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Entre la fotografia

y el arte
contemporaneo

‘ ‘La correspondencia entre lenguaje (y por
extension cultura) y mundo, se establece,

en ultimo término sobre la capacidad
humana de construccion de imdgenes”
Ludwig Wittgenstein

Por Fernando Varela Cisneros.

1* parte.

era que la fotografia lejos de

retratar la realidad se haya

convertido en un fenémeno de

masas en un mecanismo para

mantener a una sociedad pa-
ralizada por el bombardeo incesante de
iméagenes con contenido politico, comer-
cial, una fotografia convertida en un es-
pectaculo de masas.

“Recientemente, se ha comenzado a
sentir que en los ultimos 25 afios (un pe-
riodo de tremenda productividad experi-
mental en las artes visuales sin ninguna
direccién narrativa especial, basandose
en la cual podria haber exclusiones) se
ha estabilizado como norma”.!

Durante buena parte del siglo XX la
imagen fotografica funcioné como un me-

1 Danto, A. C. Después del fin del arte: el arte contemporaneo y

el linde de la historia. Paidés. Barcelona. 1999

dio con caracteristicas especiales, es decir
que hasta cierto momento, cuando sdlo
conociamos el mundo por medio de pin-
turas, dibujos, con la aparicion de un apa-
rato capaz de mostrarnos el mundo con
mayor eficacia, la imagen fotografica se
volvid parte fundamental de nuestras vi-
das y desde entonces no hemos parado de
fotografiar y mostrar todo lo visible y has-
talo invisible, basta con recordar que hubo
una época en la cual hasta los fantasmas
eran fotogénicos, sin embargo la imagen
fotografica habria de sufrir diversos cam-
bios para llegar a su estado actual.

Y aunque este medio ha diversificado
sus posibilidades como fotografia de mo-
das, fotoperiodismo, fotografia artistica,
entre otras, hoy podemos reconocer que la
imagen fotografica en el arte, se ha esta-
blecido en una primera instancia como un
aliado para otras disciplinas artisticas, es
decir, y al igual que durante buena parte
del siglo XX la pintura y la grafica se vie-
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Fernando Varela Cisneros. Sin Titulo. 2016. Fotografia Digital.

ron enriquecidas al encontrar en la ima-
gen fotografica un complemento al discur-
so artistico, podemos ver en los trabajos
de vanguardia como el constructivismo, el
dada, el surrealismo y en el pop art por ci-
tar algunas, destellos en donde la fotogra-
fia es parte fundamental de la obra.

Autores como Man Ray, Lazlo Maholy
Nagy, Robert Rauschenberg, entre otros,
toman a la fotografia como parte fun-
damental de su obra, en algunos casos
como registro y en muchos otros como
elemento compositivo y de significado en
la obra de arte.

Paralelamente a este proceso que al-
gunos artistas y vanguardias del siglo XX
realizaban, otro grupo de autores traba-
jaban en la creacién de procesos que mas
tarde le otorgarian la capacidad de conver-
tirse en un medio con estructura propia,
capaz de lograr un discurso propio de un
arte nuevo.

Autores como Ansel Adams, Edward
Weston, Willard Van Dyke, buscan entre
los procesos propios de la fotografia un es-
pacio para enriquecer su experiencia, des-
de el sistema de zonas hasta procesos de
composicion, entre otros, son el resultado
de sus estudios y aportaciones a la fotogra-
fia, sin embargo, ;cuando la fotografia ad-
quiere un espacio dentro del arte? y sobre
todo, ;como es que un medio se transforma

en un lenguaje independiente con caracte-
risticas y procesos especificos?, todos ellos
propios de un nuevo arte, para lo cual sera
importante identificar el contexto en el que
el arte en general se transforma para dar
paso a nuevas estrategias en el discurso ar-
tistico ya sea formal o conceptual.

Se debe comentar que después de la
Segunda Guerra Mundial fueron desarro-
lladas nuevas estrategias para un mundo
—desgastado por un conflicto largo y cos-
toso- que necesita crear un modelo dife-
rente, que pueda establecer nuevas rutas
para la economia y la politica, pero en es-
pecial el arte enfrenta nuevos retos, para
generar nuevas perspectivas. Algunos
tedricos establecen este periodo como el
inicio a la contemporaneidad, en el cual
podriamos distinguir que las estructuras
se mueven hacia un arte en el cual no se
distinguen patrones claros como lo mos-
traban las primeras vanguardias del siglo
XX, es decir que los lenguajes se empie-
zan a diluir en sus limites para generar
otros procesos, asi, el performance, el ha-
ppening, la instalacion, entre otras expre-
siones, apareceran y abriran la puerta a
nuevas reflexiones.

sPero en donde aparece la fotografia en
este nuevo modelo? ya que hasta enton-
ces no se considera un modelo artistico
independiente con procesos y una estruc-
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Fernando Varela Cisneros. Sin Titulo. 2016. Fotografia Digital.

tura bien establecida. Fue sdlo hasta que
tedricos y los propios fotégrafos artistas,
empezaron a generar teorias acerca de la
imagen, asi, varios de ellos contribuyeron
con estudios a la formacién de una es-
tructura tedrica que daria un soporte a la
fotografia, Susan Sontag, Gisele Freund,
asi como Roland Barthes, quien establece
diversos estudios que aportaran y daran
forma a la teorizacion de la imagen foto-
grafica. “La cdmara lucida” es uno de los
trabajos mas representativos en la escena
fotografica en el que se analizan los di-
versos estadios de la fotografia y se trata
sobre los conceptos que le daran fuerza a
los estudios de la imagen.

Aunque actualmente existen muchas
teorias acerca del arte moderno y contem-
poraneo, posmoderno o actual -y acerca
de lo que algunos denominan como so-
bre-modernidad-podemos reconocer que
la fotografia ha podido establecerse como
un medio capaz de desarrollar propuestas
y discursos mas acordes al arte actual,
aunque no pueda desligarse del todo en su
concepcion moderna.

Sin embargo, es preciso reconocer que
el arte en general pasa por un periodo de
ajuste en el que las tecnologias han deter-
minado muchos de los discursos actuales,
en especial la fotografia se ha destacado
por tener una presencia fundamental en

la escena artistica, con nuevas formas en
su presentacion, desde el fotolibro como
soporte hasta instalaciones en donde el
uso de la imagen fotografica es funda-
mental y que son ahora modelos en el dis-
curso fotografico actual.

Y aunque muchas de estas teorias ya no
establecen limites ni distinciones entre
medios, se empiezan a diluir descubrien-
do en la escena artistica piezas hibridas,
como una instalacién compuesta por foto-
grafias, videos o incluso grafica, por medio
de la cual se establece de mayor nivel la
relacion entre obra y espectador, es decir,
la experiencia del espectador al relacio-
narse con la obra de arte resulta ser lo mas
importante que lo que sucede cuando sélo
se consideran procesos y técnicas especifi-
cas de cada medio.

Es probable que, por esta condicion de
un nuevo arte, la problematica se refiera
no a un medio en especifico o a la fotogra-
fia en si, si no a la imagen en general a los
procesos y contextos, es decir, que los pro-
blemas que suceden en todo el arte -sea
contemporaneo, posmoderno, actual, neos
0 post- son los mismos. g

Fuentes de consulta
- Danto, A. C. Después del fin del arte: el
arte contemporaneo y el linde de la histo-
ria. Paidds. Barcelona. 1999
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Istoria de la animacion |.

El dibujo animado

Por Cristabel Esquivel Garcia.

ntes de hablar sobre la historia

de la animacidon debemos en-

tender este concepto que tanto

ha motivado a diversos artistas

y cientificos para desarrollar
sus inventos y técnicas hasta lo que aho-
ra podemos visualizar en distintos medios
audiovisuales.

Etimoldgicamente la palabra anima-
cién proviene del latin animatio que sig-
nifica “aumento de la actividad y la ener-
gia”. Sus componentes léxicos son: anima
(respiracidn, principio vital, vida), mas el
sufijo -cion (accién y efecto). Por lo que po-
demos concluir que la animacidn es darle
vida a “algo” para que realice una accién
determinada, este “algo” puede ser desde
un dibujo hasta cualquier cosa que poda-
mos imaginar, pero que podemos catalo-
gar de acuerdo a su técnica en dos grandes
grupos, que son la animacién bidimensio-
nal y la animacién tridimensional tanto
analoga como digital.

Aqui vale hacer una aclaracién, hoy
en dia una animacién podria realizarse
totalmente con herramientas analogas
como una cdmara réflex 35mm o una Su-
per 8, por ejemplo. Sin embargo, actual-
mente se utilizan herramientas digitales
tanto para la captura fotografica como

para la postproduccién por lo que la ani-
macion termina siendo digital.

Por otro lado, la historia de la anima-
cién nos remonta a mas de un siglo de
antigiiedad por lo que es pertinente divi-
dir esta historia en capitulos de acuerdo a
cada técnica para entender su desarrollo
e incluso su metodologia que podran con-
sultar en siguientes ediciones de la revista.

El primer gran grupo es la animacién
bidimensional en la que encontramos las
técnicas de dibujo animado, animacién
con arena y pintura, rotoscopia, anima-
cidn con recorte y todas aquellas técnicas
que provienen del dibujo y de la pintura.
Estas técnicas también podemos encon-
trarlas en soportes digitales llamadas Di-
gital Ink y Motion Graphics, podemos en-
tender a este dltimo como una animacién
de recorte digital.

El segundo grupo corresponde a la ani-
macién tridimensional también llamada
stop motion, término acufiado por el ci-
neasta George Mélié quien descubrio tras
un accidente filmico en el que se le atasco
la pelicula de su camara, que podia pro-
vocar la sensacion de aparicion y desapa-
ricion al detener la pelicula y sustituir al
personaje, a este recurso en animacion se
le conoce como sustitucion. Como ejemplo
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de técnicas tridimensionales tenemos a
la animacién con plastilina con y sin es-
tructura; la animacién con marionetas; la
pixilacion y la animacion con objetos. En
cuanto a soportes digitales contamos con
el 3D y el motion capture.

El dibujo animado

Esta es una de las técnicas de animacién
mas antiguas, su comienzo data desde la
produccidon de las ceramicas griegas que al
girarlas daban la sensacién de movimien-
to. Posteriormente tras el descubrimiento
de la persistencia retiniana de Peter Mark
Roget en 1824 se realizaron nudmeros ju-
guetes Opticos.

Uno de estos juguetes es el phenakistos-
copio, construido por primera vez en 1832
por Joseph Antoine Plateau que consistia en
una serie de dibujos con una fase de mo-
vimiento en bucle montados sobre un dis-
co que giraba independientemente de otro
disco en el que, al mirar a través de unas

El phenakistoscopio de Joseph Antoine Plateau.

ranuras, se apreciaba el movimiento de las
figuras pintadas sobre el disco inferior.
Tiempo después aparecid el zootropo in-
ventado por William Lincoln en 1867, asi
como el parxinoscopio creado por Emile
Reynaud en 1878, afios mas tarde esta crea-
cién se convertiria en el Teatro Optico, el
primer aparato que podria proyectar en es-
pacios publicos a color a través de espejos y
tiras de dibujo dentadas que anticiparan la
pelicula de Kodak. El kinetoscopio se le debe
a Alva Edison en 1891, constaba de una caja
de la cual resbalaba un rollo de fotografias
a la velocidad de 46 imagenes por segundo
iluminadas por una ldmpara incandescen-
te. Esto trajo como consecuencia la inven-
cidn del cinematodgrafo de los hermanos Lu-
miere, con el que afios mas tarde, a algunos
pioneros de la animacién se les ocurriria
captar imagenes fotograma por fotograma
como consiguieron hacerlo George Melié,
Segundo Aurelio de Chomoén y Ruiz, James
Stuart Blackton, Emile Cohl, Winsor McCay,
Earld Hurd, Pat Sullivan, Otto Mesmer y
Walt Disney por mencionar sélo a algunos.
Desde sus inicios, los fondos se dibuja-
ban conjuntamente con los personajes lo
cual traia grandes dificultades para la
animacion. Al paso del tiempo, J. S.
Blackton, perfecciond la técnica uti-
lizando la superposicion, en la que
fotografiaba el fondo superponien-
do tantos dibujos de los personajes
como fuera necesario a través de la
doble exposicion de la pelicula. En
1915, Earl Hurd comenzo a utilizar
acetatos transparentes para super-
poner la accidn de los personajes con
el fondo en una sola toma.

Debido a que este proceso disminu-
y06 los costos de produccion, fue la técni-
ca con la que se produjo regularmente de
forma comercial, cuya industrializacion
comenzd con Walt Disney.
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Aungque el dibujo animado tal como lo
hicieron estos pioneros de la animacién
parece haber caido en desuso, no es asi,
existen muchos animadores que lo siguen
utilizando tanto por sus cualidades esté-
ticas o para obtener un “borrador” llama-
do prueba de linea para después animarlo
mediante la técnica 3D digital o cualquier
otra. Ademads, los animadores actual-
mente suelen mezclar distintas técnicas
tanto analogas como digitales para lograr
lo que hoy llamamos animacion hibrida,
gue también mezcla distintos discursos
audiovisuales.

Algunas animaciones que podemos ver
hoy en dia realizadas con esta técnica son
Britannia!, de la inglesa Joanna Quinn?
realizada en 1993 y The Tourist® del cana-
diense Malcolm Sutherland* creada en
2007 quien también utiliza herramientas
digitales. g

1 Britannia (1993) Cortometraje/Animacion ¢ 5 min. Directora:
Joanna Quinn. Productor: David Parker. Reparto: Christine Prit-
chard y Ben Heneghan. Mdsica: Ben Heneghan e lan Lawson.
Nominada al Premio BAFTA al Mejor Cortometraje Animado.

2 Joanna Quinn (Birmingham, Inglaterra, 1962). Directora de
cine de animacion.

3 The Tourists (2007) Cortometraje/Cine experimental ¢ 3 min.
Director: Malcolm Sutherland. Musica: Lord Invader. Guion:
Malcolm Sutherland. Productor: Malcolm Sutherland.

4 Malcolm Sutherland (Calgary, Canada, 1979). Director de cine

de animacion.

Britannia (1993) cortometraje/animacion « 5 min.
Directora: Joanna Quinn. Productor: David Parker.
Reparto: Christine Pritchard y Ben Heneghan.

Musica: Ben Heneghan e Ian Lawson.

The Tourists (2007) cortometraje/cine experimental

« 3 Min. Director: Malcolm Sutherland.
Musica: Lord Invader. Guién: Malcolm Sutherland.

Productor: Malcolm Sutherland.
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Formas transfraonterizas
en o urbano

‘ ‘Temo que la verdadera Frontera,
la trae uno adentro”

Carlos Fuentes!

Por Mayra Huerta Jiménez.

a frontera es un espacio abstrac-
to que no se logra entender hasta
que se habita ahi, cuando se men-
ciona habitar, puede constituir
estar como minimo una semana
o una eternidad -por ponernos drasticos-.
Los estimulos que estas formas propor-
cionan son ideales para un artista visual
gue da rienda suelta a su imaginacion. La
ciudad de Tijuana intensifica las dimen-
siones espacio-temporales que se desarro-
llan por cada situacién del individuo que
transita. Esto permite que se tracen lineas
imaginarias que convergen en diversas
historias y puntos de enfoque alrededor de
estas dimensiones. Esto no significa que,
si alguien esta de paso, no pueda visua-
lizar aquello que la frontera proporciona
como busqueda de formas. Sin embargo,
estos proyectos se relacionan con proble-
maticas especificas que siempre estan ahi
y no con una situacion mas cotidiana.
El pensar en lo cotidiano en la frontera,
involucra una serie de fendmenos a ex-
plorar. Estos van desde varios planos, uno

1 Diesbach Rochefort, Nicole. Frontera: ¢ Muro o puerta? VI
Congreso Internacional Nuevo Paradigma de la Ciencia en la

Educacion. UABC. Mexicali, B. C. 2011

de ellos es la vivienda. La influencia de la
arquitectura norteamericana se ve refleja-
da en la frontera norte. Escenarios del te-
rritorio arido y himedo con microclimas
que derivan en “Formas de vida”, serie fo-
tografica que comienza a gestarse en estos
escenarios fronterizos.

La afectacidon de este tipo de vivienda
esta reflejada en la visualidad del paisa-
je urbano. El fendmeno transfronterizo se
transporta a la vivienda, un tipo de cons-
truccién mas econdmica y confiable para
ser depositada en un territorio. El interés
es desarrollar diversos conceptos como:
la geografia de la frontera, el hogar y la
construccion, aspectos que se abordan en
el proyecto a través de la imagen.

Antecedentes
La derivacidn de interacciones se asimila
en la experiencia de un trayecto, los des-
plazamientos y enfoques selectivos que
van dejando huella en los puntos de en-
cuentro con la generacion de imagenes y
la re-coleccion de habitos para construir
proyectos fotograficos. De esta forma sur-
gid en 2009 “El huésped”, serie fotografi-
ca que descifra el territorio de un lugar,
basada en el no reconocimiento de éste
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Mayra Huerta Jiménez. Formas de Vida. Interior.

2013-2014.

como tal, sino como un territorio cotidia-
no, pero no identificado completamente
como la frontera.

Entonces surge el cuestionamiento
;qué son los territorios? Los territorios son
espacios de situacion significativas... se
trata a menudo de relaciones que ningtin
lenguaje constituido puede estructurar de
manera univoca. Los territorios son repre-
sentaciones mds o menos metafdricas del
parentesco.? (Joseph, 2002). Estos lugares
de traslado se reafirman en parte en el re-
conocimiento del otro, para entender en
que terreno se encuentra situado. Desde
esta concepcién de territorio las imagenes
que se realizaron involucran sitios desola-
dos, en condicién de un panorama hacia
la construccion del paisaje integrando ras-
gos urbanos.

El desplazamiento del transetinte que
visita estos espacios, era el huésped solita-
rio y ansioso por conocer mas de la ciudad
en la que se trasladaba todos los dias. La
visita diurna era el momento para reco-
pilar la experiencia, y en la estancia noc-
turna se involucraba en las formas que se
aparecian en este momento como invita-
do a desmenuzar los sitios, intentando un
paisaje de contemplacion inquietante en
lo urbano.

2 Joseph, . (2002). El transeunte y el espacio urbano. Barcelo-

na, Espafa: Gedisa. pag. 27.

Para ampliar mas el tema hacia la ima-
gen, se ha considerado que no es casual
la preocupacién de las fotégrafas de Baja
California en mostrar como la vivienda es
relevante en la frontera o fuera de la fron-
tera. Por mencionar a algunas de ellas: In-
grid Hernandez®y sus series “Tijuana com-
primida”, “Outdoor”, “Irregular”; a Livia Co-
rona‘ con la serie “Of People and Houses”,
“Two Four Six Eight”, “Two Million Homes
for Mexico”; y a Monica Arreola® con el
proyecto “Desinterés social”, entre otras,
de donde probablemente podria apuntarse
hacia una cuestion de género, pero se ten-
dria que indagar mas al respecto.

La Frontera

Retomando la idea del territorio en la fron-
tera, se ha pensado en la apropiacion sim-
bdlica del espacio para los proyectos que
se gestan ahi. Ahora bien, respecto a esta
linea divisoria que es fisica y que no aisla,
sino que, por el contrario, separa y resalta
en muchos aspectos. De acuerdo con Félix
Berumen en su libro La frontera en el cen-
tro se menciona lo siguiente:

...las fronteras deberian interpretarse bd-
sicamente como una especie de dispositivo
mediante el que se organiza el intercambio
informacional. Son los espacios interme-
dios (in-between) de los que habla Homi H.
Bhabha. Gilberto Jiménez sefiala, porque
“el problema de las fronteras es esencial-
mente un problema de aculturacion”, no
de una hibridacion generalizada o de posi-
ble disolucion de las diferencias culturales
e identitaria. Y hay que considerar tanto
lo que cambia como lo que permanece o lo
que existe. (Berumen, 2005:24)

3 http://ingridhernandez.com.mx
4 http://www.liviacorona.com

5  http://www.monicaarreola.com
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Conceptos Historicos origenes

Conceptos economicos
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Casas "moviles” Investigar

Prefabricadas

“otearatia I
la fotografia lo técnico en la imagen J
-__‘_,.-l""-———' s

Desarrollar ——Propuesta

Formas de Vida orgamzaflo
Mayra Huerta X
Los sigui?:;;?t::nceptos: |me”0,
-espacio
-migracién
-region
-frontera
dentro del proyecto
Esquema inicial de trabajo para “formas de vida”.
Consecuentemente en esta fraccion de de acceso a otras posibilidades cercanas
lo que permance o lo que existe, es justo geogrdficamente”®.
donde los que habitamos la frontera en En consecuencia, en el marco de la geo-
ciertas ocasiones entendemos este territo- grafia a finales del siglo XX se puede sefia-
rio como la cotidianidad con un dinamis- lar lo siguiente: la determinacion de limites
mo que es flexible, pero al mismo tiempo en el espacio es una construccion humana’.
Unico y no se repite en otros sitios. (Castillo Garcia, Santibafiez Romellan. 2004)
En particular, llegar a comprender la Las formas que se generar son creaciones
forma sobre como la frontera actda de de las actividades que los seres humanos 5
manera productiva y como ella misma realizamos en nuestra cotidianidad. =
constituye un mecanismo dindmico de re- Otro concepto que nos compete en la i
elaboracion continua de nuevos significa- frontera, es lo trasfronterizo; Bustamente %
dos (Berumen, 2005). en 1981 lo propuso dentro de la literatura %
Estos nuevos significados son parte de mexicana. Definiendo como area fronte- 3
lo que se gesta todos los dias. Se siente riza “a una region binacional geografica- g
una tension en la linea del tiempo que mente delimitada por la extension empi- 5
puede visualizarse en la frontera. El pa- rica de los procesos de interrelacion entre ¥
sado sigue presente, es decir, todo esta si- '®

multaneamente sucediendo. En palabras
de Adriana Trujillo cineasta y productora
audiovisual, siempre hay que crear las co-
sas, porque generalmente son efimeras, y
eso acelera la negociacion, adaptacién y
el intercambio en el territorio fronterizo.
“Es una ciudad que te permite esa facilidad

6 Huerta Jiménez, M. Entrevista el 27.03.2012 a Adriana Trujillo
para la tesis doctoral. Video espacios/posibles. Una aproxima-
cion geografica a los lenguajes audiovisuales en la Frontera
Norte de México. UPV en proceso.

7 Toudert Djamel, D. Buzai Gustavi. (2004). Cibergeografia.
Tecnologia de la informacion y las comunicaciones (TIC) en

las nuevas visiones espaciales. Tijuana, B.C.: UABC. Pag. 15
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Mayra Huerta Jiménez. Formas de Vida. Traslado. 2013-2014.

las personas que viven en ambos lados
de la frontera” Se considera una geogra-
fia-social y no politico-administrativa®.
(Alegria, 2009)

Un enfoque en la experiencia del emi-
grante que se caracteriza por la obsesion:
la perdida del sentido del mundo (Joseph,
2002). Desde el presente ensayo fotografi-
co, este caracter de la pérdida es justo lo
que se trata de encontrar en el “hogar”.
Lo que significa encontrar en un orden
de ideas, el territorio —-en primer témi-
no- para depositar la casa prefabricada
—-en segundo témino- en el contexto ur-
bano —en tercer témino. La construccion
de la vivienda es una forma de habitar los
espacios, y una forma que nos muestra
cémo el espacio se vuelve de trascenden-
cia para tener seguridad en el contexto,
y lo que implica econdmicamente, social-
mente y culturalmente.

En la investigacion de Tito Alegria se
menciona que la forma urbana de las
ciudades fronterizas ha sido poco estu-

8 Alegria, T. (2009). Metropolis transfronterizas. Revision de
la hipdstesis y evidencias de Tijuana, México y San Diego,

Estados Unidos. México: COLEF.

Mayra Huerta Jiménez. Formas de Vida. Movimiento. 2013-2014.

diada’... A diferencia de ese estudio, este
proyecto propone —por medio de la expe-
riencia vivencial- generar los conceptos
en donde el arte establece la relacién con
la representacion del contexto y la inte-
gracion del hogar a través de las image-
nes, las formas estan relacionadas con la
apreciacion estética que también deriva
en un acto de contemplacién, analisis de
esta urbanidad concentrada en Baja Cali-
fornia, puesto que abarca Ensenada, Ro-
sarito, y Tijuana.

Desarrollo

La propagacion de conjuntos habitacio-
nales se vuelve cada vez mas, tema de
preocupacion para las ciudades y los in-
dividuos que habitan en ellas. Las casas
habitacion en el estado de Baja California
son similares a las geografias de frontera,
se pueden diversificar en varias opciones
para el comprador:

1. casa de inmobiliaria nueva o usada

2. casa prefabricada

3. casa movil

4. terrenos

9 Ibid, pag32
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Mayra Huerta Jiménez. Formas de Vida. Segmentos. 2013-2014.

Mayra Huerta Jiménez. Formas de Vida. Huecos. 2013-2014.

La propuesta era identificar de manera
exhaustiva la forma existente de las ca-
sas moviles, conocer porque son tan via-
bles para cualquier persona. Es decir ;qué
ofrece este tipo de vivienda en la frontera?,
spor qué es funcional? y ;como puede vol-
verse este tema un objeto de estudio para
la creacion artistica?

Para realizar el ensayo fotografico,
se contactd con una persona que hizo la
compra de la casa, para ello se presencio

el traslado y colocacién de la misma. Esta
persona comprd el terreno adecuado para
su instalacion.

A raiz de esto, el proyecto ha pasado por
diversas etapas, en la primera correspon-
dié a la documentacién e interpretacion
de este fendmeno sin estar del todo habi-
tado, mas adelante se transformé en una
documentacién con personas habitando
estos espacios llenos de memoria.

Conclusiones

El proyecto esta ligado a un grupo de artis-
tas visuales llamado Plataformas Geogrd-
ficas en el Arte®, un proyecto de investiga-
cidn creacidon que propone a la Geografia
Humana como eje que integra los proyec-
tos. En este aspecto, las formas en que este
grupo construye la fase de negociacién y
adaptacion a los fendmenos que le resul-
tan sensibles, abarcan lo social, lo politico
y cultural en la frontera norte. Los inter-
cambios de infomacién es lo que queda en
el estado de Baja California. La geografia
y el contexto son bastante significativos
para interrelacionarse con los artistas. g
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En las margenes del libro:
Cuando estos libros no tienen

cabida en |la biblioteca

Por Monica Euridice de la Cruz Hinojos.

1 hombre occidental, muy dado a
la clasificacion y a la creacion de
espacios para guardar, conser-
var, estudiar y coleccionar diver-
sos “objetos”, se ha especializado
en separar y “desmembrar” experiencias
humanas complejas en partes que conside-
ra separables para juntarlas a otras partes
gque imagina similares, sin considerar en
muchas ocasiones, que tras esta aparente
similitud de formas hay una gran diferen-
cia de uso, significado y sentido para las
culturas originarias que los crearon. En este
proceso de colonizacién, de aculturacién y
de apropiacion han impuesto su sistema de
percepcién, conocimiento y conceptualiza-
cion del mundo, de los seres vivos y de las
cosas, de tal suerte que, se desvinculan to-
dos los elementos que son necesarios para
una comprension de fendémenos culturales
sofisticados, llenos de sutilezas y matices.
Desde los gabinetes de curiosidades, pa-
sando por los museos y por las bibliotecas,
se exhiben o se esconden celosamente,
restos de la cultura material, del patri-
monio tangible de otros grupos humanos,
mucho de ello como parte del despojo a
través de las guerras y las dominaciones
territoriales, considerandolos botin y parte
del premio por haber derrotado al vencido,

Monica De La Cruz, “Ceiba arbol sagrado/Ceiba arbol

migrante”, 2016. Exhibicion del libro en la biblioteca
“Octavio Paz” del Instituto de México, Embajada de
Meéxico en Espafia, Madrid. Proyecto Espora-México, de la

Feria Internacional de Libro de Artista Masquelibros, 2016.

en muchas otras ocasiones son robados o
comprados en el mercado negro, para el
beneficio de la ciencia y del conocimien-
to, de esta forma vemos colecciones muy
prestigiosas en todo el mundo “civilizado”
que fueron obtenidas de forma ilegitima,
ilegal o amparados en leyes creadas por
las propia culturas dominantes.

Asi pues, se construyen obras arquitec-
tonicas o se adaptan edificios con valor
histdrico para albergar en su interior frag-
mentos, restos, vestigios, a los que se les
da un orden, una jerarquia, una taxono-
mia. Y claro, cada espacio se especializa en
un tipo determinado de objetos, incluso se
estudian licenciaturas para ello.
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La biblioteca es uno de esos lugares, de
los mas antiguos y afiejos, en donde se
guardaban muchas cosas, pero especial-
mente lo que occidente en épocas moder-
nas fue clasificando como los “libros”. Pues
considerando su etimologia la palabra “bi-
blioteca” segun se refiere en diversos dic-
cionarios, proviene del latin bibliothéca,
cuyo origen es del griego Pipiodnkn (bi-
bliothéeke), (‘biblion’, ‘libro’) y 6nkn (‘théke’,
‘armario, caja’); es decir, se referia al lugar
donde se guardaban los libros. Pero los li-
bros para los griegos mismos no tenian las
caracteristicas formales que ahora tienen
los occidentales actuales, ni tenian el sen-
tido de permanecer aislados de otras cosas.

Si hacemos caso a las referencias histd-
ricas podemos saber que en la antigiiedad
las bibliotecas distaban mucho de parecer-
se a lo que ahora consideramos como ta-
les. Por ejemplo, algunos escritores latinos
hablan de la ya mitica Gran Biblioteca de
Alejandria, que ha sido motivo de especu-
lacion durante todos estos siglos, segin al-
gunos de ellos ésta era mas un santuario
gue tenia como parte de sus edificios un
zooldgico, jardines, sala para reuniones
donde se podia discutir, hacer encuentros,
dialogar y compartir ideas, es decir los
espacios o salas dedicadas a guardar los
manuscritos, que serian los que se corres-
ponden con el concepto de Biblioteca como
lo conocemos, no se encontraban aisladas
y servian para estudio y como espacio de
trabajo, supongo que ademas habria co-
pistas que reproducian algin texto o algu-
na parte del mismo, a falta de fotocopia-
doras o computadoras.

Estos “libros” estaban hechos de diver-
sos materiales usados como soportes y de
diversas técnicas, habria libros hechos en
Grecia, pero también de otros rincones del
mundo antiguo del Mediterraneo. Por lo
gue estarian conviviendo diferentes siste-

mas de escritura, formatos y materiales
diversos, desde tablillas de barro, perga-
minos hechos con piel de oveja y cabra,
papiro, tela, y ostraca (trozos de ceramica
o piedras calcarea), estarian ahi con la for-
ma que se le haya dado a la tablilla rectan-
gular o cuadrada, en rollos, doblados o en
hojas sueltas.

Lo mismo se puede decir de otros espa-
cios que podemos considerar bibliotecas,
como es el caso de las salas dentro de los
templos, destinadas a guardar los libros y
las matrices de los libros sagrados budis-
tas en el Tibet. Dichos “libros” son hojas
sueltas en rectangulos alargados, que son
colocados entre dos tablas pesadas y en-
vueltas en seda. Es comun que existan sa-
las en donde se guardan exclusivamente
las planchas de madera donde se encuen-
tra grabado el texto, y que los talleres de
impresidn estén cercanos, como otro es-
pacio dentro del mismo edificio, de mane-
ra que se siguen imprimiendo hasta ahora
placas antiquisimas.

Basten estos dos ejemplos para conside-
rar que las bibliotecas occidentales se han
especializado en libros convencionales,
han creado alrededor de los mismos toda
una metodologia para poder conservar-
los, guardarlos, prestarlos e incluso res-
tringir su consulta y estudio. Por supuesto
que esos libros que se encontrarian en la
Biblioteca de Alejandria o en los templos
budistas, posiblemente no estarian dentro
de una biblioteca contemporanea o, en el
mejor de los casos, en fondos reservados,
sin saber donde ponerlos, siempre ocultos
para un usuario comun.

Pero los artistas y los disefiadores, mas
alla de los escritores, de las casas editoria-
les, de las tiendas de libros, se empefian en
continuar, sin saberlo, con una tradicion de
crear libros que no son libros del todo para
occidente. Sin embargo, algunos de los “li-
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bros” que se estan creando, desde hace va-
rias décadas correspondientes a las tltimas
del siglo XX y a las primeras del siglo XXI, se
estan considerando libros, a pesar de todas
las evidencias que apoyan dicha “clasifica-
cién”, incluso para los que convencional-
mente no se les ha visto asi, como ocurre
con los libros objeto por ejemplo.

So6lo aquellos, como los libros de artis-
ta, en su sentido mas literal, que tenga
caracteristicas de pequefia edicién, inclu-
so libro tinico pero hechos en papel en su
totalidad o en la mayor parte de su ex-
tension, con técnicas graficas o pictori-
cas, con cierta “pureza” que permita que
la definicion tradicional del libro perma-
nezca casi sin alteracion, son los que al-
gunas bibliotecas nacionales o de univer-
sidades estan comenzando a considerar,
incluso a apreciar. Esto ha hecho que el
fendmeno del coleccionismo de este tipo
de libros no sea sélo de algunos expertos
y amantes del arte, lo que ha provocado
gue poco a poco se evite relegarlos sdlo a
museos, galerias o ferias especializadas,
que los exponen de manera breve o inter-
mitente, estableciendo ya en el &mbito de
la biblioteca una polémica con relacion al
libro creado por el artista o disefiador de
manera no industrial, sobre si es sdlo una
“obra de arte” o no, y reconsiderandose-
le como un dispositivo de comunicacion
que sigue siendo como libro, no sélo por
su funcion estética.

Las bibliotecas que comienzan a guar-
dar estos libros, e incluso a exhibirlos, que
todavia no tienen una clara catalogacion,
lo hacen en espacios creados con anterio-
ridad, en lugares donde estan los libros
antiguos -por ejemplo en sus colecciones
de “libros raros” —, en sus espacios don-
de guardan dibujos, grabados, mapas. O
usando conceptos mucho mas afortuna-
dos, como el de “libros singulares”, que es

el usado por los franceses. Es decir, estos
libros pueden tener una doble o triple fun-
cién: como “obras de arte”, como libros
que comunican ideas, emociones, sensa-
ciones y como nuevas reelaboraciones del
libro antes del libro tradicional o nuevas
maneras de interpretar al libro.

Sea como sea, las Bibliotecas occiden-
tales, se estan enfrentando a un nuevo
paradigma, que les obliga a replantear su
adaptacion a estas nuevas y a la vez vie-
jas propuestas, su propio concepto de libro,
sobre como guardar, conservar y mostrar
estos libros que rescatan el sentido de la
biblioteca antigua en donde convivian di-
ferentes sistemas de escritura, de comuni-
cacion, de soportes y de formas, con lo que
ello implica, y haciéndose cada vez mas
urgente la necesidad de responder en toda
su complejidad ;Qué hacer con estos libros
que no tienen cabida en la biblioteca? g

Monica De La Cruz, “Ceiba arbol sagrado/Ceiba arbol
migrante”, 2016. Exhibicion del libro en la biblioteca
“Octavio Paz” del Instituto de México, Embajada de

Meéxico en Espafia, Madrid. Proyecto Espora-México, de la

Feria Internacional de Libro de Artista Masquelibros, 2016.
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LCronografias.

Una bitacora personal
del tiempo

Por Tania de Leon Yong.

a animaciéon mas alla de ser un

medio de entretenimiento, es

una disciplina que integra dis-

tintos medios y que permite a los

individuos compartir su pensa-
miento. Como otros medios de expresion,
hay trabajos abiertos a mas de una inter-
pretacion. Algunos ejemplos de lo anterior
pueden tener una narrativa no lineal, usar
materiales no convencionales, el sonido
suele tener importancia por si mismo, es
decir ir mas alla de la funcién de reforzar
las acciones que vemos en pantalla, por
mencionar algunas caracteristicas. Tam-
bién ciertas obras buscan trascender el
lenguaje cinematografico y aproximarse
al lenguaje de disciplinas como la grafica,
la pintura o la escultura. Estas cualidades
son las que personalmente me interesan
como espectadora y como artista dedicada
a la animacion.

A continuacion se detallara el proyec-
to Cronografias. Una bitdcora personal
del tiempo, el cual fue creado con ciertas
consideraciones expuestas en el parrafo
anterior y bajo la intencion de exponer al
espectador diferentes formas y conceptos
para pensar el tiempo. Esta bitacora esta
conformada por tres instalaciones, cada
una de ellas explora un concepto distinto.

La primera es Cronografia I. Tiempo crono-
ldgico. La segunda, Cronografia II. Tiempo
generacional, aborda el tiempo entre di-
ferentes generaciones en una familia. La
tercera, Cronografia III. Tiempo psicoldgico,
gira en torno a la experiencia interna, per-
sonal sobre el paso del tiempo (esta tltima
esta en proceso de preproduccion y no sera
expuesta en este escrito).

Las dos primeras instalaciones fueron
desarrolladas entre septiembre de 2015 y
julio de 2016 durante la estancia sabatica
de esta autora. Se realizaron con el apoyo
PASPA UNAM vy dentro de las actividades
del proyecto de investigacién I+D (HAR2013-
41708-P) Estrategias alternativas para la
realizacion de imdgenes fundamentadas en
su esencia: la expresion movil, financiado
por el Ministerio de Economia y Competi-
tividad. Gobierno de Espafia; cuyo objetivo
es redisefiar los procesos de creacion de la
animacion en el contexto artistico.

Particularidades de las piezas
y de su proceso creativo.

Cronografia I. Tiempo cronoldgico
La instalaciéon Cronografia I. Tiempo cro-
noldgico esta conformada por tres videos.
La duracion de cada uno es de ocho mi-
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Tania de Ledn, Cronografia I. Tiempo Cronoldgico, 2016,

fotogramas del cortometraje.

nutos y treinta segundos. La pelicula prin-
cipal es una animacion hecha a partir de
sombras, la segunda es la animacion de
unas manecillas blancas de reloj, sobre
fondo negro, y la tercera son los time-lap-
ses de la animacion principal, sin edicidn,
con un texto que indica el dia y la hora en
los que fueron fotografiados. El disefio so-
noro corrié a cargo del Mtro. José Maria
Serralde. En los siguientes parrafos habla-
ré principalmente del video principal, que
es la animacién con sombras.

El tiempo cronoldgico es mensurable.
Desde hace varios siglos se usan relojes
para medirlo, sin embargo, no siempre

fue asi. Diferentes culturas en la antigiie-
dad usaron relojes de sol que proyectaban
sombras sobre diferentes estructuras para
indicar las horas del dia. Estas horas eran
distintas segtin la estacion del afio y la ubi-
cacidn del reloj. Si se toma como referen-
cia esta forma de medir el tiempo, surge la
pregunta jse puede considerar el desplaza-
miento de las sombras como la evidencia
de una suerte de tiempo cronolégico?

La propuesta inicial para Cronografia
I era hacer una animacién sobre activi-
dades y objetos de la vida diaria, usando
las técnicas de time-lapse, pixilacion y
dibujo. A diferencia de muchos proyectos
de animacion, éste no esta basado en un
guion. Decidi que la estructura fuera el
paso cronoldgico del tiempo. Debido a que
una representacion literal de éste tomaria
el nimero real de horas de proyeccion, se
resolvid hacer una representacion propor-
cional. En un inicio, se pretendia incluir
en cada plano un reloj (objeto), para que el
movimiento de las manecillas, registrado
con time-lapse, funcionara como una es-
pecie de testigo del paso del tiempo. Este
reloj seria animado en escenarios cotidia-
nos, esto es: la cocina, la calle, el metro,
una cafeteria, etcétera. Asi se registraria
también el paso del tiempo. Se conside-
r6 inicialmente incluir dibujos encima
de la caratula del reloj, que hicieran eco
al time-lapse y a la pixilacién. Al mismo
tiempo esta animacién, de formato origi-
nalmente redondo, seria proyectada sobre
la caratula de un reloj cuyo didmetro se
estimaba en 60 cm.

Esta idea cambi totalmente en cuanto
empecé a hacer las primeras pruebas he-
chas en Lisboa, Portugal. En esta ciudad
las sombras tienen gran relevancia vi-
sual, por el alto contraste que generan so-
bre las superficies de pisos y paredes que
son muy claras. Entonces decidi dejar a
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LW T
Tania de Ledn, Cronografia II. Tiempo Genealdgico, 2016,

fotogramas del cortometraje.

un lado los objetos y concentrarme en las
sombras. Confirmé también que su mo-
vimiento es un testigo del paso del tiem-
po. La imagen del reloj también cambid,
la forma se simplificd. Y en lugar de que
estuviese siempre presente, decidi cons-
truir un ritmo con él. La imagen del reloj
se transformo hasta llegar a ser dos lineas
blancas que representan las manecillas.

La primera instalacién Cronografia I.
Tiempo cronoldgico se desarrolld entre
septiembre de 2015 y enero de 2016, en la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad
de Lisboa. Conté con el apoyo del Dr. José
Pedro Cavalheiro.

Cronografia II. Tiempo genealdgico
Este es un ensayo en animacion sobre el
tiempo generacional de la familia de la
autora; tiene dos versiones: instalacion
interactiva y filme para proyeccién en
sala. Esta resuelto con dibujo animado,
en tinta china sobre papel y tintas agua-
das. El disefio sonoro corrié a cargo de
Rodrigo Valenzuela; la version interactiva
fue programada por Damian Peralta Ma-
rifielarena. La duracién de la animacién
es de dos minutos.

El tiempo genealdgico puede ser medi-
ble, pero no es su principal caracteristica.
Es el tiempo que relaciona una generacion
con la anterior y con la siguiente. Genera
un terreno en el que se desarrollan las ca-
racteristicas fisicas y psicoldgicas de una
persona. Aunque sabemos que el tiempo
avanza en sdlo un sentido, algunas veces
entre los diferentes integrantes de una
familia tenemos la sensacién de que éste
adelanta y retrocede, debido a la forma en
la que las caracteristicas fisicas y psicolé-
gicas se manifiestan de forma no lineal e
iterativa, entre los integrantes de distintas
generaciones.

Para Cronologia II se tomaron como re-
ferencia las fotografias del album fami-
liar. Con una primera selecciéon de fotos
se empezd a trabajar en los bocetos, que
eran dibujos a tinta con linea gruesa, hice
también otras propuestas con linea con-
tinua y delgada. Una vez definido el tipo
de trazo que utilizaria, hice una serie de
dibujos a partir de los cuales se confeccio-
no un guion grafico o storyboard, que fue
modificado varias veces. En los cambios
se redujo el nimero de planos y también
se resolvid la composicion, se decidié usar
una composicion central para la mayor
parte de ellos. El principal elemento visual
de Cronografia II. Tiempo genealdgico es la
metamorfosis. Se trata de un retrato de fa-

4 nomero 14 - mayo-julio 2017

ano

925

ARTES Y DISENO

~-19 -



miliares de diferentes generaciones, pre-
sentado cronoldgicamente, donde un per-
sonaje envejece o un rostro se transforma
en otro. Cuando se hicieron las primeras
pruebas con la version interactiva se per-
cibid que el movimiento tenia que estar en
el centro, o por lo menos tener una com-
posicion simétrica para que se generara
empatia entre el movimiento de la anima-
cién y el desplazamiento del espectador.
Cronografia II. Tiempo generacional se

produjo entre abril y julio de 2016 en la
Academia de Artes Mediaticas de Colonia,
con apoyo y asesoria de Raimund Krum-
me, Luis Negron y Zil Lilas.

Hasta el momento Cronografias Iy II se
han expuesto en la Galeria de la Facultad
de Bellas Artes, de la Universidad de Lis-
boa; en la Kunsthochschule fiir Medien
KoIn (Academia de Artes Medidticas de Co-
lonia), en la Facultad de Artes y Disefio de
la UNAM y en distintos festivales. 9
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Se pintan casas a domicilio.
La estética local
en el concierto global

‘ ‘Cuando los tiempos son inciertos, conviene
mads confiar en las oscuras predicciones de los
“agoreros”, que en las promesas apaciguadoras
lanzadas por los promotores y admiradores del
“Maravilloso nuevo mundo de los consumidores”.

Hans Jonas

Por Gerardo Garcia Luna Martinez.

n esta segunda década del siglo
XXI, en el supuesto pinaculo del
proceso de globalizaciéon y den-
tro de una industria de la comu-
nicacion que eclosiona de mane-
ra fractal e infinita, tanto enunciados de la
mas importante trascendencia, como otros
de lo mas inocuos y triviales, la sentencia
de Hans Jonas ofrecida como epigrafe, es
mas que una licencia culterana, un axioma
que aclara en mucho, el contexto socio-his-
torico abordado en el presente articulo.
Plantea la importancia de asumir una
teoria critica o una postura menos confia-
da a los vaticinios y a las tentaciones de
panacea, que ofrece la globalidad como ese
proceso de democratizacion y de bienestar
per se al Orbe. Es una nueva cara de la ya
clasica dicotomia, —planteada por el genio
piamontés en las postrimerias de la con-
vulsa década de los 60—, que enfrascaba en
combate a los apocalipticos e integrados,
durante el nacimiento de la posmoderni-
dad, con aquellos procesos totalizadores

de referentes culturales, y la construccién
intencionada de un relato glorificador de
los intereses de los grupos que desarro-
llarian a la postre, este nuevo orden eco-
nomico, fincado en la emisién simbdlica
producto de la industria cultural, y en una
economia de mercado y especulacion’.

Surgida o perfilada desde esa década de
la contracultura, es esta ultima nomina-
cidn, la “especulacion” la cualidad irrefu-
table que persiste hasta estos tiempos in-
ciertos a los cuales hace referencia la cita
de Jonas. Si existe una certidumbre abso-
luta en el relato de la economia global, es
sin duda la incertidumbre.

De ahi que los cantos entre los opti-
mistas y los agoreros, sean aun mas re-
calcitrantes y enconados que los bandos
de antafio. Ahora, los profetas neolibera-
les elevan elogios de la bienaventuranza

1 La paréafrasis aqui citada es a Umberto Eco, y su obra clasica
Apocalipticos e integrados (Barcelona: Tusquets 1995/1968,
p. 368)
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ofrecida por un mercado libre y por un co-
mercio acaparador; mientras que los pe-
simistas observan paranoicos, un destino
inexorable en la acumulacion, el enrique-
cimiento de una minoria y un crecimiento
de la pobreza y la violencia en la enorme
mayoria de la poblacién mundial.

El frente de batalla de esta polémica
intelectual, ha dejado de ser territorial
o0 espacial; mas aun ha dejado de ser fi-
sico —-impreso en un libro o emitido en
una seiial hertziana-, se ha diluido en un
ambiente etéreo y virtual y gracias a esa
inmaterialidad se ha hecho mas omnipre-
sente y total. Viaja de forma imperceptible
a velocidades de megabytes por segundo. Y
se deposita como un sedimento y un con-
glomerado de todo simbolo humano, en
una inteligible nube, que como Dios es in-
visible y esta en todas partes.

En otra arista de esta mutacion espa-
cial, La ya afieja dicotomia entre centro
y periferia ha evolucionado de manera
modal a otra oposiciéon, qué no obstante
sus expectativas promisorias sigue sien-
do igual de convulsa y diferenciadora: Lo
local versus lo global. Contexto donde se
diluyen las fronteras geograficas y los sin-
cretismos culturales se vuelven mas bien
los palimpsestos efimeros de una sociedad
de consumo. Ante esta tendencia, una re-
flexion sobre los procesos de produccion
por parte de la industria simbdlica y un
analisis de los enunciados surgidos de la
comunicacion disruptiva generada por las
sociedades de la interconectividad tecno-
légica, es una teorizacién que puede abo-
nar en la pertinente interpretacion de los
mensajes a los que estamos expuestos y
potenciar las propuestas de comunicacién
visual a las que estamos comprometidos
en generar dentro de una sociedad que
vive en una semidsfera de los signos reci-
bidos prioritariamente por los ojos.

Asi pues, el contexto en el cual tratare-
mos de analizar la estética local a escala
global, lo podemos calificar, congruentes
a lo afirmado con anterioridad, como un
espacio-tiempo dilatado en su territoriali-
dad, siendo el primero inconmensurable y
el segundo privilegiando a lo inmediatoy a
lo efimero, cuya prospectiva y planeacion,
estan sujetas a una fluctuacion de corte
especulativo, orientada por los intereses
de una sociedad de consumo o dirigida por
alguna estrategia de mercado.

Dicha referencialidad, hace impensable
que las formas simbdlicas de aqui surgi-
das, sean unas estables y concretas, como
aquellas que imperaron en la época de la
economia politica de la produccion. En la
actualidad, dichas formas, las debemos
pensar mutables y dindmicas, cualidades
propias y vigentes en los paradigmas de
la economia politica del disefio®. Estas dos
condiciones: lo mutable y dinamico, se
valoran como capitales apreciables por el
consumismo actual, privilegiando aquello
que sea inmediato e innovador, y acele-
rando la economia a través de productos
cuyas cualidades ontoldgicas sean lo efi-
mero y lo actual.

De aquellos valores estables, de los ca-
nones y estereotipos socialmente acepta-
dos y preservados en la memoria histdrica
por las artes o el estilo, hemos dado paso a
formas y tendencias que persiguen el exis-
tir como ninfas de rio: Fugaces y efimeras,
pero siempre ciclicas y transmutables. De
los arquetipos y referentes simbdlicos de
antafio, cuales faros que nos salvaban de
naufragar o brtjulas que nos orientaban
a un polo y nos daban coordenadas, he-
mos pasado a ecografias estéticas de mo-

2 Sobre esta evoluciéon de una economia a otra se recomienda
leer a Foster Hal. Disefio y delito. Y otras diatribas (Madrid:

Akal. 20047 libro electrénico. Pos. 2758).
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vimientos teltricos; a destellos ce-
gadores de imagenes y enunciados
gue como ondas expansivas todo
lo alcanzan y todo lo sacuden, pero
en lapsos brevisimos, y con ciclicas
réplicas fugaces.

De una cultura inamovible, de
aquello que preservaba la memo-
ria y la identidad en la modernidad
solida, hemos dado paso al fluir y a
la incontinencia tanto formal como
estética en una nueva modernidad
liquida?.

El precio de esa traslacion no ha
sido otro que el poner en estado de
crisis a nuestra identidad; tanto la
colectiva o histdrica, es decir una
identidad simbdlica construida
en la vision nacionalista, que nos
fundia en una comunidad con una
herencia y patrimonio determina-
dos, hasta la identidad individual
diluida en la experiencia mediatizada de
mi ser y tiempo, desdibujando de golpe, mi
conciencia de accion y realidad.

Cuando los viejos relatos de “pertenencia
desde el nacimiento” al grupo (comuni-
tario) ya no suenan creibles, crece en su
lugar la necesidad de elaborar “historias
identitarias” para “decirnos a nosotros
mismos de donde venimos, hacia donde
vamos y quienes somos ahora™.

Esa elaboracidon de historias identitarias
es el argumento que activa las estrategias
simbdlicas de lo local frente a lo global.
Ante un panorama cultural cuya analogia
podria ser el sindrome de vértigo, en donde

3 El'maximo exponente de estos fluidos intelectuales es sin duda
Zygmunt Bauman. La cultura en el mundo de la modernidad
liquida. (Buenos Aires: FCE 2013/ libro electronico. Pos. 1788)

4 Op. Cit. Pos. 1212/1788,

i
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© Jonathan Morales Ocampo. 2017.

todo se mueve y uno no tiene paz en saber a
qué tendencia o grupo pertenece, nada mas
tranquilizador que los simbolos y los enun-
ciados que nos recuerdan nuestro génesis.
Aquellas tendencias que tienen inscritas
una denominacion de origen, como si de
destilado de agave o pristino cristal de Mu-
rano se tratase, asi cierta formas y ciertos
simbolos acufiados en la cultura mediati-
ca, traspasan fronteras y dan vestigios de
autenticidad en un mundo dominado por
el copyright y el made in china.

Las manifestaciones verndculas, las
confecciones autdctonas, los pictogramas
y los emblemas histdricos y culturales,
se mezclan y entrelazan en discursos y
tendencias de la apropiacion sectaria y
de lugar concreto, pero paraddjicamente
adosadas en un palimpsesto multicultural
y en una moda de produccidn que todo lo
devora y predetermina.

ISIVE
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Y es que frente a la antiséptica tenden-
cia hegemonica surgida desde occidente y
fincada en la estética global del posmoder-
nismo, como la homologacién del rostro
de las ciudades producto de la gentrifica-
cién, o los sincretismos arquitectonicos de
fusion entre la ruina o lo vetusto conjun-
tamente a lo ultramoderno o minimalista
en la arquitectura, fueron algunas de las
constantes, que condujeron a un modelo
replicante que pronto generd entornos y
modas que estandarizaron a la estética.

Desde los centros financieros y de servi-
cios de las ciudades nodo a finales del siglo
XX, hasta la mimesis replicante de mo-
delos en las portadas de revistas o en los
protagonistas de producciones cinemato-
graficas, que determinaban el alter ego a
seguir para ser el exitoso hombre de ne-
gocios o el simbolo sexual, dichos clichés,
también segmentaron a los diferentes
grupos sociales que consumian la avalan-
cha de enunciados surgidos de la industria
cultural pop, tipificando sus preferencias
en lo que ahora los especialistas en merca-
do, denominan las tribus urbanas. Sid Vi-
cius como alter ego para los punks, o Ma-
donna para las mujeres emancipadas del
pop o Kurt Cobain para los desarreglados
nihilistas del grunge.

Frente a esa estandarizacion, paraddji-
camente enarbolada de diferenciadora, ra-
pidamente se percibid la sensacion de te-
ner estereotipos huecamente construidos,
en una reaccion frente a esa enunciacion
global emitida desde la industria cultural
y replicada por las industrias simbdlicas
regionales, las expresiones surgidas de la
cultura popular y que no conformaban
parte ni del mainstream del mundo del
arte o de las tendencias construidas por la
moda y la industria cultural, se convirtie-
ron en formas simbdlicas que refrescaron
el panorama estético a finales del siglo XX.

El cual también tuvo a favor, el fendme-
no histdrico del crecimiento en el uso de
las tecnologias de la informacién y de la
comunicacion digital interactiva; del orde-
nador personal a su atomizaciéon en una
telecomunicacién individualizada a través
de los dispositivos moviles, conocidos en
nuestra era como teléfonos y televisiones
inteligentes y tabletas de dispositivo de
navegacion en la internet.

El grado de visibilidad y la posibilidad
de acceso a estos referentes crecié expo-
nencialmente; inicialmente en blogs espe-
cializados, en paginas web o en las primi-
genias redes sociales, se ofrecié un acceso
a un control de medios en la produccion
de imagenes y una creacion audiovisual,
sin precedentes en cualquier época de la
historia humana.

El graffiti de denuncia racial pintado
en el centro de Paris, o el realizado por la
APPO en las barricadas del 2006, del movi-
miento magisterial en Oaxaca’, expandie-
ron su territorialidad y se sumaron a otras
manifestaciones del Street art con proble-
mas de indole similar, pintados en Beirut
0 Londres o cualquier localidad del orbe
que viviera injusticias o disensos sociales.
Lo mismo sucedia con el demo o sencillo
de una banda musical alternativa o inde-
pendiente, que hecho viral por un sitio de
algiin melémano o por llegar a un cierto
numero de visualizaciones en You tube, se
conviertia en trend topic en Twitter u otra
red social.

5 Organizacion de resistencia ante el abuso y las reformas ma-
gisteriales cuyas siglas son Asamblea Popular de los Pueblos
de Oaxaca que en 2006 tomaron la ciudad de Oaxaca ante
las decisiones arbitrarias y de abuso de poder del Gobernador
Ulises Ruiz. Lamentablemente a diez afos de esas barricadas
y al momento en el que se redacta este ensayo la situacion en
la Verde Antequera sigue siendo critica y en tension entre el

magisterio y el Gobierno Federal.
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Este fendmeno de visibilidad y de consu-
mo horizontal, no sélo sucedié con expre-
siones surgidas desde la lengua no oficial
de la comunidad virtual, sino que también
emergio de los saberes y las expresiones
tradicionales de los diversos patrimonios
culturales de la humanidad. Desde el Wa-
bi-sabi japonés, que es apreciar el vestigio
del tiempo y su dafio en los objetos, pa-
sando por estudio estético formal de un
tatuaje tribal polinesio, o el folklorismo y
relato moral de un atavio de la lucha li-
bre mexicana, las expresiones locales han
inundado las carreteras y las marquesinas
de esta telépolis virtual que es el mundo
globalé. Haciendo visibles expresiones poé-
ticas y constructos simbdlicos en un corte
transversal sin un eje enunciativo inten-
cional o del todo claro.

De este fenomeno de produccién y pu-
blicacidon de estéticas surgidas de lo local,
en una escala global podemos apreciar dos
tendencias: Primeramente una de control
y como un modo ideoldgico dominante,
la estrategia histdrica y comprobada de
la publicidad y la lengua oficial generada
desde la industria cultural, por absorber
estas expresiones y apropiarlas como esti-
lemas innovadores’ y de autenticidad; con
los cuales bafian de manera poética su
produccion en serie, legitimando los ori-
genes, haciendo mas responsables y sus-
tentables las propuestas. Ofreciendo una
aparente sintonia con las preocupaciones
y los intereses particularisimos de cada re-
gion. El mainstream asume los roles y las

6 Sobre el concepto de Telépolis consultese Echeverria, J. 21
tesis sobre el Tercer Entorno, Telépolis y la vida cotidiana. XIV
Congreso de Estudios Vascos: Sociedad de la Informacion:
Donostia Disponible en: http://www.uv.es/lejarza/amv/adefi-
ni/pdf/140070011%5B1%5D.PDF

7 Entiéndanse como los estilos impuestos por una tendencia o

moda, los cuales se anidan o conducen en el plblico masa.

preocupaciones de las regiones y las mi-
norias como suyos. Asi pues la selva tro-
pical y su preservacion, el calentamiento
global, o el cultivo socialmente responsa-
ble, se vuelven las banderas morales de las
estrategias y las imagenes mas ecoldgicas
y etnograficas de las campaifias publici-
tarias transnacionales. La diversidad y lo
plural son sinénimo de global. Todos so-
mos uno, pero cada uno recibira de forma
individual lo que merece, lo que necesita.
Los productos se diversifican de acuerdo
a los diferentes estilos de vida atomizados
ante la derogacion de los perfiles cultura-
lesy al ser dinamitado el status quo... Hay
tantas leches industrializadas como con-
sumidores de las mismas, las hay enteras,
semi, deslactosadas, organicas, de soya,
light, etc. El café lo hay de sombra, orga-
nico, descafeinado, regional tanto local,
-si de Chiapas, Veracruz o Oaxaca—, como
internacional -lo hay Colombiano, Marro-
qui, Etiope-; defecado por un mamifero
endémico de una isla innombrable, y con
sabor acidulado por los jugos gastricos de
aquel animal. El café es dimensional, los
hay altos grandes y ventis®.

De ese hombre construido en la pos-
modernidad, cuyo conflicto era saber
cuales eran los constructos sociales que
definian a su persona social, hemos dado
paso a un hombre disefiado cuya preocu-
pacién es carecer de conflicto, mas bien
ser prisionero de la ansiedad en no saber
elegir que productos y servicios moldean
su ser auténtico, ese que en esencia es,
pero que su insolvencia crediticia le im-
pide conocer®.

8 Ruego al lector perdone la ironia acusatoria a Star Bucks y la
cosificacion del café como un modo de vida occidental.

9 Sobre esta evoluciéon del Hombre construido al hombre
disefiado se recomienda Foster, Hal. Diseno y delito. Y otras

diatribas (Madrid: Akal. 20047 libro electrénico. Pos. 2758).
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La segunda tendencia de este fendmeno
de la proliferacion de las expresiones de
estética local en el concierto global, es lo
que en antafio se ha denominado como fe-
nomeno Kitsch. Un término rico en aristas
y definiciones y que ha polarizado las opi-
niones en torno a su produccién y consu-
mo. Los detractores de este estilo lo acusan
de deshonesto y barato. De ser una forma
vulgar que tiene pretensiones mas alla de
la predeterminacion calvinista de su cuna
y de su origen, quien nace para maceta del
pasillo no pasa o quien nace para tamal del
cielo le caen las hojas®. Serian los refranes
populares que mejor ilustrarian esta ac-
titud de ver en el Kitsch la mas vil de las
formas populares.

10 El tamal es una platillo prehispanico diseminado en toda la
region latinoamericana es un pan hervido hecho de maizy

cubierto con hojas de la misma mazorca o bien de platano.

Sin duda el maximo exponente de esta
postura denostativa del Kitsch es el padre
de la critica moderna del arte —por no de-
cir norteamericana- Clement Greenberg,
quien acusa a lo Kitsch de efectista y si-
mulador. Sin embargo, presentamos una
cita de Calinescu para replicar esta prime-
ra postura condenatoria al Kitsch:

Lo que caracteriza al hombre-kitsch es
su inoportuno sentido hedonistico ante
lo artistico o lo bello. Por motivos de
orden histérico, socioldgico y cultural, el
hombre-kitsch quiere llenar su tiempo
libre con cuanta emocién pueda a cam-
bio del menor esfuerzo. Su objetivo es el
disfrute sin esfuerzo. Atractivo para las
multitudes, y a menudo producido para
el consumo masivo, el kitsch sirve para
proporcionar una satisfacciéon inme-
diata a las necesidades o pretensiones
estéticas o seudo-estéticas de un amplio
publico que anhela el estilo de vida de la
clase media®.

En la cita anterior, podemos observar
que la mayoria de sus acusaciones al
Kitsch, obedecen a que esta antiestética,
es una forma intencional o inconsciente
de acusacién a los criterios formalistas
aceptados. Pues hay términos como in-
oportuno sentido hedonistico ante lo ar-
tistico o bello, que nos hacen deducir que
hubo una valoracion previa que ya ha
calificado de hedonista a lo uno y de su-
blime a lo otro. Es una denuncia abierta
a los canones y los valores prestablecidos
para juzgar las formas estéticas domi-
nantes y evidenciar de esa manera las es-
tructuras de control y poder que desde la

11 Calinescu, Matei. Cinco caras de la modernidad: Modernismo,
vanguardia, decadencia, Kistch y posmodernismo (Barcelona:

Tecnos Alianza 2016 p. 328)
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poética edifican los grupos que detentan
el control y enuncian las lenguas oficia-
les. Calinescu condena la postura hedo-
nista del hombre Kitsch, asi como su acti-
tud pasiva y perezosa de llenar su tiempo
libre con una emocidn gratuita y un goce
que lo aproxime a las formas simbdlicas y
a los valores culturales de otra clase; que
para el hombre-Kitsch siempre serd una
posibilidad lejana y aspiracional.

Ruego al lector cambie en la cita de Ca-
linescu la nominaciéon hombre Kitsch por
la de hombre masa u el término técnico en
mercadotecnia mercado meta, y observa-
ra que esas mismas actitudes y satisfac-
tores son los reguladores del consumo y
el marketing en nuestros dias. La nuestra
es una cultura dominada por la estética
Kitsch, pero que a través de una legitima-
cidn de estilemas se disfraza de tendencia
alternativa. Por edicto de los monopolios
econdmicos que ven como licitas y legi-
timas las intenciones de los corporativos
transnacionales, en emplear estos modos
estéticos, condescienden a su utilizacion
formal, para ser mas sugerentes a las
comunidades y sectores minoritarios, se
muestran como tendencias actuales del
disefio y se validan toda vez que, sirven
para preservar el nuevo orden de este sis-
tema global: La compra pasiva y compul-
siva de bienes inutiles y efimeros.

El otro enfoque sobre el Kitsch que lo
entiende de manera mas incluyente, es
el que lo comprende como un potencia-
dor de las formas y enunciados surgidos
de las clases intermedias o subordina-
das, que se distancian de los estandares
impuestos por los grupos que emiten un
discurso oficial y detentan el acceso al
control de medios. Tendencias que surgen
desde la lengua no oficial por amateurs y
por otros sectores que carecen de las cre-
denciales pero sobre todo, de la educacion

normativa, disecante y formal de las ar-
tes y los disefios:

Con una total libertad de inspiracién, de
creacion, de ejecucion, de composicion,
con una imaginacion enteramente libre,
sin tener que producir para una institu-
cién capaz de transformar la obra de arte
en dinero, independientes con respecto a
la gente que dicta las leyes en el mundo
artistico, esos artistas Kitsch, esas gentes
del arte bruto, insuflan un verdadero
soplo de aire fresco en el mundo del arte.
Encontramos el mismo aire vivo en las
artes primarias propias de los pueblos lla-
mados primitivos, ocednicos, africanos,
malasios, esquimales. Independientes del
mundo occidental y del mundo burgués,
esos objetos de arte viven una existencia
auténoma, al margen.”?

Estas expresiones marginales de las es-
téticas locales, vivas y efervescentes en las
manifestaciones de lo Kitsch, son opciones
distintas a las ofrecidas por los estereoti-
pos y por los modos de ver impuestos en
occidente. Son marcos de referencia for-
mal y estilistica que deben ser estudiados
y reinterpretados por los profesionales y
las instituciones dedicadas a la ensefian-
za de las artes y los disefios. La dicotomia
Funcion-Belleza que ha sido la tirana dua-
lidad que ha conducido a las metodologias
y los esquemas de ensefianza en el disefio,
tiene sus dias contados. Por lo menos en lo
que respecta al disefio grafico; las posibili-
dades creativas y de representacion gene-
radas por las nuevas tecnologias, asi como
la proliferaciéon de nuevos referentes ico-
nograficos y de inspiracién al momento
de idear y generar disefio, hacen pensable

12 Onfray, Michel. Antimanual de filosofia. (Santiago de Chile:
EDAF. 2012 P. 340) pp. 78-79.
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una propuesta de disefio que se libere de
la necesidad proyectual del disefio funcio-
nal-positivista y genere nuevas buisquedas
de creacion visual holistico-comunitarias.
La identidad que ahora perseguimos no es
la que se obtiene de dotar de marca y sin-
gularidad a un producto o empresa, sino
de dignificar la identidad humana enten-
dida desde la diversidad y lo distinto.

Lo Kitsch, lo camp, lo neobarroco, lo
chido, lo hortera, han exorcizado su sen-
tido desdefiable y el hecho de ser com-
prendidos como terminologia de lo im-
propio o de la estética de lo feo, para ser
sendas de busqueda que reviertan los pro-
cesos homologadores y reificantes del in-
dividuo en esta sociedad de consumo. De
un diseilo al servicio ciego de la eficiencia
y rentabilidad, que sigue de manera obe-
diente los preceptos, las composiciones y
los procesos de producciéon, damos paso
a estrategias que pretenden humanizar-
lo, hacerlo mas honesto a los gustos y a
los referentes de los sectores populares o
incultos de esta aldea global. Son direc-
trices y estrategias que construyen una
horizontalidad, una construccion colabo-
rativa de comunidad y un disefio pensado
para la gente. No obstante, de todas estas
promesas observables y de estos cambios
de paradigma, el estudio de la historia
del arte y de la apropiacién estética por la
institucion y el mercado, surge la creen-
cia de que este fendmeno no se dara de
forma natural y sin celebrar nuevos con-
flictos y lastres. Desde las vanguardias
histéricas que perseguian una denuncia
al academicismo y al canon que diseca-
ba al arte, pasando por la ruptura de los
movimientos propios del arte contempo-
raneo, La industria cultural y la institu-
cién siempre han tenido los procesos de
absorcion y de neutralizacion de las for-
mas divergentes.

Sin embargo el Kitsch y la expresion
del arte bruto, han sobrevivido de forma
paralela como un resquicio y una fisu-
ra del inmaculado cubo blanco que es la
institucion artistica y de la onirica y per-
fecta imagen de la industria cultural. Los
senderos y recovecos gracias al internet y
a las comunidades de esta aldea global se
diversifican, por lo que los afios que se nos
avecinan seran unos de una profusa y re-
volucionaria produccién visual.

Asi pues, la estética generada desde
el contexto local, si bien puede correr el
riesgo de ser etiquetada como una extra-
vagancia o una entropia surgida desde
la otredad, abonando al gabinete virtual
de curiosidades poéticas surgidas por los
“otros”, y al ser apropiadas dar esa cua-
lidad de exotismo o de “universalidad” a
productos y servicios dirigidos a los mer-
cados de las economias dominantes, tam-
bién puede ser una inercia dinamica de
recuperacién y memoria de otras formasy
maneras de hacer, al margen de los enun-
ciados y estilos permitidos.

Puede ser una antiestética que altere el
orden establecido por la cultura de masas
y capaz de cuestionar, no sélo como nos
han instruido la manera en la que debe-
mos comprender la belleza, sino descubrir
en esa alternancia los sistemas de control
y dominaciéon que desde las formas con-
notadas y de la poética, la cultura siempre
ha generado para someter e imponer mo-
dos de ser y obediencia.

En una contribuciéon humilde y en un
intento a través del cual esta vision teoré-
tica no se quede en el terreno de lo especu-
lativo o como en una critica estéril, es que,
por nueve aifios, dicha hipétesis ha condu-
cido y orientado la creaciéon de una serie
de television educativa coproducida por la
Facultad de Artes y Disefio y la Coordina-
cion de Universidad Abierta y Educacion a
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Distancia de la UNAM. Entre el encordado
y lo acordado. Por el arte y el disefio le ha-
cemos la lucha. Es un programa de géne-
ro debate que inspirado en la grafica y los
estereotipos surgidos desde la lucha libre
mexicana, ha desarrollado 48 programas
de una hora de duracién y ha abordado
diversos temas de actualidad tanto en las
artes como el disefio, teniendo por con-
ductor a un luchador enmascarado y por
funcidn poética un rico marco de estética
local surgida de la lucha libre y al arte ur-
bano y popular de la ciudad de México.

La aceptacion del programa asi como el
crecimiento del proyecto, dan testimonio
de que las tendencias del disefio surgidas
desde lo local pueden alcanzar niveles de
audiencia e impacto global. Sin demérito
de su calidad o trascendencia y ofreciendo
otras formas de abordar al disefio y a la
comunicacion visual.

No sélo hemos exhibido un bosquejo del
contexto de la modernidad liquida y de las
tensiones y vasos comunicantes que se ce-
lebran en el proceso de la estética local en
un mundo global, sino que también hemos
argumentado las dos posturas que uno
puede abrazar al momento de analizar este
-0 cualquier escenario socio-histérico. Ser
un integrado, un profeta que etimoldgica-
mente da un evangelio que especula todo
bien y prosperidad obtenida a través de la
tecnologia y el bienestar que ésta genera a
la humanidad. O bien, ser un apocaliptico
agorero que predice el destino funesto y de
explotacion del hombre por el hombre.

Si bien cada postura podria ofrecernos
pruebas irrefutables que sustentarian sus
especulaciones, quienes estudiamos al
hombre y sus obras en cualquiera de sus
dimensiones, debemos tender a una me-
diacidén entre ambos extremos de la ba-
lanza. De ahi la necesidad de conseguir un
punto medio entre ambos rostros de este

Jano, tener un pensamiento o analisis cri-
tico —ambiciosamente hermenéutico- de
los relatos, las obras y los enunciados de
nuestro tiempo; pero con el mismo empe-
fio, hacer uso de todos aquellos recursos
gue nos ofrecen las nuevas tecnologias y
asi, potenciar nuestra capacidad enuncia-
tiva. Hoy la posibilidad de una comunica-
cién masiva no controlada por una edito-
rial o gobierno, es una realidad alcanzable,
siempre y cuando desarrollemos de forma
eficaz nuestros procesos de comunica-
cidn, potenciados por las redes sociales y
los canales de informacién que constru-
yen comunidades virtuales con saberes e
intereses en comun, y que nos hace fac-
tible la construccién de un conocimiento
disruptivo mas critico y mas dindmico. Un
conocimiento que de una vez y por todas,
nos elimine el miedo a la otredad, miedo a
quien piensa o se conduce de forma distin-
ta a uno. Que comprendamos que la mayor
de las riquezas que nos ofrece la economia
global no es la expansion y el dominio de
los mercados, sino la proximidad y el con-
tacto con el otro, que en palabras de Gada-
mer, es nuestro reto histérico y la mayor
de nuestras riquezas:

Vivir con el otro, vivir como el otro del
otro, es la tarea humana fundamental,
tanto en el nivel mds bajo como en el mds
elevado®.

Maxime si la actividad profesional o el
compromiso social al que nos dedicamos
involucra a la imagen y a su produccion.
En una era como la nuestra, el ser un es-
pecialista en la enunciacién de imagenes,
implica una responsabilidad superlativa
en ofrecer los sistemas de significacion

13 Gadamer, Hans-georg. La herencia de Europa. (Barcelona:

Peninsula. 1990).
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mas eficientes y referenciales a las dis-
tintas realidades politicas y sociales de las
comunidades o personas que tienen acce-
S0 y no, a estos medios. Los cuales han di-
versificado nuestro ser en uno mediaticoy
otro existencial. El primero lo eclipsa todo,
parece que en nuestra era, no hay peor
marginacion que la falta de visibilidad y
de dimensién publica. Sin embargo, ese
ser especular y virtual es una experiencia
mediatizada que atrofia nuestra capaci-
dad de contacto humano y nuestra cons-
ciencia historica.

Por otra parte, nuestro ser existencial,
es nuestro Unico y real recurso que des-
de el suelo local que pisamos, y del cual
elevamos la mirada para contemplar las
estrellas de nuestro hemisferio, nos hace
comprender que es también efimero y que
sdlo puede ser contado a partir del tiempo
en que hemos sido tocados o hemos tocado
a otro. Dicho encuentro no tiene contex-
to de escala local o global dicho encuentro
tan solo es posible en una plaza... En el te-
rreno de lo veridicamente trascendente. g
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Caligrafia y semidtica

Por Alberto Valencia Ortega.

n el afio de 1997 cuando cursé el

segundo semestre de la maes-

tria, el profesor de Caligrafia

Claude Dieterich, un caligrafo

y letrista profesional, inicid su
clase con una frase de Alphonse de Lamar-
tine (1790-1869): “las letras son simbolos
gue transforman la materia en espiritu”
en diferentes estilos caligraficos, una fra-
se que sin duda fue muy importante para
mi, nunca la olvidé y en la medida que
me es posible trato de transmitirla a mis
alumnos en la clase de caligrafia que im-
parto en la universidad; me parecié muy
importante al descubrir en esa frase, por
demds romantica, dos palabras muy sig-
nificativas para su estudio, analisis y vin-
culacion entre la caligrafia y la semidtica,
“letras” y “simbolos”.

Durante muchos afios he practicado la
caligrafia de forma profesional, actividad
que me ha llevado a estudiar la letra, a tra-
tar de entenderla desde muchas aristas, la
forma, la estructura, los rasgos, las propor-
ciones y finalmente la expresividad, un as-
pecto determinante en la caligrafia, y que
esta vinculada directamente a la seman-
tica, decidi pues apoyarme en las teorias

Claude Dieterich.

semidticas para poder analizar y posterior-
mente estructurar un discurso semantico.
Si bien la letra es una estructura cons-
truida de forma grafica con trazos rectos y
curvos que representa un sonido abstracto
(significante), no puede estar desvincula-
da de su significacion o (significado) que se
genera al momento de la construccion del
mismo y que aporta al término “letra-gra-
fico” (Garcia, F. 2014) su valor signico, co-
munmente llamado “signo alfabético”.
Estos signos componen el alfabeto de una
lengua por medio de un sistema llamado
escritura y que a lo largo de la historia han
pasado por diferentes etapas de desarrollo
a partir de sus funciones, iniciando como
auxiliares de la memoria o de registro,
cédmo lo define Gelb (citado en Harris 1999,
p. 20) “La escritura, en su sentido mas am-
plio, es un sistema o dispositivo de regis-
tro, por medio de marcas convencionales
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4’4!5 letas sor simdboles

o formas o colores de objetos, rea-
lizados por la accion motriz de la
mano y recibidas visualmente por
otro”, creada a partir de una necesi-
dad y que generd una funcion lingiiis-
tica con mayor grado de complejidad en
la sintaxis de la comunicacion, ésta a su
vez, gestd una funcion cognitivo-epistémi-
ca que permite la transmisién del conoci-
miento y asegura su permanencia a lo lar-
go de la historia, para posteriormente pa-
sar a un plano mucho mas complejo como
lo es la funcion referencial o semantica.
Muchas lenguas se han gestado, mu-
chas han permanecido o evolucionado y
muchas tantas han desaparecido, para
muchos historiadores la escritura no sélo
esta constituida por los signos alfabéti-
cos (vocales y consonantes) sino también
por una serie de signos auxiliares de la
escritura como son los signos ortografi-
cos, numerales, etc., (Garcia, F. 2014), es
decir todos aquellos signos que ayuden a
la construccion del mensaje escrito. Estos
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signos sdlo pueden ser conmutables con
miembros de su misma clase AMOR/
ROMA y de forma lineal.

Actualmente se han creado una serie de
signos graficos que sustituyen no sélo la
palabra, sino que refieren a un sentimiento
0 auna emocion logrando con ello que cada
vez mas caiga en desuso la escritura mis-
ma -de los cuales no haremos referencia
en este articulo—, sin embargo esto da pie a
la reflexion de Roland Barthes que hace en
el prefacio del libro “La civilizacion de la es-
critura” de Roger Druet y Hermann Grégoire
en el que apunta: “en la escritura, mi cuer-
po goza al trazar, al hender ritmicamente
una superficie virgen (siendo lo virgen lo
infinitamente posible)” (Barthes, R. 2002).

(.-:{ WGNITIVO = EPISTEMICA

Funciones de la escritura. A) Registro. Escritura cuneiforme, tablilla sumeria relativa a unos asnos, 2364 a. de C.

Escritura griega, inscripcion griega dedicada por Alejandro Magno a Athena Polias, 343 a. de C.

B) Comunicacion. La piedra Roseta, Inscripciones jeroglificas, demdticas y griegas, entre los afios 197 y 196 a. de C.

C) Cognitivo-epistémisca. Codice Dresde, ca. Siglo XI o XIIL
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Modelo del signo Saussure.
Los dos elementos fundamentales que componen el signo
son el significante y el significado. La unién de estos dos

elementos produce el signo. (Crow, 2007, p. 16).

Para el semiologo Ferdinand de Saussu-
re con la reunion de las letras se forman
palabras, las palabras son unidades de
significaciéon que representan la imagen
mental de los objetos y que contienen los
dos elementos que componen el signo (sig-
nificante y significado) (Crow, 2007, p. 16),
la palabra representa el significante y el
objeto representa el significado, esta sig-
nificacion del objeto y la palabra que lo re-
presenta es completamente arbitraria. Sin
embargo, Saussure deja de lado la estruc-
tura formal del signo letra-grafico por sus
estudios puramente lingiiisticos.

Roy Harris, lingiiista y semidlogo es-
tadounidense, analiza la escritura desde
un plano integracionista, considerando al
signo dependiente del contexto de produc-
cién (Harris, 1999, p. 77), es decir, la pala-
bra “x” significa dependiendo de las condi-
ciones contextuales pertinente para su uso
en una situacidon determinada y atribuye
tres factores fundamentales para la cons-
truccion del signo, a) los factores biomeca-
nicos, b) los factores macrosociales y c) los
factores circunstanciales.

Los factores biomecanicos se relacionan
con las capacidades fisioldgicas y psicologi-

En los paises de habla hispana el mejor amigo del hombre recibe el nombre de

“perro”, mientras que en Francia es chien, en Inglaterra dog, en Italia cane” y

en Alemania hund. Esto demuestra que la relacion entre significante “perro”

y la cosa significada es completamente arbitraria. (Crow, 2007, p. 19).

cas del organismo humano que produce el
signo, los factores macrosociales estan re-
lacionados con las practicas culturales y las
instituciones establecidas en una comuni-
dad determinada, por dltimo, los factores
circunstanciales se relacionan con el con-
texto y las actividades reales involucradas.
La variacién de estos parametros genera
las formas caracteristicas de la escritura.

El rasgo generado durante el proceso de
la escritura determinado por los tres facto-
res propuestos por Harris, afectan directa-
mente al signo. Es decir que el uso de he-
rramientas y superficies preparadas para
la escritura afecta sustancialmente al sig-
no, las técnicas utilizadas en la generacion
de la escritura afectan de manera diversa a
las formas de la escritura y por consecuen-
cia a la significacion del mensaje.

Hasta aqui, sélo podriamos referirnos a
la escritura, sin embargo es preciso definir
los aspectos o caracteristicas que definen
la caligrafia, para ello podemos sumar o
contribuir a la definicién del Diccionario
de la Real Academia Espafiola (DRAE) que
dice: “es el arte de escribir con letra bella y
correctamente formada seguin diferentes
estilos”, para Claude Mediavilla la caligra-
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fia es “toda aquella escritura o conjunto de
signos trazados con la finalidad artistica
siguiendo un ductus culto y armonioso”
(Mediavilla, C. 2005). Estas dos definicio-
nes podrian quedarse cortas al tratar de
definir por un lado el concepto de “belleza”
pues se podria convertir en algo totalmen-
te subjetivo y por otro lado “signos traza-
dos con finalidad artistica” pues a lo largo
de la historia hay documentos que estan
considerados escritos caligraficamente
sin fines artisticos.

Sin embargo hay dos palabras impor-
tantes en estas dos definiciones, son “esti-
los” y “ductus”, los estilos caligraficos estan
determinados por la evolucion de la misma
escritura, por la personalidad del escriba
(intencionalidad estética), la velocidad en
la ejecucion, las herramientas y materiales
empleados; el ductus determina los para-
metros para la construccion del signo, to-
mando en cuenta sus trazos, la direccion
de los mismaos, la estructura y proporciones
del signo asi como la inclinacién del ins-
trumento, para Roland Barthes el ductus
lo construyen “el orden con que la mano
consigue los diferentes trazos que compo-
nen una letra y la direcciéon con la que se
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Diversidad de escrituras que muestran
factores biomecanicos, macrosociales
y circunstanciales. Los factores
biomecdnicos, se relacionan con las
capacidades fisioldgicas y psicologicas
del organismo humano que produce

el signo. Los factores macrosociales
estan relacionados con las practicas
culturales y las instituciones establecidas
en una comunidad determinada, y en
el caso de los factores circunstanciales,
éstos se relacionan con el contexto de
comunicacion y las actividades reales

involucradas. (Harris, 1999, p. 45)

ejecuta cada trazo.” (Barthes, R. 2002 p.124).
Importante definicién en donde se toma en
cuenta el gesto humano, en donde “la letra
manifiesta su naturaleza manual, artesa-
nal, operacional y corporal”.

Parametro que no habia sido conside-
rado por la definicién del DRAE ni por el
mismo caligrafo Mediavilla, tal vez por su
obviedad, es sin duda que el signo debe ser
generado de forma manual, esto es muy
importante pues el signo letra-grafico po-
dria estar generado por medio del dibujo
(Lettering) o mecanicamente (tipografica-
mente) siguiendo los parametros de los
diferentes estilos.

Con esto podemos concluir que la mis-
ma forma que genera la estructura del sig-
no letra-grafico realizada:

4 nomero 14 - mayo-julio 2017

. De forma manual, no siempre es cali-
grafica, si ésta carece de un estilo de-
terminado;

. De forma mecanica nunca sera cali-
grafica, aunque tenga un estilo deter-
minado; y

. De forma manuscrita puede ser cali-
grafica, si y solo si tiene un estilo de-
terminado. (Valencia, A. 2015)
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A lo largo de la historia se han desa-
rrollado una serie de estilos caligraficos
ya sea por su evolucidn en un proceso
puramente adaptativo al contexto o por
distinciéon entre grupos socialmente es-
tablecidos, esto aporta directamente en
la significaciéon del mensaje mas alla de
la significacién lingiiistica de la palabra
misma, no es lo mismo escribir iglesia
en Romana cuadrata o en algun estilo de
gotica, cada uno de estos estilos refieren
a una significaciéon completamente di-
ferente a partir de su estructura formal,
vinculadas a un espacio y tiempo, mien-
tras la primera podria ubicarse en la
iglesia catdlica romana, la segunda en la
iglesia protestante.

IGLESIA
(gfwia

Un segundo ejemplo podria ser la pa-
labra “Amor” caligrafiada en letra inglesa
y en gética de forma, la primera refiere a
un periodo artistico del romanticismo sélo
porque esta vinculado a un momento his-
térico, en el de mayor uso del estilo, mien-
tras que la otra podria referir por ejemplo
al amor “shakespeariano”.

En los dos casos anteriores se limita sdlo
a la diferenciacién de la palabra a partir de
los dos estilos caligraficos, sin embargo,
podria sumar una serie de aspectos, por
ejemplo el soporte o alguna técnica mas
compleja de representacion que agregarian
ala estructura de la palabra significaciones
distintas en cada sumatoria de atributos.

En conclusion, es posible decir que es
de suma importancia tanto conocer y te-
ner muy clara la definiciéon de caligrafia
-no sélo por la riqueza en el uso de los
instrumentos y materiales al generar el
mensaje- como también reconocer la ex-
presividad Unica que se genera en el mis-
mo acto de la escritura manual. Ademas
de conocer los diferentes estilos caligrafi-
cos que se han desarrollado a lo largo de
la historia, como ya lo vimos, el estilo in-
fluye directamente en la significacion del
mensaje. Por otro lado, conocer cdmo se
construye la significacion a partir de las
teorias semidticas, ayudara a manejar de
forma puntual los semas empleados en su
funcidén referencial, sirva esta reflexién
para despertar la inquietud en el estudio
de la significacién dentro del trabajo cali-
grafico y que mas estudiantes, profesores,
profesionales o maestros caligrafos enri-
guezcan su practica con mayor direccion
en el sentido del mensaje mismo. 9
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Hnalisis metaforico
. o .
de |3 serie Hscendin

de Eric Zener

Por Aldo Guzmadn Parra.

ric Zener es un pintor nortea-

mericano, radicado en Mill Va-

lley, California, con mas de 20

afios de trayectoria; con multi-

ples estancias en San Francisco
y Nueva York, y que cuenta con numerosas
exhibiciones de su obra en Asia, Australia
y varios paises de la Unidén Europea. Es
reconocido por su estilo hiperrealista, asi
como por hacer uso de elementos natura-
les como la tierra y el agua. El agua es el
principal elemento dentro de su obra, ya
que juega con ella consiguiendo matices
de reflejos y refracciones, expresando una
infinidad de narrativas a través de este ca-
racteristico elemento.

Una de las caracteristicas principales en
la obra de Zener es el uso de la metafora,
combinada con la destreza para el manejo
de la gama tonal que exige un elemento
como el agua dentro de la pintura hipe-
rrealista y su minucioso cuidado y detalle.

El hiperrealismo, al igual que el arte
pop, retoma la iconografia de lo cotidiano,
desarrollando diversas técnicas pictdricas
en su busqueda por reproducir la realidad.
En sus inicios, el hiperrealismo emplea-
ba fotografias como apoyo visual para sus
creaciones artisticas, aunque esta practica

termind transformandose en una varian-
te conocida como fotorrealismo. La princi-
pal caracteristica del hiperrealismo, mas
que en obtener una copia fiel de la reali-
dad, consiste en llevar el detalle al extre-
mo dentro de la obra.

“El hiperrealismo es un movimiento
pictorico surgido en la década de los se-
senta, cuyas técnicas aspiran a una pre-
cision casi fotografica. E1 Hiperrealismo
busca mantener en la pintura la cone-
xién con la visidn fotografica del encua-
dre y la traduccion fiel de la escena. Por
tanto, los temas son representados con
exactitud minuciosa e impersonal en
los detalles, por medio de una agudeza
optica llevada a cabo con tal virtuosismo
técnico, que supera la ‘visién’ del objetivo
fotografico.” (Lozano Fuentes, 1976)

Zener, hiperrealista consumado, fas-
cinado por la naturaleza y la interaccidon
del ser humano con ésta, asi como su
cualidad transformadora y capacidad de
producir lo mismo placer que temor en
quién observa su obra, disfruta de explo-
rar esta relacion no solo a través de esce-
nas acuaticas. Otras series populares de su

J)
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creacién son “Journeys” (Paseos) o “Land”
(Tierra). Sin embargo, la presente investi-
gacion pretende analizar la obra de Zener
y su fascinacion por el agua, considerando
la obra no desde la técnica pictérica, sino
desde una perspectiva metaférica.

Estas metaforas son analizadas con fun-
damento en el estudio previo de la obra de
Zener, realizado por la curadora Melanie
Victor-Smith (2014), dicho estudio mencio-
na que el trabajo de Zener pretende plas-
mar la renovacion espiritual y fisica con el
agua como un medio para lograr dicho fin.

“En su obra pretende plasmar el agua
como elemento de renovacion espiri-
tual y fisica, la purificacién personal del
alma, sumergiendo al espectador en la
nostalgica memoria de juegos y diver-
sién de la infancia” (Victor-Smith, 2014)

Si bien dentro de la obra de Zener exis-
ten varios formatos horizontales, ya sea
de figuras nadando o recostadas, flotan-
do sobre el agua, la serie “Ascending”, a la
cual pertenecen las piezas, son formatos
verticales y reflejan movimientos aparen-
tes hacia arriba (de ahi el nombre de la se-
rie) de figuras emergiendo del agua.

Es importante recalcar la verticalidad
de los formatos de la obra, no sdlo para
contextualizar el titulo “Ascending”, sino
porque el analisis metafdrico se lleva a
cabo a través de las metaforas cotidianas
propuestas por Lakoff y Johnson (1995), en-
tre las cudles se encuentran las metaforas
direccionales.

En la primera imagen (Véase Fig. 1
“Exaltation”), la figura aparenta un ascen-
so vertical, mas no rectilineo o uniforme,
lo que dota a la figura de cierto movimien-
to en “libertad”, como si de un vuelo se tra-
tase. Esta direccionalidad aparente no es
mero capricho del artista, como se men-

Eric Zener. “Exaltation” 66x54 cm. 2011.

ciond anteriormente, tiene un sentido me-
tafdrico implicito.

Lakoff y Johnson (1995) asignan metafo-
ras a las distintas direccionalidades o ex-
presiones direccionales que usamos todos
los dias, las metaforas direccionales gene-
ralmente son antitéticas (triste es abajo,
feliz es arriba) y estan asociadas al com-
portamiento humano.

Estds metaforas se ven reflejadas en la
obra de Zener, como en este primer caso
de estudio (parte de la serie “Ascending”)
donde por medio de un movimiento apa-
rentemente ascendente, Zener trata de
plasmar ese renacimiento mencionado
anteriormente por Victor-Smith.

Lakoff y Johnson (1995), en su estu-
dio de metaforas cotidianas, en el cual
se plantean las metaforas direccionales,
asocian el movimiento hacia arriba con lo
consciente, el despertar, la salud, la vida,
la fuerza, etc. Valores que, como se men-
ciona anteriormente en el andlisis de Vic-
tor-Smith (2014), el autor busca presentar-
le al espectador a través de esta amalgama
entre fuerza natural y fuerza del hombre
reflejada en sus pinturas.
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Eric Zener. “The Dream (Emerald Fight)” 77x52 cm. 2013.

Cabe destacar que dentro de la obra de
Zener, el movimiento vertical, ya sea ascen-
dente o descendente, no es exclusivo de la
figura humana, sino también de otros ele-
mentos dentro de la obra, que denotan que
dicho movimiento se lleva acabo dentro del
agua y nos contextualiza en dicho espacio.

Por ejemplo, las burbujas en el agua en
esta tercera imagen denotan un movi-
miento opuesto al de la figura humana, es
decir, se mueven en sentido contrario. En
todo momento estas burbujas refuerzan la
ideologia de Zener, mientras la figura hu-
mana va en movimiento ascendente, las
burbujas van en sentido opuesto, natural-
mente, el aire entra por la parte superior y
se mezcla con el agua, resultando en este
movimiento y la formacién de las burbu-
jas, pero una vez mas, en la obra tiene un
simbolismo mas alla de la mera represen-
tacion de la fisica clasica y el comporta-
miento de los fluidos.

En la obra, el agua es un elemento trans-
formador, la figura humana asciende, y por
tanto, trasciende a un nuevo espacio, no
sin que antes el agua permita abrir paso a
dicha transformacion, funcionando como
“recipiente” y “puerta” a la vez, concepto
que nos remite a las crisalidas que permi-
ten la metamorfosis de las larvas.

Estos mismos conceptos de “recipien-
te” y “puerta”, retomado una vez mas de
la propuesta de metaforas cotidianas de
Lakoff y Johnson (1995), dotan de “vida”
a un elemento inanimado como el agua,
aparentando dar vida propia a la misma'y
volviéndola consciente de llevar a cabo di-
chas acciones, estos conceptos encuentran
un paralelismo en el pensamiento de Aris-
tételes, que en su Arte Retdrica menciona
la capacidad del movimiento de dar vida a
lo inanimado. Es por medio de este recurso
retorico, que se vuelve posible hablar me-
tafdricamente del agua como recipiente, y
también como puerta. La retdrica Aristo-
télica, paralela a la de Lakoff y Johnson,
permite que “el agua se abra” o “el agua
encierre al nadador dentro de ella”, dotan-
do asi de vida a un elemento inanimado,
dotandola una vez mas, de la capacidad de
“decidir” a su beneplacito, de elegir cuando
contener y cuando abrir para permitir la
transformacion en el momento indicado.

Son pocos los elementos visibles en los
casos de estudio retomados de la obra de
Zener, tan solo son dos los que la compo-
nen, figura humana y agua, de la cual no
es posible percibir, a simple vista, su pro-
fundidad o extension debido a los planos
y encuadres elegidos por el autor, pero a
través de el analisis retérico y metafdrico
es posible entender que en esta relacion
bindémica se lleva a cabo una transforma-
cidn, transformacion de la que participa
no solo la figura humana, sino ambos
elementos, concepto similar al postulado
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por el filésofo presocratico Heraclito: “En
los mismos rios entramos y no entramos,
pues somos y no somos los mismos”

En la obra de Zener sucede entonces una
transformacion “Heraclitiana”, el nadador
entra en el agua (metafora de recipiente) y
ambos elementos se vuelven uno, sin em-
bargo, al salir éste (metafora de puerta),
ambos han sufrido una transformacidn, el
agua antes calma, no es ahora la misma,
ni el nadador, que ha salido de ella, resulta
ser el mismo. 9
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Del lenguaje y especificidades |lI.

|EL dominio de los recursos
cinematograficos]

Por Ricardo Gonzdlez Cruz.

n la primera parte de esta serie

hago un breve recuento de la

evolucién que dio origen a un

lenguaje propio para el cine. En

la segunda parte hablo sobre la
teoria de la especificidad del medio, que
toma su nombre de la idea de que el valor
artistico de una obra se determina a par-
tir de su adecuacion a los recursos que son
especificos del medio en el que se inserta,
incluso desde la eleccién del tema a tratar.
Aplicada al cine, esta teoria nos indica que
las obras con mayor valor artistico seran
aquellas que expongan temas dindmicos,
cuyo desarrollo temporal sea esencial y
deban por lo tanto mostrarse en movi-
miento constante. Ademas el tratamiento
que se les dé tendra que ser muy cinético,
aprovechando los movimientos de cAmara
y la edicién que son los recursos exclusivos
del medio cinematografico.

De acuerdo a estas ideas, si una pelicula
cuenta una historia que bien pudo haberse
contado en una obra de teatro, habria que
dudar de su valor cinematografico, ya que
en ese caso tal vez seria mejor represen-
tarla en el escenario y dejar que el cine se
ocupe de tramas mas dinamicas, que son
las que se ajustan a sus fortalezas. Aunque
esta idea parece tener cierto sentido cons-
tantemente nos encontramos con demos-

traciones de que simplemente no se ajusta
a la realidad. Una de ellas es la maravillo-
sa 12 hombres en pugna.

Esta pelicula de 1957 fue la primera obra
cinematografica de Sidney Lumet, quien
habia realizado anteriormente trabajo te-
levisivo. También fue la primera de varias
adaptaciones que hizo de obras teatrales.
Sin embargo, hay que aclarar que 12 Angry
Men técnicamente no tuvo su origen en el
teatro sino en la television, como un capi-
tulo de la serie Studio One, transmitido en
vivo en 1954. Al afio siguiente fue traslada-
do al teatro y dos afios después se estrend
la versiéon de Lumet. Pero aunque su pri-
mera versién no fue en teatro, la historia
que presenta y el tratamiento inicial son
eminentemente teatrales: luego de un jui-
cio por homicidio al parecer muy simple
y con un acusado claramente culpable los
doce jurados se encierran para deliberar,
pero uno de ellos tiene ciertas dudas y con-
sidera que valdria la pena revisar algunos
detalles que la defensa ha pasado por alto.
Casi toda la pelicula consiste en la discu-
sidn entre los doce personajes encerrados
en una pequefia sala del tribunal, como si
fuera un escenario de teatro practicamen-
te sin cambios de escenografia.

1 12 Angry Men, Dir. Sidney Lumet, 1957
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Al estar viéndola es muy facil imaginar
la version teatral ya que es claro que esta
historia se presta totalmente a ese medio.
No hay recursos deslumbrantes, la ubica-
cién es simple, todo el peso de la historia
cae sobre los personajes. Viéndola por en-
cima, la pelicula es sélo una hora y media
de actores hablando entre si, lo cual sue-
na mas a teatro que a cine. Pero al verla
con un poco mas de atenciéon nos damos
cuenta de que es mucho mas que eso: es
una excelente muestra del dominio del
lenguaje cinematografico, aplicando per-
fectamente los recursos exclusivos de éste,
pero sin negar la deuda que tiene con los
medios que lo preceden.

La cinta inicia con un emplazamiento
monumental de la entrada del tribunal,
con un tilt que la hace verse enorme e im-
ponente, siendo uno de sdlo dos planos ex-
teriores en toda la pelicula. Luego entramos
a la sala en la que acaba de terminar el jui-
cio, donde se nos muestra a los miembros
del jurado, asi como al juez y al acusado.
Después de esta escena estos ultimos no
vuelven a aparecer, centrando toda la aten-
cién en los doce personajes del titulo. Cuan-
do entran a deliberar es como si los actores
estuvieran subiendo al escenario y a partir
de este punto todo se desarrolla ahi. La pre-
sencia de otros personajes es casi nula (en
un par de escenas vemos a un guardia que
entra a llevar evidencia, pero eso es todo) y
nos volvemos observadores de un proceso
complejo en el que tanto la opinién de los
personajes como la nuestra ird cambiando
con cada nueva pieza de informacidn.

El guidn de Reginald Rose es una maravi-
lla y 1a forma en la que va revelando deta-
lles del caso captura totalmente la atencion
del espectador. Pero ademas es admirable
su maestria para familiarizarnos con cada
personaje. En el espacio de poco mas de
hora y media nos enteramos de la version

oficial de los hechos que ponen al acusado
como un asesino, la version de la defensa
que parece inverosimil y los matices so-
ciales y raciales que presenta el caso, pero
también identificamos a los doce miembros
del jurado, cada uno con una personalidad
muy bien desarrollada y consistente con los
argumentos que presenta. Los vemos reac-
cionar ante las palabras y acciones de los
demas, cambiando de opiniéon en el mo-
mento justo y con los incentivos adecuados.

Crear tantos personajes creibles en tan
poco tiempo es una tarea muy dificil, es-
pecialmente si a esto le sumamos las limi-
tantes espacio-temporales de la historia:
todo transcurre en una tarde, sin cambios
de vestuario ni interacciones con otras per-
sonas. Esto lo logra utilizando estereotipos
pero sin caer en la caricatura. Sélo dos de
los personajes mencionan su nombre, y eso
pasa en la escena final; en vez de eso pen-
samos en ellos como “el numero 8”, “el nu-
mero 3", “el testigo anciano” o “el racista”.

Sin embargo, sabemos por ejemplo que
“el niimero 3” no sélo es una persona vio-
lenta porque si, sino que entendemos su
relacion fallida con su hijo, sus ansias de
ser aceptado y visto como un hombre de
familia, su autopercepcion como un jus-
ticiero y la forma en que sus problemas
personales afectan su percepcién del caso
y lo hacen ignorar los argumentos que se
oponen a lo que ha decidido previamente.
Todo esto hace que la historia se preste a
una representacion teatral.

El gran mérito de la version en pantalla
radica en no buscar el artificio para ale-
jarse de esta teatralidad aparentemente
simple. Hubiera sido lo mas natural recor-
dar ese principio narrativo que dice “show,
don’t tell’, mostrar en vez de platicar, que
cinematograficamente se hubiera podido
hacer mediante la insercién de flashbacks
y recreaciones.
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Vaya un ejemplo: al hablar so-
bre el testimonio de alguien que
indica haber presenciado el ase-
sinato, el jurado 8 explica deta-
lladamente por qué los tiempos
indicados en su testimonio no
coinciden. Facilmente se pudo
haber mostrado una recreaciéon
en la que observaramos los he-
chos conforme él los describe,
pero en vez de eso so6lo lo vemos
hablando. Esto podria considerar-
se una falla, pero creo que tiene
gue ver mas con un objetivo muy
claro: Lumet quiere convencernos
no mediante el uso de recursos
deslumbrantes, sino mediante
argumentos, de la misma forma
que pasa con los miembros del ju-
rado. La apariencia teatral resalta
por las caracteristicas de la his-
toria y un tratamiento que no se
avergiienza en ningin momento
de usar estos recursos.

No se puede atribuir esto a un
mal manejo del lenguaje cinema-
tografico, ya que Lumet demuestra su do-
minio de otras formas. Esta el maravilloso
manejo de la cAmara, que al principio de la
deliberacién se coloca por encima de todo,
mostrandonos el panorama y situandonos
en el espacio. Conforme avanza la discu-
sién se va acercando a los personajes para
mostrarnos sus expresiones, ademas de
colocarse al nivel de sus ojos en encuadres
claustrofdbicos, para después bajar todavia
mas en unas contrapicadas que refuerzan
el dominio que tienen algunos de los jura-
dos al exponer argumentos sélidos.

Los emplazamientos cuando hay conver-
saciones encuadran muy bien a los actores
implicados, sin olvidar a los que siguen vi-
sibles en el fondo. Cuando es hora de votar
0 exponer argumentos en orden, la cdmara

se enfoca sobre cada uno de los jurados, co-
locando al espectador por momentos como
un observador externo y en otros momen-
tos como uno de los implicados en la delibe-
racion. Hay planos memorables, como los
close-ups al anciano cuando suelta alguna
observacion crucial, o el juego de planos en-
tre el cuchillo del acusado y el del jurado 8.
Un ejercicio interesante con esta pelicula es
elegir un fotograma al azar y analizar por
qué la cdmara esta colocada de esa manera
y no de otra: vamos a ver que siempre hay
razones solidas.

Cada plano por separado funciona muy
bien, pero es atin mejor como parte del
montaje. El ritmo que tiene esta cinta es
impresionante: confieso que al verla por
primera vez esperaba encontrarme con
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una pelicula aburrida y fue una agradable
sorpresa sentir cdmo me atrapd. Esto no lo
hace mediante un ritmo frenético, que no
vendria al caso con la historia presentada.
Mas bien se apoya en el guion y la forma
en la que constantemente aparece infor-
macién relevante, pero aprovecha muy
bien los intervalos en que los personajes
interactian en pares o trios, creando des-
cansos visuales que ayudan al ritmo gene-
ral de la pelicula.

La atmodsfera es muy reveladora y se
percibe sin que se vuelva una distrac-
cién, especialmente por la forma en que
se aprovecha el estado del tiempo. El calor
es un elemento constante en toda la pri-
mera parte, con los personajes quejandose
constantemente de él. Aunque el vestua-
rio no cambia vemos como se quitan los
sacos y se arremangan las camisas, que
después de un rato tienen manchas de su-
dor, excepto la del jurado estoico y extre-
madamente racional, a quien el calor no
le afecta asi como tampoco se deja llevar
por la emocién (y que estd colocado junto
al namero tres, que es el mas emocional).
Como espectador casi se puede sentir el
calor opresivo que ellos sufren.

Mas adelante se anuncia que viene una
tormenta y no es coincidencia que esto su-
ceda cuando la votacién estad seis contra
seis; esta tormenta presagia los intensos
enfrentamientos que estan por ocurrir. Y
una vez que empieza se puede escuchar

constantemente, por debajo de las discu-
siones. Cuando por fin todo acaba y salen
del tribunal, la lluvia ha terminado, dejan-
do el exterior limpio y fresco, opuesto al
calor opresivo del inicio.

Se pueden decir muchas cosas mas so-
bre esta pelicula, pero creo que con esto es
suficiente para argumentar por qué es una
obra maestra. Encapsula todo lo relativo al
lenguaje cinematografico como una crea-
cidén Unica pero con sus bases firmemente
plantadas en los medios que lo anteceden.
Si algunas obras de este medio pueden ser
consideradas arte, esta es una de las que
definitivamente merecen esa distincion.
Sin embargo, ajustandonos a los postu-
lados de la teoria de la especificidad del
medio, resultaria una obra fallida por su
tratamiento excesivamente teatral, cuan-
do en realidad esa es una de sus grandes
fortalezas. No es un registro cinematogra-
fico de una obra teatral, es mas bien una
obra de teatro a la que se agregan recursos
cinematograficos.

El problema con la teoria de la especifi-
cidad del medio es que de entrada excluye
cierto tipo de obras por un prejuicio acer-
ca de lo que se puede lograr en un medio.
En vez de eso valdria la pena tratar de ex-
pandirlos, incorporando recursos de otros
lados para ver qué es lo que funciona y lo
gue no, y juzgar cada obra por sus meéritos
propios y el lugar que ocupan dentro del
desarrollo y la evolucion de su medio. §
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Galeria

Litofonica

Por Yoliztli Villanueva Marafion
y Hugo Corbi

os litéfonos o “piedras sonoras”
son probablemente uno de los
instrumentos de percusion mas
antiguos, encontrandose desde
el Neolitico en todas las culturas
y regiones geograficas. Ademas, el soni-
do es un elemento clave en la eleccidn del
material al esculpir, ya que permite verifi-
car si un material se encuentra agrietado.
De hecho, un sonido “campanil” constante
indica que la piedra es apta para la talla.

La expansion de la escultura en piedra
hacia el arte sonoro posibilita la intersec-
cién con otras disciplinas artisticas como
la musica, las artes escénicas y visuales,
vinculdandose también con areas del cono-
cimiento cientifico como la fisica actstica
y la geologia. Las obras generadas quedan
enmarcadas dentro de los diferentes len-
guajes propios del arte contemporaneo:
performance, ensamblaje, escultura e ins-
talacion tanto en galerias y museos, como
en espacios publicos.

El proyecto “Litofénica: El Sonido de las
Piedras” persigue no solo mostrar las es-
culturas como objetos sonoros de caracter
instrumental (litéfonos), sino también ex-
pandir esta disciplina hacia el cruce dis-

cursivo de diversas areas de estudio, gene-
rando asi, un campo transdisciplinar que
expanda la escultura sonora en piedra.

Desde 2008 se vienen realizando diver-
sas propuestas que abarcan tanto la ins-
talacion, performance, animacion experi-
mental, documentaciéon en audio y video
del paisaje sonoro, como la presentacion
de conciertos “pétreos”, en colaboracion
con musicos de diferentes tendencias. En
estos conciertos se conjugan los sonidos
pétreos -esencialmente de percusiéon di-
recta piedra con piedra-, con instrumen-
tos convencionales de percusion o cuerda
y, en algunas ocasiones, efectos electro-
nicos. Cubren un amplio espectro, desde
conciertos para todo tipo de audiencias y
de vertiente mas cercana al arte sonoro,
hasta conciertos didacticos para buscar
puntos de encuentro con publico infantil.

A través del proyecto también se han
programado talleres didacticos sobre ex-
ploracién sonora con litéfonos, para pu-
blico general o especializado, con y sin for-
macioén musical previa. Estos talleres han
supuesto puntos de encuentro con cienti-
ficos, iniciandose asi, proyectos de colabo-
racion en investigacion que contemplan
analizar de forma conjunta las caracteris-
ticas geoldgicas de los tipos de piedra y el
sonido que emiten al percutirlas. g
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Galeria
Litofonica

Performance "Canteira” - Teatro Flores Canelo,

CNA (ciudad de México, 2012).

Concierto didactico para educaciéon primaria

(ciudad de México, 2013).
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Galeria
Litofonica

Esculturas Sonoras en Piedra que formaron parte de la explosion
"Arte Sonoro. El Sonido de las Piedras: Escultura Sonora

Expandida” - Antigua Academia San Carlos, Universidad

Nacional Auténoma de México (ciudad de México, 2013).

Instalacion seleccionada en la Bienal IX Mostra

del CC. Convent de San Agusti (Barcelona, 2014).
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Artes de la Universidad de Barcelona (2015). - 47 =



Galeria
Litofdnica

Concierto - Centro Cultural las Cigarreras (Alicante, 2016).

Performance Fondnico dentro del Tetraedro Fractal

Firmamento Cuantico - Festival Cuantico Centro

Nacional de las Artes (ciudad de México, 2016).

4 nomero 14 - mayo-julio 2017

ano

I

Visita guiada a la exposicion ARTES Y DISENO

Litofonica - Centro Municipal

de las Artes (Alicante, 2016). - 48 =



Yoliztli Villanueva Marafon

s integrante del Grupo GIEIEIS (CIPEI - CORIEDA)
y doctoranda del posgrado de la Facultad de Artes
y Disefio de la Universidad Nacional Auténoma de
México.

Hugo Corbi

s colaborador, miembro externo, invitado e inte-
grado al Grupo GIEIEIS (CIPEI - CORIEDA) y profesor
adscrito al Departamento de Ciencias de la Tierra
de la Universidad de Alicante, Espafia.

Mas informacién en: www.sonidosdelaspiedras.com

4 nomero 14 - mayo-julio 2017

ano
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