boliviana Adriana Guzman. Este tipo de
feminismo, por sus caracteristicas, se puede identificar y relacionar con la lucha del
feminismo zapatista. Parte de su poblacién tiene raiz maya y busca la armonia entre
la Humanidad y la Naturaleza.

Feminismo y cosmovisién maya ponen en paralelo los conceptos de “equidad” y
“equilibrio”, ponen en paralelo los postulados de que lo personal es politico. Pode-
mos seguir viendo que ambas apuestan nos aportan elementos que contribuyen a
construir relaciones més equitativas, libertarias, de paz, respeto y armonia (Alvarez,
2006, p. 128)

Esta cosmovisién maya pone al ser humano como un elemento mas de la tie-
rra, dando la misma importancia a los demés elementos como parte fundamental
para una relacion armoniosa. Asimismo, el feminismo comunitario nos comparte la
propuesta de solidaridad y relaciones arménicas, desde la complementariedad de
hombre y mujer. Por lo mismo, es relevante conocer mas de esa filosofia debido a
que en nuestro contexto actual carece de relaciones equitativas, libertarias y de res-
peto.

Hilando fino desde el feminismo comunitario, de Julieta Paredes, publicado en
el afio 2010, es de los primeros textos en proponer y definir que el feminismo comu-
nitario tiene como premisa la comunidad de mujeres creando comunidad, “principio
incluyente que cuida la vida". Nace de la inquietud de hablar de un feminismo fue-
ra de los estdndares intelectuales del feminismo occidental. Es una accidén politica,
compuesta por cinco campos de lucha: cuerpo, espacio, tiempo, movimiento y me-
moria.

Las mujeres en el feminismo hemos buscado la emancipacién de nuestros cuer-
pos. Hemos recurrido al arte como terapia, ademas de explorar y conocer nuestro
cuerpo para una auto sanacion. El performance puede ser una herramienta artistica
como medio de expresion, que invita a explorar posibilidades con el cuerpo, ade-
mas de usarse el tiempo, espacio, memoria y movimiento para su realizacion.

Es con nuestros cuerpos, desde nuestros cuerpos y para nuestros cuerpos, que
luchamos y hacemos politica. Pues con los mismos hilos de la organizacion, el activis-
mo politico y la produccién tedrica, tenemos que tejer cada uno su propio nombre,
el awayo (tejido) de nuestras rebeldias (Paredes y Guzman, 2014, p. 94).

El poder y el sexismo en la sociedad comparten la misma esencia. La mujer
representa el poder de la sociedad natural, alejada de explotaciones y opresiones.
El patriarcado, de no haber derrotado a la mujer, no hubiese salido victorioso, y “la
esclavizacién de las mujeres no es ni una ley de la naturaleza, ni su destino. Lo que se
necesita es la teoria adecuada y el programa, la organizacién y los mecanismos para
ponerla en marcha” (Ocalan, 2018, p. 14).
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Adriana Guzman recalca la diferencia entre patriarcado ancestral y patriarcado oc-
cidental, dando a entender que se han fusionado para hacerse més fuertes y asi
exista una situacién de entronque patriarcal que no es de origen natural, sino histé-
ricamente construido. La ética patriarcal legaliza la acumulacién y facilita el camino
para la propiedad. Por el contrario, la ética comunitaria condena la acumulacién de
excedentes como fuente negativa, apoyando la distribucién. He de ahi que se identi-
fique la opresidn contra las mujeres y violencia. “"El machismo es una conducta bruta,
es una actitud de creer que las mujeres somos inferiores a los hombres porque si”
(Paredes y Guzman, 2014, p. 54).

El machismo es la conducta de superioridad con respecto a la mujer. El capitalis-
mo y el sistema econdmico como un resultado del patriarcado. Los tres conceptos
mencionados son considerados sistemas de opresién y entendidos como relacién
de sometimiento de un grupo sobre otro, generando desigualdades y poniendo en
desventaja a un grupo social.

La autora Francesca Gargallo expone, en su capitulo sobre feminismos comunita-
rios, también la responsabilidad social que se tiene con respecto al cambio climéti-
co, consecuencia del modelo de consumo depredador que ofrece el sistema capita-
lista y patriarcal donde todo es mercancia y todo puede ser propiedad privada. Un
sistema que privatiza, se apropia de lo ajeno y depreda a la Madre Tierra (Gargallo,
2012).

Distintas formas de expresion renacen en busca de una libertad sometida a es-
tandares establecidos, tomando al cuerpo como principal herramienta de transfor-
macion. Algo que se reconoce y aprecia del feminismo son las redes de mujeres y
los espacios que abren para el reconocimiento y auto conocimiento de los cuerpos
de mujeres, algo de lo que el sistema social ha ensefiado a desconocer. Pues las
mujeres, en el feminismo, han buscado la emancipacidn de sus cuerpos, y desde la
expresion artistica el performance es prueba de ello.

Otra de las manifestaciones que se busca trabajar en este documento es el térmi-
no underground, ya que en esta investigacion se evidencia la conexién del contexto
histérico que comparte con el feminismo y el performance. La palabra underground
se traduce al espafiol como “subterrdneo”. Es un término de origen inglés, que se le
atribuye a los movimientos contraculturales. “Contracultura” la definen como “una
serie de movimientos y expresiones culturales, usualmente juveniles, colectivos, que
rebasan, rechazan, se marginan, se enfrentan o trascienden la cultura institucional”
(Agustin, 1996, p. 129).

Un ejemplo de contracultura es el feminismo, especificamente el que emer-
ge en la llamada “segunda ola” (Liberacién de la Mujer) en la década de los
anos 60, después de la obtencién del voto femenino, dando lugar a numerosos
grupos de mujeres que afirman que sigue existiendo una sujecién de un géne-
ro (femenino) a otro (masculino), debido a los patrones culturales.
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Comunidad es la propuesta

Concebimos a la comunidad como ser en si misma, con identidad propia. Mu-
jeres, hombres, tierra, territorio, animales, vegetales... Cuando hablamos de las
comunidades estamos hablando de todas las comunidades. Urbanas, rurales,
territoriales, politicas, sexuales, comunidades de lucha, educativas, universita-
rias, religiosas, deportivas, etc... Creemos que todo grupo humano puede, si lo
decide, construir comunidad (Gargallo, 2012, pp. 201y 202).

Las mujeres zapatistas, dentro de su discurso, invitaron a todas las mujeres asistentes
a transformar sus entornos desde sus contextos, posibilidades y habilidades. A partir
de ello se identifico la problemética significativa dentro de la comunidad universita-
ria, especificamente en la Facultad de Bellas Artes. Se pudo observar una relevante
segmentacion de los propios integrantes, es decir, entre companferos de las diferen-
tes licenciaturas.

Nos encontramos en una Facultad tan pequefia, pero a la vez tan importante, por-
que analiza y cuestiona situaciones sociales, pero al mismo tiempo desconocemos
nuestro entorno, nuestra comunidad, las carreras que se imparten, a los docentes
y el trabajo de nuestros companeros. Debido a esta cuestion surgié el compromi-
so de investigar cuéles situaciones influyen en esa desintegracién de la comunidad
estudiantil y qué tanto se conoce al respecto. Realizamos un estudio de campo, en-
trevistando a diferentes alumnos de la fba para identificar las posibles aportaciones
que ayudarian a la unién de la comunidad. Con base en las respuestas de los 100
entrevistados, méas del 80 % admiten no conocer a los compaferos de otras licencia-
turas, ni estar al tanto de lo que producen. La razén frecuente es la falta de contacto
personal, pues cada alumno se mantiene aislado en su érea. Por otro lado, 100 % de
nuestros entrevistados consideran importante crear lazos entre los alumnos de las
diferentes licenciaturas de la fba. El motivo principal de este argumento es la idea de
generar proyectos artisticos en colaboracion colectiva y multidisciplinaria.

Propuesta artistica

A partir del anélisis del feminismo comunitario se retoman los cinco campos de lu-
cha propuestos aqui, como campos de transformacion: cuerpo, espacio, tiempo,
movimiento y memoria, los cuales se identifican en el performance nombrado por
Josefina Alcazar (2014) como “arte vivo”, de ahi que se retoma como herramienta de
comunicacién y manifestacién artistica.

Para trabajar se eligié una vertiente del performance conocida como happening,
que significa “acontecimiento, ocurrencia, suceso”. Es toda experiencia que parte de
la secuencia provocacién-participacion-improvisacién. Se le considera una manifes-
tacion artistica multidisciplinaria. Fue la tentativa de producir una obra de arte que
naciese del acto a organizary con la participacién de los “espectadores” (que aban-
donan su posicion de sujetos pasivos y se liberan mediante la expresiéon emotiva y
la representacién colectiva).
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André Reszler cita en su libro La estética anarquista a Jean-Jeaques Lebel, en
su interpretacién anarquista del happening:

El arte debe ser vivido por todos, y no por uno; es decir, no como un especta-
culo experimentado pasivamente sino como un juego en el que se arriesga la
vida. Esfuerzo colectivo de sacralizacién... concretizacion del suefio colectivo...
el happening exige del participante una apertura libertaria del espiritu (Reszler,
1973, p. 110).

Retomando lo mencionado a lo largo del proyecto, el happening se inspira en Hilan-
do fino desde el feminismo comunitario, donde se propone “hacer politica a partir
del cuerpo”, que estad en constante movimiento y escapa de la manipulacion (Pare-
des y Guzman, 2014). Teniendo aquellos elementos en cuenta, surge la propuesta
de hacer participe a la comunidad estudiantil, con un motivo en comun, lo que le
da el titulo de “Unete y ven, seremos” al mural realizado para fines de este proyecto.

Distintas formas de expresion renacen en busca de una libertad sometida a es-
tandares establecidos. Se le conoce como contracultura, pero pudiera entenderse
mejor como la otra-cultura. “El feminismo y el performance revolucionaron las nocio-
nes de lo publico y lo privado. Lo publico comprende lo social y lo politico” (Alcazar,
2014, p. 138).

El performance, definido como “arte vivo” por Josefina Alcéazar, conecta lo indi-
vidual y lo social. Fusiona el contexto social, la conciencia y la accién. El principal
elemento es el cuerpo del artista, pues se trata de una manifestacién que invita a la
autorreflexién y la busqueda de identidad, en un camino de auto conocimiento.

Resultados

Hubo dos momentos importantes dentro de los resultados de esta investigacion.
El primero, con la comunidad estudiantil de la fba. El otro, con la comunidad de
mujeres que luchan en Querétaro. El 21 de junio del 2019 se realizé el encuentro
artistico multidisciplinario “Unete y ven, seremos”, que tuvo como objetivo principal
convocar a los compafieros de las diferentes areas de la Facultad para compartir y
unir las diferentes expresiones artisticas. “Unete y ven, seremos” se pensé en con-
traposicion metaférica a la frase popular “Divide y venceras”, porque observamos
una gran division y desconocimiento entre la comunidad estudiantil. Un propdsito
importante del arte es comunicar, evidenciar las diferentes realidades. Y si no hay
comunicacion entre companeros que se preparan para ser artistas, se estaria per-
diendo esta cuestion fundamental. Un auténtico arte es aquel que se manifiesta de
manera transdisciplinaria.

A pesar de que se organizd fuera de lo dias de clases, hubo muy buena respuesta
por parte de los companeros de artes visuales, musica, danza y teatro. Comenzamos
las actividades desde las 9:00 horas. Las primeras dos dirigidas especialmente a
mujeres, con danza libre, jugando, y una charla-taller de metafisica sobre el poder
creador. Simultaneamente, compafieros de artes visuales montaron sus obras picté-
ricas sobre caballetes y otros comenzaban a intervenir el mural comunitario. Com-
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pafieras de artes escénicas nos deleitaron con sketches de teatro y titeres, y compa-
fieros de musica nos compartieron ejercicios de musica e improvisaciéon. Después
de las actividades dindmicas se presentaron grupos de musica, poesia y rap. Y para
finalizar, cerramos con el acto estelar: el happening acompafiado de un jam (musica
improvisada) con voz e instrumentos, zanquearas e incluso un titere-dragén gigante,
movilizado por varios compaferos.

El segundo momento fue en el ‘Primer Encuentro de Mujeres que Luchan’ en Que-
rétaro, el 29 de junio. Aqui tuvimos la oportunidad de participar con un performance
titulado Luz, inspirado en la lucecita que nos compartieron las mujeres zapatistas
en el anterior encuentro. Fue muy grato que nos hayan considerado como ritual de
apertura y que las organizadoras nos tomaran en cuenta para apoyar en la logistica,
con lo que cumplimos otro de nuestros objetivos: unirnos a redes de mujeres con
acciones antipatriarcales y anticapitalistas.

Conclusion

La propuesta del feminismo comunitario es crear una comunidad de comunidades
considerando el argumento de que “el cuerpo es politico”. El resultado artistico aqui
expuesto se genera desde el performance, y en su contexto de aplicacién invita al
trabajo comunitario y multidisciplinario. Del underground, porque va en contra de la
cultura oficial capitalista- patriarcal- neoliberal; es decir, un arte que sale de las insti-
tuciones establecidas (museos) y sin fines de lucro.

Como ya se menciond, el proyecto fue inspirado por el mensaje que dieron las
mujeres zapatistas de “luchar desde nuestra trinchera” para transformar cada con-
texto. En este caso, la fba, con estudiantes y miembros de nuestra comunidad uni-
versitaria. Aun cuando se mostré una parte de lo que pudo lograrse con esta inves-
tigacién, queda un camino abierto hacia un sinfin de posibilidades. De hecho, en un
futuro préximo se proyecta salir del contexto universitario e ir a otras comunidades,
incluso rurales.
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Horror Corporal

Giovanna Nicole Cuéllar Saldana

a siguiente investigacion surge a partir de un interés personal sobre lo que seré

denominado "horror corporal”. El interés para comenzar con esta investigacion
germina desde la infancia, debido a constantes sangrados nasales, los cuales ocu-
rrian (y hasta la fecha siguen ocurriendo) de una manera muy abrupta y repentina,
siendo demasiado abundantes y violentos. Hasta el dia de hoy no se encuentran
diagnosticados bajo ninguna condicién, y si bien se ha tratado de diagnosticar su
causa ésta no resulta ser una condicién maligna que afecte la calidad de vida, o la
vida misma. Estos sangrados nasales se encuentran en varios miembros de la familia,
por lo cual podria considerarse como algo genético. El sufrir de constantes y vio-
lentos sangrados nasales desde la infancia hicieron que se creara un lazo con dicha
condicién.

En los primeros sangrados la reaccion propia hacia esta condicidén generaba un
miedo intenso y abrumador, al sentir cdmo el cuerpo se rompia por dentro para
reflejarse de una manera tan agresiva en el exterior. Ver cdmo se generaban los
sangrados sin razén alguna y sin ningln patrén aparente, movia a un sentimiento
constante de angustia y miedo porque los sangrados llegaran repentinamente. Esto
puede llegar a sentirse como un ente extrafio en el cuerpo, que llega y comienza a
transgredir sin previo aviso y sin ninguna razén aparente. Es un no saber qué sucede
dentro del cuerpo. Aparte de la vivencia personal de estos siniestros, la reaccion que
generan al espectador es un punto importante a considerar. Ver a un cuerpo ajeno
sangrante y transgredido, transmite el sentimiento de horror y angustia que nos re-
cuerda la muerte.

Ver su cuerpo transgredido por él mismo, desde su interior, originé el interés por
el tema. Cuando esta situacién se presenta en nuestro entorno social, crea una re-
accién de horror en el espectador. Ver cuerpos sangrantes, mutilados, con protube-
rancias o deformaciones, es algo que causa horror implicito. Para comenzar a hablar
sobre lo que implica el horror corporal, hay que tomar la postura del cuerpo y co-
menzar a hablar de él. El cuerpo, siendo un ser vivo como cualquier otro, es inaca-
bado e imperfecto, y se halla encaminado hacia la muerte dia con dia, en su propia
suciedad.

Esto quiere decir que el cuerpo humano ha sido representado como una maqui-
na perfecta, cuyos acabados son divinos. El cuerpo sigue siendo idealizado en la
contemporaneidad y en nuestro entorno siempre se buscara ver al cuerpo como
un producto perfecto de la Naturaleza. Este cuerpo serad desprovisto de cualquier
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rasgo que podra asumirse a la "Humanidad”. Se aspira a concebir un cuerpo hacia
lo divino, pero desde el mismo nacimiento el cuerpo serd un producto del pecado
de la copulacion. Se considera al cuerpo como un contenedor de pecado y desa-
probacion. La muerte sera lo Unico que logre liberar al alma del pecado corpéreoy
ascenderla hacia la vida eterna. El cuerpo humano a menudo es visto como un orga-
nismo que desconoce la imperfeccion, y en un afan de intentar llegar a la perfeccién
corpdrea se le quita su corporalidad.

El propio ser humano desconoce sus propias ramificaciones, orificios, brotes y
secreciones, las cuales representan al magnifico organismo de vida. La vida misma
representa la mortalidad, la fragilidad, al igual que envuelve en ella la suciedad y la
decadencia. Es con ella que se aceptara la vida y sus implicaciones, donde el cuerpo
se torna horroroso, desagradable y grotesco.

El humano no acepta la materialidad del cuerpo. Los fluidos y secreciones sagra-
das del cuerpo son vistos como algo no deseado. Un ejemplo seria la representacion
de Cristo en el mundo, el hijo de Dios que ha venido en forma mortal a salvarnos de
nuestros pecados.

El hijo de Dios vivira el calvario y la pasién que devienen en la cruz. El cuerpo
santificado del hijo de Dios se verd como un cuerpo doliente, lleno de sangre, sucio,
arrastrado por la traicion entre la dolencia y la tortura, hasta el suplicio donde sera
sacrificado. No se podra representar a Cristo con un ideal corpéreo en su crucifixion.
El Cristo que nos ha venido a salvar de nuestros pecados se vera siendo flagelado y
testigo de su propia carne y fluidos, los cuales representan la mortalidad de su cor-
poralidad

Estos actos muestran la realidad. Lo real que conforma a un cuerpo. Segun lo
describe Bajtin, en la estética tradicional se busca denotar lo hermoso que es un
cuerpo eliminando todo rastro de funcién fisiolégica, porque cuando se agrega, el
cuerpo se vuelve desagradable Bajtin, Mijail M. (1989). Ver el cuerpo y aceptarlo con
todo lo que implica, muestra un caracter pornogréfico (en el sentido de la mirada
intima y del acercamiento, que poseen en comun la descomposicién del cuerpo). Se
separa el cuerpo, se fragmenta, y la fragmentacién corporal y la individualizaciéon de
sus componentes son aceptadas. Viendo al cuerpo como algo material se pudiera
fragmentar y en su mayor parte ser visto como la carne. La materialidad de la carne
humana se representa por la singularidad del rojo y la sangre, como algo siniestro.

En palabras de Freud, “lo siniestro es aquello que causa angustia y horror” (Sigmund
Freud. (1919). Lo Siniestro). Es la angustia que nos engendra algo que conocemos y
queremos desconocer. También es todo aquello que es inusual. Siendo el cuerpo co-
nocido, lo queremos desconocer. Desconocer la carne, lo fisioldgico, y las secrecio-
nes. Las vemos como algo siniestro, ajeno a nuestra existencia. Si la fragmentacién del
cuerpo no es aceptada, sera vista con horror. El cuerpo interior y exterior se ligan de
modo que el cuerpo y el horror son una exploracién constante de la reconfiguracion
de aquél. La fascinacién hacia lo horrendo es un fendmeno que nos atrae y nos repele,
con igual intensidad. “El cuerpo, entonces, es a menudo un terreno de experimenta-
cién de sensaciones nuevas, de exploracion de los limites y de puesta a prueba hasta a
veces lo repulsivo. Es lo que he llamado horror corporis. Es cuando el cuerpo es visto y
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vivido como un extrafo, en su deformidad. El cuerpo objeto de trasformaciones hasta
la monstruosidad” (Imbert, 2010 Pag, 62).

Vemos al cuerpo con horror cuando la imagen del cuerpo se observa siendo re-
ventada, cuando estalla o se fractura y se despedaza, cuando lo desintegramos hasta
que muta. El horror se intensifica cuando el cuerpo es diseccionado y desmembra-
do, y més alin cuando es devorado desde dentro. Este sentimiento acompafnado de
la angustia y la repugnancia nos parece algo peligroso, algo que anuncia la muerte.
El género del horror contemporaneo es la reduccién de la persona a carne pura. La
persona es vista como carne.

Ya habiendo abordado los conceptos sobre la idealizacidon del cuerpo, la elimi-
nacion del rastro fisioldgico y del horror contemporédneo, comenzaremos a abordar
mas el término del horror corporal, o body horror.

La negacion rotunda del cuerpo sera vista, ahora, desde su contraparte mas
opuesta. El cuerpo serd fragmentado por su materialidad y serd expuesto en un es-
tado de extrema carnosidad. Los fluidos y la carne serédn puestos en estados extre-
mos de deformidad. El cuerpo se vera fragmentado, mutilado, sangrado, lastimado,
retorciéndose. Todo aquello que tiene que ver con el cuerpo interno, es sacado y ex-
plotado en los cuerpos degenerados y mutados. La individualizacién de los cuerpos,
ahora en su contraparte, es buscada. Horror, siendo definido por la Real Academia
de la Lengua Espanola como “terrorifico o espeluznante”.

El body horror surge en 1986, siendo una categoria completamente
contemporanea donde se involucra el cuerpo completo. El horror, en este
género, va mas alld de la presencia ajena y siniestra que nos acompafia cuan-
do despertamos a las tres de la mafiana, cuando invocamos a una presencia
maligna, cuando nos miramos en un espejo en la penumbra. Al maniatico que nos
persigue enmedio de la nada o de los actos poltergeist.

El término body horror, horror corporal, horror corporis u horror biolégico, es em-
pleado por primera vez por Philip Brodhy, en 1989, en su articulo ‘Horrality: The
Textualy of the Contemporary Horror Film’. Se acund este género para describir la
apariciéon de un subgénero del slasher o gore, y de la era dorada del horror contem-
porédneo como arte. El horror biolégico es meramente visceral y visual, el testigo de
una transformacion gréfica, no natural, de la degeneracién y de la destruccién del
cuerpo fisico.

El género del horror siempre ha tenido un tinte de ciencia ficcién, o de algo fan-
tasioso, como monstruos tales como Drécula, o historias donde los monstruos son
abominaciones del orden natural o de algo que perturba la cotidianidad de los hu-
manos. Lo que hace realmente horroroso al body horror es que abarca un aspecto
mas intimo, e involucra la relacién misma del cuerpo.

La intimidad propia de la vivencia cotidiana del cuerpo. Este género del horror
recaera en la realidad intima de nuestro cuerpo. El cuerpo en la contemporaneidad
-como ya se ha mencionado- aln es deseado. Se considera como el contendor de
la mente, pero después se verd corrompido por la transgresién. El cuerpo, al ser
mutado y explotado, se vivird como un extrafno. La deformidad del horror lo acabara.
Lo horrible como sentimiento o sensacidon genera una emocidn intensa y desagra-
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dable. Esta intensidad serd la sensacién de lo horroroso, de lo desconocido, de lo
no deseado y de lo que busca ser no vivido. Todo esto implicara la presencia del
concepto de “siniestro” en nuestra experiencia con el horror. El horror en el arte pro-
crea sensaciones recurrentes o agitaciones, las cuales originan estremecimientos,
paralisis, nduseas, respuestas hacia el peligro involuntario.

Carol J. Clover es una profesora de estudios cinematograficos y corporales. Ella
ha llamado al género del horror y el cuerpo (al igual que a la pornografia) como
“las devotas sensaciones corporales, que existen especificamente para horrorizar
y estimular, cuyo éxito es medido en su habilidad de excitar a la audiencia” (Carol
J Clover, 1987) Her Body, Himself: Gender in the slasher film. California: University
of California Press Pag, 189. Lo que produce la discusién sobre cémo el horror cor-
poral es la abyeccién encarnada y hace esenciales los close-up y los acercamientos
intensos llenos de sangre, pus y tejidos fibrosos, para generar ésas sensaciones en
el espectador.

Lo siniestro serd un punto muy importante y es descrito como algo que cono-
cemos y que no queremos reconocer. Una sensacidon de angustia que provoca el
horror. Nos provoca angustia algo que conocemos y queremos desconocer, aquello
que es visto pero no se termina de ver, ni de conocer, o todo aquello que es nuevo
e inusual.

Siendo aqui la experiencia personal como parte de la representacion del body
horror. Los sangrados repentinos y abundantes, la presencia siniestra de la sangre
ferrosa en la boca, el propio cuerpo siendo un extrafio que se ahoga con su fluido
vital mientras duerme para despertar de un golpe, empapado de sangre y en una
inmensa oscuridad que hace sentir angustia, no por la presencia ajena que observa
en la esquina oscura del dormitorio, sino por la transgresién generada por la propia
sangre. Se desconoce la causa de este comportamiento interno. El propio cuerpo
se transgrede desde dentro y se carcome. El horror que genera por su repentina
presencia no deseada es horrible e intensa. Es algo inusual las primeras ocasiones.

El horror corporal aborda al cuerpo desde las transformaciones, las mutaciones'y
las secreciones procreadas por él mismo, hasta la mutilacién dolorosa que implica
amputaciones, torturas, o la destruccién del cuerpo humano. Toda exaltacidon de la
abyeccion siniestra serd parte de esta categoria. Todo aquello que sea parte del
cuerpo interno y sea sacado y explotado de una manera no natural, fuera de estos
cuerpos degenerados, no sera deseado o esperado.

La aceptacién del cuerpo degenerado posee la descomposicion del mismo. La
fragmentacién corporal hard la individualizacion de sus componentes, y esta indivi-
dualizacidn sera aceptada. La carnosidad de estos cuerpos, dentro del horror, es una
de las representaciones mas significativas. El cuerpo se degradaray cavara su propia
tumba corporal. Toda valoracién mas alld de lo material serd nula y dnicamente su
extrafeza hara su significacién. Porque como ya se ha mencionado, el cuerpo es
visto y vivido en su extrafieza y monstruosidad. La corporalidad contemporanea es
llevada a sus extremos, cuya manifestacion real es la violencia, que ya no sélo termi-
na con el acto de quitar vida sino que culmina con la destruccién y deformacion del
cuerpo mismo. El simbolismo de la crueldad dafa la condicién humana'y la relacién
intima con el cuerpo. El cuerpo es la union material de la carne con el espiritu o la
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mente, por lo que su destruccion desmembrada deja a su paso el cadaver deshuma-
nizado del horror.

Volviendo al ejemplo, no se verd a los sangrados abruptos y repentinos como
parte natural y esencial del cuerpo, sino que serdn ajenos a éste. Transgresiones
causadas por el mismo cuerpo, que lo lastiman y lo deforman, que modifican las
funciones naturales de la circulacién de la sangre o de la capacidad de respirar por
la obstruccidén de sangre coagulada que se presenta en las vias respiratorias. Un
cuerpo degenerado que vive su propia extrafeza.

El horror corporal indaga en la relacidn intima con nosotros mismos, pero tam-
bién generalo no deseado en el espectador. La presencia de estos cuerpos anuncia
la muerte para los terceros. La reaccién del entorno social al presenciar este tipo de
actos de cuerpos sangrantes, mutilados o con deformaciones, es la causante de un
horror explicito. La vida involucra las secreciones naturales que, si bien son algo no
deseado, no son producto de transgresiones corporales. Estas son las que nos en-
gendran horror. La materialidad extraida del cuerpo.

La experimentacion del horror corporal llevara al cuerpo hasta una exploracién
que llegaré a sus limites, donde la mayoria de sus representaciones son repulsivas.
El horror corporis es un cuerpo objeto de transformaciones no naturales. El cuerpo
y el horror son una exploracidn constante de su reconfiguracion. El horror se intensi-
fica en todo el cuerpo, y especificamente nos ocasiona esta sensacidn cuando él es
desmembrado y devorado desde adentro.

El horror biolégico y el gore, asi como otros subgéneros del horror como el splas-
her o splatter, si son parecidos no son lo mismo. El mensaje que buscan transmitir es
distinto. A diferencia del gore, la violacion o distorsién del cuerpo no es resultado
de la violencia prima.

En muchas de las ocasiones -si no es que siempre-, en el gore las agresiones del
cuerpo son causadas por alguna persona trastornada, sin fin alguno méas que el de la
violencia y el de la corrupciéon de la pureza de un cuerpo ajeno. En su lugar, el horror
corporal serd el propio cuerpo que generara estas distorsiones sobre si mismo. El
cuerpo pierde control sobre todo tipo de deformidad, o acto de transgresion. Esta
categoria del horror encuentra su fuerza en ir en contra de todo lo que es considera-
do anatémicamente o funcionalmente biolégico.

Es siniestro observar al cuerpo sin poder ser reconocido. Mas a pesar de eso, te-
nemos la nocidon de que es un cuerpoy la sensacién de que él mismo fue el causante
de la desfiguracion que nos recorre por dentro.

Ver este cuerpo dividido, testigo de sus propios fluidos internos, nos hara pensar
inmediatamente en la muerte. La muerte como el fin de la vida sera el acontecimien-
to menos deseado en la vida. El fin de la vida, por la transgresién del cuerpo, es algo
impensable. Este factor de lo no deseado o repugnante puede ser categorizado
en la “repugnancia patoldgica” que es impulsada para evitar todo riesgo de recibir
infecciones o deformaciones. El horror opera con la premisa de perturbar a su au-
diencia via la exaltacion del disgusto.

El horror contemporaneo reduce completamente a una persona a la mera carne.
Descontextualizar al cuerpo hasta su minimo y dejarlo solamente reducido a mate-
ria, podria significarse como la muerte de un ser humano.
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Pigmentos azules, estudio de resistencia y
posibilidades de uso en la pintura mural

Samuel Gustavo Villanueva Aceves

Introduccion

a pintura mural es un area de la restauracién que esta en el limite de los bienes

muebles y se acerca mas a los inmuebles, por lo mismo llamada “bien mueble
asociado a inmueble”, anteriormente denominada “bien inmueble por destino”. Esto
se debe a su condicién intrinseca y esencial, que es estar sujeta a un muro como
soporte, lo que le da nombre. Los muros que funcionan como soporte son parte
de un bien inmueble, por lo que la pintura mural estd destinada a permanecer con
ellos, aunque existen métodos como el strappo y el stacco que consisten en retirar
la pintura del muro- el primero solo separa la capa pictérica y el segundo lo hace
con parte del aplanado-, sin embargo, estos resultan agresivos en la mayoria de
los casos aunque se hagan con sumo cuidado, por lo que solo se emplean si es
absolutamente necesario.

Con excepcién de esto, la pintura permanece en el muro y con él todo lo que
implica: exponerse a las condiciones del lugar en que se sitda, tales como la
humedad, la temperatura, la luz y el biodeterioro, sin mencionar el desgaste por
uso, las inadecuadas instalaciones o la susceptibilidad de los inmuebles de ser
modificados y sufrir pérdidas, que ya son factores antropogénicos. La exposicion a
factores climaticos exige a los pigmentos empleados en mural una mayor resistencia
a la acostumbrada en otras areas como la pintura de caballete o la escultura en
madera. Es importante resaltar la resistencia que requieren a la cal, material mas
empleado en la construccién antes del primer cuarto del siglo xx, su composicion es
un oxido de calcio o cal viva, en presencia de agua y ausencia de CO2, es decir que
se hidrata produciendo la cal apagada, que es hidréxido de calcio.

La presente investigacion es resultado de las pruebas de resistencia a que
se sometieron muestras de los pigmentos azules mas comunes, empleando el
pigmento aglutinado con polimeros y la técnica de pintura a la cal, tanto en himedo
como en seco. Las razones para elegir aplicar las muestras sobre la cal son: su
uso milenario, sus magnificas propiedades y su presencia en todo el patrimonio
inmueble de México, desde el mundo prehispénico hasta la primera década del
siglo XX. Este es el resultado de las observaciones en las muestras expuestas a la
intemperizacidon, comparando con otras que se mantuvieron en interior y otras en
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un medio himedo a la cal, durante ocho meses (de septiembre del 2018 a abril del
2019), como parte del Taller de Restauracién de Pintura Mural | y Il del curso de la
Licenciatura en Restauracion de Bienes Muebles de la Facultad de Bellas Artes (fba)
de la Universidad Auténoma de Querétaro (uaq), asi como los anélisis quimicos en
los laboratorios de la Facultad de Quimica, como parte de la materia de Ciencia
Aplicada a la Restauracion, del mismo programa.

Fundamentacion tedrica

Los pigmentos azulestienen, porlo general, un origen mineral; es decir, no provienen
de animales o de vegetales. Son inorganicos (con excepcién del Azul heliogen). Son
colores escasos en la Naturaleza, por lo que su extraccidn natural resulta costosa y
dificil, razén por la cual se ha buscado desde el siglo XIX sintetizar la composicion
quimica, esto es, obtenerlos mediante métodos artificiales. Asi, la mayoria de
pigmentos azules que se ofrecen en el mercado, sean de calidad profesional o
didactica, son obtenidos quimicamente. Los pigmentos empleados en estas pruebas
son los azules ultramar, cobalto, heliogen y de Prusia, junto con un pigmento azul
comercializado por la ferreteria ‘La Universal’ como Azul #21.

Pigmento Formula quimica Descripcién

Azul Ultramar
3Na,0 * 3A1,0,# 65i0,@ 2Na,S
Estable a la luz, aunque tiende a oscurecer. De poca
capacidad cubriente. De secado lento en éleo. Baja

toxicidad. No debe mezclarse con colores a base de
Sulfuro de sodio y silicato de plomo ni de cobre.

aluminio.

Azul Cobalto

(Co0 ® ALO,), Oxido de cobalto (1)
y 6xido de aluminio o aluminato de
cobalto (I1) (CoALOQ,).

Alta toxicidad. Buena resistencia a la luz. Capacidad
semicubriente. De secado rapido. Inerte a los dcidos
y los dlcalis. Apto para todas las técnicas.
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También se le llama "Azul Monastral”. Es un
pigmento azul sintético, brillante y cristalino del

Azul Heliogen -
C,H,,CuN, grupo de los colorantes de ftalocianina. Su azul
brillante se usa frecuentemente en pinturas y tintes.

Ftalocianina BN de cobre (l1) Es muy apreciado por sus propiedades superiores,
(‘1' como la resistencia a la luz, la fuerza de tedido, el
sy

\,N\ P poder de cobertura y la resistencia a los efectos
NN, de los dlcalis y dcidos. Tiene la apariencia de un

polvo azul, insoluble en la mayoria de los solventes,
incluyendo el agua.

Posee diversos nombres quimicos,
Azul de Prusia algunos de ellos son: ferrocianuro
de hierro(lll), ferrocianuro férrico,

, ) Llamado también azul de Berlin. Aunque es muy
hexacianoferrato(ll) de hierro(lll) - i ]
. L utilizado, es muy inestable a la luz, poco cubriente y
y hexacianoferrato férrico. Es

altamente téxico. Mds recomendable para el temple

muy comin que se denomine

abreviadamente como PB. Su

formula quimica abreviada es:
Fe C_N

7718718

y la acuarela. No es apto para el fresco.

Tabla 1. Caracteristicas y composicidon quimica de los pigmentos azules.

Metodologia
Primera parte. Preparacion de las bases

El proceso consistié en preparar dos ladrillos con distintas bases, que fueron enca-
lados (como su nombre lo indica, una capa de cal) con distintos aditivos: Primal: 1
volumen de primal + 6 de agua + cal; Acrilico: 1 volumen de acrilico + 5 de agua
+ cal; Caseina: 1 parte de caseinato + 3 partes de cal; Mowilith DM 50: 1 volumen
de mowilith + 6 volimenes de agua; Mowilith DM 25: iguales proporciones que el
anterior.

Con el orden anterior se aplicaron sobre los ladrillos en columnas, de izquierda a
derecha. Cada columna con cada base estaria dividida en dos: una para los pigmen-
tos aplicados sélo con el aglutinante Mowilith DM 50 (acetato de polivinilo), y la otra
para los aplicados a la cal. La razén de emplear distintas bases tiene como objetivo
considerar la influencia del material de base en el comportamiento de los pigmen-
tos, pues no todas tienen la misma resistencia. De los dos ladrillos, uno se someteria
a intemperizacion, y otro permaneceria en interior, actuando en cierto modo como
testigo y también como prueba de resistencia en interior.
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Sequnda parte: seleccion y aplicacion de muestras de pigmentos

Las muestras empleadas en el estudio consisten en porciones de pigmento en polvo
en estado puro, tomadas directamente de los recipientes en que se comercializaron.
El origen de las muestras es variado, enumeradas segun el orden que tienen de
arriba hacia abajo en el ladrillo de intemperizacién, siendo asi:

1. Ultramar Caballete. Denominado asi por provenir de un frasco de origen desco-
nocido, probablemente de la empresa ‘Casa Serra’, ubicado en el taller de caba-
llete de la Escuela de Restauracion de la Facultad de Bellas Artes.

Ultramar Serra. Proveniente de un frasco etiquetado de ‘Casa Serra’.

3. Ultramar atl. De un frasco etiquetado de la marca ‘atl’, con nimero 212. Las deter-
minaciones de este pigmento se realizaron en septiembre del 2018 (solamente
la determinaciéon de Azul ultramar y de fierro). Todas las demas no se repitieron.

4. Cobalto atl. De un frasco etiquetado de la marca ‘atl’, con nimero 213. El color
de este azul es muy similar al Azul ultramar, pero el polvo es mas consistente. No
parece Azul cobalto genuino.

5. Cobalto Serra. De un frasco etiquetado de ‘Casa Serra’. Este azul si es acorde al
color del Azul cobalto, muy diferente al cobalto de atl.

6. Heliogen Serra. De un frasco etiquetado de ‘Casa Serra’. Este polvo es el que pa-
rece tener el grano mas fino de todas las muestras. El color es parecido al Azul de
Prusia, pero mas vivo.

7. #21 "La Universal”. Es un pigmento comercializado por la ferreteria “La Universal”,
ubicada en la ciudad de Querétaro. Este azul en polvo es muy claro, como casi
todos los que vende esa empresa. El color real aparece hasta que se mezcla con
agua, o con aglutinante liquido o acuoso. El grano es muy fino pero consistente.
El color ya himedo es similar a un azul cerileo agrisado. Cabe destacar que es
una variante del Azul #2, pero con una carga de carbonato de calcio (blanco de
Espafia), lo que lo hace tener esa apariencia blanquecina.

8. Prusia Serra. De un frasco etiquetado de ‘Casa Serra’. No hay anomalias en el co-
lor ni en la consistencia.

N

Intemperizacion de las muestras

El ladrillo destinado a exponerse a la intemperie se colocé en la azotea del edificio
de Bellas Artes Centro, cerca de la clpula del salén oval (denominado actualmente
"Teatro Esperanza Cabrera’), lugar que recibe la luz solar directa, desde el amanecer
hasta el atardecer, pues la altura del edificio lo permite.

Muestras de pigmento en un medio himedo a la cal

Por otro lado, una muestra de cada pigmento se mezclé con un poco de aglutinante
Mowilith DM 50 y se aplicé cal, con suficiente agua. Todo dentro de un frasco que se
mantuvo cerrado para conservar la humedad.
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Dindmica de registro de cambios

El ladrillo que se encuentra a la intemperie se compara con el del interior y con los
frascos, para observar sus cambios, palpar su adherencia, tomar fotografias y hacer
anotaciones. En las primeras cinco semanas se hizo semanalmente, dado que por lo
general son las semanas mas propensas a sufrir cambios. En las siguientes semanas
del mismo semestre se realizé el registro I
quincenalmente. Finalmente, los registros 3 2 1 e
del ultimo semestre ya se llevaron a cabo Ll
mensualmente, dado que los cambios en |
estos meses son menos notorios.

Determinacion de iones en las muestras de
pigmentos

Se realizaron analisis quimicos a los pig-
mentos para determinar iones en su com-
posicién. Las determinaciones se llevan a
cabo de la siguiente forma:

Plomo: una gota de acido clorhidrico al 2
% + una gota de yoduro de potasio al 5 %.
El positivo daréd un color amarillo intenso.
Cobre: una gota de acido clorhidrico al 2 Imagen 1. En la parte superior de la fotografia
% + una gota de ferrocianuro de potasio al  se ubica el ladrillo que permanecié en interior,
5 %. El positivo daré un color rojo marrén.  en la parte inferior el intemperizado.

Cromo: una gota de acido clorhidrico al 2

% o nitrico al 3 % + una gota de difenilcar-

bazida. El positivo dara un color violeta.

Manganeso: una gota de hidréxido de sodio al 4 %. Positivo, dara color negro. Es el
mismo procedimiento que la determinacion de Azul de Prusia, por lo que basta con
observar los resultados de éste para el otro.

Calcio: una gota de acido clorhidrico. Mojar asa de platino y poner a la llama. Una
llama color rojo intenso indicara positivo.

Fierro: una gota de acido clorhidrico concentrado + una gota de ferrocianuro de po-
tasio. Positivo daré un color verdoso. Si se sustituye el ferrocianuro por sulfocianuro,
dara rojo marrén. Sin embargo, se realizara el primero.

Azul ultramar: una gota de acido clorhidrico o acido nitrico. Se impregna papel filtro
con acetato de plomo al 5 % y se acerca sin que toque el liquido (a un centimetro).
La coloracidn rojo marrdn en el papel, si se aplicéd acido clorhidrico, seré positiva,
mientras que si se aplicé acido nitrico el positivo sera el ennegrecimiento del papel.
Azul de Prusia: una gota de hidréxido de sodio al 4 %. El positivo dard un color de
rojo 6xido a un color anaranjado. Es el mismo procedimiento que la determinacién
de manganeso.
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Resultados y Discusion

La resistencia de la mayoria de los pigmentos resulté dentro de pardmetros acep-
tables. Lo que més se nota es el pasmado general en todas las bases. La base de
mowilith DM 25 resulté excelente en cuanto a resistencia, ya que es la Unica en que
no hubo pasmados y ademés conservé la integridad de la muestra de azul de Prusia
(no ala cal). Este resultado no era el esperado, menos por el hecho de que el azul de
Prusia estad etiquetado como no apto para mural y mucho menos para intemperie.
Por otra parte, aunado a esto, la base de mowilith DM 50 dio resultados muy distin-
tos: al final el contraste de color era evidente.

Otro hecho excepcional es la resistencia que mostré el color azul #21 de La Uni-
versal: se comporté adecuadamente desde un inicio, posteriormente en pruebas a
la cal himeda que es la maxima prueba de resistencia del color del pigmento. Su
desempefio fue adecuado para recomendarse en el uso de la pintura mural.

Los pigmentos azul ultramar, incluyendo el cobalto ATL que resulté ser realmente
azul ultramar por los anélisis quimicos, mostraron resistencia media, como se espe-
cifica técnicamente, aunque el primero de la lista (ultramar caballete) fue mejor por
muy poco. En la prueba a la cal himeda se fueron manchando paulatinamente, en
colores blanquecinos y verdosos. El azul cobalto de Casa Serra es el pigmento con
mejores resultados, evaluado con excelencia en todas las pruebas, lo que confirma
sus recomendaciones técnicas, y muestra la diferencia entre un Azul Cobalto autén-
tico y el supuesto de ATL; no hubo ninglin cambio en la prueba a la cal himeda. El
azul heliogen queda evaluado como muy bueno, conservando su color y apariencia
ante todas las pruebas, tan solo perdiendo ligeramente la intensidad en forma de
manchas en la prueba a la cal himeda. Es por su tonalidad un buen sustituto del azul
de Prusia, que no es apto para mural, como se comprobé en todas las pruebas (en la
de la cal hiumeda desde los primeros dias se torné totalmente amarillo verdoso). La
prueba a la cal himeda es la base para determinar la aptitud de un pigmento para
la técnica al fresco.

Andlisis quimicos

Pigmento Resultado

Ultramar caballete

Samuel Gustavo Villanueva Aceves

Parcialmente positivo a cromo.

Positivo a fierro.

Positivo a Azul Ultramar

e Positivo a fierro.
Ultramar Serra

e Positivo a Azul Ultramar.

e Positivo a fierro.
Ultramar ATL

e Positivo a Azul Ultramar.

e Positivo a fierro.
Cobalto ATL

Positivo a Azul Ultramar.

Cobalto Serra

Negativo a todas las pruebas.

Heliogen Serra

Negativo a todas las pruebas.

#21 La Universal

Positivo a calcio.
Positivo a carbonatos (por su efervescencia).

Positivo a fierro.

Prusia Serra

Parcialmente positivo a calcio.
Positivo a fierro.

Positivo a Azul de Prusia.

Tabla 2. Resultados de determinaciones quimicas.
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Los tres pigmentos Azul ultramar respondieron positivamente a la prueba de ultramar,
asi como afierros, como corresponde a su composicidn quimica. Se tenian sospechas
del cobalto de ATL, que respondid a las pruebas quimicas de Azul ultramar, lo que
confirma su presencia. El cobalto de Serra y el Azul heliogen resultaron negativos a
todas las pruebas, lo que indica su pureza. El Azul #21 respondid positivamente a la
presencia de calcioy de maneraimplicita a esta prueba, a la presencia de carbonatos.
Siempre que se aplicé acido clorhidrico efervecié, comprobandose la presencia de
carbonato de calcio, ademéas de analizar su consistencia. También resulté positivo
a fierros. Finalmente, el Azul de Prusia respondié positivamente a la presencia de
fierroy a la prueba de Azul de Prusia.

Conclusiones
De la investigacién realizada se puede concluir lo siguiente:

e Elpigmento azul ultramartiene resistencia media en mural, baja en cal himeda,
y por lo tanto en la técnica al fresco.

e E| pigmento azul cobalto, al menos el comercializado por Casa Serra, es
totalmente apto para mural y para la técnica al fresco.

e E|pigmento azul heliogen tiene alta resistencia en mural y en el fresco; es muy
recomendado.

e Elpigmento azul #21 de La Universal mostré buenos resultados de resistencia,
por lo que se puede recomendar muy bien para el mural y para el fresco, sin
embargo, lo ideal seria profundizar mas en su composicién quimica, en su
origen y el procedimiento de fabricacién, estudio que vale la pena llevar a
cabo por los resultados obtenidos.

e El pigmento azul de Prusia es totalmente inadecuado para el mural.

® La caseina como aditivo en la base no es lo mas adecuado, al craquelarse y
hacer perder la intensidad del color de los pigmentos.

* La base de mowilith DM 25 dio excelentes resultados, siendo la Unica que
pudo conservar al azul de Prusia en seco a la intemperie, integramente en su
color, adherencia y cohesion del pigmento. Se estudiara este compuesto para
conocer las razones por las cuales mostré tanta diferencia con una variante del
mismo, el mowilith DM 50.
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Estudio de comportamiento de pigmentos minerales
originarios de la Sierra Gorda de Querétaro

Fatima del Carmen Bautista Lopez

Introduccion

| presente trabajo deriva de una investigacion de campo que ha obtenido

resultados parciales, mediante unametodologiade intemperizacién de pigmentos
e identificaciones en laboratorio que se desarrollé6 de manera interdisciplinar en el
Taller de Restauracién de Pintura Mural y el Laboratorio de Ciencias Aplicada a la
Restauracion de la licenciatura de Restauracion en Bienes Muebles, lugar donde
se recibié un lote de pigmentos provenientes de una mina que se encuentra en la
Sierra Gorda.

Ante la interrogante de ;cudles son las caracteristicas fisico quimicas de estos
pigmentos y sus posibilidades pictéricas? se realizd una investigacién de campo
mediante un método experimental por medio de probetas colocadas a intemperie
que se estuvieron monitoreando durante los dos uUltimos semestres, realizando
registros de comportamiento ante la luz, la alcalinidad, adhesividad, cohesién y
estabilidad, también se documentaron las condiciones temperatura y humedad
ambiental a la que estuvieron sometidas haciendo comparativas con probetas
protegidas de intemperie en seco y en himedo, reflejando resultados en tablas de
concentrado.

Con respecto al aspecto fisico también fue otro factor que ha determinado
la busqueda de un estudio fisico quimico més profundo que permita aclarar las
posibilidades pictéricas de cada uno de los pigmentos.

Antecedentes y fundamentacion tedrica

El estudio se centra en el manejo de pigmentos de origen mineral, éstos se han
utilizado desde la prehistoria, siendo descubiertos en los materiales naturales
componentes de la tierra, asi como plantas y algunas piedras. Su manejo a través
de los afos ha obtenido modificaciones debido a que fueron cambiando de
acuerdo a los avances tecnoldgicos. Existen numerosos estudios sobre la definicion
de pigmento, su uso y su composicion. En el caso de los pigmentos minerales,
generalmente tienen propiedades y cualidades de resistencia a la luz natural, a la
intemperie, y a los medios conglomerantes, es decir a los élcalis. Otra propiedad
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es la capacidad de aglutinarse, aqui interviene el grano y su posibilidad de recibir
un medio que logre hacer una mezcla homogénea que pueda aplicarse en una
superficie. Sabiendo que el uso de los pigmentos a lo largo de la historia, generd
mayor demanda y necesidades, asi mismo, los avances en la ciencia y la tecnologia
crearon las posibilidades de inventar nuevos tonos.

Parte del contexto histérico sefiala que “hasta el advenimiento de los pigmentos
sintéticos “modernos” en el siglo XIX, muchos de los colores empleados por los
artistas eran minerales finamente macerados: compuestos extraidos de la tierra que
contenian algin metal” (Ball, P. 2003, p. 51).

Se dividen en naturales y sintéticos, los naturales a su vez se dividen en organicos
e inorganicos, segun sea su origen animal, vegetal o mineral.

La procedencia de los pigmentos utilizados varia dependiendo el fabricante, su
calidad de aplicacidon, duracién y resistencia. Espinoza, H.(2008) es puntual diciendo
que “las propiedades basicas de los pigmentos son: la fuerza de coloracién, el matiz
(o color) la dispersabilidad y el poder cubriente, (...) la estabilidad a la luz solar, a la
temperatura, resistencia a los distintos productos quimicos y a la migracion” (p. 14).

Diferencia entre pigmentos y colorantes

Los colorantes se definen como sustancias orgénicas intensamente coloreadas
o fluorescentes, que son directamente solubles en disolventes o en los propios
substratos usados en la industria, como por ejemplo las resinas plasticas. Los
colorantes también son conocidos como anilinas, ya que son capaces de comunicar
su propio color a otros materiales. Estos colorantes son retenidos en el substrato por
absorcidn, retencion mecénica, o por un enlace iénico o covalente. (Espinoza, 2008,
p.13)

Y en cuanto a la diferencia que existe con los pigmentos, es que estos son sdlidos,
se encuentran en polvo y no se adhieren directamente al sustrato, sino que requieren
un vehiculo (aglutinante) para lograr su adherencia. Confirmando que son insolubles
como lo afirma Mayer, R. (1993) “cuando un pigmento se muele y se mezcla con un
vehiculo liquido para formar una pintura, no se disuelve, sino que queda disperso o
suspendido en la pintura.” (p. 26), explicando esa unién, y agrega “debe ser insoluble
en el medio con el que se usa, pues si no seria un tinte o colorante” (p. 26).

Existen pruebas para distinguir un colorante de un pigmento, de modo sencillo:
Una prueba puede ser sumergir el pigmento en agua. Podemos poner pigmento
en un bote con tapa y llenarlo de agua, lo removemos bien y lo dejamos reposar.
Dependiendo del tipo de pigmento puede tardar mas o menos tiempo en decantar,
pero si al cabo de dos dias no ha precipitado al fondo y el agua esté tefiida de color,
esta claro que se trata de un tinte soluble al agua y no de un pigmento (Zamarro,
2017, p. 23).

Los pigmentos minerales (naturales) proceden de rocas primitivas extraidas en
canteras, secadas, trituradas y a veces calcinadas. Cuentan con una buena resistencia
a la radiacién ultravioleta y a la intemperie.

Sanchidrian (2001) citado por Alvarez, C. (2012, p. 25) menciona “los pigmentos
minerales aparecen en la naturaleza pulverizados o en bloques de magnitudes
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dispares y en una acusada variabilidad tonal; no obstante, la tonalidad primigenia
puede ser modificada con la intervencién del calor por calcinacion” (p. 56).

Los minerales de colores intensos suelen contener a los metales de transicion,
que son los que se encuentran ubicados en el centro de la tabla periddica. El color
de algunos pigmentos minerales importantes se deriva de un vasto reordenamiento
de los electrones: la absorcién de la luz los libera por completo de sus érbitas en
torno a iones especificos, poniéndolos a vagar a través del sélido. [...] De manera
que un ion metalico no imparte un color Unico, éste depende de los otros elementos
quimicos y de cémo estén reordenados (Ball, 2001, pp. 53 y 54).

Sobre los aglutinantes

El aglutinante pictérico es un material organico o inorgénico que se mezcla con el
pigmento en diversas proporciones, y que sirve basicamente para fijarlo sobre el
soporte. Los aglutinantes son generalmente de naturaleza organica, exceptuando
unos pocos de inorganicos como son vidrio soluble o cal. Una forma tradicional de
clasificarlos es atendiendo a su solubilidad en agua. Se llaman magros los que son
solubles en agua y se aplican con este medio. Se llaman grasos los insolubles en
agua y solubles en disolventes organicos en general. (Palet, 2002, p. 39)

En cuanto a la granulometria se entiende que los elementos sélidos pueden
encontrarse en diferentes tamafios, pero a su vez, algunos de ellos pueden ser
modificados con intencién de reducirlos, convirtiendo las particulas grandes a otras
de menor tamano. “La distribucién de tamanos de particula, es decir, la cantidad de
particulas de cada tamafo diferente que contiene el sistema, se le conoce como
granulometria” (Garcia, M., s.f.).

Respecto a los pigmentos, a mayor finura de las particulas, mejor capacidad de
aglutinarse con un vehiculo que le permitird tener mejores cualidades pictdricas.

Alcalinidad. Todas las soluciones que nos rodean tienen una concentracién de iones
que determinan si un material es acido o basico.

Segun los autores Adam, W.y Bauder, J.(2012), la alcalinidad es la capacidad del
agua de neutralizar o regular cambios en acidez. Los &lcalis son sustancias causti-
cas que se disuelven en agua, formando soluciones con un pH bastante superior
a 7 (al neutro); amoniaco, hidréxido aménico, hidroxido y éxido célcicos, hidréxi-
do de potasio, hidroxido y carbonato potéasico, hidréxido de sodio, carbonato,
hidroxido, peréxido y silicatos sédicos y fosfato trisédico (p. 6)

Varios autores afirman que la alcalinidad provoca dafos principalmente en los
pigmentos que se utilizan para darle color a la pintura, el grado de deterioro
que manifieste dependera de las concentraciones de los materiales alcalinos y la
humedad.

Climatologia. La temperaturay la humedad son los factores que determinan el medio
ambiente donde se encontrard expuesto el material, si estan ubicados en lugares
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cerrados, lo mas factible es controlar el clima por medio de sistemas artificiales,
como lo senala Vinas (1997) ciertamente; “la decisién de mantener unas condiciones
climéaticas artificiales permite disponer de un confort laboral indiscutible” (p. 64a),
salvo los lugares que se ubican en el exterior, dependientes a la climatologia natural,
"bien sea por razones geograficas o topogréficas” (p. 64b).

Planteamiento del problema

Los pigmentos provenientes del lote recibido, se estan extrayendo para su
comercializacién, sin embargo; no tienen especificaciones que permitan su uso
correcto en el arte y en la decoracidn, nilas determinaciones necesarias para conocer
las posibilidades de cada uno de los pigmentos tanto de manejo para produccién
pictdrica y conservacion, como de riesgos para la salud.

Objetivos

General. Identificar las caracteristicas fisico-quimicas de cada pigmento y sus
posibilidades de uso en pintura mural.

Especificos. Determinar la resistencia a la luz y a la alcalinidad de cada pigmento;
|dentificar materiales constitutivos en laboratorio, y clasificar cada pigmento de
acuerdo con su composicién y capacidad para su uso.

Hipdtesis

A los pigmentos del lote recibido que presentan diferente color por su contenido
mineral, se pueden identificar cada uno por su diferente composicién quimica,
establecer su posibilidad de uso y/o su grado de riesgo para la salud. En pintura
mural es fundamental conocer los grados de resistencia a la luz y a la alcalinidad,
ademés de sus posibilidades de aglutinarse, debido a que se integra a los muros
que son parte de edificios con factores de deterioro importantes, en los que se
incluyen las condiciones climéticas. Cada pigmento debe poseer informacién
al respecto. Con las pruebas de intemperizaciéon e identificacién de materiales
constitutivos en laboratorio se logrard conocer esta condicion, para etiquetar e
informar adecuadamente.

Descripcion de la metodologia

Para realizar la intemperizacion, se procedié a elaborar probetas que consistieron
en:

Se seleccionaron ladrillos de barro rojo recocido, para simular un muro.

Se les aplicaron bases de preparacién, con cal apagada y un aditivo de
origen orgénico, seccionando el ladrillo, con los respectivos recuadros para la
aplicacion del pigmento.

N —
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3. Aplicacion de los pigmentos previamente aglutinados con cal apagada, de
modo que cada color se pueda observar.

4. Una de las probetas se quedd a luz ambiente, bajo sombra.

5. La otra probeta se colocé sobre la cubierta del edificio, ubicado en el Centro
Histérico de Querétaro.

6. Probetas en humedo, que consistié en colocar en un recipiente de vidrio
cierta cantidad del pigmento aglutinado con cal apagada de cada color,
manteniéndolas resguardadas y en constante humedad (por medio de agua-
cal).

7. Se realizaron tablas de registro semanal, que sirvieron para el monitoreo
durante ocho meses, y anotaciones de las respectivas observaciones.

8. Se consulté la humedad relativa y temperatura durante las semanas que se
iban registrando.

9. Los resultados se registraron en una tabla de concentrado, que permitié
documentar los cambios / alteraciones significativas de cada color.

10.Serealizé unregistrofotografico,antes,duranteydespuésdelaintemperizacion..

Identificacién en laboratorio

Se colocaron partes-muestras del pigmento de cada color, en cantidades menores,
sobre placas excavadas. Para la identificacion de los diferentes componentes
quimicos que se pudiesen encontrar, se agregaron, por gotas, reactivos especificos
para la identificacidn.

Observaciones y tabla de resultados

En la aplicacién del material, durante el proceso de intemperizacidn, probablemente
el mayor dafio observado se da en las temporadas cuando la humedad relativa es
elevada. Pero en el transcurso de casi un ano, sus resultados fueron generalmente
positivos con respecto a las indicaciones de resistencia. Ninguno sufrié pérdida de
cohesién, no hay craqueladuras, no hay alteracién de color, ni migracién.
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Tabla 1 - Probetas de intemperizacion, tabla comparativa.

Tabla 3 - Grafica con contenido promedio de porcentaje de humedad
relativa durante nueve meses.

Septiembre 2018 (luz ambiente) Septiembre 2018 (intemperie)
Humedad relativa %
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Con respecto al tamano de las particulas es notable que los pigmentos deben tener
una granulometria més fina para su correcto aglutinamiento con el vehiculo, se
necesita mejorar esta cualidad para que su aplicacién sea de mayor calidad. Para
complementar esta investigacién, se deberd analizar el tamafo de las particulas
y buscar la normatividad de requerimientos respectivos. Otro dato que llamé la
atencién es que el pigmento negro tiene un alto contenido de plomo, por lo que

es necesario determinar rangos permitidos para su uso, por razones de salud y
contaminacion

Tabla 2 - Promedio de la temperatura minima y méaxima en el periodo de nueve meses.

Temperatura promedio mensual Figura 1 - Fotografias en laboratorio de la Fac. de Quimica (UAQ),
40 determinacion de elementos quimicos.
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Tabla 4 - Tabla de resultados de presencia de elementos quimicos encontrados en los pigmentos.

Color de pigmento

Crema X b 4 D 4 v X
Amarillo p 4 p 4 X v v
Mostaza X X v v X
Durazno D4 X v v D4
Rosa X D 4 v v b 4
Rojo v X v D 4 D4
Café X X v b 4 X
Negro X v ¥ 4 X X

Conclusiones

Con los resultados de la investigacion se podran hacer las recomendaciones para su
uso y manejo, y con ello las consideraciones de produccién para poder incursionar
en el mercado.

El origen mineral de los pigmentos les da la posibilidad de uso en pintura mural,
tanto en interior como en exterior, tomando en cuenta que requiere un buen nivel
de resistencia a la luz solar y a los componentes alcalinos, asi como a los factores
climaticos. Por esta razén es importante conseguir todos los datos que requiere su
especificacion correcta.

Es importante identificar su granulometria para establecer la capacidad cubriente,
y la identificacion del plomo en el pigmento color negro. Saber cuénta cantidad
contiene realmente y el dafo para la salud que puede generar, o alteracion
en el color.
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Introduccion

La forma habitual de gestionar la agricultura ya no es una opcién. Para el afio 2050
se espera un aumento proyectado de la poblacidn cercano a los 9,700 millones
de personas (Nations, 2017), y por tanto la demanda de alimento aumentara y el es-
pacio para cultivo disminuira. El reto es mejorar la productividad agricola en forma
sostenible, para satisfacer la demanda (Proctor, 2013).

Entre las propuestas para eficientar la productividad agricola, se han realizado
algunos experimentos con base en la musica a través del estimulo sonoro para au-
mentar y/o mejorar la produccién de alimento.

El presente trabajo pretende sumar evidencias que fortalezcan esta teoria, desde
la perspectiva de mejorar el crecimiento de la planta. Es por ello que se propone la
exposicion de la lechuga romana a ciertas frecuencias sonoro-musicales, creadas a
partir del andlisis de frecuencias reales emitidas por la planta, para asi optimizar su
crecimiento y contemplar esta técnica alternativa como una posibilidad viable para
la producciéon. Con base en lo anterior, el objetivo es crear una composicion espe-
cifica a partir de frecuencias que las raices de la lechuga romana emiten durante su
crecimiento, para eficientar el periodo de desarrollo mediante la exposicién de nue-
vas plantas a dicho material sonoro musical creado.

Antecedentes y fundamentacion tedrica

Durante las ultimas décadas se han llevado a cabo varios experimentos para de-
mostrar que las plantas también responden al estimulo sonoro. Es por ello que la
busqueda de bibliografia sobre el tema se ha convertido en un gran reto, ya que
estd en desarrollo y de escasa documentacién a nivel mundial. Para 1960, George F.
Smith, botanico e investigador agricola de Normal Illinois, experimentd con maiz y
soya dentro de invernaderos idénticos, con la misma humedad y temperatura.
Dentro de uno de los invernaderos colocé una bocina en direccion a las plantas y
reprodujo Rhapsody in Blue, de George Gershwin, durante 24 horas, teniendo como
resultado brotes anticipados y plantas con tallo mas grueso y verde. También las
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plantas de maiz afectadas pesaban 40 gramos y las del grupo control, 28 gramos.
La soya tenia un peso de 31 gramos contra 25 del grupo control. Smith, en 1962,
sembré cuatro parcelas del mismo maiz ‘Embro 44XE' y de ‘'Embro Departure’. Cada
parcela tuvo diferente tratamiento: la primera la traté con Rhapsody in Blue, la se-
gunda quedd en silencio, la tercera con una nota continua a 1800 Hz, y la cuarta con
una nota a 450 Hz. Tuvo como resultado, para la primera parcela, una produccién
de 186 fanegas' por acre?; en la segunda parcela su produccién fue de 171. En la
tercera parcela la produccién llegd a 198 y en la cuarta superd los 200 (Tompkins &
Bird , 2016).

A mediados de los afos 60, influenciadas por las investigaciones de Singh y Smi-
th, las bidlogas Mary Measures y Pearl Weinbergr querian saber si algunas de las
frecuencias audibles para el ser humano podian eficientar el crecimiento del trigo.
En experimentos que duraron cuatro aios, expusieron vibraciones de alta frecuencia
a granosy semilleros de primavera e invierno, y se dieron cuenta que, dependiendo
del tiempo de exposicién, respondian mejor a la frecuencia de 5000 Hz, teniendo
como consecuencia una doble cosecha.

Los experimentos de ambas bidlogas despertaron el interés del Departamento
de Agricultura de los Estados Unidos, segun el profesor Gaylord T. Hageseth, fisico y
director del equipo de investigacidn de los experimentos de Measures y Weinberg.
Dentro de las investigaciones en conjunto, concluyeron que el ritmo de germinacién
de los nabos se acelera al ser expuestos a una frecuencia de 4000 Hz. (Tompkins &
Bird , 2016).

Inspirada por los trabajos de Smith, en los afos 70 Dorothy Retallack realizé una
serie de experimentos. En una habitacién puso varias plantas y les reprodujo musica,
para ver qué efectos tenia la musica en las plantas. El primero de sus experimentos,
en conjunto con una de sus compaferas, fue colocar en una habitacién plantas
como filodendros, maiz, rébanos, geranios y violetas africanas. Colocaron ldamparas
Gro-Lux y hacian sonar cada segundo las notas Si y Re, tocadas al piano y grabadas
en una cinta magnetofdénica, alternando las notas con 5 segundos de silencio duran-
te 12 horas al dia. Al cabo de tres semanas, las Unicas platas que habian sobrevivido
fueron las violetas africanas.

Retallack hizo ain méas experimentos con musica jazz, pop, rock, etcétera (Tomp-
kins & Bird , 2016). Por su parte, Joél Sternheimer (2002) se dedicé a estudiar la fre-
cuencia de vibracion de los aminoéacidos, siendo parte importante para la creacion
de proteinas de las plantas. Hizo medicién individual de frecuencias, como si fueran
notas, permitiendo el registro de las mismas como melodias, y al tocarlas se mani-
festd un aumento de proteina y se acelerd el crecimiento de la planta. Sternheimer
experimentd con tomates y crecieron dos veces y media més grandes cuando las
melodias fueron tocadas para ellas (Rexresearch.com, s.f.).

"En Espana, Tha= 3 fanegas.
2 El acre equivale a 0.405 ha.
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Tal es el caso del Sonic Bloom, un experimento realizado por Carlson (2016) en los
afios setenta, basado en las frecuencias del canto de los péjaros, grillos, y otros so-
nidos de la Naturaleza, donde se expuso a las plantas a estos sonidos grabados
en un disco compacto. En otro acercamiento descubrié una férmula de nutrientes
hecha a base de plantas orgénicas que, aplicada a la planta, mejora su crecimiento,
al exponerse al mismo tiempo que la musica. En la actualidad el Sonic Bloom se en-
cuentra a la venta para agricultores mayoristas, quienes reportan sus evidencias en
el ano 2016 (Carlson, s.f.). Los anteriores son algunos de los escasos experimentos
registrados.

Resultados y discusién

Se usé la metodologia aplicada, cuantitativa, estadistica y descriptiva para el buen
desarrollo de la investigacién, misma que se llevé a cabo en el campus Amazcala de
la Universidad Auténoma de Querétaro (uaq), en el invernadero de lechugas tipo
macro tanel de 8mx9m con techo de plastico difuso, con 30 % de sombra de 700
galgas y paredes malla antidfido color blanca de 10x16 hilos por centimetro cuadra-
do (hpcc), o bien, hilos por pulgada cuadrada (hppc), por un periodo de dos afos.?

Durante el primer afio se realizaron las siguientes actividades: se cultivd un grupo
muestra durante tres meses, para poder obtener las mediciones de las frecuencias
que emite la raiz durante su crecimiento. El primer paso a llevar a cabo fue la
recopilacién de datos por medio de un equipo de medicién conformado por un
circuito integral de amplificacién, que iba directo al sustrato y conectado a un PLC
donde se almacenaba la informacién en volts, generando un dato cada minuto 24/7
por tres meses*

Los datos recopilados se cambiaron a formato audio, para analizar las frecuencias
registradas.

Cada audio se analizé por medio del programa Cubase 5, a través del siguiente
proceso:

1. Se cred un proyecto nuevo.

2. Seinsertd un audio del material transformado, con duracidon de 10 minutos.

3. Se pasé a un ecualizador, para eliminar el ruido.

4. Una vez limpio el audio, se hizo una seleccién de 2:30 minutos (equivalentes a

un dia de registro).
5. Se usé el ecualizador Q-clone stereo para hacer el andlisis de las frecuencias,
por medio del pick hold.

6. Se localizaron los puntos maximos y minimos de frecuencias.

7.Se vaciaron los datos en una tabla de Excel.

8. Del total de datos, se seleccionaron las frecuencias de mayor repeticién.

9. Los pasos 1 al 8 se repitieron para cada uno de los 31 individuos sembrados.

3 Asesor agrénomo: M. en C. Daniel Alejandro Arriaga Madrid.
4 Asesor en Tecnologias de Automatizacion, Ing. Michel Marin Gallegos.

129



Creacidn de obra musical especifica como inductor fisico estimulador
de crecimiento en la lechuga romana

Se realizaron dos composiciones para el tratamiento, ya que se tomé en cuenta
que los individuos son seres vivos y como tal requieren de distintos elementos,
dependiendo su etapa de crecimiento.

Para la primera composicién se tomaron 34 registros de frecuencias que van des-
de los 60 hasta los 13,586 Hz, con una duracién de 5 minutos (300 segundos). La
duracién de cada frecuencia fue correspondiente, en segundos, al tiempo de repe-
ticidn en el anélisis de datos. Por ejemplo, durante los 300 segundos se registraron
516 repeticiones de todas las frecuencias analizadas y la frecuencia 13,586 Hz se
repitid 50 veces; entonces, su duracién dentro de la composicidn correspondid a 29
segundos.

En la segunda composicion se usaron 94 frecuencias, desde 50 a 13,586 Hz, con
una duracién de 5 minutos. Al igual que en la primera composicion, la duraciéon de
cada frecuencia fue correspondiente, en segundos, al tiempo de repeticion en el
analisis de datos.

Los criterios compositivos parten de las proporciones pitagdricas aplicadas a los
intervalos musicales, presentdndose con mayor frecuencia y ajustadas lo mas cerca-
no a octavas (2:1), quintas (3:2) y terceras (5:4), (Maggiolo, s.f.).

Para la composicion 1 lo primero que se tomé en cuenta fueron las frecuencias
con mayor niumero de repeticiones durante la semana 1 ala 3: 13,586 Hz, 12,876 Hz
y 12,710 Hz. Las tres frecuencias se colocaron dentro de los 5 minutos, asi:

Se colocé un segundo de estas frecuencias al inicio, al final, en la mitad, y después
por mitades, hasta terminar con los segundos totales de cada frecuencia, teniendo
un ligero desfase para evitar su empalme.
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Imagen 1. Ejemplo de distribucién de frecuencias agudas
en la composicion 1. Fuente propia.

El paso siguiente consistid en colocar las siguientes frecuencias en acordes, mante-
niendo, en su mayoria, las proporciones pitagdricas para formarlos, haciendo una
mezcla de frecuencias graves con agudas y creando motivos que se repetirian du-
rante los 5 minutos.
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Imagen 2.Ejemplo de la distribucién de las demés frecuencias. Fuente propia.
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Para la composicién 2 se aplicé el mismo criterio que en la composicién 1 para las
frecuencias con mayor tiempo de exposicién, de la semana 4 ala 13. Siendo, en este
caso, las frecuencias 13,586 Hz y 12,710 Hz. Para mantener el mismo orden que en
la composicion uno, se aplicéd el mismo criterio con la frecuencia 12,876 Hz, a pesar
de que no se presentd tantas veces.
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Imagen 3. Ejemplo de distribucién de frecuencias agudas en la composicién 2. Fuente propia.

Sin embargo el acomodo de las demas frecuencias fue distinto, ya que se tenia un
mayor nimero de datos que la composicion 1. En este caso, se usaron las frecuen-
cias para abarcar todos los 5 minutos, sin empalmar frecuencias, haciendo en cada
segundo la apariciéon de una frecuencia nueva, manteniendo las proporciones pita-
géricas en su mayoria. Por ejemplo: 11,258 Hz (F9) 4,768 Hz (D8) 111 Hz (A2), tenien-
do ese orden de aparicidon durante 1 segundo cada una. Se asemeja al arpegio de
un acorde de Dm (D-F-A) utilizando diferentes alturas. Siguiendo este ejemplo, se
usaron todas las frecuencias durante los 300 segundos, siempre tomando en cuenta
la relacion de segundos con el nimero de repeticiones en el andlisis de frecuencias
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Imagen4. Ejemplo de distribucién de las demés frecuencias compisicién 2. Fuente propia

El segundo afio consistid en la aplicacién del tratamiento a una nueva cosecha,den-
tro del invernadero. Después de un anélisis bibliografico, en el cual los experimen-
tos documentados reportan diferentes horarios y tiempos de reproduccién -que van
de los 5 minutos hasta 48 horas de tratamiento, con horarios como 5:30 a 12:00
horas-, y adicionalmente a que dentro de algunos antecedentes no se menciona el
tiempo ni horario de tratamiento, se decidié empezar con un total de 25 minutos
de exposicidn, en etapa de plantula, durante 4.5 semanas, repartidos en 5 minutos
cada 3 horas; 50 minutos las primeras 2.5 semanas de trasplante, repartidos en 10
minutos cada 3 horas, hasta llegar a 75 minutos de tratamiento total durante cuatro
semanas, repartido en 15 minutos cada 3 horas. Se escogié que la reproduccién
fuera cada 3 horas, de 6:00 a 18:00 horas, para asi estimular al individuo durante su
proceso de fotosintesis.

La composicidén uno se mantuvo durante las primeras seis, punto, cinco semanas,
y la composicién dos se reprodujo cuatro, punto, cinco semanas.

Entre los cambios de etapa de plantula a trasplante, se decidié mantener la com-
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posicién 1 durante 6.5 semanas -a fin de no tener variables adicionales al cambio de
habitat- y el aumento del tiempo de exposicién de 5 a 10 minutos.

Las lechugas se cosecharon el 8 de marzo del 2019, cumpliendo 11 semanas.

El tiempo de cosecha de la lechuga romana -de acuerdo con la Secretaria de Agri-
cultura y Desarrollo Rural (Sagarpa)- es de 14 semanas (Lépez Lépez, Magana Lira, &
Vazquez Romero, 2014). No obstante, se hizo la comparacién en tiempo de cosecha
con la cosecha pasada, en las mismas condiciones, las cuales se cosecharon en la
semana 13. Las lechugas con tratamiento acustico se cosecharon en la semana 11,
pero a partir de la semana 10 podia realizarse la cosecha, ya que el crecimiento en
las siguientes dos semanas fue minimo y el 77.4 % de las lechugas ya habia alcanza-
do su crecimiento méaximo.

La semana con mayor porcentaje de crecimiento promedio fue la semana 6, con
334.99 %, siendo ésta una semana después del trasplante, teniendo la composicion
1 por 10 minutos cada 3 horas, en un rango de 6:00 a 18:00 horas.

En la semana dos hubo un 100 % de plantas con crecimiento promedio mayor, o
igual, al 100 %, teniendo como media un crecimiento del 301.88 por ciento.

Sin embargo, durante todo el periodo de crecimiento mas del 50 % de individuos
tuvieron un rango de crecimiento semanal mayor o igual del 100 %, hasta el 1,400

or ciento. _ .
P % de Crecimiento Promedio Semanal

400.00

334.99

300.00

200.00

100.00

0.00

Tabla 1. Porcentaje de crecimiento semanal. No se observa la semana 11 ya que sélo fue una lechuga
que alcanzé el 108.2 % de crecimiento. Fuente propia

Se observé que las plantas 25 y 26 tuvieron un crecimiento igual durante todas las
semanas. Estas se encontraban frente a la bocina..

% Crecimiento Semanal P25

400.00

300.00
300.00 5000

200.00 166.67 183.33
200.00

100.00

0.00
0.00

14-marz-10

Tabla 2. % crecimiento semanal P25. Fuente propia
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% Crecimiento Semanal P26
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Tabla 3. % crecimiento semanal. P26. Fuente propia

Visualmente también se observaron diferen-
cias: las plantas veinticinco, ocho, catorce y
diez y ocho crecieron en direccién a la bo-
cina, mientras que las plantas veinticuatro,
nueve, siete y diez y seis crecieron al lado
contrario de la bocina. Las demés crecieron
normalmente. Asimismo se observé que las
plantas cuatro, veintiuno y veintitres crecie-
ron con el tallo torcido.

La planta treinta y dos, a pesar de que
broté quince dias después, se coseché la
misma semana que las demas plantas.

Conclusiones Imagen 5. Crecimiento de la P24 y P9 en
direccidn contraria a la bocina P25 y P8

A partir de las pruebas realizadas, se dedujo creciendo en direccién a la bocina.
que al exponer a la lechuga romana a la
composicién uno durante seis, punto, cinco semanas, aumentando de cinco a diez
minutos el tiempo de reproduccién del tratamiento cada tres horas en un horario de
6:00 a 18:00 horas, y que exponiendo la composicion dos durante quince minutos
cada tres horas en el mismo horario durante tres, punto, cinco semanas, se logra
obtener una cosecha a las 10 semanas de cultivo dentro de un invernadero, lo que
representa un 31 % mas de productividad anual.

Por otra parte, seria conveniente contar con apoyo financiero para continuar el
referido experimento, repitiendo las condiciones para comparary deducir los resul-
tados, de una manera mas precisa.
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El Actor como rehabilitador social

Karla Daniela Galvan

“Todos los seres humanos son actores porque actdan,y espectadores porque
observan. Somos todos espect-actores” (Boal, 2002, p. 3).
De las sesiones con Psicodrama Simulado al Teatro del Oprimido.

| arte ha sido siempre, méas para los propios artistas, un medio de desfogue

emocional en el que sus miedos profundos se convierten en motores de
expresién para la creacion de sus grandes obras. Todas las variantes del arte
tuvieron un impacto social, que en ocasiones han devenido en catarsis colectivas,
acompanando, respaldando o incluso desembocando revoluciones necesarias para
nuestra propia evolucidn humana. Es decir, para la comprensién de aquello que se
esconde en el subconsciente de la mente, y que contribuye a las relaciones entre
los hombres, y a su vez, a la construccion y estructuracién de todas las sociedades
conocidas. El elemento artistico més relacionado con estos fendmenos es el teatro,
cuyas figuras embleméticas fueron algunos de aquellos hombres sorprendidos por
su propia hambre de conocimiento, de la expansién del espacio en el que existieron,
externando sus descontentos intelectuales y espirituales. Desde el teatro clasico,
con Sdéfocles y su Antigona, en donde muestra el enfrentamiento constante de la
religién, las tradiciones, costumbres y creencias populares en contra de un gobierno
laico, liberal y en busca de progreso. Shakespeare y su Hamlet, Macbeth, Coriolano, o
Julio César, en donde realizaba una satira compleja y sutil a su régimen monéarquico
de aquel entonces. Sin olvidar a Brecht con Madre Coraje, El Circulo de Tiza
Caucasiano y La Opera de los Tres Centavos, con su critica al capitalismo, la guerra 'y
la frialdad de la sociedad. Por lo que, al menos después de estos ejemplos, se puede
suponer con seguridad el poder de la escena, y la intervencidn y exploracion de los
roles convencionalmente aprendidos, usdndolos para la séatira privada y toma de
conciencia; alejados un poco de la academia tradicional y ampliando la visidn que
se tiene del teatro y de la formacién actoral. El escenario es la mayor demostracidn
de la relatividad temporal, podria decirse que una especie de maquina del tiempo
que el ser humano posee, y al igual que en los grandes clasicos del cine, se puede
transitar con ella para modificar el sentir, para recordar, para perdonar.

;Qué funcién terapéutica puede desempefar el teatro con individuos en
situaciones emocionales precarias, o como rehabilitador social de conflictos en
grupos marginados?
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Fernandez y Montero (2012, pp. 69, 96), en su libro El Teatro Como Oportunidad
hacen una pequefa recapitulacion de las diversas vanguardias teatrales y su
conexion con la terapia, que esta intimamente relacionada con el Psicodrama. Jerzy
Grotowsky y su teatro pobre, cuyo objetivo era concebir un actor liberado de las
mascaras cotidianas con las que nos hemos formado. Espera que el ente escénico
se entregue por completo y a través del desafio, desafie a los demas, a su publico.
Un actor santificado, no desde el enfoque religioso, sino desde el autoconocimiento.
Se refiere también a la eliminacion de barreras, mas que a la adquisicidn de técnicas.
Un ser humano que elimina las mascaras de su personalidad y llega a un verdadero
conocimiento de su ser, invitando de este modo, al publico para haga lo mismo.
Pasando por Peter Brook y su Teatro Sagrado, Teatro Mortal, Teatro Tosco y finalmente
su Teatro Total, donde rescata su interpretacion sobre el presente y su importancia
paralarepresentacion escénica.Afirma que laescenarealiza unalaborde purificacion,
remueve los escombros del sistema, tanto de los actores como de los espectadores.
En los Tres Usos del Cuchillo, David Mamet afirma que el ser humano teatraliza todo
el tiempo, en su vida cotidiana, y que el teatro es nuestra blisqueda incesante de
buscar un significado para todo, una razén de ser para lo que nos rodea. Compara
el viaje del héroe tragico con el nuestro, dividiéndolo en tres actos. Afirma a su vez,
que el teatro no estd hecho para aleccionar al publico, pues eso seria una falta de
respeto. Uta Hagen, en su libro, Un Reto Para el Actor, sostiene que la busqueda
de la verdadera personalidad, del autoconocimiento no termina nunca, y que es
indispensable entrenar los sentidos fisicos, la propia psicologia y las emociones para
lograr la autenticidad en escena. Para ella la estructuracién de la puesta se basa en el
estudio de los conflictos sociales y las relaciones humanas. Como pedagoga teatral
insiste en la practica del ejercicio que ella llamé “Estiramientos de la identidad”, que
se basan en el andlisis de los objetivos del personaje para la construccién del mismo..

Desde la década de los 20 hasta la actualidad, se ha comenzado a usar el teatro,
no para entender a los personajes, no con el fin de la representacién en si, como el
teatro acartonado y el academicismo contra el que tanto luché Meyerhold en pro del
simbolismo, sino para comprenderse a ellos mismos, a sus problemas, concientizarlos
y tratar de encontrar una solucién. Y asi, se ha trabajado con personas de la calle,
de prisiones, internos de psiquiatricos, terapia de todas las clases, nifios que han
sufrido maltrato, etcétera.

Antecedentes, fundamentacion teérica.

En 1920 surge algo que se llamé “La tercera revolucion de la psicologia”, precedida
por la humanizacién de los internos de los hospitales psiquiatricos, devolverles su
grado deintegridad; y en segundo lugar el desarrollo de la “psiquiatria” con Sigmund
Freud: El psicodrama.

Jacob Levy Moreno, médico rumano, nacié en el seno de una familia judia, que mas
tarde se trasladé a Viena. Y mas tarde, como Elisa Lopez-Barbera y Pablo Poblacién
(2012, p. 5) explican en su articulo de Neurociencias y Salud Mental, no salté de
manera espontanea a la teoria y desarrollo del psicodrama y la sociometria, sino que
transitd previamente por dos factores que le habian llamado la atencién desde un

138

Karla Daniela Galvan

inicio: el teatro y la religion. Respecto a la religion, le parecia excesivamente rigida
y autoritaria sin razén, es por ello que escribe de forma andnima “Las palabras del
padre”, en 1921, donde ya implanta su idea del hombre Creador. Por otro lado,
el teatro le parecia estético, sin novedad, sin vida, por lo que intenta comenzar su
experimentacidn en la recreacion de hechos ya vividos, o bien conocidos. Ideas
plasmadas en su segundo libro: “El teatro de la espontaneidad”, escrito en 1923.

Sin duda, la experiencia teatral ha sido la “matriz” formativa que mayormente
influyéd en las primeras formulaciones hipotéticas de Moreno; transformando el
teatro literario clasico-estético en su terapia psicodramética. A lo largo de la historia,
en las diferentes fases por las que ha transitado el teatro, el conflicto ha residido
entre el hombre y un ser supremo (teatro clasico), el hombre y su propio yo (teatro
Shakespeariano), dentro del propio hombre por fuerzas externas, como “Dios y
Satanéas” (teatro medieval), o por ultimo, las rebeldias sociales, el conflicto cercano
a las contingencias (“choques de armas”). En todas las fases anteriores, el drama se
basa en conflictos que no tienen solucién, inconciliable, que hacia el final desemboca
en el sufrimiento o castigo del protagonista o al antagonista.

Después de la Primera Guerra Mundial, se estaba en busca de formas artisticas
renovadas y, por supuesto, el teatro no fue la excepcion. En su mayoria se montaban
obras basadas en la improvisacion, pero no dejaban de ser espectaculos inmaduros
que solo se asemejaban a “copias” de la Comedia del Arte. Sin embargo, Moreno
se dirigid en otra direccién: en su “Teatro de la espontaneidad” impulsé a sus
protagonistas a que abandonaran los personajes ya establecidos por la historia:
la dama, el caballero, el arlequin, etc. Los protagonistas del teatro de Moreno se
representaban a si mismos y, de esta manera, improvisando, dejaban ir también a
sus propios personajes ya fijados en la vida, los pasados, presentes e incluso sus
proyecciones futuras. De esta manera, el doctor Moreno les ofrecié a sus pacientes
la oportunidad de lidiar con sus adversarios y sus propios traumas de una manera
dindmica, de co-accién y con la experimentacién. Es un tipo de teatro cuyo enfoque
es despertar al ser creativo que todos tienen dentro. Diferencidandose de las teorias
psicoanaliticas freudianas no solo por esto Ultimo, sino porque considera al hombre
como un ser social que no podria ser tratado en terapia de forma personal y aislada.
El hombre se convierte en persona a través de su relacién con el otro. “El Yo a través
del TU". “El teatro terapéutico... es un lugar en el que por medio de los recursos
psicodramaticos, se representan todas las situaciones y roles que se desarrollan o
pueden desarrollarse en el mundo” (Moreno, 1995, p. 97)

Moreno estaba en busca de que el paciente no solo se limitara a lo que fue o a lo
que es, sino a todo lo que se quiere ser, a todas las posibilidades que su existencia
le ofrece, cambiando asi la percepcién que tiene de su propia realidad mediante
la accién. El Psicodrama tradicional fue terapia que se aplicaba originalmente a
pacientes con trastornos psicéticos, en hospitales psiquiatricos. Con los afos se hizo
evidente que las necesidades terapéuticas crecian en la parte norte del continente
americano principalmente, y la cantidad de directores psicodraméticos calificados
no era suficiente. Al sopesar los peligros que podria tener una sesiéon tradicional
de psicodrama con terapeutas poco experimentados o calificados, comenzé el
siguiente movimiento: Sesiones de Psicodrama Simulado, bastante parecidas a las
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tradicionales, con la excepcién de que los actores no eran ya pacientes psiquiatricos,
sino actores o voluntarios, que se presentaban frente a un auditorio numeroso, a
cargo de un director capacitado en el papel de terapeuta. Seguian representando
problemas sociales y el objetivo era que todos en el auditorio pudieran alcanzar una
catarsis o aprendizaje, sobre todo los espectadores. Comenzd a ser una préctica
frecuente para ofrecer tutorias en universidades, cérceles, orfanatos o lugares de
labor social.

El doctor Moreno no fue el Gnico que empled las técnicas draméticas de una obra
de teatro en terapias psiquiatricas. En 1959, el sociélogo Erving Goffman afirmaba
que la estructura de las relaciones sociales se desarrolla de la misma manera que
en lo teatral. Y que la nueva tendencia psicodramética permitia al paciente una
recapitulacion de su pasado, pues no se basaba en guiones establecidos sino en
sus propias experiencias. A pesar de que las bases pueden ser similares, el doctor
Goffman no se limitaba a eso, sino que hizo: 1. Una observacién constante de los
comportamientos en la escena, trasladéandolos a la vida para comparacion, y 2. Una
especie de entrenamiento para las escenas de la “vida real”. Por otra parte, Moreno
estaba en busca de que el paciente no solo se limitara a lo que fue o a lo que es,
sino a todo lo que se quiere ser, a todas las posibilidades que su existencia le ofrece,
cambiando asi la percepcién que tiene de su propia realidad mediante la accién.

Mientras tanto en Brasil, el dramaturgo, director y actor de teatro Augusto Boal,
en los afios cincuenta, comienza su trabajo con un tipo de teatro experimental, que
finalmente desemboca en una pedagogia terapéutica que actiia como rehabilitadora
social. Creador de los llamados “Teatro imagen” y “Teatro del oprimido”, Boal
trabajaba, no solo con actores en formacién, o que desempefian el oficio, sino que
se enfoca en los grupos socialmente marginados, como carceles, barrios pobres de
Brasil, ninos sin hogar o los campesinos a los que se les niegan tierras para trabajary
que, aparte de ello, son victimas de extrema violencia por parte de los terratenientes,
sin mencionar la injusta y distorsionada difamacion que sufren por parte de los
medios de comunicacidn nacionales.

Boal mostraba una via transitable entre el teatro experimental y la terapia con
una serie de ejercicios que servian tanto a actores como a personas fuera del
ambito teatral y que ayudaban a entender el arcoiris de nuestros miedos y nuestros
deseos. Boal buscaba el cambio de la situacién en conflicto a partir de entender
su razén de ser, de que las personas conocieran y, a partir de ese conocimiento,
se transformaran ellas mismas. “Cuando la persona sube al escenario a mostrar su
propia realidad y modificarla a su antojo, vuelve a su sitio cambiada, ya que el mismo
acto de transformar es transformador. Al transformar la realidad nos transformamos
a nosotros mismos” (Boal, 2002, p. 27).

Boal, al igual que Moreno, intenta trabajar con sus alumnos un tipo de teatro en
el que ellos sean conscientes de la situacidon que viven, los conflictos que aquejan
sus vidas, su postura ante ello y una toma de conciencia sobre las posibilidades de
cambio que pueden ejercer, poniéndose también el lugar de sus antagonistas; asi
se dio el desarrollo de la empatia.

Ambos personajes, aunque en distintos puntos de la historia, diversos escenarios
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geogréficos y diferentes enfoques humanos, buscan una sanacién de la mente, del
subconsciente a través de la accion espontédnea que la escena teatral puede ofrecer.

Sesiones Psicodramaticas

La terapia clasica psicodramatica comienza con un grupo de pacientes dentro de
un espacio que serd, al menos representado en forma simbdlica, un escenario. Se
inicia la primera parte, el “caldeamiento grupal”, que supone la llegada total de los
asistentes. Para la siguiente parte, el director psicodramatico debe tener una alta
percepcion del grupo, pues surgird, en este momento, el conflicto central de la
sesion, y muy posiblemente el protagonista de esa ocasién.

Se determina que, a partir de esta fase, la dinamica psicoterapéutica puede
variar tanto como el grupo lo desee. El equipo estd dividido en: director,
protagonista, auxiliares y observadores (publico). El protagonista puede elegir que
la representacion se lleve a través de sus yo auxiliares, o bien que solo uno de ellos
le asista. Puede comenzar la representacién con uno de los yo auxiliares en el papel
que el protagonista desempend en la vida real y, en determinado momento, detener
la accién para tomar su legitimo lugar.

Hawley (1981, pp. 23, 54), expresa que, en las sesiones de psicodrama simulado,
como ya se ha mencionado, modificado ligeramente para el apoyo de tutorias, clases
o terapias a grupos laborales, las técnicas psicodramaticas se vuelven diversas;
como la “La silla vacia”, o "El pizarrén”. Técnicas méas adecuadas para usar fuera de la
tradicional terapia.

Expone la posibilidad de utilizar sesiones de “psicodrama simulado” en las aulas
de las escuelas. Para la resolucién de conflictos en los adolescentes: adicciones
a sustancias nocivas para la salud, embarazos a temprana edad, y a la violencia
que sufren los grupos vulnerables. Ya que todo ello desemboca en otro tipo de
consecuencias, como la desercién de las escuelas, una distraccién en su desarrollo
social y humano.

Desarrolla los niveles de la moral en los estudiantes y sobre lo que se debe hacer
cuando las cosas comienzan a ir mal. Es un proceso en el que los alumnos expondrén
su punto de vista, aprendiendo a respetar los de los demas. También plantea la
formacion de los docentes en esta area.

En los dltimos afios del siglo pasado, con el auge de las vanguardias teatrales, el
papel del teatro como rehabilitador social ha crecido.

Teatro del Oprimido de Augusto Boal

Augusto Boal (2002, pp. 3, 46) vuelca en su libro El arcoiris del Deseo sus mas de
cincuenta afios y de experiencia, laborando como actor, director y pedagogo.

Se trata de un teatro social, una practica escénica que se fundamenta en la
comunidad y la solidaridad; dirigido principalmente al cambio de conciencia
colectivo.
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Boal propone humanizar a la humanidad, analizar nuestro pasado en el presente
que nos compete y asi poder decidir libremente sobre el futuro. Creia en el teatro
y en todas las demés artes como medios democraticos potenciales con los cuales
se podia transformar las situaciones de violencia o dolor. Iba un poco mas alld que
el teatro social tradicional, pues convertia a los espectadores en “actores” de sus
propias circunstancias.

A pesar de ello, la accién en el teatro no es suficiente. La verdadera importancia es
la que se realiza saliendo de las instalaciones de la representacién teatral, la lamada
“Accién Continua”.

En el articulo electrénico de Educarueca (JB, 2007), se explica que la raiz del Teatro
del Oprimido se centra en la recuperacion de las capacidades expresivas y creativas
de las personas. Se trata de encontrar nuevamente aquello que lasinspira, sus propios
movimientos y palabras, los ritmos que siempre les han acompafnado. Descubrir la
poética interna y colectiva para reconstruir y transformar nuevas estructuras con
juegos escénicos, los cuales son una seleccién de dindmicas que tradicionalmente
se utilizan para la desinhibicién de un grupo teatral. Les hace conocerse los unos
a los otros, entrar en una situacion de confianza; ayuda a que los participantes se
vuelvan conscientes de su manera de obrar, de pensar, de cémo se lleva a cabo
su juicio moral, cémo es su convivencia en equipo pero, sobre todo, como es su
convivencia con ellos mismos, como trabajan con su cuerpo, con su mente y con su
espiritu.

El Teatro-Imagen se trata de una serie de ejercicios en donde el cuerpo se
convierte en el portavoz de la critica social. A partir de él se expresan necesidades,
carencias, inconformidades o violencias que no podrian ser dichas en voz alta y, sin
embargo, que el cuerpo grita. Boal comenzé a implementarlo cuando trabajé con
comunidades indigenas y el lenguaje era un impedimento.

El Arco-Iris del Deseo se basa en toda la gama de opresores mentales con los que
nuestra sociedad y sus miembros, carga todos los dias: la soledad, el suicidio, la falta
de comunicacién o de empatia, etc.

El Teatro-Foro es la puesta en escena de una obra que abarca las injusticias sociales,
actuando como un teatro de intervencion: se recopila la informacién, se prepara
bésicamente como una improvisacion estructurada y, finalmente se presenta a un
cierto publico. El Teatro-Foro invita a las personas, al final de la obra, a que se una al
debate sobre el desenlace que se le dio y cdmo lo habrian hecho ellos. El publico
sube al escenario y se pone, no solo en el lugar de las victimas, sino también en el de
los victimarios. El objetivo es abrir la capacidad de conciencia y empatia, no buscar
culpables sino aceptar la complejidad de las situaciones.

El Teatro Invisible se trata de representaciones publicas que realizan un grupo de
actores en lugares concurridos. Las situaciones suelen tomar como punto de arranque
las violencias normalizadas en nuestro dia a dia. En este caso, los espectadores
no tienen idea de que estadn presenciando una dramatizacién. Los comentarios
fluyen con normalidad y a los actores se les permite la observacién auténtica de los
fendmenos sociales.
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Conclusiones

Se ha escuchado en las escuelas de teatro la importante responsabilidad social que
este tiene para con su entorno histérico y politico. Conocemos bien aquellas puestas
en escena que terminaron con regimenes morales dictatoriales, que despertaban
en el espectador una serie de reacciones emotivas, en ocasiones sin que el propio
espectador conociera que habitaban en él, como se puede observar en el video
documental El Teatro en la Dictadura. Rosario 1976-1983, en donde se hace una
recopilacién de testimonios de actores, actrices, dramaturgos y directores que
trabajaron en el Teatro Rosario durante la dictadura de las Fuerzas Armadas de
Argentina, tras derrocar a Martinez de Perén del poder. Narran como su labor fue
ir a contracorriente del absolutismo cultural, esquivando o huyendo de la censura.
Estainvestigacién busca desembocaren el disefio un taller de teatro, para alumnos
de las preparatorias del municipio de Querétaro. Planteando que el teatro puede
fungir como herramienta para la resolucion de conflictos sociales y sus variantes,
datos que se obtendran del Plan Municipal de Desarrollo y del Plan Estatal de
Desarrollo, (Nava Guerrero, 2018), donde se hace especial hincapié en la desercién
de las escuelas, los embarazos en adolescentes. En 2014 se reportaron en Querétaro
6,937 madres entre los 12 y los 19 afios de edad y 4,340 padres entre los 14 y los 20
afios de edad. Problemas con alcohol y drogadiccidn, el 28% de la muestra, reporté
consumir alcohol, y un 16% consumir algun tipo de droga. Inclusién y, por supuesto,
grupos vulnerables o con alto impacto de violencia, en Querétaro el 60% de las
mujeres de 15 afios y mas, sufren o han sufrido algun tipo de violencia.
Actualmente, los jévenes, los adolescentes, se han convertido en esos individuos
con situaciones emocionales precarias. Con los afios las cosas han cambiado,
mutado de manera casi imperceptible, pero también inevitable. La construccién
social que nos hemos creado, asi como la deconstruccidn de otras tantas estructuras
colectivas ha desembocado en un alto nivel de estrés, ansiedad y depresién en los
adolescentes, no solo de nuestro municipio, sino de todo el pais. Desde problemas
familiares, violencia doméstica, discriminacién o rechazo por su identidad de género
y preferencias sexuales, abuso de sustancias adictivas, embarazos no deseados a
temprana edad o dificultades financieras, hasta problematicas relativamente mas
simples, peroigual de importantes: los dificiles cambios por los que se ven obligados
a transitar, muchas veces sin la guia adecuada, sin la empatia que todos necesitan en
algin momento de su vida, cuando las cosas de ponen incompresiblemente dificiles.
:Qué elementos o caracteristicas debe contener un taller de teatro destinado a
jévenes adolescentes que cursan el nivel medio superior en escuelas del municipio
de Querétaro, para que, a través de juegos escénicos, se pueda abordar la resolucion
de sus problematicas o conflictos sociales?
El teatro podria servir, no solo de consuelo, sino de ancla o mejor ain, de arma,
para enfrentar los distintos y dolorosos episodios que la vida puede presentarle a
estos jovenes.
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Evolucién de la metodologia del disefio con enfoque
hacia los usuarios

German Montero Hernandez

Introduccion

| método es una construccidn sistemética que nos guia a lo largo de un proceso y

nos dicta los caminos que debemos seguir. Dicho método se consigue después
de un anélisis a profundidad de los procesos légicos a efectuar en un proyecto.
La principal utilidad que nos da un método es la organizacién y estructuracion del
proceso de investigacion, lo cual permite tener una visiéon objetiva y neutral sobre lo
que se esta explorando. El método, de acuerdo con Esqueda, et al., (2017), es la base
de cualquier metodologia, entendiéndose ésta como la disciplina que se encarga de
comprender los distintos factores de un proceso, dédndoles una formalidad racional.

Es importante comprender que las metodologias tienen como base no sdélo
un método, sino que se apoyan de la técnica y de la investigacion, los cuales son
puntos fundamentales en los procesos cientificos porque al momento de formular
un proyecto, quien lo ejecuta debe ponerse en el lugar de investigador y evaluar
los elementos que se requieren tomar en cuenta para resolver un problema de la
mejor manera. Todos los problemas de investigacion requieren de conocimientos
generales por parte del investigador, quien debe tener una idea clara del contexto,
de los individuos con los que se involucran mas otros factores. Ademas de que es
necesario comprender que los métodos no son estaticos y que cualquier elemento
puede hacer que varie la manera en que se abordan los problemas.

También es importante analizar los cambios que se han dado a lo largo de la
historia en los procesos de disefio, para asi identificar cuédles son los puntos mas
importantes a tener en cuenta en el contexto actual. La evolucién de los procesos
de disefio ha avanzado siempre en funcién de los usuarios, y hoy éstos han de estar
presentes en todas las fases del proyecto.

Contexto histdrico

Las metodologias aplicadas en el disefio han cambiado a lo largo de la historia, de
acuerdo con los enfoques que ha ido tomando. En distintas etapas el disefiador
ha pasado de ser un artesano que crea objetos o productos de manera directa y
cercana con sus consumidores, a un profesional en cuyos procesos puede no estar
involucrado en forma directa con sus usuarios. “El disefio es una disciplina proyectual
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que se orienta hacia la resolucion de problemas que el hombre se plantea en su
continuo proceso de adaptacion, seguin sus necesidades fisicas y espirituales”
(Vilchis, L. C., 1998, p. 38).

Las primeras aproximaciones en las que se pretendia involucrar el pensamiento
cientifico en el disefio, fueron en la implementacion de metodologias dentro de las
primeras escuelas de disefo: la Bauhaus y posteriormente la Ulm, como lo explica
Aicher (1994). Principalmente debido a la necesidad de racionalizar los procesos,
tanto de la creacién de los elementos, como de la visualizacion del mercado y el uso
adecuado de los materiales que se emplearian. Este modo de observar el disefio
cimentd las bases de los procesos actuales. Empero, también causé que muchos
de los planteamientos metodoldgicos no estén bien fundamentados, debido a la
idea de que los métodos o metodologias son universales y que pueden aplicarse en
distintos proyectos de la misma manera, siendo esto un error.

Como lo explica Vilchis (1998), las metodologias pueden presentar elementos
constantes, basicos en la estructura de una buena metodologia. Tales elementos se
presentan de distinta manera, pues cada proyecto es diferente. El disehador debe
ser consciente de que los proyectos son distintos entre si, e informarse sobre cémo
acoplar una metodologia a sus disefios. Las metodologias evolucionan al igual que
el entorno y los usuarios.

Luz del Carmen Vilchis presenta distintos enfoques sobre dichas constantes,
pudiendo representarse como la estructura del método, o como puntos relevantes
que deben ser tomados en cuenta para cada una de las fases del proyecto.
Independientemente de cada enfoque, se presenta la idea general de que el
disefio es un proceso de anélisis, sintesis y evaluacion de la comunicacién. Y que el
disefiador debe tener una visién universal en el proyecto, y ser capaz de involucrarse
con todas las disciplinas que constituyen el proceso. El disefiador tiene una funciéon
de investigador dentro del proyecto.

Las primeras escuelas de disefio se enfocaban en la elaboracién de elementos
de produccién industrial -como muebles u objetos cotidianos-, debido a que en la
época de la posguerra era muy importante racionalizar los recursos disponibles. Por
lo que la creacion de metodologias para tomar en cuenta los recursos, a los usuarios
y los contextos de uso, se tornaron muy importantes. Mas tarde comenzaron a verse
las capacidades de implementar metodologias en la rama del disefio visual. Por
mucho tiempo los medios impresos fueron el canal principal con el que los usuarios
tenian un acercamiento al disefio grafico, y a partir de la implementacién de los
medios digitales han tenido una disminucidn significativa en su utilizacion. Mostrar
la informacion en medios electronicos presenta mas ventajas, como: menores costos
de produccién, mayor potencial de distribuciéon, méas accesibilidad, entre otras. Por
tal motivo es importante evaluar las oportunidades y los nuevos retos que presentan
los medios digitales para el disefio.

Contexto reciente de los medios digitales

Enrelacién conlo expuesto anteriormente, esimportante conocer como ha cambiado
el contexto del usuario para poder implementar elementos en una estructura
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metodoldgica béasica y solucionar problemas de actualidad. De acuerdo con los
estudios realizados por la Asociacién internet.mx (2018), basados en informacion
del Consejo Nacional de Poblacién (conapo), el Instituto Nacional de Estadistica y
Geografia (inegi) y el Instituto Federal de Telecomunicaciones (ift), y las estadisticas
de We are Social (2018) que retoman informacién de empresas internacionales
como la Global System for Mobile Communications (gsma), Statista y Google. Se
puede observar que el nimero de usuarios de medios digitales va en un aumento
considerable debido a que cada vez es mas sencillo y econédmico adquirir algin
dispositivo electrénico.

Dentro del contexto mexicano, se presenta un incremento que va de entre el 9 %
al 12 % de nuevos usuarios durante los dltimos cinco afnos, los cuales representan el
62 % de la poblacién adulta total del pais. Esto crea la necesidad de analizar cuéles
han sido los cambios en cuanto a la interaccion de los usuarios con los productos de
disefio -siendo, en este caso, los productos de disefio grafico-. Es necesario conocer
cémo han cambiado los procesos metodolégicos para poder crear soluciones a
posibles problemas, o cobmo aprovechar herramientas nuevas.

La evolucion e innovacion de las metodologias de disefio actuales se ha dado
gracias al trabajo e inclusién de distintas disciplinas, como la psicologia, la etnografia
o la administracién, entre otras, a fin de comprender de mejor manera todos los
elementos que conciernen a un proyecto. A raiz de la colaboracién multidisciplinaria,
se han creado nuevos términos que si bien no estan relacionados Unicamente con los
medios digitales, se presentan de una manera més notoria en éstos, ademas de que
es mas sencillo el proceso de evaluacién. Dichos términos explican las relaciones
que se crean entre los usuarios y los productos digitales de disefio.

Nuevas herramientas digitales en el disefio

Elusoeimplementaciéndel disefio en conjunto conlos mediosdigitales, ha permitido
la creacion y exploraciéon de conceptos innovadores que brindan herramientas para
crear disefios mas adecuados, y que tienen un especial enfoque en la relacién con
los usuarios. Entre algunos conceptos nuevos que se han realizado, estéan:

Usabilidad y experiencia de usuario

Estos dos conceptos estan muy ligados el uno con el otro, y son nombrados por
distintos autores centrados en analizarla relacidén de los usuarios con las herramientas,
principalmente digitales, con las que interactian. Entre aquellos autores se
encuentran Jacob Nielsen, Don Norman, Steve Krug, Yusef Hasan Montero. De
acuerdo con Hasan (2015), la usabilidad es el atributo que se refiere a la facilidad
de uso e interaccién entre el usuario y el objeto de disefio, pero es muy importante
considerar que no es universal y que no representaréd el mismo nivel de usabilidad
para un usuario que para otro. Dicho atributo puede ser evaluado de acuerdo con
distintos rubros, como la facilidad de aprendizaje, eficiencia de uso, eficacia, y, en
un valor mas subjetivo, la satisfaccion. Por otro lado, la experiencia del usuario esté
estrechamente relacionada con la usabilidad, debido a que si el producto de disefio
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cuenta con los pardmetros necesarios para generar una usabilidad adecuada se
creara en el usuario una experiencia satisfactoria, que creara un vinculo positivo. Lo
que hace que el usuario se sienta cémodo al utilizar el elemento de disefio y tenga
cada vez mas una familiaridad.

Gamificacion

Es un elemento que sirve de vinculo entre las mecénicas de los juegos - juegos de
mesa o videojuegos-, aplicandolas a contextos que no tienen alguna relacién directa.
Este vinculo hace que tareas cotidianas aburridas, se conviertan en experiencias
satisfactorias para el usuario. Cuando la efectividad, eficiencia y satisfaccidon estan
cubiertas de buenamanera, eljuegoyla gamificacion extienden y agregan unién con
estos objetivos. En el contexto de unjuego, eljugadorvoluntariamente busca desafios
para mejorar su experiencia de juego. Los usuarios buscan empoderamiento sobre
eficiencia, deleite y diversion sobre la mera satisfaccién. Estos factores incrementan
el nivel de unién en el juego (Kumar, 2013).

Teoria de carga cognitiva

Es un principio que se crea a partir del estudio y la observacion del funcionamiento
estructural del pensamiento humano. Este concepto explica cémo se toman
decisiones o se racionalizan las acciones que hacemos al realizar una tarea, y muestra
la importancia de crear procesos sencillos al momento de interactuar con interfaces
para no saturar al usuario con cosas que realmente no le presentan una importancia,
y asi ayudar a que se enfoque en lo que realmente nos interesa comunicar (Andrade,
2012).

Estos conceptos son retomados y utilizados en metodologias de disefio que
tienen como pilar fundamental la relacién del usuario con el objeto, teniendo como
ejemplo las metodologias de Design Thinking y Disefio Centrado en el Usuario
(dcu). Ambas metodologias implementan procesos enfocados hacia secciones
de disefio que anteriormente no se tenian contempladas -o por lo menos no de
la misma manera en la que las primeras lo hicieron-, dando mucha importancia al
usuario debido a que, de manera muy asertiva, los objetos se disefian para usuarios
especificos y es necesario conocerlos a ellos y a su contexto, para crear soluciones
enfocadas y directas.

Las metodologias que se emplean para proyectos de disefio, en general tienen
como pilares fundamentales dos factores: el usuario y la reiteracién de procesos.
A pesar de que Design Thinking no sea una metodologia creada especificamente
por disefiadores, se usa en muchos procesos de disefio de cualquier indole;
esto es, no Unicamente para problemas de disefio grafico o industrial, sino que
es posible encontrar procesos de otras ramas del conocimiento que utilizan sus
principios. Aquella metodologia surge a partir de la colaboracidn interdisciplinaria
de distintas ramas del conocimiento, de las cuales es retomada la manera en que
se abordan los distintos problemas, teniendo como principal punto de partida a
los usuarios. Independientemente de la formaciéon del investigador, o disefiador, es
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necesaria la concepciéon a profundidad del usuario, prestando atencién no sélo a
su comportamiento o caracteristicas individuales, sino que hay que comprender el
contexto que lo rodea para entender cuéles factores son los que han influido en él, y
con ello formular un perfil adecuado para el producto de disefio a realizar.

El usuario es la parte fundamental de las metodologias actuales porque los
productos que se realizan siempre tienen un fin, el cual se enfoca, principalmente, en
solucionar un problema o necesidad en la vida del usuario. Por lo que es importante,
en los primeros pasos del proyecto, encontrar aquellos elementos que constituyen
al problema real que se quiere solucionar. Debido a eso, es comdn encontrar en
metodologias mas actuales el término “empatia”, que da nombre a las primeras fases
de los procesos de disefio y se presenta, por ejemplo, en Design Thinking, dcu y
la metodologia de disefio de servicios. De acuerdo con Esqueda, et al. (2017), la
empatia insta al disefiador a tener un enfoque objetivo sobre como el usuario de su
producto interactuara con éste. Por lo que el disefiador no solamente debe pensar
en el usuario como un ente independiente, sino también en cémo él realiza sus
actividades diarias. Empatizar con la manera en la que el usuario percibe su entorno
y como interactia de manera cotidiana con los objetos, permite al disefiador
comprender la manera en la que su producto impactaréd en su dia con dia. Ello es
muy importante porque asi es posible identificar si lo que se estd disefiando en
verdad es algo que necesite el usuario, en si es algo que lo beneficiard y cémo.

La evolucién de las metodologias de disefio clésicas es notoria al momento de
compararlas con las actuales. Al contraponerlas se observa cémo el pilar fundamental
es, en efecto, el usuario. La metodologia propuesta por Hans Gugelot, empleada
en la Escuela de Ulm entre 1955 y hasta su cierre en 1968, es una de las primeras
en ver al disefio como un proceso cientifico. Esta empezaba a mostrar un caracter
diferente alo presentado en la Escuela de Bauhaus, donde al disefio se le relacionaba
muy estrechamente con el arte. Gugelot, basado en seis etapas (informacion,
investigacién, disefio, decisidn, célculos y prototipo), dotaba al disefio de un caracter
formal e independiente de lo que es el arte. Ademas, mostraba al disefhador como
un ente interdisciplinario, con conocimientos suficientes para involucrarse con los
otros especialistas que trabajan dentro del proyecto. Su metodologia se centraba en
mejorar los procesos de produccién en cuanto al aprovechamiento de recursos, y
aunque el usuario estaba presente, solo era una parte méas en el proceso de disefio.

Retomando la metodologia Design Thinking, podemos comparar y observar
cémo han cambiado los paradigmas del disefio. Algunos completamente y otros se
mantienen muy similares. Como punto principal, el usuario se ha convertido en el
pilar fundamental. Gugelot presentaba al usuario de un modo superficial; una vez
obtenido su perfil parecia pasar a un segundo plano en el proceso de disefio, y no
se volvia a interactuar con él hasta tener el producto final.

Mientras que actualmente el usuario siempre debe estar presente en todas las
fases del proceso de disefio, a fin de obtener una retroalimentacién que ayude a
tener unavisién clara sobre lo que se debe ir corrigiendo o cambiando en cada etapa
y asi disminuir la probabilidad de tener que implementar cambios radicales al final
del proyecto. Los procesos de disefio clasicos se centraban en la mejor utilizacion
de los recursos y materiales para producir en grandes cantidades y para que los
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productos finales duraran muchos afios. En la actualidad los productos digitales,
sobre todo, ya no estan tan limitados por los recursos, y a diferencia de los viejos
procesos de disefio ahora los disefiadores estan centrados en brindar experiencias
a los usuarios, pues como lo expone “disefiar teniendo este enfoque permite crear
en el usuario sensaciones que no sdélo se dan por cumplir sus expectativas, sino que
crean en él una familiaridad con el producto” (Carraro, 2015, p. 447).

Las experiencias positivas ayudan tanto al usuario como a la compafia a crear un
vinculo con los productos. Los usuarios que se sienten comodos con el producto o el
servicio lo seguirdn usando y estard cada vez mas involucrado en su vida cotidiana.
Para crear esta familiaridad con el usuario es necesario retomar las propuestas
metodoldgicas centradas en él (principalmente la usabilidad).Y ademas, el disefiador
ha de estar informado acerca de las técnicas apropiadas para aplicarlas. Hoy, la
usabilidad es medible a través de distintos pardmetros. Y esto dota al disefio de un
caracter cientifico.

Conclusiones

Tener en cuenta cémo los procesos de disefio han cambiado a través de su historia,
nos muestra que no es una disciplina separada de las demas, sino que necesita
complementarse con otras para generar soluciones adecuadas a los problemas.
También nos muestra que el disefio no es un proceso cadtico, o meramente artistico
proveniente de la inspiracién. Es un conjunto de procesos que deben estar bien
fundamentados y que contienen un caracter cientifico. Actualmente el disefiador
también es un investigador que no solamente debe centrarse en producir un
producto, sino que debe profundizar en los procesos adecuados para cada proyecto.
El disefio no puede ser entendido como un proceso artistico. Debe presentar una
formalidad en su fabricacién para tener fundamentos claros en el producto final.

omo disefadores de la Era Digital, es importante conocer los procesos y los
avances metodoldgicos para saber cuéles son los mejores caminos que podemos
tomar a la hora de disefar elementos que, ademas de ser funcionales, cuenten
con un enfoque dirigido al usuario y su contexto, para generarle experiencias. Es
necesario conocer las herramientas que nos proporcionan los medios digitales para
aplicarlas en distintos contextos, como son la educacién, la economia, la psicologia,
u otros, donde dar solucién a problemas reales. Los productos de disefio no sélo son
objetos funcionales. Forman parte de la cultura de una sociedad y pueden ofrecer
impactos positivos en ella.
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Epilogo

Mtro. José de Jesus Fernandez Malvaez

Llegados a este punto, seguramente los textos aqui recopilados podran dar cuenta
per se de la existencia de nichos de investigacion en y sobre las artes. Los tépicos
expuestos presentan una gran diversidad temética y metodoldgica; desde aquellos
que se engarzan en el anélisis de obras musicales, artisticas y humanisticas, hasta
los que esbozan una beta reflexiva sobre las implicaciones de poner en marcha
proyectos digitales o de disefio web.

Se exponen temas tan complejos como el anélisis del catdlogo de obras del
Canénigo Cirilo Cornejo Roldén; director de la Escuela de la Escuela de Musica
Sacra del Estado de Querétaro durante los anos de 1942 a 1953 o0 1954, reconocido
exponente de la musica sacra con mas de seiscientas obras en su haber. Sobre esa
misma linea, se analizé también el “arte sacro” como una expresion que trasciende a
la mera concepcidn artistica, y que se presenta, en las lineas de Marco Antonio Avila,
como parte esencial de la naturaleza espiritual del ser humano.

Siguiendo la linea de la manifestacion humana sonora mas sublime; la musica,
podemos encontrar exposiciones tematicas como la realizada por Nadia Guadalupe
Fuentes, loables por tamiz social, pues dedica su reflexion al programa de
estimulacién musical para adultos mayores: Tata k'eri, articuldandolo como un ejercicio
metodoldgico cuyos resultados aun son inciertos, pero que se antojan dignos de
mencién futura.

“Los museos se han interpretado por mucho tiempo como lugares de admiracidn
de objetos, sitios estadticos para contemplar arte y como espacios para visitar
silenciosamente sin interactuar” (INEGI, 2017). Con esta atinada referencia inicia Rudy
G. Rodriguez, abriéndonos otro panorama interesante y unas reflexiones atinadas
sobre el reto actual en la innovacién de los museos, enfatizando en la necesidad que
estos tienen de atraer publico nuevo ante la inminente crisis que presentan.

Un ejercicio ensayistico que presume romper paradigmas, es precisamente
el expuesto por Pedro Meyer, quien presume una suerte de alebrije desde una
concepcion estética transgresora al canon clasico. Nos presenta a esta figura no
Unicamente como una pieza artesanal colorida y fulgurante, sino como una imagen
monstruosa, buscando, a través de su retdrica, deconstruir la percepcidn estética
albergada en el concepto y la figura.

Y qué decir de la investigacién y anélisis teatral, particularmente de aquel que
gira en torno a la risa. Rafael Martinez nos presenta una interesante reflexion sobre
dos tépicos que podrian pensarse polares: la obra de Aristéfanes y la de Woody
Allen. En este ejercicio ensayistico, Rafael parte de la idea de que ambas gozan de
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un mérito propio, pero que, sin embargo, ambas comparten una promesa comun:
generar una percepcién hilarante de sucesos que pueden o no ser cotidianos.

En la musica podemos encontrar no sélo sonidos, sino arte puro. La lauderia, por
su parte, forma parte inexorable de la produccién musical, pues a través de esta se
permite dar vida a los instrumentos que, a su vez, permiten la expresion melddicay
ritmica. En este sentido, Daniela Villanueva nos presenta el mundo de esta practica a
través de sus ojos, manifestando su latente inquietud linea a linea por mantener viva
esta tradicion.

El cuerpo es otro tema recuperado en este compilado, donde Andrea E. Valdés
tiene a bien exponersus reflexiones sobre la sensualidad en la estética del sufrimiento
y los limites de la entrega de la mujer mexicana, dejando entrever en sus lineas una
vision distinta sobre las martires y la conceptualizacién del sufrimiento a través del
proceso de cosificacidn de estas, recalcando la ironia de la suerte de las martires,
a quienes se transforma en icono para la adoracién, desligdndolas a la vez de su
propia humanidad.

Y quédecirdelfeminismo,quenoséloesuntemaenbogaenlosnichosacadémicos
contemporaneos, sino que es un tema siempre necesario en toda investigacion
seria. Jacqueline Gonzélez y Vivian L. Santillan nos presentan, bajo esta légica, una
propuesta artistica a partir de un anélisis de indole feminista comunitario, analizando
esta dimensién desde un esquema binodal: el arte y el feminismo (particularmente
el comunitario), a la vez que presentan un esquema resultante de su trabajo de
intervencion.

Horror corporal, texto presentado por Giovanna N. Cueller, sugiere una reflexién
personal a partir de su propia experiencia corporal y la vision que de este conforma
a través de su experiencia, dando pie a un andlisis sobre la composicién de los
céanones del horror contemporaneo y sagaz tendencia a reducir el cuerpo a la carne.
Otro tépico en boga, y cuyo anélisis deriva de una de las lineas teméticas que se
antojan particulares de la Facultad de Bellas Artes, es el arte terapia. Araceli Garcia
nos esboza unas lineas de este topico en relacion con los procesos de rehabilitacién
de mujeres con problemas de adiccidn, construyendo de forma esquematica los
posibles beneficios de este modelo en la atencidon de esta problematica social, asi
como estableciendo algunas pistas sobre su implementacién.

La composicion de los pigmentos y su aplicacién en la pintura mural es el tema
escogido por Gustavo Villanueva, exponiendo las particularidades de la restauracion
y su rango de accién y poniendo particular énfasis en el campo de la pintura mural.
A este respecto, nos presenta una gama de esquemas de colores y su composicidn
quimica, discutiendo sobre los resultados de la aplicacién de pigmentos en este
campo de la pintura.

Por otro lado, pero en la misma linea tematica, Podemos encontrar los
planteamientos expuestos por Fatima Bautista, quien nos introduce en el estudio
del comportamiento de pigmentos minerales originarios de la Sierra Gorda de
Querétaro, ponderando su anélisis en torno a las particularidades y posibles rangos
de ejecucién de estos pigmentos, asi como sus diferencias con otros.

Cuando pensamos que hemos visto temas diversos provenientes de la convergencia
entre arte y ciencia, podemos encontrarnos con obras tan divergentes como la
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presentada por Laura Cruz, quien nos da cuenta de la posibilidad de establecer obra
musical como estimulante para el crecimiento de la lechuga romana, presentando
algunos resultados de su experimentacién en torno a este fenémeno.

Karla D. Galvan nos asoma a otro tépico de investigacion en desarrollo dentro de
la percepcidn artistica y humanistica. En su texto titulado “El actor como rehabilitador
social”, Karla expone sus reflexiones a partir de algunos casos modelo sobre la
pertinencia de un taller de teatro a jévenes adolescentes que a través de juegos
escénicos los dote de herramientas para resolver probleméaticas personales de su
entorno familiar y social. Dicho esto, este trabajo permite entrever un punto de
partida para la comprension del teatro como terapia.

Compartiendo algunos aspectos, aunque desde distinto dngulo y eje temético,
A. Flores nos presenta unas lineas en torno al desarrollo infantil contemporéneo y el
estrés que conllevan las nuevas (y viejas) formas educativas familiares y sociales. En
este sentido, su propuesta manifiesta como “el juego de crecer”, nos compromete
a la reflexién en torno a este fendmeno cada vez mas comuin en nuestra sociedad.

Por Ultimo, pero no menos importante, podemos encontrar a manera de remate
el texto de German Montero, donde analiza la evolucién metodolégica del disefio
con enfoque hacia los usuarios, exponiendo viejos y nuevos conceptos en torno
a los esquemas vigentes del disefio, asi como la subsecuente evolucion de sus
herramientas.

Habiendo expuesto de manera sucinta los tépicos y conclusiones que conforman
el cuerpo de este texto, podemos encontrar en este compilado la imperante
necesidad de impulsar la investigacion en el drea artistica y humanistica. Si bien es
consabido dentro del nicho académico interno que existen, generalmente se cifien
a este limitado repertorio. De tal suerte, resulta necesario, pues, derribar las fronteras
autoimpuestas que ciegan nuestros horizontes formativos.

Asipues, estaobraabonaaimpulsarlainvestigacion enlasartesylas humanidades,
pues comprende no sélo un esfuerzo por parte de la Facultad de Bellas Artes de
la Universidad Auténoma de Querétaro, asi como del comité organizador del “I
Simposio de Estudiantes Investigadores en Artes y Humanidades” y las distintas
areas que conformaron y apoyaron este magnanimo evento, sino un entramado de
temas, perspectivas, metodologias y reflexiones que brillan por ser el esfuerzo de
alumnosy docentes interesados en promover la investigacion artistica y humanistica.

Enestesentido, sibienessabido que,como escribié Murakamimuy acertadamente,
“el nimero de escritores no tiene limite, pero si el espacio en las librerias”’ -y
pensando en todo aquello que se pierde en el proceso de la trascendencia pseudénima -, este
libro recupera las investigaciones y reflexiones; muchos a manera de ensayo, de algunas de
las jovenes promesas del arte y las humanidades. Y, ;por qué no? de la investigacidn en torno
a estos topicos.

" Murakami, Haruki (2017), De qué hablo cuando hablo de escribir, TusQuets Editores,
Coleccién Andanzas, México. Pp. 22.
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