En Diaz Nufez, Verdnica Livier; Gil Flores, Hugo, Visiones transdisciplinarias de
ambitos creativos: arquitectura, arte y ciudad. Guadalajara, Jalisco. (México):
Universidad de Guadalajara.

Limites tedrico-metodoldgicos
en la investigacion semiodtica
de la musica.

Carbajal Vaca, Irma Susana.

Cita:
Carbajal Vaca, Irma Susana (2012). Limites tedrico-metodoldgicos en la
investigacion semidtica de la musica. En Diaz Nufiez, Verénica Livier; Gil
Flores, Hugo Visiones transdisciplinarias de ambitos creativos:
arquitectura, arte y ciudad. Guadalajara, Jalisco. (México): Universidad
de Guadalajara.

Direccion estable: https://www.aacademica.org/irma.susana.carbajal.vaca/17

ARK: https://n2t.net/ark:/13683/pvM9/50D

Esta obra esté bajo una licencia de Creative Commons.
@ Para ver una copia de esta licencia, visite
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/deed.es.

Acta Académica es un proyecto académico sin fines de lucro enmarcado en la iniciativa de acceso
abierto. Acta Académica fue creado para facilitar a investigadores de todo el mundo el compartir su
produccidén académica. Para crear un perfil gratuitamente o acceder a otros trabajos visite:
https://www.aacademica.org.



https://www.aacademica.org/irma.susana.carbajal.vaca/17
https://n2t.net/ark:/13683/pvM9/50D
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/deed.es
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/deed.es




Visiones transdisciplinarias
de ambitos creativos:
arquitectura, arte y ciudad

VERONICA LIVIER DIAZ NUNEZ

HUGO GIL FLORES
(Coordinadores)

UNIVERSIDAD DE GUADALAJARA
Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Disefio






Contenido

Presentacion

PARTE L. Arquitectura, patrimonio edificado y ciudad: analisis
y procesos para enfrentar los retos del siglo XX1

1.

Arquitectura sustentable: {una nueva utopia?.
Laurence Bertoux

Trayectorias de crecimiento y especializacién de las zonas
metropolitanas de la region Centro-Occidente de México
en los umbrales del siglo XX

Marco Antonio Medina Ortega

Participacidn ciudadana y patrimonio edificado: una experiencia
metodolégica para el Centro Histérico de Ronda, Espana
Maria Luisa Garcia Yerena

Las intenciones del croquis arquitecténico .
Ricardo Ortiz Rivera

Mito y arquitectura: un acercamiento conceptual
en la proyectacién arquitectdnica .
Jorge Agustin Garcia Garcia

El nacimiento del pensamiento de la [lustracién en el siglo XVIIT
en la Nueva Espana
Adriana Ruiz Razura

Arquitectura conventual femenina en la Guadalajara novohispana.

Gloria Aslida Thomas Gutiérrez

11

21

39

65

77

. 103

. 121

. 133



8.

10.

El templo y convento de San Agustin en Guadalajara.
Siglos XVI-XVIII
José Alfredo Alcdntar Gutterrez

Influencia del movimiento moderno en la forma urbana de Ciudad
Obregon: el conjunto de vivienda obrera denominado Las Pichoneras
. 165

y los almacenes generales de Dep6sito Yaqui, S.A. de C. V.
Veronica Livier Diaz Nuriez y Reyna Guadalupe Verdugo Silva

La formacién de los nuevos arquitectos en el entorno actual .
Miguel Angel Lopez Veloz

Parte II. Arte, creatividad y transdisciplina

L.

Artes: conocimiento, curriculo y calidad educativa .
Elka Fediuk

Licenciaturas en arte y competencias genéricas: el tronco comin
de los programas de estudio de la Escuela de Artes de la UABC .
Sergio Rommel Alfonso Guzmdn y Julio César Quintero Herndndez

Algo sobre las estrategias de aprendizaje
Germdn Palacios Villalpando

La docencia y su practica: una reflexion.
Hugo Cristobal Gil Flores

El educador musical en México: formacién académica
y realidad laboral
Mayra Analia Patifio Orozco

Estética de la creacion colectiva. Una mirada wittgensteniana
David Casacuberta Sevilla

Arte y ciencia de la astrofotografia

Gerardo Ramos Larios

Limites tedrico-metodoldgicos en la investigacion semidtica
de la musica . .
Irma Susana Carbajal Vaca

. 153

. 185

. 203

. 217

. 225

. 235

. 245

. 263

. 279

. 289



10.

11.

12.

Artistas, arte, mercado y espacios expositivos e instituciones
en la era del fin de la Posmodernidad y el inicio

de la Altermodernidad

Viviana Kuri Haddad

Proceso creativo de una coreografia de danza contemporanea:

“Buscando el amor ideal” .
Martha Georgina Hickman Iglesias

La articulacién del espacio y del espectaculo contemporaneo:
creatividad en un escenario complejo
Luis Fernando Rojas Rangel

La creacidn artistica: el proceso creativo
Abraham Mendoza Guerrero

. 303

. 311

. 319

. 327






Presentacion

doy la ciudad en contextos y casos de estudio latinoamericanos, asi como
aportaciones en torno a la ensefianza y la transdisciplina en las artes. A
continuacion se hara una breve resena de los principales contenidos de
los trabajos que integran el presente libro colectivo.

Parte I: Arquitectura, patrimonio edificado y ciudad: analisis
y procesos para enfrentar los retos del siglo XXI

Iniciamos el presente libro con un primer apartado en el que se analiza
la importancia de la utopia como generadora de nuevos paradigmas, en
este caso enfocada en la arquitectura sustentable. De este modo presen-
tamos el trabajo realizado por Laurence Bertoux, que la piensa desde
este particular punto de vista. La utopia, de acuerdo con esta autora,
tiene sus raices en la literatura, donde la descripcion de un mundo lejano
corresponde a una vision diferente de la sociedad y de la organizacién
de la ciudad. De esta descripcion de un mundo diferente nacen las uto-
pias arquitectonicas y urbanisticas, con representaciones simbolicas en
el transcurso del siglo XX. En el momento actual, la crisis del medio
ambiente y la integracion de la ecologia en los cuestionamientos urbanos
ven surgir un nuevo urbanismo asociado a una arquitectura sustentable,
cuyos fundamentos se cimientan en una vision holistica de las relacio-
nes del hombre con su entorno. Esta vision nos lleva al cuestionamiento
sobre la arquitectura sustentable como receptaculo de los principios de
utopia para la construccion de la ciudad del futuro.

En este segundo apartado se presentan dos trabajos enfocados en la
ciudady su contexto. En primer lugar tenemos el texto de Marco Antonio
Medina Ortega, con el documento titulado “Trayectorias de crecimiento
y especializacion de las zonas metropolitanas de la region Centro-Occi-
dente de México en los umbrales del siglo XXI”; el autor analiza el pro-
ceso de transformacion de la jerarquia urbana y funcional de 17 zonas
metropolitanas del Occidente de México; para ello estudia las trayecto-
rias de crecimiento poblacional y cambios en la base econdmica de estas
ciudades. A partir de su estudio expone que en esta region existe una
jerarquia urbana de alta primacia, encabezada por la zona metropolitana
de Guadalajara (ZMGDL); y en lo que respecta a la jerarquia funcional,
destaca que los cambios experimentados en la base econdmica de las
zonas metropolitanas analizadas son indicios del proceso de reestructu-
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racion econoémica que enfrentan estas ciudades, lo cual es mas evidente
en las de mayor tamafo que en las pequenas ciudades.

En segundo lugar tenemos el trabajo realizado por Maria Luisa Gar-
cia Yerena, denominado “Participacion ciudadana y patrimonio edifica-
do: una experiencia metodolégica para el Centro Histérico de Ronda,
Espana”. En este estudio se analiza la importancia de la participacion
ciudadana como eje fundamental en la construccién de la ciudad que se
quiere; esto, ademads de su integracion dentro de un proceso eficiente de
gestion urbana. En este trabajo en particular se aplica, en un conjunto
histdrico, considerado patrimonial, cuya planeacién urbana y proteccion
queda enmarcada en el Plan Especial de Proteccion del Conjunto His-
torico de Ronda, donde ademas se incluyé la participacion ciudadana
como un pilar fundamental en la integracion en posibles procesos de ges-
tion y planificacién urbana y territorial.

En un tercer apartado presentamos reflexiones en torno a la pro-
yectacion arquitectonica como tarea que plantea numerosos retos en la
sociedad actual; tenemos, por un lado, las aportaciones de Enrique Ortiz
Rivera en su documento: “Las intenciones del croquis arquitecténico”,
donde se establecen las condiciones tedricas para poder identificar y ana-
lizar la funcién del croquis arquitectdnico; explica en su texto que existen
cinco intenciones principales en el croquis, de los cuales tres estan di-
rectamente vinculadas al proceso proyectual y dos que segtn el autor se
pueden presentar indistintamente en cualquier etapa del proceso. Cierra
su trabajo con la consideracion de que para que un croquis sea arquitec-
tdnico es indispensable que éste tenga la intencidn de serlo.

Por otro, las reflexiones y propuestas de Jorge Agustin Garcia en su
trabajo: “Mito y arquitectura: un acercamiento conceptual en la proyec-
tacion arquitectdnica”, donde propone retomar el mito como una herra-
mienta importante para la creacidon de nuevas propuestas arquitectoni-
cas, ya que de acuerdo con el autor, éste tiene un papel preponderante
en el desarrollo de nuevos conceptos e ideas, que permitirian crear nue-
vos horizontes en la proyectacion arquitectonica, ya que éstos permiten
la construcciéon de mundos alternos, posibles e imaginados que pueden
apoyar en la materializacion de una mejor calidad de vida a partir de las
reflexiones y aportaciones a las que éste puede dar lugar en la actividad
proyectual del arquitecto actual, haciendo patente su relacién con la so-
ciedad y la propia ciudad.

En el siguiente apartado, cuarto de esta primera parte del libro, te-
nemos el resultado de algunos trabajos de investigacion que tienen como
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objeto de estudio el pensamiento mismo como generador de arquitec-
tura, ademas del estudio de ésta e¢n dos géneros diversos: religioso ¢ in-
dustrial, pero que hoy por hoy son considerados patrimoniales. Iniciando
con las aportaciones de Adriana Ruiz Razura, que abona en torno al
pensamiento neocldsico como un momento importante en la construc-
cion de la historia, en su texto titulado “El nacimiento del pensamiento
en el neoclasico del siglo XVIII en la Nueva Espana”, identifica y ana-
liza los momentos y procesos por los que se produce ¢l nacimiento del
pensamiento neoclasico en la Nueva Espana. Como es que la historia
de las ideas es un proceso que estd inmerso dentro del desarrollo del
hombre, y que da inicio como una idea que después va tomando fuerza.
modificando una sociedad entcra, Hace mencion de algunos intelectua-
les contempordneos como Octavio Paz, quien niega la existencia de este
periodo ilustrado; otros como Edmundo O’Gorman, que delimita tres
entidades histdricas: el Imperio mexica, ¢l virreinato de la Nueva Espa-
na, y la nacion mexicana. De esta manera la autora considera que al ha-
cer una division cronoldgica del desarrollo de México, es necesario retomar
la propuesta temporal e historica del maestro O’Gorman. ya que se deben
observar estas tres entidades histdricas, como €l las llama, con su fisonomia
propia, con un sistema economico, social, politico, religioso y artistico defi-
nido y auténtico en cada una de ellas.

Con la tematica de arquitectura patrimonial del género religioso, te-
nemos el articulo “Arquitectura para mujcres en la Guadalajara novohis-
pana”, elaborado por Gloria Thomas Gutiérrez, que nos muestra un in-
teresante andlisis de la arquitectura de los conventos femeninos, identifi-
cando las diferencias respecto a los masculinos, los cuales se caracterizan
por un enclaustramiento total que al final se reflejo en la materializacion
de la arquitectura. Explica como es que fueron desarrotlando una tipolo-
gia comun en el territorio de la Nueva Espana, debido a las necesidades
espaciales de las diferentes Ordenes religiosas. Después hace un intere-
sante recorrido historico por los cinco conventos femeninos fundados
en la Nueva Galicia que estuvieron localizados en Guadalajara: Santa
Maria de Gracia, Santa Teresa de Jesuas, Jesus Maria, Santa Monica y
Capuchinas.

Para finalizar con el apartado de la arquitectura patrimonial, s¢ pre-
senta el trabajo realizado por Verdnica Livier Diaz Nunez y por Rey-
na Guadalupe Verdugo Silva, con el tema “Influencia del movimiento
moderno en la conformacion de la traza urbana y en la arquitectura in-
dustrial de Ciudad Obregon”, en el que se realiza un breve repaso de
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este importante movimiento internacional como creador de paradigmas,
y su incidencia en la conformacion de Ciudad Obregén como una urbe
agroindustrial importante del norte del pais. Pone especial énfasis en la
influencia del MM en la conformacion de la traza de la ciudad, en particu-
lar del zoning, para finalizar con un estudio tipologico de la arquitectura
industrial, con la revision de dos casos de estudio: la vivienda obrera del
barrio denominado Las Pichoneras y de los almacenes generales del De-
posito del Yaqui, S. A. de C. V,, para cerrar con algunas reflexiones sobre
la importancia de la valoracién y proteccién del patrimonio industrial.

En el dltimo apartado de la parte I tenemos algunas aportaciones y
propuestas. En torno a la ensenanza de la arquitectura en el texto deno-
minado “La formacién de los nuevos arquitectos en el entorno actual”,
elaborado por Miguel Angel Lépez Veloz, se establece que el entorno
actual obliga a replantear los procesos mediante los cuales se forma a
los nuevos arquitectos, y que para ello es importante realizar un anélisis
de varios temas en los que se sustentan dichos procesos: gué es lo que se
ensefa, como se ensefa hoy y como se ensenaba antes, donde se ensena,
y se debe tomar en cuenta el contexto actual. Temas que corresponden
a la epistemologia, las teorias de ensefianza-aprendizaje, historia de la
formacion de los arquitectos, anélisis del entorno universitario y la so-
ciedad de la informacion y el conocimiento que priva hoy dia. La gestién
del conocimiento (GC) es estudiada como herramienta con un gran po-
tencial educativo. Ademas se aporta un modelo para formar a los nue-
vos arquitectos, resultado de su investigacion, con la intencién de que la
arquitectura coadyuve a resolver los problemas que han surgido a través
de los afios, aprovechando los recursos actuales, en funcion de lograr una
formacién de la mayor calidad.

Parte II: Arte, creatividad y transdisciplina

Se presentan 14 trabajos, de los cuales, no obstante, todos abordan el
campo del arte; ello se hace desde tres apartados; el primero tiene que
ver con las caracteristicas del modelo pedagdgico aplicado al programa
educativo en las artes, donde representantes de cuatro universidades
publicas estatales, que sin ser todos ni representar a todos los modelos
pedagdgicos, vierten ideas muy serias en torno a esta tematica.

El segundo apartado tiene que ver con el proceso creativo y la trans-
disciplina en las artes visuales y la musica; en éste se distingue la par-
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ticipacion de cuatro destacados universitarios: uno corresponde a la
Universidad Auténoma de Madrid, otro a la Universidad Auténoma de
Barcelona y dos mas a la Universidad de Guadalajara.

Existe un tercer apartado donde seis académicos, profesores todos
ellos de programas educativos en artes, externan su vision sobre el pro-
ceso creativo. Todos los aqui presentes polemizan consigo mismos y con
sus pares en cuanto al modelo pedagégico y el proceso creativo; cada uno
maneja desde perspectivas diferentes los avances o avatares que enfrenta
el artista bien sea en el proceso de formacion académica o en el proceso
de creacion de la obra artistica.

Dentro del primer apartado tenemos cinco aportaciones de destaca-
dos académicos:

En el trabajo “Artes: conocimiento, curriculum y calidad educativa”,
Elka Fediuk hace un recorrido de cémo el arte se ha incorporado a las
vivencias del hombre y como se ha diversificado el concepto y el hacer
arte. Plantea como el campo del arte es objeto de reconocimiento hasta
ubicarse a la par de las ciencias. Para finalmente desembocar en el com-
promiso de formar desde la diversidad y con la participacion de y para la
sociedad.

El trabajo “Licenciaturas en arte y competencias genéricas: el tronco
comun de los programas de estudio de la Escuela de Artes de la UABC™,
que presentan Sergio Rommel y Julio Quintero, aborda la propuesta de
coémo los programas educativos artisticos de la Universidad Auténoma
de Baja California se fundamentaron en el proyecto Tuning. Para esto
se disend un tronco comun que tuviera como proposito el desarrollo y
la potenciacion de una serie de competencias que fuesen comunes a las
carreras artisticas, esto con miras a proporcionar una formacion integral
que les permita enfrentar y resolver el entorno actual y futuro.

Por su parte, German Palacios en “Estrategias de aprendizaje™ abor-
da difcrentes estrategias de aprendizaje y el complejo juego que se gene-
ra en su puesta en practica cuando entran en escena los profesores, los
estudiantes y los programas, lo cual se complejiza aun mas ante los resul-
tados socialmente esperados. Para dilucidar esto realiza un recorrido por
diversas estrategias de aprendizaje a lo largo de las cuales va exponiendo
los propositos de cada uno de los diferentes autores.

En el trabajo “La docenciay su practica: una reflexion”, que presenta
Hugo Gil, el autor expresa que la docencia es una practica compleja por
lo que resulta dificil determinar su apego a un determinado modelo pe-
dagogico; ademas, entre otras cosas porque se ve permeada por diversos
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factores, entre otros, de orden social, econdmico y politico. Un aspecto
maés de su complejidad es el ejercicio de su desempenio en el aula a partir
del proceso enseflanza-aprendizaje. Después de este abordaje concluye
planteando una serie de indicadores para realizar el estudio de la prac-
tica docente.

Mayra Patino aborda en el “Educador musical en México: formacion
académica y realidad laboral”, un avance sobre la correspondencia entre
la formacién académica y el ejercicio profesional de la docencia de la
musica; frente a esta situacion plantea la conveniencia de abordar cuales
competencias y de qué manera se estructuran en el disefo curricular. En
este primer avance plantea que la formacidon musical requiere calidad
y solidez, no so6lo para la docencia sino para transmitir el gusto por la
masica.

En el segundo apartado tenemos tres destacados académicos, quie-
nes disertan sobre la creatividad y la transdisciplina de manera accesible
y diafana.

David Casacuberta, en su ponencia “Estética de la creacion colecti-
va. Una mirada wittgenteniana” aborda las caracteristicas de la creacion
colectiva digital; para esto retoma las ideas centrales de la investigacion
estética de Wittgenstein y las contrasta con la estética racional, para fi-
nalmente demostrar cdmo los proyectos artisticos de creacion colectiva
se diferencian de los proyectos artisticos contemporaneos.

Gerardo Ramos en su trabajo “Arte y ciencias de la astrofotogra-
fia” aborda de una manera sencilla y clara como combinar el arte con la
ciencia; para esto basta s6lo una cdmara fotografica digital con la cual se
pueden obtener imdgenes de las estrellas o cualquier otro fenémeno del
cielo; asi, a través de una secuencia de tomas fotograficas nos va revelan-
do un universo muy diferente al percibido por el ojo humano.

Susana Carvajal aborda en su trabajo denominado “Limites tedri-
co-metodolégicos en la investigacion semidtica de la musica”, las difi-
cultades a las que se ha enfrentado la semi6tica musical para validar su
quehacer cientifico; para esto se propone realizar un andlisis tedrico-
metodoldgico que le ayude a consolidar que la semidtica, mds que un
método, es una concepcion epistemolodgica conveniente para estudiar la
comprensién musical.

En el tercer apartado diversos académicos y profesionales del arte
debaten sobre el proceso de creacion de la obra artistica.

A este respecto Viviana Kuri, en “Artistas, arte, mercado y espacios
expositivos e instituciones en la era del fin de la posmodernidad y el inicio
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de la altermodernidad™ deja ver como ha sucedido el transito de la pos-
modernidad a la altermodernidad y como este transito tiene sus efectos
entre los artistas y la manera de producir, exhibir y consumir ¢l arte. Para
explicar este transito s¢ sustenta en reconocidos autores. pero ademas
presenta ejemplos muy concretos para la comprension de esta situacion.

Martha Hickman en su trabajo “Proceso creativo de una obra de
danza contemporanea: buscando el amor ideal”™. toma como referencia
sus anos de experiencia como bailarina y coreografa v va exponiendo su
proceso creativo, el cual se encuentra, como clla misma lo menciona,
permeado por un proceso metddico acompanado de su actuar consciente
e inconsciente. Como producto de este reconocimiento ella propone una
serie de fases para el proceso creativo de la composicion coreogrifica,
mismas que a lo largo de su trabajo va explicando.

Por otra parte, Luis Rojas en su exposicion “El espacio y el espectd-
culo contemporaneos: creatividad en un escenario complejo™, plantea la
complejidad del teatro, lo que se provoca como espectaculo. los elemen-
L0s que participan y como la maquecta se convierte en el primer referente
de la realidad que le brinda significado. Elementos todos ellos que de
mancra dialéctica median entre ¢l espectaculo y el espectador, y en me-
dio de esto se ubica el espacio.

En su trabajo “La creacion artistica: el proceso creativo”, Abraham
Mendoza expone la dificultad que ha representado definir el proceso
creativo, ya que no estd sujeto a normas. Expresa que cada artista genera
sus propios métodos en funcion de su situacion de realizacion. Pero no
obstante esta situacion, de manera personal describe el proceso por €l
seguido. como un ejercicio introspectivo que concluye en la realizacion
de la obra.
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PARTE I
Arquitectura, patrimonio edificado
y ciudad: andlisis y procesos para enfrentar
los retos del siglo XXI



1
Arquitectura sustentable:
¢una nueva utopia?

Laurence Bertoux'

Las raices de las utopias

Histéricamente la primera forma de la utopia ha aparecido en la lite-
ratura. La novela Utopia de Thomas More (1517) es considerado como
el texto inaugural del género, coincidiendo con el acceso a la mayoria
de las innovaciones que han definido a la modernidad: la conquista del
nuevo mundo, la nueva politica (Maquiavelo), el invento de la imprenta
y de la esfera publica moderna. El nombre de la isla descrita por More
(1517) corresponde a un neologismo formado a partir de dos palabras
griegas: ou-topos, ningun lugar, y eu-topos, lugar de la felicidad. El relato
de More lleva al lector a la isla de Utopia, completamente planificada.
donde cada una de las 54 ciudades que la conforman estan distantes en
menos de un dia de viaje, son construidas segin el mismo plano y con-
tienen los mismos edificios. Las casas “no son para nada miserables, y se
puede admirar en las largas calles anchas de 20 pies, sus fachadas harmo-
nicas, y en la parte trasera grandes jardines cuyo limite llega a otra hilera
de casas” (More, 1517: 65). A la descripcion de la ciudad ideal, More
asocia el funcionamiento de la sociedad, donde la justicia que requierc

1. Arquitecta franco-mexicana, estudié Bellas Artes de Paris; maestra en restauracion
arquitectonica y se especializa profesionalmente en la arquitectura cn tierra, en Santiago de
Chile. Con estudios de doctorado en Ciudad, Territorio y Sustentabilidad, en la Universidad de
Guadalajara.
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ser moral ¢ imparcial excluye toda defensa. Las leves, iguales para todos,
son poco numerosas. La guerra esta tolerada en cuanto defiende sola-
mente la paz: los habitantes de Utopia (los utopuses) prefieren la diplo-
macia. El rey, Utopus. establece la libertad de conciencia. inaugurando
la tolerancia religiosa.

La razon es primeramente politica, el respeto a las diferentes religio-
nes garantiza la paz (pero la impiedad y el politeismo son prohibidos en
la isla).

A través de la descripeion de Utopia, Thomas More (1517) presenta
un Estado liberal que permite satisfacer las necesidades y respetar los
derechos de cada ciudadano. Utopia va a influenciar de mancera conside-
rable a las otras ciudades imaginarias de la literatura: propiedad colec-
tiva, igualdad social, higiene, autarcia economica, democracia politica,
organizacion de la vida cotidiana, del trabajo y del ocio. Utopia es una
ficcion, pero su caracter critico de la sociedad existente bajo ¢l reino de
Enrique VII le cuesta la vida a Thomas More.

Segin Fredric Jameson (2007: 27) coexisten dos lineas de descenden-
cia distintas a partir del texto inaugural de More: una determinada por
la realizacion del programa utopico: la otra corresponde a una fuerza
utdpica mas escondida pero omnipresente, que se disimula en diversas
expresiones y practicas. Ernst Bloch (1976) cn el Principio Esperanza su-
braya que la utopia va mas alla de la suma de textos individuales que la
constituyen. Bloch (1976) pone en relieve que ¢l impulso utopico rige
todo lo que, en la vida y la cultura, se dirige hacia el futuro. y que abarca
todos los dominios. de los jucgos a los productos farmaccuticos. de los
mitos a las diversiones masivas, de la iconografia a la teenologia, de la
arquitectura al erotismo, del turismo al inconsciente.

La primera linca mencionada por Jameson (2007) es sistémica v
engloba la practica revolucionaria (cuando ésta se dirige a crear una so-
ciedad totalmente nucva), asi como los ejercicios literarios escritos. Son
también sistémicas las secesiones utdpicas deliberadas frente a un orden
social que son las comunidades intencionales, asi como las tentativas de
provectar nuevas totalidades espaciales en la estética de la ciudad mis-
ma. Sin embargo, Jameson (2007) identifica a la ciudad como la forma
fundamental de la imagen utopica y subraya la necesidad de colocar al
edificio —parte monumental que no puede ser el todo pero que inten-
ta representarlo— como espacio fundamental de compromiso utépico.
Para Jameson (2007) la vocacion utdpica ticne un cierto grado de pa-
rentesco con la del inventor moderno, para desplegar una combinacion
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necesaria de identificacién de un problema por resolver, y de la ingenio-
sidad inventiva, que permite proponer una serie de soluciones. Aparecc
entonces una cierta afinidad con los juegos de los nifios pero también con
las simplificaciones radicales de ciertos maquetistas. No obstante, para
Jameson (2007) constituye una equivocacion el hecho de abordar las uto-
pias desde un punto de vista del positivismo, como si representaran una
vision de mundos felices, espacios de plenitud y cooperacion, que pueden
ser representaciones que son mas del orden del idilio que de la utopia.
De hecho la tentativa de establecer criterios positivos de una sociedad
deseable es caracteristica de la teoria politica liberal, cuando la de los
grandes revolucionarios corresponde a la ambicion de reduccion de su-
frimientos a través de la eliminacion de las causas, y no la composicion
de proyectos destinados a proponer un confort burgués (como ejemplo,
la sociedad durante el periodo soviético).

La utopia puede ser entonces tanto positiva como negativa; aparece
como un espejo a través del cual se miray juzga la realidad, pero corres-
ponde también a un lugar mejor, deseable y posiblemente realizable.

Utopias arquitectonicas y urbanas

Después de la Scgunda Guerra Mundial surge de parte de dos naciones
emergentes, la India y Brasil, la construccion de proyectos emblematicos
de una vision utdpica.

En 1950 Le Corbusier es encargado de darle forma al proyecto de
ciudad de Chandigarh. Cuando la India se independiza y pierde el terri-
torio de Pakistan, el joven primer ministro hindd, Nehru, decide desarro-
llar una ciudad totalmente nueva, en reemplazo de la antigua capital de
Lahore. Nehru quiere un acto simbdlico, construir en un nuevo emplaza-
miento la nueva capital reflejo de la armonia perfecta entre la tecnologia,
el hombre y la naturaleza: “Que sea una ciudad nueva, simbolo de la
libertad de India, libre de las tradiciones del pasado, una expresion de la
confianza de la nacién cn el futuro” (Nehru, 1948). Para Le Corbusier ¢s
la primera posibilidad dc¢ concretizar sus proyectos urbanisticos; Chan-
digarh es la unica ciudad construida segun su visién utdpica. Al plano
inicial Le Corbusier modifica todas las curvas para introducir lineas rec-
tas. “La curva es ruinosa, dificil y peligrosa, paralizante. La linea derecha
penetra toda la historia del hombre, cada meta, cada acto humano” (Le
corbusier, 1924: 11).
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A muy pocos anos, en 1956, ¢l presidente brasilefio Juscelino Ku-
bitchek encarga al arquitecto Oscar Niemeyer (quien habia trabajado
precedentemente con Le Corbusier) el diseno de las edificaciones de la
futura capital federal. Brasilia. Para hacer de la futura Brasilia una ciu-
dad funcional, una maquina para vivir, en primer lugar se separa ¢l cre-
ciente trafico vehicular del transito peatonal. La extension y el estilo de
las areas residenciales se preestablecen para evitar los amontonamicntos
y garantizar espacios verdes para todos. Alli se elevan torres rodeadas de
autopistas que confluyen en el centro geografico de la ciudad, donde esta
la terminal de transportes.

No es ¢l angulo recto que me atrac, ni la linea recta. dura. inflexible, creada por ¢l
hombre. Lo que me atrae es la curva libre y sensual, la curva que encuentro en las
montafas de mi pais. en el curso sinuoso de sus rios, en las olas del mar, en ¢l cuer-
po de la mujer preferida. De curvas es hecho todo el universo. el universo curvo de
Einstein (Niemeyer, “Poema de la Curva™).

Ambos proyectos de ciudades capitales corresponden a la realizacion de
una vision utdpica de la posibilidad de construir sobre un sitio virgen una
ciudad del futuro.

Francoise Choay, en Urbanismo, utopias y realidades (1965: 53) deli-
mita las corrientes arquitectonicas visionarias en dos formulaciones: 7Te-
chnotopia y Anthropopolis.

En la Technotopia las nuevas funciones de las ciudades son, en
conformidad con la tradicion del urbanismo progresista, definidas por
una serie de necesidades cifradas. La problematica se enfoca basica-
mente en dos aspectos: el aumento de la poblacion del globo terrestre
y el desarrollo de una seric de necesidades especificas resultantes del
“progreso técnico”. Esta polarizacion tecnologica se refleja en pro-
puestas como las ciudades verticales de P. Maymont, que sc erigen ha-
cia el ciclo, liberando totalmente el suelo, suspendidas de un mastil
central (donde pasan todas las canalizaciones) por cables pre-tendidos.
En la misma corriente, el “establecimiento tridimensional”™ de Yona
Friedman se compone de un armazon uniforme y continuo, semejante
a una reja tridimensional con multiples niveles, arrimada a 15 metros de
la superficie sobre pilotes: la estructura es indefinidamente prolongable,
encima de cualquier tipo de terreno, inclusive de ciudades ya existentes,
csta compuesta de modulos estandares cuya insercion es movil y total-
mente adaptable.
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A estas visiones se pueden sumar numerosos integrantes de una co-
rriente de utopias arquitectonicas y urbanas de los afios 1960-1970, como
las de Archigram, Architecture Principle, Superstudio, Buckminster
Fuller, Paolo Soleri y Archizoom, que representan caracteres similares:
todas proponen muy fuertes concentraciones humanas, liberando la su-
perficie de tierra con un desarrollo en altura, subterrdnea, maritima o de
la atmésfera (por lo cual se habla de urbanismo espacial o tridimensio-
nal). Esta especializacion tiene como correlativo una desnaturalizacion
de las condiciones de vida, desarrollandose en suelos artificiales y medios
climatizados. En estos proyectos el papel de la imagen visual de estas
ciudades aparece como muy importante, como lo refleja la exposicién
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York de 1960, que presentaba
visiones urbanisticas visionarias donde la plastica novedosa se convierte
en el punto culminante de las propuestas.

En realidad las maquetas y proyectos presentados satisfacen sobre
todo una necesidad de sueno, de misterio, y a veces de poesia. Permiten
un medio de evasion fuera de una cotidianidad del habitar que corres-
ponde a una permanente frustracion. Sin embargo, en la medida que es-
tas visiones futuristas permiten el ensayo de soluciones a problematicas
concretas, constituyen un terreno de investigacion interesante y un me-
dio de lucha contra costumbres mentales enfocadas en el pasado, que en
el ambito de las edificaciones aparecen siempre como muy presentes. Es
notable por ejemplo la influencia futura del urbanismo subterraneo en la
conceptualizacién de proyectos como el de la renovacion del Museo del
Louvre de Paris en los aftos 1990 del arquitecto chino I. M. Pei.

Sin embargo, como lo escribe Frangoise Choay (1965: 57), esta con-
tribucién técnica va de la mano con un peligro ideolégico: si los urba-
nistas “visionarios” tienen el merito de mantener una relacién realista
y concreta con la tecnologia, su postura suele volcarse hacia una tecno-
idolatria, proponiendo dos tipos de establecimientos humanos que re-
presentan dos negaciones de la ciudad.

En un caso se encuentra un lugar indiferenciado e indefinido, un re-
ceptaculo cualquiera (como las estructuras de Yona Friedman), y en el
otro caso la precision técnica lleva a una actitud radical, donde se susti-
tuyen modelos de ciudades reales, modelos prototipos. La ciudad se con-
vierte asi en un bello objeto técnico, totalmente determinado y acabado,
transformadndose a veces en un objeto estético, como lo vemos a través de
las grandes obras emblematicas, como el Museo Guggenheim de Bilbao.
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“Habitar es un rasgo fundamental de la condicion humana™. como lo
afirma Heidegger (1958: 192). Trasponer esta vision a la ciudad es tomar
en cuenta que su esencia ¢s la fundacion de toda vida en sociedad. Asi,
volviéndose objeto, instrumento o maquina. la ciudad experimenta fren-
te a su condicion original, una transformacion tan radical. que Frangoise
Choay propone un nuevo nombre para ella: tecnopolia.

La anthropopolis se define por una ordenacion humanista donde ¢l
establecimiento humano se determina como un arraigo cspacio-tempo-
ral, un urbanismo de la continuidad. Patrick Geddes (1915) afirma la
necesidad absoluta de reintegrar ¢l hombre concreto y completo cn ¢l
proceso de planeacion urbana. Para Geddes un proyecto de creacion ur-
bana (remodelacion de barrios existentes o proyecto nuevo) no puede
escaparse de la abstraccion, @ menos de ser precedido de una amplia in-
vestigacion sobre el conjunto complejo de factores que entran en juego.

Los urbanistas estin acostumbrados a pensar el urbanismo en términos de reglas 'y
compas, como una materia que debe ser eluborada por fos ingenieros y arquitectos.
para los consejos municipales, Pero el verdadero plan [...] es la resultante v la flor de
toda la civilizacion de una comunidad y de una época (Geddes, 1915: 211).

Geddes valoriza el pasado. que considera como un patrimonio, la base
misma donde ¢l presente se alimenta y encuentra sus raices: sin embargo
reconoce también la irreductible originalidad de la situacion contempo-
ranca, su especificidad: hoy es un desarrollo y una transformacion del
pasado, no su repeticion. Como lo atfirma Frangoise Choay (1965: 60).
csta temporalidad escapa de la prevision. Si, cuando ¢l town-planner
tienc reunida toda la informacion necesaria, las caracterizaciones de la
ciudad por crear no s¢ imponen de manera automatica, sino a través de
un proceso intuitivo, de “simpatia activa por la vida y caracteristicas del
lugar trabajado™ (Geddes, 1915: 222), lo que equivale precisamente a
una temporalidad de la realidad concreta. Este enfoque metodologico
suprime la necesidad de un modelo. No existe una ciudad tipo del futuro,
sino tantas ciudades como casos particulares.

De la metropoli moderna a la ciudad sustentable

Desde los anos 1970-1980, como lo afirma Henri Lefevbre (1968), la
sociedad urbana se ha transformado segin un principio de concentra-
cion y simultaneidad, en su forma actual de metropoli. La tendencia
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constatada desde hace varios anos se caracteriza por una division de la
ciudad, una suburbanizacion fuerte y difusa, asi como una explosion de
los esquemas generalmente admitidos de reparticion y de equilibrios de
sistemas urbanos entre si. Este fendmeno que Frangois Ascher (1995)
llama “metapolizacion”, corresponde a un nuevo ciclo de urbanizacion
que encuentra sus raices en la integracion de metropolis ¢n una econo-
mia globalizada. Desde el inicio de los anos 1980 esta globalizacion de la
economia ha creado un nuevo contexto econdémico, comercial, tecnolo-
gico y social caracterizado por las “tres D” (Ascher, 1995): liberalizacion
de los mercados, desregulacion de las actividades y de las finanzas. La
ciudad sobre-moderna que se crea asi consiste en una adaptacion del
medio urbano a las nuevas mutaciones de la economfia financiera mun-
dializada.

La desregulacion de la economia se caracteriza por varios fenome-
nos. En su obra La sociedad en red (1999) Manuel Castells describe la
nueva economia segun tres hechos fundamentales: es informacional, en
el sentido de que la competitividad depende de la capacidad de gestio-
nar el conocimiento; es global porque las actividades de produccion, de
consumo y de distribucion estan organizadas a nivel extraterritorial: y
finalmente estd en red, lo que significa que la economia funciona en in-
teraccion continua. En ese contexto, las metropolis no solamente son el
soporte territorial del desarrollo del capitalismo financiero, sino actores
politicos de la competitividad econémica mundial. Como lo subraya Sas-
kia Sassen (1996: 25):

Las politicas urbanas se han progresivamente alejado del solo dominio del entorno
fisico de la urbanizacién para integrar paulatinamente nuevos retos como el desa-
rrollo econémico. El urbanismo, a través de su dimension arquitectonica y del en-
torno de vida que genera, se convirtio en un objeto de marketing territorial en la
competencia entre las metrépolis para atraer las empresas y las categorias sociales
mas favorecidas.

La creciente tercerizacion de las economias desarrolladas, la descen-
tralizacion de los medios de produccion y el desarrollo de las redes de
comunicacion y transporte hacen aparecer nuevas nociones que dibujan
la forma urbana. Estos cambios estructurales actian sobre el funciona-
miento mismo de las ciudades: convertidas en centros de control de la
economia globalizada y funcionando en redes, estas ciudades globales se
han convertido en metrépolis gigantes, dislocadas, deshumanizadas, en
las cuales las desigualdades sociales son particularmente fuertes, fuen-
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tes constantes de tensiones y violencia, pero también de degradacion del
medio ambiente y de los recursos naturales.

Las consecuencias medioambientales de un modelo de ciudad que
se expande territorialmente sin limites, se caracterizan por un aumento
de las superficies urbanizadas, provocando la notable desaparicion de
cspacios naturales y agricolas. Segin el dltimo reporte del GIEC (2007),
en los 10 dltimos anos, aunque la poblacion global de América Latina
ha progresado del 1.99% anual, la poblacion urbana crecio 3.8%¢ anual
con una artificializacion de los suelos consecuente, correspondicndo a
1097 de la superficie de las tierras originalmente cultivables. Mas alla del
impacto a veces catastrofico sobre los paisajes, la problematica se enfoca
en la agricultura periurbana que se encuentra en directa competicion
en su utilizacion del suelo con la especulacion financiera de los desarro-
lladores inmobiliarios. La segunda consecuencia danina de la extension
urbana esta estrechamente ligada al constante crecimiento del consumo
de recursos naturales. Comparativamente con las edificaciones de tipo
denso (habitat vertical, redensificaciones de ciudades), ¢l modelo de de-
sarrollo de condominios con casas individuales es un gran consumidor de
materiales, agua y energia, a lo cual se suma la creciente dependencia del
uso del automovil. El fendmeno de extension urbana es entonces no sola-
mente responsable de la disminucion acelerada de los recursos naturales,
sino del aumento de las emisiones de los gases de efecto invernadero.

De manera paraddjica, si la densidad urbana permite ciertas econo-
mias de escala en términos de uso de recursos, la concentracion conlleva
también un fendmeno de aumento de las externalidades medioambien-
tales, como la contaminacion ambiental y sonora.

Frente a esta problemdtica el pensamiento ccoldgico ha propuesto
desde los anos 1930 un enfoque critico. El término “ecologia urbana”
nacio con los trabajos de la escuela de Chicago. Se trata entonces de una
transposicion de las teorias de la ciencia ecoldgica en ¢l ambito social:
los sociologos de la escucla de Chicago observan la manera en la que se
organiza la ciudad moderna en funcion de las aspiraciones y comporta-
mientos heterogéneos de sus ciudadanos.

Esta vision socioldgica se opone fundamentalmente a las tesis funcio-
nalistas que trabajan al establecimiento de ciudades racionales (como los
trabajos de Le Corbusier, por ejemplo).

Sin embargo, es solamente a finales de los anos sesenta que la critica
ecologista cuestiona también los disfuncionamientos fisiologicos de las
ciudades. Impulsado a partir del programa marco MAB (Man and Bios-
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hecho aparece con claridad que las limitaciones de las politicas urbanas
s¢ transmiten en ¢l poco efecto observado sobre la degradacion del me-
dio ambiente a nivel global.

Numerosas definiciones para la ciudad sustentable han sido desarro-
[ladas. David Morris (1982) detiende la tesis de la ciudad sostenible como
una ciudad autosuficiente, en ¢l sentido de la capacidad para satisfacer
las necesidades fundamentales de mancra local. La huella ecologica, a
escala de ciudad, es entonces utilizada para ilustrar esta tesis, compartida
también por el movimiento a favor de un decrecimiento de la economia.
Una de sus criticas es la falta de intercambio (inclusive cultural). Como
lo afirma Catherine Charlot-Valdieu (2009: 24). no es el intercambio la
fuente de la problematica, sino el intercambio desigual o no equitativo
proveniente de la falta de regulacidn.

En el Global Forum de Manchester en 1994, David Mitlin (1994)
en su conferencia define la ciudad sostenible como una ciudad que no
cxporta el costo de su desarrollo fuera de su territorio y que al mismo
tiempo respeta cl territorio sobre el cual ejerce su influencia, incluyendo
el campo cercano. Es una ciudad donde “los numerosos y diversos objeti-
vos de los habitantes se alcanzan sin que el costo sea soportado por otras
personas u otras regiones” (Mitlin, 1994).

Otros investigadores consideran la ciudad sostenible como una ciu-
dad economicamente dindmica, donde ¢l dinamismo de los intcrcambios
permite la integracion de las diferentes dimensiones del desarrollo sus-
tentable. El arquitecto Roberto Camagni (1997) define esta integracion
segun los siguientes principios: la eficacia en la reparticion a largo plazo
(permitiendo a las leyes del mercado integrar los costos sociales y los
costos de inversiones a largo plazo), la distribucion equitativa (garanti-
zando a todos un bienestar minimo y oportunidades de crecimiento), y la
cquidad con el medio ambiente (permitiendo a todo ciudadano el goce
de un entorno preservado y saludable).

Para el gedgrafo Cyril Emelianoff (2003), la definicion de la ciudad
sustentable ticne que ver con nociones de identidad, calidad de vida 'y
cquilibrio. Para ¢l, una ciudad sustentable es una capaz de mantencerse
en ¢l tiempo con su identidad y dinamismo, ofrecicndo calidad de vida
¢n todas partes integrando mixidad social y funcional; capaz también de
reapropiarse un proyecto politico propiciando un equilibrio ecologico y
social con ¢l territorio y el planeta. Emelianoff (2003) introduce también
una dimension sociocultural, ampliando la nocion de medio ambiente.
La ciudad sostenible es entonces una ciudad en la cual los habitantes y
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proyecto, como un ente compuesto por componentes bioticos y abioticos
que actiian como una totalidad.

Por ejemplo, el uso puramente mecanicista de programas informa-
ticos de control de clima, iluminacion, de conservacion de energia, que
no toma en cuenta los componentes biologicos (flora y fauna del lugar) o
un planteamiento que ignora los aspectos holisticos del medio ambiente
en la concepcion de un edificio, dificilmente pueden considerarse como
métodos hacia un proyecto ecoldgico.

Mas alld del planteamiento de la relacion de lo construido con la na-
turaleza, de un punto de vista reductor de impacto ambiental y de adap-
tacion al entorno, la arquitectura ecoldgica se preocupa de las interac-
ciones mutuas. Como lo afirma Francisco Soria (2004), el medio natural
condiciona la arquitectura, pero €sta transforma “el medio natural en un
objeto cultural y artificial en tanto segunda naturaleza, adaptada a las
necesidades humanas que engloba dimensiones fisicas y tangibles pero
también metafisicas e intangibles”. Se necesita entonces considerar el
impacto de los edificios sobre el medio natural pero también ¢l impacto
sobre el usuario, su percepcion y experiencia del espacio como puente de
comunicacion con el medio ambiente.

Un requisito previo para €l proyecto ecologico es la comprension de
los conceptos sistémicos basicos de la ecologia y sus aplicaciones, pero
desgraciadamente la formacidn del proyectista o arquitecto rara veces
engloba este componente. De ahi que la proyeccidn de una ecoarquitec-
tura exija una rapida y fundamental reorientacion de nuestros modos de
pensar y proyectar para la creacion de un nuevo saber arquitectonico.

Segun Ken Yeang (2001: 33). “la arquitectura ecolégica como arqui-
tectura sostenible ha de consistir en proyectar con la naturaleza de ma-
nera ambientalmente responsable, al tiempo que ha de suponer una con-
tribucion positiva”. El autor enmarca su definicién dentro del desarrollo
sostenible, afirmando también que los edificios deben ser proyectados
pensando en la posterior recuperacion, reutilizacion y reciclaje de sus
componentes y materiales.

De acuerdo con la siguiente afirmacion de Ken Yeang, aparece la
necesidad de explicitar el posicionamiento de la arquitectura dentro del
desarrollo sostenible. Para que un proyecto ecoldgico sea duradero (o
sustentable), es necesario que esté generado sobre una teorfa o base ted-
rica que permita la integracion de conceptos ambientalistas holistas y
previsores. En su descripcion de una teoria para el proyecto ecologico,
Ken Yeang (2001: 59) toma como primicia la afirmacién de la comple-
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Brian Edwards (2008: 18) propone una vision del proyecto ecoldgico
enfocado en la escasez de los recursos naturales. Para €1, la imposibili-
dad de gestionar los recursos, los residuos v la contaminacion de mane-
ra satisfactoria impulsard el proyccto hacia una vision mas holistica que
combinarad las prioridades de ahorro energético y de agua, que adoptara
el andlisis del ciclo de vida como medida de la solidez de todos los mate-
riales de construccion e integrara las dimensiones racional e espiritual.

Afirma que si el proyccto se libera de su abstraccion y materialismo
obsesivo, la arquitectura

[...] puede explorar soluciones basadas en las tres grandes religiones —cristianismo,
budismo ¢ islamismo— y permitird un mayor contacto cntre las nociones abstractas
v modernas del desarrollo sostenible v los conocimientos y destrezas tradicionales de
los distintos pueblos del mundo.

Esta propuesta permitird, segiin Brian Edwards, que la sostenibilidad
deje de ser considerada como un invento occidental para ser admitida
como la continuacion de las practicas constructivas locales.

Para Paolo Cascone (2009) lo mas relevante ¢n sus investigaciones
hacia una ecoarquitectura (ecologic design) ¢s la transposicion de ciertos
conceptos tedricos de la biologia a la prictica arquitectdnica, como ¢l
concepto de “diferenciacion y repeticion™. Para €l la ccoarquitectura no
es poner un techo vegetalizado sobre una casa, sino responder de manera
dindmica a un contexto complejo con la ayuda de un sistema que genera
diferenciacion en términos de geometria. de organizacion espacial y por
ende de rendimiento o eficacia. La diferenciacion ¢n este concepto es
optimizar los materiales, los recursos y la tecnologia para proponer solu-
ciones siempre especificas al entorno y edificables. Otro concepto impor-
tante para Paolo Cascone es el de adaptacion: consiste en la capacidad
de aplicar los principios de la biologia al proyecto ccoldgico. creando una
relacion causa-efecto entre la forma y ¢l rendimiento dependiendo de las
condiciones bioclimaticas y sociales del contexto. Este concepto lleva al
de crecimiento y evolucion, también proveniente de la biologia. No se
trata de flexibilidad, como muchas veces se habla en proyectos arquitec-
tonicos, sino del desarrollo de una propuesta conceptual en la cual se va
mas alld de la tipologia, para trabajar sobre la topologia: o sca ¢l desa-
rrollo de sistemas abiertos (prototipos) que primecramente son genotipos
(el modelo inicial), para luego convertirse en fenotipos, predispucstos a
evolucionar en el tiempo y el espacio. Esta aproximacion a la arquitec-
tura estd ligada a problematicas de morfogénesis y ha llevado a Paolo
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Cascone a estudiar de manera rigurosa las relaciones de causa-efecto
de la forma y el rendimiento, ayuddndose con ciertos principios del bio-
mimetismo y técnicas de control paramétrico de geometrias evolutivas
introducidas de manera creativa; propone asi una nueva disciplina mas
alla de la ecoarquitectura: la arquitectura performativa.

Produccion urbana del futuro

Cuando se formula la problemadtica bajo el dngulo del destino de la
utopia, de su porvenir y de su lazo con el futuro, se vuelve dificil definir
si el futuro que se tiene en mente es el de un imaginario literario, o si se
entiende por futuro el hecho mismo; el programa politico cuyo arraigo
a lo absoluta y totalmente irrealizable e imposible ha tenido paraddji-
camente un impacto concreto en el dominio tanto practico como en la
praxis politica.

La condicidn actual de produccion de un futuro a través de la me-
tamorfosis de la ciudad hacia la sustentabilidad, muestra una falta de
recurso utdpico para imaginar lugares mejores, condiciones diferentes y
cambios radicales. Existen ciertas utopias, pero de un género mas bien
regresivo, que intentan detener el tiempo y escapar de la realidad, como
es el caso de los condominios cerrados (gated communities) cuyos sis-
temas de vigilancia subrayan los débiles limites de su utopia. Como lo
afirma Fredric Jameson (2007: 362), toda nueva solucion formal tiene
que tomar en cuenta la originalidad historica del capitalismo tardio,
su tecnologia cibernética asi como su dindmica global, pero también la
emergencia de nuevas formas de subjetividad, como los sujetos miltiples
y parcelizados que caracterizan a la posmodernidad.

Bajo el peso de la logica capitalista y neoliberal, donde las atopias
(los no lugares) y la condicion de ausencia de lugares que provocan, todo
cambio en la condicién, todo recurso a la utopia parece imposible. De
hecho la sola préactica de un urbanismo que parece escaparse a esta logi-
ca se resuelve actualmente en intervenciones a microescala sin ninguna
vision global. Al mismo tiempo las visiones de una futura catéstrofe eco-
l6gica no han producido nuevas utopias como las de los afios 1960-1970,
sino al contrario, una dependencia de la arquitectura y el urbanismo a
esta logica, donde la ecologia aparece como el nuevo “opio” de las ma-
sas, y las escuelas s6lo producen ecoarquitectos. De cierta manera las
problemdticas sociales y ambientalistas han producido ideologias a las
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cuales la arquitecturay el urbanismo se han sometido, pero sin crear nue-
vas utopias 0 “ecotopias”. Segun Jameson (2007: 368) la fantasia utopica
ha reemplazado la imaginacion utopica, sumergiendo una vision utépica
cstructural debajo de una multitud de detalles utopicos individuales, que
corresponden a la parcelizacion y a la tematizacion de un gran nimero
de opiniones utdpicas personales y de fantasias individuales. El valor de¢
estas encrgias generadas en el mundo entero por la fantasia utopica se
cncuentra en las alternativas y tentativas de proponer soluciones inventi-
vas ¢ ingeniosas a un conjunto de problemdticas ligadas, aparentemente
insolubles en su totalidad e individualmente inseparables.

Asi, la utopia representa nuestra relacion con un futuro realmente
politico, mucho mas profundamente que cualquier plan de accion actual-
meinte propuesto: estanmos en un momento de protestas y manifestacio-
nes masivas, de toma de conciencia de la imposibilidad de seguir con ¢l
modelo de desarrollo, pero no tenemos ninguna certeza sobre la mancera
dec transformar el mundo. Al mismo tiempo la utopia ticne una funcion
politica esencial, que la convicrte en algo mas importante que una simple
expresion o contestacion ideologica. Si su mayor defecto formal, el de
no saber articular cxactamente la ruptura utopica de tal manera que se
transforme en transicion practica-politica, se transforma c¢n una fuerza
retorica y politica, es porque nos obliga a enfocarnos en la ruptura mis-
ma: una meditacion sobre lo imposible y lo irrealizable.
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2
Trayectorias de crecimiento y
especializacion de las zonas metropolitanas
de la region Centro-Occidente de México
en los umbrales del siglo XXI

Marco Antonio Medina Ortega’

Introduccion

En las idltimas décadas se ha gestado una internacionalizacion de las
actividades productivas que, a su vez, ha impulsado procesos de rees-
tructuracién de las economias nacionales. Asi, paises como México han
dado un giro en su politica economica al pasar de un modelo que con-
sistia basicamente en propiciar la sustitucion de bienes importados por
productos de origen nacional, por otro de apertura comercial basado en
cambios estructurales en la economia que se enfocan en el intercambio
comercial de bienes y servicios con otros paises del mundo; ello con la
intencion de hacer un uso mas eficiente de los recursos a través de una
mayor competencia.

Este proceso de reestructuracion econémica ha tenido impactos
regionales en practicamente todas las economias del mundo tanto en
el ambito sectorial como territorial. En ese contexto, algunos espacios
y sectores de la economia se pueden ver beneficiados o perjudicados.

1. Profesor-investigador adscrito al Departamento de Estudios Regionales-INESER (CUCEA-
Universidad de Guadalajara). Doctor en Ciudad, Territorio y Sustentabilidad por la Universidad
de Guadalajara.
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Como ejemplo, ecn México podemos senalar la actividad manufacturera
en las ciudades fronterizas con Estados Unidos; en esas ciudades ¢s evi-
dente que la apertura comercial ha impulsado el crecimiento de la activi-
dad manufacturera a través de la localizacion de plantas de ensamblaje,
dando lugar a un proceso de industrializacion en esta region: sin embar-
go, tal proceso de crecimiento no es exclusivo de la zona fronteriza y lo
podemos constatar también en ciudades del Occidente de México, como
Guadalajara, Aguascalientes, Querétaro y San Luis Potosi, entre otras.

De manera que los impactos de la globalizacion afectan en forma
diferenciada no solo a las actividades productivas, sino también al terri-
torio (Diaz, 2002: 95). En este sentido existen ciudades cuyos procesos
de adaptacion y aprovechamiento de nuevos esquemas de crecimiento
pueden ser potenciados por las condiciones mismas que ¢stas presentan.
Como se observa en el siguiente esquema, la globalizacion se presenta ¢n
un contexto espacial y puede repercutir en el beneficio o deterioro de las
bases econdmicas locales, de manera que existen localidades que se ven
afectadas o menos favorecidas, y otras beneficiadas.

De modo que los efectos del cambio en el modelo economico estin
generando resultados diferenciados no solo ¢n los ambitos social, cco-
némico, politico y cultural, sino también en el territorial, dando como
resultado que algunas ciudades y territorios se incorporen de mancra
més dindmica que otros en el proceso de globalizacion.

Al respecto, De Mattos senala que los efectos combinados de las
nuevas tecnologias de la informacion, la reestructuracion econdmica y la
globalizacion han gestado un proceso de intensificacion de la industriali-
zacion y de la tercerizacion del aparato productivo y, por tanto, de la ur-
banizacion de las economias, aspectos que han llevado a la consolidacion
de las ciudades como nodos en torno a los cuales se ha venido articulan-
do la dindmica de crecimiento y modernizacion de las cconomias en el
contexto de la globalizacion (De Mattos, 2001: 1y 2).

En ese orden de¢ ideas, encontramos que entre los estudios que ana-
lizan los efectos urbanos y territoriales de la globalizacion se senala muy
a menudo el resurgimiento de las grandes ciudades y su crecimicnto (De
Mattos, 2002: 1; Borja, 2005: 65; Markusen y Schrock, 2006: 1301), en
gran medida desde la perspectiva de la expansion metropolitana que,
como bien senala De Mattos, da lugar a una nueva geografia urbana (De
Mattos, 2002: 1y 7).

De manera que uno de los objetivos del presente trabajo cs esclare-
cer el vinculo que se establece entre el proceso de globalizacion y el cam-
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Figura 1
Impactos sectoriales y territoriales de la reestructuracién econdmica
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bio en la base econdmica de las ciudades, esto es, mostrar que al menos
para el caso de las principales ciudades del Occidente de México existe
una relacion entre el proceso de reestructuracion econoémica y los cam-
bios en la base econdmica de ellas, por lo cual en este trabajo se abordara
esta relacion a través del analisis del cambio en la jerarquia funcional
que se deriva, a su vez, de los cambios en la especializacion de la base
econdmica de estas ciudades. De manera complementaria también sera
objeto de nuestro interés atender los cambios que se estdn experimen-
tando en términos de la jerarquia urbana; esto es, una vez que asumimos
de manera explicita la influencia de la globalizacién en el cambio de la
base econémica de las ciudades y que esta relacion se presenta en prac-
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ticamente todas las ciudades sin importar su posicion jerdrquica,” cabe la
posibilidad de que la jerarquia urbana se esté modificando.

De manera que las preguntas que intenta responder el presente tra-
bajo se refieren a esclarecer, por una parte. cual es la relacion que existe
entre la globalizacion y la especializacion de las ZMRCOM, esto es, deter-
minar si los cambios en la especializacion de estas ciudades estan rela-
cionados con actividades productivas ligadas al proceso de reestructura-
cidn econdmica, y, por otra, determinar si el proceso de reestructuracion
econdmica ha provocado cambios en la jerarquia urbana en la region
Centro-Occidente de México.

Nuestra idea es que las zonas metropolitanas del Occidente del pais
se han visto transformadas en su base econdmica a partir de la localiza-
cion en éstas de actividades productivas globalizadas (reestructuradas)
en los sectores de las manufacturas y los servicios que, por su alcance v
trascendencia, han dado lugar al surgimiento de “nuevas™ especializacio-
nes; asi como también consideramos que estas transformaciones estin
siendo acompanadas por modificaciones en la jerarquia urbanay funcio-
nal de las ciudades analizadas.

Como estrategia para el desarrollo del presente trabajo se selecciono
el conjunto de 17 zonas metropolitanas de la region Centro-Occidente de
México:* Aguascalientes, Colima-Villa de Alvarez, Guadalajara, Ledn,
Morelia, Moroledn, Ocotlan, La Piedad, Puerto Vallarta, Querétaro, Rio

o

Como un efecto mas de la globalizacion, en la actualidad atestigpamos una intensa lucha
entre las ciudades por la atraccion de capitales que permitan la localizacion de empresas y fa
generacion de empleos para fomentar ¢l crecimiento urbano. En este contexto, las ciudades
lideres entienden hoy en dia que su posicion privilegiada cn la jerarquia urbana no esta
ascgurada y que sus actividades cconomicas “tradicionales™ estin sicndo objeto de fucrtes
ataques.

3. Estadelimitacion incluye los estados de San Luis Potosi y Querétaro; ampliamos ¢l numero de
estados que tradicionalmente se consideran cuando se hace referencia a la region Occidente
del pais, que incluye: Aguascalientes, Colima, Guadalajara, Guanajuato, Michoacin. Nayarit,
Zacatecas. Lo anterior se sustenta en los cambios que enfrenta la racionalidad tradicional
de muchas jurisdicciones politicas y regiones econdmicas que estan siendo transformadas
de manera acelerada por una nueva logica ccondmica. “Esta tendencia requerird cada vers
mas. nuevas formas de colaboracion entre [...] ciudades™ (Boisier. 1996: 61). Para ¢l caso del
presente estudio tiene que ver con la creciente dindmica de integracion que muestran las zonas
metropolitanas de San Luis Potosi y Querétaro con ciudades como Aguascalientes, Leon y
Guadalajara en actividades relacionadas con la industria automotriz y de autopartes, industria
metilica, fabricacion de hules. resinasy fibras quimicas; y por otra, en la creciente especializacion
que estdn desarrollando en actividades de comercio mayorista, telecomunicaciones y servicios
al productor en las zonas metropolitanas de Guadalajara, Querdtaro y San Luis Potosi. Con
base en lo anterior consideramos pertinente la inclusion de las zonas metropolitanas de los
estados de San Luis Potosi y Querétaro.
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Reestructuracién econémica y territorial

La reestructuracion economica transforma las relaciones entre empresas y
territorios a través de modificaciones en la concentracion/dispersion de la
produccion, esto es, en la distribucion de las actividades a nivel del plancta:
sin embargo, esto no significa que toda empresa o territorio participa en
ella. En tal sentido es comprensible la existencia de ciudades integradas
a redes globalcs, sin que el pais que las contiene necesariamente lo esté;
incluso cabe la posibilidad de que en la ciudad existan “espacios globales™
integrados a una red y que se conectan o se¢ integran a la nueva cconomia,
mientras que el resto de la ciudad puede estar marginado de este proceso.

Este proceso de reestructuracion ha venido a consolidar la impor-
tancia de las ciudades a través de diferentes procesos, uno de los cua-
les es la economia en red, esto es, con la reestructuracion econdémica sc
incrementé la complejidad de las transacciones economicas, y con cllo
la necesidad de fortalecer las funciones de alto nivel en las empresas
transnacionales, ademas de una expansion de la rama de los servicios al
productor. Esto trajo consigo un uso intensivo de los servicios, actividad
que se ha expandido no solamente cn las empresas transnacionales, sino
que se han venido incorporando paulatinamente también en sectores y
empresas consideradas tradicionales.

Diversos autores proponen que el espacio donde se¢ han concentrado
los servicios especializados y las actividades ccondmicas son las metro-
polis; al respecto De Mattos considera que en las tltimas décadas se han
desarrollado una serie de transformaciones que afectan practicamente a
todos los rincones del planeta; este autor destaca que con la intensifica-
cion de la industrializacion y la tercerizacion de la economia, lo que para
€l significa un proceso de urbanizacion de la economia. “las ciudades
se consolidaron como centros neurdlgicos en torno a los que se ha ido
articulando la dindmica de acumulacion, crecimiento y modernizacion
de los distintos componentes de una economia e¢n acelerado proceso de
globalizacion™ (De Mattos, 2001: 1).

El dinamismo ha sido tal. que de hecho se considera que la tercera
etapa del proceso de metropolizacion, que surge segin Miret a partir de
los anos setenta, va de la mano con la actual fase del proceso de globaliza-
cion; mas especificamente, del proceso de reestructuracion economica. De
manera que algunos autores hacen referencia a la existencia de grandes
metrépolis como ciudades postordistas; en tal sentido el estudio de las me-
tropolis se hace mas complejo, entre otros aspectos, porque su contenido
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se amplia al grado de que en los estudios sobre el crecimiento urbano las
metropolis adquieren una singular preponderancia (Miret, 2001: 3).

Conforme se ha venido extendiendo este proceso a escala del plane-
ta, diversas ciudades de los paises involucrados se han constituido en los
espacios seleccionados para la localizacion de diversas fases del proceso
productivo, lo que configura, en algunos casos, y reconfigura, en otros,
la base econdmica de las ciudades. De Mattos considera que en la me-
dida en que el conjunto de nuevas actividades son las que pagan salarios
més elevados y generan una creciente demanda de artefactos o infraes-
tructura urbana, principalmente en las metréopolis de paises en vias de
desarrollo, se ha intensificado la localizacion metropolitana de este tipo
de actividades, contribuyendo asf al desencadenamiento y retroalimen-
tacion de efectos inductores del crecimiento y de la expansion urbana; lo
anterior alimenta el crecimiento de las manchas urbanas, que se cncami-
nan “hacia una dindmica de metropolizacion expandida, en la que pro-
gresivamente van ocupando los pueblos y dreas rurales que encuentran a
su paso, desbordando unay otra vez sus limites anteriores” (De Mattos,
2001: 2). Este autor considera que de estos incontrolables procesos de
suburbanizacién emergen ciudades de cobertura y alcance regional, con
estructuras policéntricas y fronteras indefinidas, de manera que esta dis-
persion de la urbanizaciéon no presenta limites territoriales facilmente
definibles, por lo que la contigiiidad de espacios urbanos funcionales —y
a la vez la continuidad del espacio urbano por todo el territorio— son la
expresion misma de una tendencia hacia lo que De Mattos sefiala como
“metropolizacion expandida” (De Mattos, 2002: 7).

Para autores como Geraldo Cortegiano (2000: 3) las anteriores trans-
formaciones conllevan un replanteamiento en la Idgica de incorporacion
de los espacios productivos. De manera que al descomponer el proceso
productivo en fases se propicia un proceso de especializacién funcional
que atiende ciertas caracteristicas singulares en cuanto a la localizacion
del primero, que a su vez se expresa en una funcionalizacion espacial
(Sénchez, 1991: 96), que no es otra cosa que una especializacion de los
espacios productivos, y por ende de las ciudades.

Asi, encontramos ciudades que tienden a concentrar actividades re-
lacionadas con los servicios financieros y al productor. Por ello, en un
esquema de ciudades, ya sean ¢stas globales o en la globalizacion, como
se les considera a las ciudades que sin ser globales son afectadas por el
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proceso de globalizacion, la funcion que éstas desempenan en el espacio
se transforma con el paso del tiempo. y junto con este cambio opera una
distinta configuracion del cspacio y de la ordenacion territorial.

Esta reestructuracion fundamental de las ciudades pucde percibirse
tanto en los cambios espaciales y estructurales internos (intraurbanos),
como en las jerarquias nacionales y regionales de los sistemas urbanos
(interurbanos). En tales términos, Sassen plantea que el proceso de cre-
cientes rupturas cn las jerarquias urbanas nacionales y regionales que-
da planteado més a modo de interrogante que de afirmacion. al senalar
que si bien Nueva York, Londres y Tokio han tomado distancia de otras
ciudades en sus sistemas urbanos nacionales, no pueden responder al
plantecamiento de qué ha sucedido con las ciudades de mayor tamano de
otros paises (Sassen, 2001: 169).

Dinamica poblacional de las ZMRCOM

Sin lugar a dudas los retos que enfrenta cl desarrollo urbano de México
en el siglo XXI estan estrechamente relacionados con los cambios que a
escala planetaria dan forma y contenido al proceso de globalizacion. En
el marco de estas tendencias encontramos que un nimero importante
de ciudades de M¢xico rebasan los limites del municipio que original-
mente las contuvo y crecen en territorios colindantes, creando asi conur-
baciones; otro tipo de tendencia relacionada es la creciente interrelacion
socioecondmica entre ciudades de municipios contiguos sin ue exista
una continuidad fisica.

En las anteriores situaciones existe un clemento en coman, que se de-
fine como un conglomerado urbano. mas especificamente como una zona
metropolitana, cuya estructura involucra a dos 0 mas circunscripciones
politico-administrativas de nivel municipal. Existen casos en que los mu-
nicipios integrantes pertenecen a dos estados, incluso paises, diferentes. y
la conurbacion se define como una ciudad “grande™ cuyos limites rebasan
los de la unidad politico-administrativa que originalmente la contuvo; ¢n
el caso de México la unidad es el municipio (Negrete y Salazar, 1986: 99).

En este sentido las zonas metropolitanas de México se¢ caracterizan
por configurar una extension territorial que incluye a la unidad politico-

4. Para Geraldo Cortegiano éstas seran el tipo de ciudades periféricas (Cortegiano, 2000: 3).
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administrativa de origen y las unidades contiguas. Estos espacios presen-
tan procesos de suburbanizacion y se manifiesta en ellos una interrela-
cidn socioecondémica a través de centros de trabajo y de concentracion
de servicios; esta configuraciéon “muestra mas precisamente la dimension
real de la de la ciudad a que se refiere” (idem) y sus limites se definen
a partir de los propios limites de las delegaciones o municipios que la
integran, y por tanto difiere del concepto de area metropolitana o area
urbana (Graizbord y Salazar, 1986: 121).

En el caso de México, las zonas metropolitanas son los elementos
de mayor jerarquia del sistema urbano nacional, y se les considera como
un fendmeno de urbanizacién relativamente reciente, que en los Gltimos
afios ha manifestado un acelerado crecimiento; de hecho en el afio 2000
existian en el pais 39 zonas metropolitanas mayores de 100,000 habitan-
tes, en las que residia 46% de la poblacion nacional (Sedesol, 2001).

Con base en informacion proveniente del XII Censo General de Po-
blacién y Vivienda 2000 del INEGI, se reconocia en 2004 la existencia de
55 zonas metropolitanas, que contribuian con 71% del PIB nacional y a
las que se les reconocia el potencial de incidir en el desarrollo econémico
y social de sus respectivas areas de influencia; el conjunto de 55 zonas
metropolitanas registro una poblacion de 51.5 millones de habitantes en
el anno 2000, que representan cerca de 53% de la poblacion total del pais
(Sedesol, Conapo e INEGI, 2004: 28).

En resumen, en los dltimos 20 aios el fenémeno metropolitano se ha
intensificado y diversificado a tal grado que podemos clasificar a las 55 zo-
nas metropolitanas por el tamano de su poblacion, en aquéllas con mas de
un milloén de habitantes (nueve), las que tienen entre 500 mil y un millén
(14) y las que se ubican en el rango de 100 mil a 500 mil habitantes (32).

Cabe resaltar que 33 (60%) de las zonas metropolitanas de México
se localizan en el centro del pais, y de este numero 51.5% se ubican en la
region Centro-Occidente de México (RCOM) (véase mapa 1).

En el cuadro 1 se observa que, en su conjunto, las zonas metropo-
litanas del pais contribuyen con una porcién sustantiva del crecimiento
poblacional experimentado por el pais en el periodo 1990-2000, al regis-
trar una tasa de crecimiento promedio anual (TCPA) de 2.3%, cifra por
demas significativa si consideramos que el pais en su conjunto crecié a
una tasa inferior a 1.8%; lo anterior significa, entre otras cosas, que el
incremento de la poblacion en México se localizé principalmente en las
zonas metropolitanas.
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Poblacién total y tasa de crecimiento por rango de poblacion
de las zonas metropolitanas, 1990-2000

Cuadro 1

Rango Zonas Poblacion Tasa de crecimiento medio anual (%)
(poblacion) metropolitanas® =59, 1995 2000 1990-1995  1995-2000 1990-2000
Total nacional 81,249,645 91,158,290 97,483,412 2.3 1.4 1.8
Total nacional zonas 55 41,168,713 47,503,876 51,502,972 2.9 1.6 2.3
metropolitanas

1°000,000 6 mas 9 27,092,926 30,958,271 33,501,764 2.7 1.6 2.1
500,000 a 999,999 14 7,529,899 8,867,110 9,697,976 33 1.8 2.6
100,000 a 499,999 32 6,545,888 7,678,495 8,303,232 32 1.6 2.4
Zonas metropélitanas centro 33 29,738,183 33,902,134 36,438,667 2.7 1.5 2.1

del pais

1°000,000 6 mas 5 22,055,530 24911,218 26,702,114 2.5 1.4 1.9
500,000 a 999,999 7 3,745,131 4,462,729 4,897,041 3.6 1.9 2.7
100,000 a 499,999 21 3,937,522 4,528,187 4,839,512 2.8 1.3 2.1
Zonas metropolitanas RCOM 17 7,987,387 9,342,064 10,077,372 3.2 1.5 2.4
1°000,000 6 mas 2 3,986,918 4,656,076 4,968,315 3.2 1.3 2.2
500,000 a 999,999 4 2,288,341 2,713,722 3,005,625 3.5 2.1 2.8
100,000 a 499,999 11 1,712,128 1,972,266 2,103,432 2.9 1.3 2.1

* Con base en la poblacién del afno 2000.

Fuente: elaboracion propia con base en informacion proveniente de Sedesol, Conapo e INEGI (2004), Delimitacion de las zonas me-

tropolitanas de México.
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leon-Uriangato (ZMMU), San Francisco del Rincon (ZMSFR). Ocotlin
(Zmoco), Puerto Vallarta (ZMPTV), Zamora-Jacona (ZMZJ), La Pic-
dad (ZMLP), Tepic (Zmtep), Rio Verde-Ciudad Ferndandez (ZMRVCF) y
Zacatecas (Zmzac) (véase figura 2).

Los datos muestran cierta disparidad en la distribucion de la po-
blacidn entre las zonas metropolitanas de fa region Centro-Occidente
(RCO) del pais. Las primeras seis ciudades (cerca de una tercera parte)
concentran casi 80% de la poblacion regional. y el resto, 6577 aproxima-
damente, estdn muy Icjos de alcanzar una alta concentracion de pobla-
¢ion, ya que corresponde a metropolis con menos de 500 mil habitantes.
De hecho la anterior cifra corresponde al rango c¢n que ubicamos estas
ciudades, pero en realidad la mayor de ese rango. Tepic, no llega siquicra
a los 350 mil habitantes (véase cuadro 2).

En cuanto a las cifras de crecimiento, practicamente todas las zonas
metropolitanas experimentaron un crecimiento positivo ¢n el periodo
1990-1995: excepto La Piedad, que registré una TCPA dc -0.03%. En el
cuadro anterior podemos observar la dindmica de crecimiento entre los
periodos 1990-1995, 1995-2000 y 1990-2000. En primer lugar, ¢l compor-
tamiento de las tasas de crecimiento para ¢l periodo 1990-1995 mues-
tra un incremento promedio de 3.187; destacan Puerto Vallarta, Tepic,
Querétaro, Colima-Villa de Alvarez, Ledn y San Luis Potosi. ciudades
que observaron las tasas de crecimiento mds altas (5.4. 4.1, 4.1, 3.9, 3.0y
3.5%, respectivamente). Entre las actividades soporte de ese crecimien-
to encontramos el turismo y la actividad manufacturera, principalmente.
Las anteriores zonas metropolitanas muestran una notoria diferencia en
su crecimiento respecto a las ciudades de Moroleon-Uriangato, La Pic-
dad, Rio Verde-Ciudad Fernandez y Tecomdn, que registraron valores de
(1.3, 1.0, 1.0y 1.5%, respectivamente, ¢n ¢l crecimiento promedio anual
de su poblacion.

En el periodo 1995-2000 la TCPA de las ZMRCOM disminuy6 a 1.5¢
en promedio. En este lapso de menor crecimiento poblacional, compara-
do con 1990-1995, el scgmento de ciudades de entre 500,000y 999,000 ha-
bitantes fue el que experimentd un menor descenso: sin cmbargo, Puerto
Vallarta continu6 con el liderazgo en cuanto al crecimiento poblacional
cntre las zonas metropolitanas del occidente del pais al registrar una tasa
de 4.4%; le siguen en importancia Querétaro y Colima-Villa de Alvarez
con valores de 3.0y 2.4%, respectivamente ¢n su TCPA: por cierto, son ¢l
turismo y la manufactura las dos principales actividades productivas que
registran las zonas metropolitanas con mayor crecimiento poblacional.
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ubica en el rango 3 en cuanto a poblacién (659,940 habitantes), y ocupa
el lugar 2 de 17 en cuanto al nimero de funciones especializadas (98); la
segunda ciudad, Colima, manifiesta un comportamiento similar, esto es,
se ubica en el rango 4 de ciudades por su tamaino de poblacién (210,766
habitantes, ocupando la posiciéon nimero 12 de 17 ciudades), y en ella
se localizan 86 funciones especializadas que le permiten ubicarse en el
lugar nimero 5 de 17. Por su parte, Le6n muestra el comportamiento
contrario: se ubica en el rango 2 considerando el tamano de su poblacién
(1'269,179 habitantes), pero en cuanto a su rango de especializacion ocu-
pa la posicién 13 de 17 (52 funciones econOmicas especializadas).

Morelia y Colima tienen mayor funcionalidad que la esperada para
ciudades de su tamano, sobre todo esta Ultima, lo que habla muy bien de
su posicionamiento como ciudades muy dindmicas que ejercen una im-
portante influencia con base en los bienes y servicios en que se especia-
lizan; en este sentido tanto Morelia como Colima, desde la perspectiva
de lugar central, serian ciudades con una alta centralidad con base en los
bienes y servicios que ofrecen. Por el contrario, la ciudad de Ledn ma-
nifiesta una especializacion funcional que estd por debajo de su tamano
de poblacidn, lo que pone en entredicho su posicion (2) en la jerarquia
urbana con base en la poblacion.

Los casos contrastantes de Ledn y Colima representan muy bien el
hecho de que el tamafo de una ciudad concreta puede ser poco signifi-
cativo si no se acompaina de informacién sobre su estructura econémica
y urbana. Una ciudad mds pequeia pero incorporada en forma eficiente
en un sistema bien interconectado, con amplia divisién del trabajo no
solo vertical (jerarquia) sino también horizontal (funcional), puede ser
mas eficiente que una ciudad de mayor tamafo (Camagni, 2005: 42).

A pesar de los anteriores casos, si tomamos en consideracion el ta-
mano poblacional de las zonas metropolitanas y su volumen de presta-
cién de bienes y servicios para el aio 2004, se comprueba que la jerar-
quia de los asentamientos metropolitanos de la RCOM va acompanada
de una mayor concentracion de ramas especializadas, y por tanto una
mayor funcionalidad econdmica, como se puede observar en la grafica
2. En este contexto hay que destacar que la ZMGDL,’ la de mayor tama-

periodicos, revistas y libros, telecomunicaciones, servicios financieros, educativos y médicos,
con una baja presencia de ramas de servicios a la produccion.

9. Es la ciudad con la base econdmica mds diversificada y con mayor cantidad de ramas
especializadas entre las ZMRCOM. Entre sus ramas especializadas no reestructuradas
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nas en México, de mancra que en la RCOM no solo se localizan una gran
proporcion de las zonas metropolitanas del pais, también encontramos
entre éstas algunas de las mas grandes del sistema urbano nacional.

En estas ciudades se hizo evidente la presencia de una disparidad en
la distribucion de la poblacion entre las zonas metropolitanas; las prime-
ras seis ciudades por su tamano'’ (35.39¢) concentran 79°¢ dc la pobla-
cion que habita en ellas, y el resto de las localidades (64.7% ) concentran
sOlo 21% de la poblacion.

Esta distribucion jerdrquica, que muestra una jerarquia urbana de
alta primacia que encabeza la zona metropolitana de Guadalajara, se
distancia ampliamente de una distribucion de tipo regla rango-tamarnio,
que hace referencia a una distribucion mds equilibrada de la poblacion
entre las ciudades. Por nuestra parte consideramos que ¢l protagonismo
poblacional y econdmico que estan alcanzando las zonas metropolitanas
que le siguen en tamano a Guadalajara contribuird a una mejor distribu-
cion de la poblacion entre las ciudades de la region Centro-Occidente de
México, y con ello a una transicion hacia una jerarquia urbana de tipo
regla rango-tamano, que caracteriza a las economias con mayor nivel de
desarrollo que la nuestra. En este escenario esperamos, con base ¢n los
resultados obtenidos, que tres zonas metropolitanas estén entre las prin-
cipales protagonistas de cste cambio: Aguascalientes, Querétaro, pero
sobre todo la zona metropolitana de Morelia, que se constituyé en la tni-
ca del Occidente del pais que ofrece una desviacion de tipo positivo; esto
significa que es la unica ciudad que tiene un tamano superior al esperado
segun la regla rango-tamano.

Por supuesto que lo anterior no significa que la zona metropolitana
de Guadalajara pierda su posicion a la cabeza de la jerarquia urbana del
Occidente del pais, pero su distancia poblacional respecto de las cinco
ciudades que le siguen en tamano se acortard cada vez mas: sobre todo
porque la funcionalidad econdmica de estas ultimas manifiesta un dis-
tanciamiento menor respecto a la zona metropolitana de Guadalajara
que el observado en términos poblacionales.

Por su parte. los cambios experimentados ¢n la base economica (fun-
cionalidad econémica) de las zonas metropolitanas analizadas son indi-
cios del proceso de reestructuracion economica que enfrentan cstas ciu-
dades, lo cual es mas evidente en las ciudades de mayor tamano que en

10, Entre las que encontramos las zonus metropolitanas de Guadalajara, Ledn, San Luis Potosi.
Querétaro, Aguascalicntes y Morelia.
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En los patrones de especializacion detectados en el presente trabajo
encontramos tanto la consolidacion de anteriores procesos de especiali-
zacion como el surgimiento de nuevas especializaciones. Entre las activi-
dades especializadas consolidadas encontramos la industria quimica ¢en
Guadalajara y Querétaro; la industria del transporte ¢n Aguascalientes,
San Luis Potosi, Guadalajara y Leon; la actividad eléctrico-clectronica
en Guadalajara; la industria del cuero y calzado en Guadalajara y Leon,
y los servicios financieros en esta ultima ciudad.

Por otra parte, el “surgimiento™ de nuevas especializaciones se regis-
tra en las ramas de comercio al por mayor por medios masivos de comu-
nicacion en las ciudades de Aguascalientes, Guadalajara. Leon, Morelia
y San Luis Potosi; los servicios de mensajeria y paqueteria en Guadala-
jara. Colima, Morelia, La Piedad, San Luis Potosi, Tepic y Zacatecas; los
servicios de almacenamiento en Guadalajara y Querétaro; la rama de
edicion de software en Aguascalientes y Guadalajara; la industria del so-
nido se concentra en San Luis Potosi. Destaca la “nueva™ especializacion
adquirida por la base econdmica de las zonas metropolitanas de Guada-
lajara, Querétaro y San Luis Potosi en la reventa de servicios de teleco-
municaciones, asi como el servicio de proveedores de acceso a Internct
y los servicios de bisqueda en la red en Guadalajara; la especializacion
economica de Querétaro en el procesamiento clectronico de informa-
cion; los servicios financieros en Morelia, Guadalajara, Querétaro, Tepic
y Zacatecas, y los servicios a la produccion principalmente ¢n Guadala-
jara, Colimay Querétaro."
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Participacion ciudadana y patrimonio
edificado: una experiencia metodologica
para el Centro Historico de Ronda, Espana

Maria Luisa Garcia Yerena’

Introduccion

La sociedad actual se encuentra en un interesante y paulatino proceso de
reajustes que se pueden observar a través de una gran cantidad de cam-
bios en nuestra sociedad. Los expertos en el tema nos hablan de la cons-
truccion de la sociedad del conocimiento, de la sociedad de la informacion
y comunicacion, etc. En sintesis, se estd presenciando la concepcion y
evolucion de una gran cantidad de agentes que dinamizan la sociedad
actual. La investigacioén urbana, las nuevas formas de relacion social y la
transformacion de las relaciones entre los diversos actores y agentes de
una sociedad se convierten hoy en un campo muy fecundo para la explo-
racion y el andlisis. La participacion ciudadana adquiere un rol significa-
tivo en los procesos de gestion del planeamiento urbano. Esto conlleva
a considerar y proponer nuevos esquemas y metodologias mds acordes
con las demandas sociales y de desarrollo, que vienen acompanados del
deseo de acceder a proyectos que aseguren, por un lado, estar dentro del
escenario de la competitividad entre ciudades y, por otro, una mejora de
los indices y calidad de vida para los habitantes de la ciudad. Se abren de
esta forma nuevos panoramas de actuacion donde se deben redefinir los

1. Profesora-investigadora de la Universidad de Guadalajara.
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intereses publicos y privados. Donde la calidad ambiental, el patrimonio
y la naturaleza se adhieren mas al aspecto social, lo que supone generar
propuestas —en este caso de cardcter urbano— tendentes a protegerla
como un patrimonio o, ¢n su defecto, interactuar de forma cquilibrada.
A continuacion se expondrdn algunas idcas del interesante ejercicio que
sc realizo en la ciudad de Ronda, provincia de Malaga, Espana. Un ¢jer-
cicio dondc sc incentiva la participacion ciudadana. Ronda es una ciudad
con gran capital en patrimonio cultural que abarca desde el patrimonio
histérico y ambiental, material ¢ inmaterial, donde se ha conseguido la
integracion de politicas y criterios de ordenamiento urbano con metodo-
logias que impulsan a la participacion ciudadana. En términos generales
constituyo un reto y un gran espacio de oportunidad para reforzar la idea
de que hay factores determinantes y condiciones favorables que hacen
posible un cambio en la concepcion urbanistica y en la gestion del pla-
neamicnto urbano.

En este articulo se recogen algunas ideas producto de la experien-
cia de participacion de la doctora Garcia Yerena, quicn en calidad de
profesora-investigadora invitada realizé en la estancia académica en el
grupo de investigacion HUM: 700 *Patrimonio y desarrollo urbano terri-
torial en Andalucia™ de la Universidad de Sevilla y que particularmente
se encarga de sumar al proyecto ¢l tema de la participacion ciudadana.
Cuyo objetivo es difundir y establecer pautas para enriquecer los estudios
sobre la participacion ciudadana y su inclusion en la gestion y proceso de
elaboracion de planes especiales de proteccion a conjuntos historicos. El
texto estd compuesto por tres apartados: “La participacion ciudadana y
planeamiento urbano territorial en ¢l contexto actual™, donde se realiza
un esbozo de la importancia de la participacion ciudadana: “El proceso de
participacion de la ciudadania en la gestion de la ciudad y ¢l plan cspecial
de Ronda”, que aborda la problematica y ¢l caso especifico de la ciudad:y
por ultimo “Retos y estrategias para involucrar a la ciudadania cn la ges-
tion de la ciudad y el territorio™, donde sc destacan aspectos prioritarios
incluir para impulsar los procesos de participacion ciudadana.

Consideraciones generales sobre la participacion ciudadana
y planeamiento urbano

Las ciudades actualmente viven un proceso interesante y dindmico;
adquieren mayor protagonismo por la serie de procesos economicos,
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politicos, sociales y culturales que confluyen en su espacio urbano, pro-
cesos que se caracterizan por su constante dinamismo y complejidad.
Es en el espacio urbano donde se multiplican flujos e interdependen-
cias econdémicas y culturales que producen nuevos escenarios y nuevas
pautas de desarrollo en la ocupacion urbano-territorial. En este contexto
es necesario proponer nuevos modelos y mecanismos de intervencion en
el marco del planeamiento de la ciudad, entendida ésta como “lugar”
de desarrollo del individuo como ciudadano con derecho pleno de una
sociedad. El debate sobre la gestion del patrimonio cultural es objeto
de reflexion; se organizan foros para compartir e intercambiar ideas e
iniciativas sobre la situacion del patrimonio cultural tangible e intangi-
ble; es asi como se ha incentivado y promovido la creacion de algunos
programas, como la Catedra UNESCO “Gestion integral del patrimo-
nio”, que posteriormente dio origen a la propuesta “Red Académica de
Cooperacion Internacional de Catedras UNESCO en Gestion del Patri-
monio”, que entre otras cosas analizan formas de organizacion para la
resolucion de problemas comunes y desarrollar temas afines a la gestion
del patrimonio. Es evidente la evolucién en la actividad planificatoria y
la actuacion sobre espacio urbano y el territorio, tanto en el desarrollo
de politicas urbanas, con notable orientacion e impulso a la cultura de la
participacion ciudadana, como en la gestion del patrimonio cultural, que
son temas que hoy adquieren una gran trascendencia e importancia en el
ambito del planeamiento de centros historicos.

Cabe senalar que en el Plan Especial, ademads de estas reflexiones y
apuntes sobre la participacion ciudadana, se incluyen una serie de pre-
misas que inciden en la gestion integral del patrimonio cultural, asi como
promover la difusion y cooperacién entre los distintos grupos y sectores
de la sociedad. Resaltando los diferentes aspectos, como: el patrimonio
edificado y ambiental, la apropiacion social y ¢l turismo como producto
cultural, los cuales son conceptos que se incluyen en este Plan Especial y
se plasman en las ordenanzas que son la base de la formulacién y gestion
de proyectos culturales.

La participacion de la ciudadania y el Plan Especial de Ronda
La ciudad de Ronda pertenece a la provincia de Malaga; estd ubicada en
la serrania del Noroeste y esta definida por unas caracteristicas geografi-

casy ambientales particulares que le confieren un carécter especial.
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y otra se realizo en la Universidad de Malaga dirigida a la comunidad
académica, donde también participaron alumnos del tercer ciclo de la
Universidad de Barcelona. El objetivo de las actividades antes mencio-
nadas: conocer, valorar, proteger y difundir 1a importancia de preservar el
patrimonio edificado.

Hacia la construccion de nuevos instrumentos y estrategias para
involucrar a la ciudadania en el planeamiento del centro histérico

Es importante acotar que hoy en dia los retos actuales para involucrar a
la ciudadania en la gestion de la ciudad y el territorio, entre otros aspec-
tos serd necesaria la reformulacion de mecanismos que incentiven la
participacion ciudadana en una planeacién participativa, considerando
las demandas de los diferentes sectores de la sociedad, lo cual pretende
asegurar un mayor compromiso y continuidad en los proyectos priorita-
rios de la poblacion. Para desarrollar un programa de difusion integral se
propone se realice en dos fases: una durante el diagnéstico del plan y la
otra durante la elaboracién y definicion de la propuesta.

Fase de diagnostico. Uno de los retos en lo sucesivo serd el ampliar la
agenda de la participacion ciudadana durante la fase de diagnostico con
el objetivo de obtener un panorama mas completo de las inquietudes y
problemas que enfrenta la poblacion.

a) Difusion preliminar. Se comunica la necesidad e importancia de un
Plan Especial cuyo principal objetivo es orientar el desarrollo inte-
gral de la ciudad, enmarcado en ¢l panorama tan dinamico y comple-
jo que exige la sociedad actual.

b) Talleres participativos. Fortalecer la participacion de los diferentes
sectores de la sociedad, asociaciones de vecinos, asociaciones civiles,
empresarios, comerciantes, etcétera.

* Percepcion general de la comunidad respecto a los planes que sc
cstaban desarrollando.

* La ciudadania involucrada desde la parte inicial del proyecto. La
difusion y talleres de nivel general (lenguaje de cardcter publico).
Y la difusion y talleres de nivel técnico (lenguaje especializado).

c) Mesas de trabajo. Donde también se gencera intercambio de experien-
cias con invitados de instituciones tanto nacionales como internacio-
nales, que enriquecen las propuestas en el Plan.
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Fase de propuesta

d) Difusion Intermedia. Exposicion de las propuestas y los alcances del
proyecto en consulta piblica de conformidad con la normativa vigen-
te previo a la aprobacion definitiva del Plan Especial.

* Difusién intermedia en general (lenguaje de cardcter publico).

* Difusién intermedia técnica (lenguaje especializado).

e) Difusion Final. Consiste en generar un programa de difusién perma-
nente una vez que ha sido aprobado el Plan Especial. El programa de
difusién va encauzado a generar conciencia en la poblacién sobre el
capital cultural con el que cuenta la ciudad a corto, mediano o largo
plazos. Se propone dar un tratamiento especifico para cada uno de
los cuatro grupos que se han identificado: los propietarios, los inver-
sionistas, la administracion y la ciudadania en general.

* Los propietarios. Al estudiar y analizar diversas experiencias en
planeamiento de centros histéricos y proyectos de intervencion,
se identifican algunos problemas de difusién y de interpretacion
para los propietarios de edificaciones ubicadas en zonas patri-
moniales. En la primera etapa, una vez que el Plan fue aproba-
do se hace evidente una ligera desorientacion por parte de los
propietarios ante las nuevas ordenanzas y en concreto lo inico
que desean saber es qué puede hacer en su propiedad. Para sol-
ventar este tipo de incertidumbre en el propietario se propone
poner énfasis en una informacion especifica, donde se abunde en
las ventajas y restricciones al ser dueno de una propiedad en el
nicleo fundacional de una ciudad con valor patrimonial (subven-
ciones, apoyos fiscales, plusvalia, etcétera). Dicha informacion
debe contener elementos que ayuden al propietario a compren-
der el porqué de los criterios técnicos y de las diferentes estrate-
gias que, en suma, tienen el objetivo de un bienestar colectivo.

* Los inversionistas (publicos o privados). Actualmente una de las
discusiones en torno al planeamiento de la ciudad se centra en
las inversiones sociales y econdmicas enfrentadas a los costos am-
bientales consecuentes de la ocupacién del suelo y el territorio.
Considerando este tipo de inercias, que en muchos de los casos
aceleran el deterioro del patrimonio edificado, es importante es-
tablecer un abanico de posibilidades de inversién y potencial de
desarrollo econémico, destacando los aspectos y bondades que
ofrece una ciudad con capital cultural. La difusiéon especifica
para inversionistas debe contener los elementos asociados a refe-
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rentes que buscan un desarrollo equilibrado, y al mismo tiempo

se establezcan acciones de intervenciones generales y puntuales

que a su vez se reflejen en calidad de vida de los habitantes y de
quienes la visitan.

La administracion. Asegurar que la informacion se haga llegar de

forma muy amplia a las diferentes escalas de la administracion y

de esta forma asegurar una mejor integracion de la dotacion de

infraestructuras (luz, alcantarillado, telefonia, television y otras
instalaciones cspeciales.

Ciudadania en general. Asociacion de rcconocimiento y recon-

ciliacion de la historia y la actualidad; ciudad con una vision de

tuturo que busca un desarrollo equilibrado que a su vez se refleje
en calidad de vida de los habitantes y de quienes la visitan. Se
propone destacar posibles escenarios de lo que puede ser la ciu-
dad, todo cllo encaminado a ser un modelo de ciudad definida
por tres caracteristicas: ciudad viva v dindmica (difusion dirigida

a los residentes del centro histérico): ciudad accesible (difusion

dirigida a toda la ciudad y cn particular a poblacion que habita

fuera del centro historico) y cindad turistica (difusion dirigida a

visitantes, resaltando los atractivos turisticos de la ciudad).

- Ciudad viva y dindniica (residentes del centro historico).

- La trascendencia y permanencia de una ciudad estriba en
la capacidad de adaptarse a las diferentes épocas y ticmpos,
siempre y cuando sc¢ deje constancia y lectura de los diferen-
tes momentos historicos que nos permiten conocer la rela-
ciony congruencia con la sociedad que la construy6. Rescatar
los valores de memoria historica como capital de desarrollo
futuro, incentivar la apropiacion y permanencia de los resi-
dentes del centro histdrico, puede ser una estrategia que ase-
gurara en cierto modo la posibilidad de conservar y proteger
el patrimonio edificado. En sintesis, incidir en la integracion
de la ciudad tradicional y la ciudad nueva.

- Ciudad accesible (integracion con la poblacion de la ciudad).
La movilidad, el poder desplazarse de un lugar a otro, es
esencial para el desarrollo de una ciudad y sus habitantes.
Abordar el tema de la accesibilidad en su amplitud y al mis-
mo tiempo enfatizar las estrategias de integracion entre el
centro historico y las diferentes zonas de crecimiento y ex-
pansion de la ciudad. Se trata de hacer una apuesta por una
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eje estratégico y transversal que enriquece la viabilidad de las politicas
publicas en el dmbito urbano-territorial y la preservacion del patrimonio
cultural edificado en los centros historicos.
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En el presente trabajo se pretende explicar el croquis arquitectonico como
gesto del pensamiento arquitectonico. Se propone una clasificacion tipo-
légica del croquis arquitectonico desde sus intenciones, tomando como
referencia las clasificaciones existentes del dibujo de arquitectura. Se
termina por definir a la intencion como la caracteristica que determina
el cardcter de arquitectonico del croquis teniendo siempre en cuenta la
posibilidad del proyecto.

“En términos generales, dibujar consiste en ‘delinear en una superfi-
cie, y sombrear imitando la figura de un cuerpo’ (Sainz, 2005: 47). Esta
definicién nos dice que el dibujo consiste en representar en dos dimen-
siones lo que en la realidad tiene tres, y ademds debe hacerse con el ele-
mento mds simple, la linea en primer lugar, y la sombra como auxiliar
para dar el efecto de tridimensionalidad. Pero el dibujo no “imita” en el
sentido mimético la figura de un cuerpo, es una representacion que tiene
cierto grado de figuracidn y de abstraccion.

El dibujo puede ser estudiado y clasificado aplicando diferentes cri-
terios. Roberto Goycolea Prado plantea cuatro maneras de estudiar el
dibujo: instrumental, técnica, genérica e intencionalmente.

I.  Doctorando en Ciudad, Territorio y Sustentabilidad; maestro en Procesos y Expresion Grafica
cn la Proyectacion Arquitcctdnica Urbana por la Universidad de Guadalajara; arquitecto por
la Universidad Veracruzana.
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Desde el punto de vista instrumental, el dibujo s¢ estudia y clasifica
de acuerdo con el instrumento grafico, el soporte y los medios auxiliares;
por ejemplo, el lapiz, el papel y la regla. El estudio de la técnica abarca cl
analisis de como se utilizan los instrumentos, haciendo manchas, lincas,
puntos, sombras. El estudio genérico atiende al sistema de proyeccion
utilizado, es decir, si el dibujo representa un objeto visto desde arriba,
desde un costado, desde una esquina; en otras palabras si ¢l dibujo es
una planta, un alzado, una seccion o una perspectiva. Por altimo esta ¢l
criterio intencional, en el que sc revisa la intencion al realizar el dibujo o
la funcién que cumple.

Desde el punto de vista instrumental nos interesa ¢l dibujo que re-
quiere para su ¢jecucion de un instrumento grafico y un soporte, sin la
ayuda de medios auxiliares. Esta consideracion descarta al dibujo técni-
co. Desde el punto de vista técnico nos interesan los dibujos que se basan
en el uso hegemonico de la linca. Desde el punto de vista genérico nos
interesan todos los tipos de dibujos. pero por una necesidad incluyente y
no clasificatoria. Reiteramos que la clasificacion que claboremos habra
de ser desde el punto de vista de la intencion.

Jorge Sainz explica que el interés por estudiar el dibujo estd en au-
mento porque se ha reconocido que “pucde aportar una frescura y una
espontaneidad que son mas dificiles de encontrar en obras artisticas mas
mediatizadas y dilatadas en ¢l tiempo. Un dibujo puede ser, indudable-
mente, el primer indicio observable de una idea genial” (Sainz, 2005: 18).

“El primer indicio observable de una idea genial™. Ahi radica la im-
portancia de estudiar el dibujo. Nos interesa conocer ¢l pensamicnto
arquitectonico (no observable), y el dibujo (observable) s¢ nos presenta
como la via de acceso a través de la cual podemos “ver™ la intencion que
dirigid el proceso creativo del arquitecto.

“Frescura y espontaneidad™. Dos calificativos que no pueden adje-
tivar a todos los dibujos. Entonces nuestro objeto de estudio ¢s un tipo
particular de dibujo, un dibujo que no ha sido mediatizado por el rigor
de la técnica, un dibujo que no esta condicionado por los instrumentos
utilizados; se trata pues de un dibujo que exprese la intencion del autor
antes de que €sta se esconda tras excesivas correcciones.

El dibujo es representacion grafica; cl tipo de dibujo que nos interesa
estudiar es una representacion gestual. De lo que se deduce que nuestro
objeto de estudio es representacion grdfica gestual, es decir, el dibujo ges-
tual. Al no existir una definicion para el concepto “dibujo gestual™ se
propone la siguiente:
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para su ejecucion. El dibujo gestual en general es dependiente de la
imagen pero independiente del estimulo, es decir, puede ejecutarse con 0
sin referente inmediato.

La rapidez en la ejecucion es una caracteristica elemental en todo
dibujo gestual; capturar el movimiento de objetos en accidn, o sélo plas-
mar el contorno de las formas de objetos inmoviles, son buenos ejercicios
para ejercitar las funciones de percepcion y representacion. Pero estamos
ante un fendmeno casi de acto reflejo; Marina explica que para crear es
necesario tener un proyecto, es decir, una intencion que dirija la mirada
y el accionar del sujeto que pretende ser creador.

En el extremo opuesto, Alfonso Rodriguez Pulido presenta el “di-
bujo del olvido” o antigrafia y lo define como: “aquellos actos graficos
que se pretende no tengan ningin referente racional-consciente en su
elaboracion”. Explica que su propdsito es “entrar en una fase de olvido,
de despojarse de los precedentes que dominan nucstra cotidianidad: el
lenguaje hablado, los nimeros, la contabilidad del tiempo”. Y concluye
que “se trata de acciones graficas meramente gestuales, apasionadas y
quiza rabiosas, que no estén obligados a parecer algo, a justificar la co-
rrespondencia entre alguna imagen mental previay el resultado” (Rodri-
guez Pulido, 2004: 1099).

De este modo, la antigrafia puede usarse como calentamiento previo
a la fase proyectual. Podemos afirmar que toda antigrafia es un dibujo ges-
tual, pero no todo dibujo gestual es una antigrafia. Junto al gesture y contour
drawings, la antigrafia sirve de entrenamiento para producir dibujos gestua-
les en toda la extension del término, es decir, la representacion grafica que
mejor representa una imagen y que mejor expresa una intencion.

Dibujar es una actividad en la que ademas de la inteligencia espacial
estd involucrada la inteligencia cinestesicocorporal. De muy poco sirve
ser muy buen observador si no se ha entrenado la mano. Marina explica
que si se pretende desarrollar un “estilo creador” es necesario desarro-
llar automatismos. El gesture y el contour drawings, asi como la antigrafia,
brindan la oportunidad de entrenar para desarrollar los automatismos ne-
cesarios que habran de ser utilizados en un proyecto mas elevado que el
simple registro de un objeto. El proyecto que pretendemos alcanzar es el
registro de una idea, es decir la representacion de una imagen y la expresion
de la intencion.

Las imagenes surgen y, como los cambios sutiles del sol en ¢l ocaso. s¢ pueden alterar
irrevocablemente en un abrir y un cerrar de 0jos. La representacion estabiliza la idea
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mento discriminarla del resto de las imdgenes que se producen en la
imaginacion. Si no se cuenta con la habilidad para representar la imagen
con la misma rapidez con la que ésta se genera en la imaginacion, se-
guramente se perdera. Por eso es necesario “entrenar” a la mano para
contar con los suficientes automatismos para intentar igualar la rapidez
del pensamiento.

Con el dibujo gestual no se pretende “imitar™ una forma, sino esta-
bilizar una imagen. Para imitar es necesario un dibujo elaborado, que
tras numerosas correcciones logre una correspondencia mimética con el
objeto original. Con el dibujo gestual basta con registrar los rasgos in-
dispensables para que la irmagen no se pierda; después habra tiempo de
corregirla, lo que se busca es tomar concicncia de su existencia.

Como caracteristicas del dibujo gestual podemos decir que es un di-
bujo inacabado, de répida ejecucion y que no estd sujeto a normas es-
téticas. Decimos que es inacabado porque al no estar sujeto a excesivas
correcciones siempre habra algo qué modificarle o agregarle. Esta carac-
teristica hace que sea el dibujo que més posibilidades ofrece. La rapidez
de ejecucion es una garantia de que no se perderan las imagenes. De-
dicar demasiado tiempo para representar una imagen, €s tiempo que se
pierde para representar otra imagen, para explorar nuevas posibilidades.
Por Gltimo, no estar sujeto a normas estéticas significa que ni la propor-
cién ni la composicion son elementos a evaluar en el dibujo gestual, basta
con que se estabilice la imagen, después ya habra tiempo de corregir esos
aspectos.

El croquis

En el gesture drawing al igual que en ¢l contour drawing predomina la
representacion sobre la expresion, mientras que en la antigrafia predomina
la expresion sobre la representacion. El dibujo gestual por excelencia es el
croquis, pues logra representacion al igual que expresion.

El croquis por definicion es un dibujo rapido e inacabado. Es un dibu-
jo gestual. Se le considera inacabado porque siempre es posible agregarle
mds trazos. Un cuadro como la Mona Lisa esta acabado, una pincelada
mds lo podria arruinar. El croquis siempre nos deja la puerta abierta; al
ser la representacion més inmediata y cercana a la imaginacion, permite
registrar una sucesion sin fin de imagenes.
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Hustracion 4
El croquis en relacion con el gesture y contour drawings y la antigrafia
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Fuente: elaboracion propia.

El croquuis también rccibe el nombre de esquicio, boceto y esbozo; aun-
que todos estos nombres tienen raices distintas, en la practica significan
o mismo. Alejandra Sanchez brevemente explica los significados y orige-
nes del esquicio, croquis v esbozo:

El término esquicio alude a la idea de esquema, es decir, a la representacion de una
figura sin entrar en detalles. indicando sus relaciones y funcionamiento. Proviene del
italiano schizzo o schizzare y significa, en primer lugar. “brotar™, pues se le Hama asi
a la “mancha que produce un liguido al salpicar™ [...] Asi, se enticnde por schizzo
0 esquicio a la primera operacion, la de hacer brotar en “grandes trazos™ los rasgos
mas significativos del proyecto para la resolucion del programa y de las decisiones
tomadas [...] El término croquis es posterior y proviene de croquer, croquizar, gue
en pintura significa “tomar rapidamente del natural” [...] Esbozar una idea quiere
decir lo contrario a tenerla o concluirla (Sdnchez, 2006: 58-60).

Parece haber consense en que croquis, esquicio, boceto vy esbozo son todos
sindnimos de un tipo de dibujo gestual especifico. Sobre el croquis, Marcano
dice que ¢s “una de las formas comunes para producir las iméagenes de las
propuestas de diseno utilizadas por los arquitectos desde el Renacimiento
hasta nuestros dias™. debido a que “permite crear, organizar y evaluar las
ideas que ordenaran ¢l diseno definitivo™ (Marcano Requena, 2000: 401).
Y senala que la importancia del croguis reside en ser el instrumento que
permite el paso de la idea al papel, lo cual “permite con rapidez definir un
problema, explorar soluciones, descartar opciones y afinar la percepcion de
su respuesta” (Marcano Requena, 2000: 403 y 404).
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tiene que estar confinado a las dos dimensiones, lo que claramente des-
carta a la maqueta, pero también senala que tampoco es admisible el
relieve, es decir cualquier elemento que pueda traducirse en una expe-
riencia tactil. El dibujo solo puede verse, no tocarse.

El siguiente limite establece que no todo dibujo con tema arquitec-
tonico puede ser llamado dibujo de arquitectura. Este limite pretende
distinguir entre los dibujos de arquitectos y los dibujos de pintores. Se
refiere especificamente a “arquitecturas pintadas”, es decir, pinturas y
dibujos donde en definitiva se representa la imagen de un objeto arqui-
tectonico, pero cuyo proposito es servir de escenario, de ambientar y con-
textualizar una escena.

El siguiente limite establece que el dibujo de arquitectura ademas de
ser en dos dimensiones debe ser fijo; con esto se deja fuera a todo tipo de
animacion, incluyendo la cinematogratia. la cual ademads es descartada
por otro limite: la fotografia no es dibujo de arquitectura, ¢s decir, un di-
bujo de arquitectura tiene que ser, en términos de Villafane, una imagen
creada y no una imagen registrada.

Una vez establecidos los limites para definir lo que en definitiva no
es dibujo de arquitectura, Sainz establece las condiciones para definir lo
que silo es:

Que ¢l “tema’™ se pucda representar o imprimin que se haga sobre una superficie,
generalmente papel o similar (es decir, facilmente transportable). y ¢n su mayor
parte blanco, transparente o con fondos de color claro: que este soporte tenga un
tamano comprendido aproximadamente entre una hoja de cuaderno v un pliego de
papel; que permita, por tanto. una vision general del conjunto, pero también un
estudio de sus pequenos detalles; que esté realizado por cualquicr procedimicnto
grifico disponible y adecuado (Sainz. 2005: 40).

Establecidos los limites y las condiciones Sainz define que: “un dibujo de
arquitectura consiste en una imagen arquitectonica realizada dentro de
un determinado estilo grafico y con una determinada finalidad arquitec-
tonica (2005: 46). )

A partir de aquiy retomando la definicion de dibujo gestual, podemos
definir el croquis arquitecténico coro:

La representacion grafica mas simple, inmediata y cercana al pensa-
miento arquitectonico, y que mejor expresa la intencion del arquitecto.

Entendiendo que el pensamiento arquitectonico esta conformado por
imagenes arquitectonicas, y que la intencion del arquitecto corresponde a
una finalidad arquitectonica. Entonces, de acuerdo con lo planteado hasta
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este punto, el croquis de Le Corbusier (ilustracion 6) no puede ser llamado
croquis arquitectonico pues no es evidente que represente imagenes arqui-
tectonicas, ni tampoco se identifica que exprese una intencion arquitecté-
nica; por lo tanto, el hecho de que un croquis sea realizado por un arquitec-
to no implica que siempre se trate de un croquis arquitectonico.

Ya en 1902 Henri Guédy pensaba que “En arquitectura, el dibujo es
el pensamiento mismo del arquitecto; es la imagen presente de un edifi-
cio futuro [...] El dibujo es, pues, el principio generador de la arquitectu-
ra; es su propia esencia” (Sainz, 2005: 58). Si tal afirmacion es respecto al
dibujo en general, con mds razén podemos afirmar que el croquis arqui-
tectonico es el gesto del pensamiento arquitectonico.

Sin temor a exagerar Sainz manifiesta que “el dibujo de arquitectura
no es un simple instrumento o una forma de expresion, es el principio ge-
nerador, el motor de la arquitectura, y forma parte de su propio ser. Sin
el dibujo, la propia arquitectura es imperfecta” (2005: 58). Por lo tanto
la practica del dibujo, en especial del croquis, es indispensable al hablar,
pensar y hacer arquitectura.

El croquis arquitecténico desde sus intenciones

El croquis arquitectonico puede clasificarse de acuerdo con las diver-
sas intenciones que exprese; la finalidad o uso que se le da al croquis es
un buen parametro para intuir la infencion que motivé al arquitecto a
dibujarlo. Por lo tanto, en primera instancia diremos que las intenciones
corresponden a los usos del croquis arquitectonico.

Tradicionalmente se ha considerado que el croquis arquitectonico ¢s
un dibujo de concepcidén del proyecto arquitectonico, y por lo tanto se
limita su uso a ese breve periodo que comprende desde el momento en
que el cliente le hace un encargo al arquitecto, hasta que se tiene defi-
nido el anteproyecto. Sin embargo consideramos que el uso del croquis
arquitectonico va mas alla.

Al no encontrar una bibliografia especifica que clasifique al croquis
arquitectonico, partiremos de la clasificacion existente de los usos del di-
bujo arquitecténico para evaluar cudles pueden ser aplicables al croguis
arquitectonico.

Sainz nos presenta tres usos basicos, que mas adelante desglosa en
siete. En principio establece que el dibujo arguitectonico puede tener un
uso instrumental, analitico y expresivo. Al referirse al uso instrumental,
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establece que el dibujo de arquitectura puede ser instrumento para el
desarrollo de proyectos, para obtencr vistas tal v como se ven los obje-
tos arquitectdnicos, para recopilar modelos de elementos arquitectonicos
para su uso posterior, para hacer levantamientos para documentacion, o
bien para ilustrar textos de arquitectura.

Respecto al uso analitico, Sainz explica que se¢ trata del mismo tipo
de dibujos que los del uso instrumental, “pero ahora como herramicnta
de investigacion™ (2005: 102).

Por ultimo, senala que el uso expresivo es cuando el arquitecto utili-
za el dibujo, mis que como un medio de comunicacion, como un medio
de expresion; senala que el tipo de dibujo donde mas frecuentemente se
identifica este uso es en los bocetos. “Los bocetos suelen ser desordena-
dos, impulsivos y muchas veces ininteligibles. En ocasiones se encuentran
dibujados en los lugares mas insospechados, como es el caso del primer
dibujo del Crystal Palace, trazado sobre un papel sccante™ (2005: 108).

Dentro de este uso expresivo, s¢ encuentran las denominadas fun-
tasius expresivas, que son dibujos de arquitecturas que nunca tuvicron la
intencion de ser construidas; se trata, pues. de una exploracion por “las
infinitas posibilidades de la representacion grafica™ y “que simplemente
reflejaban las fantasias que invadian la mente de su creador™. Este tipo
de dibujo fue muy frecuente en la “segunda mitad del siglo XVIIL, espe-
cialmente en las obras de Giambattista Piranesi y Etienne-Louis Bou-
llée”, cuyos dibujos “tuvieron una formidable influencia en la evolucion
de las futuras concepciones arquitectonicas™ (Sainz, 2005: 109).

Sainz aclara que cualquier dibujo de arquitectura puede pertenecer a
la vez a mas de uno de los grupos establecidos, por lo que la clasificacion
presentada no tiene fronteras rigidas, sino flexibles.

Goycolea, por su parte, distingue cuatro intenciones: la de andlisis, la
de concepcidn o ideacion, la de representacion y la de expresion. A partir
de estas cuatro intenciones define cuatro tipos de dibujo de arquitectura:

a.  Dibujo de andlisis, aquel que utiliza el medio grifico para asignar cualidades o
categorias objetivas que subyacen en ¢l objeto arquitectdnico tratado o en las
que se incide desde su interpretacion subjetiva.

b.  Dibujo de concepcion o ideacion, aquel que se desarrolla como instrumento

del pensamiento creativo, generador y configurador de imdgenes en orden a la

ideacion de la arquitectura, es el nexo de unién entre imaginacion, intelecto y

configuracion grifica.

Dibujo de representacion, aquel que desarrolla la modalidad mas descriptiva,

tanto en la faceta proveniente de las normas de la percepeion sensorial, como

()
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El paso de un croguis a otro de Ja seric en ocasiones responde a que el
croquis sobre el que se trabaja esta saturado de lineas o manchas y ya no
le comunica nada al autor. En otras ocasiones el cambio se debe a que se
desea cxplorar otra alternativa que pucda resultar mas factible. En todo
caso, lo conveniente es estudiar los croquis arquitecténicos de concepeion
en conjunto, pues no son actos aislados sino parte de un proceso continuo.

El tercer grupo de croquis arquitectonico, los de presentacion, corres-
ponden a aquellos que se hacen una vez terminado ¢l proceso de disefio
con la intencién de presentarlos al cliente o a la comunidad arquitectoni-
ca. Es comun encontrarlos publicados acompanando los articulos que al
respecto de la obra en cuestion se realicen. Estos croquis arquitectonicos
a posteriori son muy criticados porque en ocasiones sc les pretende hacer
pasar por croquis arquitectonicos de concepcion o diseno.

El ego de los arquitectos cn ocasiones les impide mostrar al publi-
co los croquis arquitectonicos de concepcion, porque como es natural el
formato de éstos es poco “profesional”, llenos de manchas, en papceles
incluso mas corrientes que comunes y, que por el prestigio de su nom-
bre y su firma no scria apropiado mostrar. Asimismo, como ya vimos, es
comun encontrar en serie los croquis arquitectonicos de concepeion, pero
los arquitectos tienden a fraccionar esas scrics y a mostrar solamente
los croquis que se parecen al resultado final, dejando bajo el escritorio
aquellas soluciones que divergian en demasia de la imagen del proyecto.

Los croquis arquitectonicos de presentacion representan la forma en
que el autor desea que su obra sea recordada (ilustracion 9). El peligro
seria confundirlos con croquis arquitectonicos de concepcion porque ¢so
llevaria a la falsa crecncia de que la proyectacion es un acto 'y no un pro-
ceso con idas y vueltas, con aciertos y equivocaciones.

Existen otras dos intenciones que no estan relacionadas con algun
momento especifico del proceso creativo, y por lo tanto suelen apare-
cer en cualquier fase indistintamente. La primera intencion se representa
con los croquis arquitectonicos diagramadticos y la segunda con los croquis
arquitectonicos visionarios o expresivos.

Los croquis arquitectonicos diagramadticos son aquéllos cuya inten-
cion es representar las relaciones entre las partes del proyecto entendido
como un sistema. Este tipo de croquis arquitectonico es muy utilizado
sobre todo cuando la imagen a representar no pertenece al lenguaje gra-
fico, como los conceptos abstractos. Los diagramas, como también sc les
conoce, son muy empleados cuando la imagen a representar implica flu-
jo, cambio o movimiento.
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Los diagramas, o dibujos no miméticos, pueden representarse en dos o
tres dimensiones. Ademas son el tipo de croquis arquitectonico que mas
suele estar acompanado por texros explicativos (ilustracion 10). Si su
elaboracion antecede a los croquis arquitectonicos de concepcion, suelen
marcar en ocasiones la organizacion espacial que tendra el proyecto, o
las diversas etapas constructivas que requerird para su ejecucion. Suelen
utilizarse también para juntar en una sola imagen los factores o determi-
nantes del proyecto, para manipular conceptos. En ocasiones es en los
croquis arquitectonicos diagramaticos donde se hacen los puentes entre
diferentes tipos de lenguaje.

Por ultimo estan los croquis arquitectonicos visionarios, que son aque-
llos que no se refieren a objetos arquitectonicos existentes, incluso sc
trata de proyectos de arquitecturas irrealizables. Este tipo de croquis ar-
quatectonicos tienen la intencion de explorar los limites de la disciplina y
de la imaginacion misma.

Aunque en ocasiones s0lo son un medio de expresion del arquitecto,
los croquis arquitectonicos visionarios abren puertas a futuros proyectos,
tanto propios como ajenos.

Hutter afirma también que estos dibujos suclen tener ‘un contenido abstracto’, y ¢s
importante recalcar que tal abstraccion es muchas veces fa cxpresion de unas ideas
arquitecténicas nuevas destinadas a impulsar el desarrollo de la disciplina. y no se li-
mitan a representar simplemente un proyecto que se ha de construir (Sainz, 20035: 60).

La intencion que impulsa al croquis arquitectonico visionario también
pretende explorar las fronteras de la técnica gréfica. En el ejemplo mos-
trado (ilustracion 11), Peter Eisenman ademas de desarrollar un proyecto
visionario, también es visionaria la propucsta de utilizar un programa de
modelizacion tridimensional. Si bien tedricamente este tipo de programas
permite trabajar simultineamente cn las tres dimensiones del espacio, la
interfaz es siempre una pantalla plana, ¢s decir, una superficie bidimen-
sional, y la salida en papel, es decir al imprimirlo, lo que sc obtienc es
una representacion bidimensional. Por lo anterior y de acuerdo con las
condiciones que debe cumplir un dibujo de arquitectura, la modelizacion
tridimensional por computadora puede ser considerada como dibujo de
arquitectura. Y en el caso de la representacion de la casa virtual de Eisen-
man, podemos decir que por sus caracteristicas se trata de un croquis arqui-
tectonico visionario. Se trata de un ejemplo frontera en que la cualidad de
gestual se vislumbra gracias al dominio de la técnica utilizada.
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Mito: referencias y conceptos

En general la sociedad considera que los mitos son mentiras, a veces
producto de nuestras tradiciones o de nuestra propia imaginacion y tal
parece que se ha desvirtuado su concepto, asi como su importancia a
través de la historia. La Real Academia de la Lengua (2007) lo define
como: * Mito: narracion maravillosa situada fuera del tiempo historico
y protagonizada por personajes de cardcter divino o heroico, que con
frecuencia interpreta el origen del mundo o grandes acontecimientos de
la humanidad. Historia ficticia o personaje literario o artistico que con-
densa alguna realidad humana de significacion universal™.

Toda representacion del mundo y del espacio tiene su origen en el mito.

El mito, que en griego significa primeramente palabra verdadera, has-
ta que los filésofos trocaron su sentido, domina durante siglos y a veces
durante milenios el desarrollo de las culturas (Géngora, 1982: 125).

El mito es un relato ficticio que transforma la realidad: también es
un mito o mitificacion el convertir cosas naturales o cotidianas en mitos
o acontecimientos esenciales sin aclarar sus raices y funcion (Segui de la
Riva, 2003: 42).

Los mitos son relatos enigmaticos y fabulosos que dan razon a ciertos
efectos, acontecimientos; son causas originarias extraordinarias.

El mito es una descripcion de lo que podria y tendria que haber ocu-
rrido en los origenes si la realidad coincidiera con su paradigma. La fun-
cion del mito es justificar lo que se experimenta como realidad, remitién-
dolo a explicaciones fabulosas.

Los mitos se vinculan entre si en familias caracteristicas que susten-
tan el mundo imaginario individual y colectivo, conformando nucleos
complejos de creencias y anhelos compartidos.

En la sociedad actual, formada por un gran desbordamiento de
memorias acumuladas, es raro que los mitos se conciencien y verbali-
cen como tales, aunque su existencia se hace patente cada vez que sc¢
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éste es aprehendido y aceptado por la sociedad; de ello depende que
continde como tal.

La funcién de los mitos es justificar lo que se experimenta como rea-
lidad, remitiéndolo a explicaciones fabulosas (idem).

La fantasia, asi como los deseos, los anhelos y los suenos, nos lleva
de la idealizacion de mundos alternos a una realidad, nos transportan a
vivencias que se registran en nuestra mente convirtiéndose en ensonacio-
nes, fantasias e imagenes (Cassirer, 1976). ¢Acaso no es lo mismo que un
proyecto, o a la accion del proyectar?

El mito esta dado por la percepcion donde se materializa ¢l obje-
to para conocerlo, y no lo ve desde fuera sino desde dentro: al realizar
esta operacion vamos creando informacion, conocimiento; construimos
o destruimos el objeto generando informacion, es decir, que por medio
del mito podemos construir, experimentar y conocer. Podemos cviden-
ciar estas acciones por medio de graficos, imagenes, dibujos o diagramas.

Al indagar sobre estos temas se encontraron percepciones de dife-
rentes autores, de quienes se encontraron algunas conjeturas en comun
que permitieron encontrar una definicion de conceptos. con la cual se
construyen los mitos en lo arquitectonico, siendo asi posible explicarlos
para después poderlos aplicar en un proceso de diseno.

Los mitos se basan en tres categorias principalmente: anhelos, creen-
cias y convicciones; siendo un didlogo dado por la memoria, la experien-
ciay las obsesiones, se experimenta una realidad. Son creencias y anhelos
compartidos (Segui de la Riva, 2003: 28).

Podemos decir que las edificaciones y la arquitectura estan sopor-
tadas por conjeturas miticas, es decir, que para el desarrollo de dicha
edificacion o arquitectura tuvimos que desarrollar un mito alrededor de
éstos.

Es de considerar que los mitos de la forma plastica, o de “las bue-
nas formas™ numérico-gcométricas (simetria, armonia, geometria, €n-
fasis, etc.) son decisiones arbitrarias condicionadas e impuestas por las
circunstancias, como el lugar, lo econdmico o lo social, siendo ¢stas a su
vez las que otorgan valor propositivo, sentido normativo, y procurando o
sugiriendo transgresiones (ibidem, p. 29).

Un mito es: “[...] un relato donde se expresan creencias, valores cul-
turales, es decir, lecciones que la sociedad quiere ensefiar. El mito se
debe de tomar no como objeto de creencia sino de interpretacion: el mito
a través del relato ofrece esperanza, emocion y evasion (Levi-Strauss,
1987)”.
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Impone orden sobre aspectos de la naturaleza que en términos arquitec-
tonicos se hablaria del contexto; sobre la relacion de las personas con la
naturaleza, lo geografico fisico vs. lo geografico humano; sobre las rela-
ciones entre las personas, los usuarios, es decir se sociabiliza; [os mitos
participan de la sociedad para darle el valor y el reconocimiento desde
el punto de vista de su cultura y a través de sus tradiciones. Es imposible
concebir significado sin orden.

Ordenar para significar. Existe una necesidad clara de imponer or-
den, traducir lo expresado a otro lenguaje en diferente nivel de signi-
ficacion, ya que: “si no se comprende todo no se puede explicar nada”
(idem).

Para comprender la construccion del relato se pasa de un elemento
positivo a otro negativo, invirtiendo el orden de los elementos; por ejem-
plo, sustituyendo un héroe masculino por uno femenino, manteniendo o
repitiendo ciertos elementos clave, esto es: inmersion, oposicion, nega-
cién y contraste.

El mito es pues una sucesion de hechos o relatos interminables, flui-
dos y secuenciales; trata de explicar la naturaleza y la vida social a partir
de la logica del pensamiento.

Los fenémenos tan sélo pueden ser descritos y no explicados (ibidem,
p. 10), ademds de que son continuos. Cassirer encuentra esta fluidez en
el discurso, explicando qué sucede con los relatos miticos.

Los mitos se dan con mayor frecuencia en las sociedades dgrafas,
es decir culturas que al no tener un lenguaje grafico como la escritura,
desarrollan sus mitos por medio del lenguaje oral, relatan los hechos si-
tuandolos como parte fundamental en la continuidad y permanencia de
los mitos hasta nuestros dias (ibidem, p. 12).

Cassirer argumenta que los mitos son vivencias expresivas puras da-
das por la experiencia. Ademds de que se pueden interpretar,

Corren y desaparecen progresivamente ideas o imagenes, relatos u objetos en posible
contradiccion e ilégica; en ¢l proceso un mismo objeto pasa constantemente de una
forma a otra, ademas de la contraposicion de especic o género, en un instante contiene
y une en si mismo una multitud de formas distintas y antiestética (Cassirer, 1976).

Podemos interpretarlo como fluidez y esto se engloba en la totalidad; el
mundo mitico estd concentrado en el todo y no se puede disgregar, se
debe conocer en su totalidad para poderlo significar e interpretar.

El mito se vive verdaderamente. No existe diferencia entre lo “real”
e “ideal” entre “realidad” y “apariencia”, no existe diferencia entre lo
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real y la fantasia mitoldgica, al experimentarse s¢ vive, el objeto vive para
experimentarse en una modalidad de configuracion del mundo dando un
orden; al ordenar se puede significar e interpretar como anteriormente
lo comentaba Levi-Strauss, siendo una alternativa en el desarrollo de
conceptos en un proceso de proyectacion, ya que al igual que en cl di-
sefo, la reflexion en los espacios nos crea ese ambiente de vivencia que
en muchas ocasiones llegamos a experimentar y ¢l orden aparece ya en
la reflexion como parte de una ldgica; es quien indica, como tiene que
continuar.

La vivencia y la experimentacion en el mito ofrecen la opcion de un
mundo “alterno™; ese mundo se presenta independiente y autbnomo ma-
nifestando la esencia; no se oculta tras una apariencia, sino que existe,
es real. es encarnacion ya que se vive: el mito visto como un proyecto,
es encarnacion, y se manifiesta en apariencia como un todo, una unidad
indestructible e indivisa.

La imagen equivale al objeto mismo; en el mundo del mito los suenos
pesan igual que el contenido de cualquier vivencia (Jung, 1963: 32). Res-
pecto a las imagenes que se construyen a través del sueno, Jung comenta
en relacion con la construccion de las imagenes de ensonacion:

Como se sabe, uno de los principios de la psicologia analitica es que las imdgenes
oniricas deberian entenderse desde su perspectiva simbolica, es decir, no tomarse al
pic de la letra, sino que deberian suponerse en un sentido oculto en las mismas, dado
que el simbolismo onirico no sélo es controversial sino fuente de conflicto (iden).

Expresados en términos modernos, significa que el sueno: “es una serie
de imagenes aparentemente contradictorias y absurdas, pero contiene
un material de pensamientos que, traducido, arroja un sentido claro”
(idem).

Como consecuencia, un raciocinio muy intenso se desarrolla en for-
ma mds o menos hablada, es decir, como si se lo quisiera exponer, ense-
flar o convencer de €l a alguien. Es evidente que se dirige hacia fucra. En
este sentido, el pensamiento dirigido o l6gico es un pensamiento acerca
de la realidad, es decir que se adapta a la realidad, en el cual expre-
sandolo con otras palabras, imitamos la sucesion de las cosas objetivas y
reales, de suerte que las imagenes desfilan de nuestra mente en la misma
serie estrictamente causal que los acontecimientos exteriores. También
se le suele llamar pensamiento con atencion dirigida. Tiene ademas la
particularidad de que fatiga y, como consecuencia, sélo puede funcionar
durante lapsos mas o menos cortos.
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Hay, pues, dos formas de pensamiento: el pensamiento dirigido y el
suefio o fantaseo. El primero sirve para que nos comuniquemos mediante
elementos lingiiisticos; es laborioso y agotador. El segundo, en cambio,
funciona sin esfuerzo, como si dijéramos espontidneamente, con conteni-
dos inventados, y es dirigido por motivos inconscientes. El primero ad-
quiere, adapta la realidad y procura obrar sobre ella. El segundo, por
el contrario, se aparta de la realidad, libera tendencias subjetivas y es
improductivo, refractario a toda adaptacion.

Mientras, nuestro pensar es dirigido, pensamos. James Mark Bald-
win (ibidem, p. 39) considera que el pensamiento no dirigido o mera-
mente “asociativo” es el mas comin. Al respecto, se expide en los tér-
minos siguientes: “Nuestro pensamiento se compone en gran parte de
series de imagenes, una de las cuales provoca la otra, en una especie de
ensofacion pasiva, de la cual probablemente son capaces también los
animales superiores”. Esta clase de pensamientos conduce, empero, a
conclusiones razonables tanto de indole tedrica como practica.

Para completar las determinaciones de William James, agreguemos
que ese pensamiento se desenvuelve sin fatiga, abandonando pronto la
realidad para perderse en fantasias del pasado y del futuro. En este caso
cesa el pensamiento verbal; la imagen sigue a la imagen, el sentimiento al
sentimiento; una tendencia que todo lo crea y ordena, no como es realmen-
te, sino como tal vez se desearia que fuese, se impone cada vez mds clara-
mente. El material de ese pensamiento que se aparta de la realidad s6lo
puede ser, claro estd, el pasado con sus miles de recuerdos. El lenguaje
corriente denomina “sofiar” a este pensamiento (ibidem, p. 42).

Nos movemos aqui en un mundo de fantasias que, poco preocupadas
por la marcha externa de las cosas, emanan de una fuente interna y pro-
ducen variadisimas figuras, unas veces pldsticas, otras esquemdticas. Esta
actividad del espiritu de los primeros tiempos de la Antigiiedad obraba
por antonomasia artisticamente. Parece que la finalidad del interés estri-
baba, no en captar objetiva y exactamente el como del mundo real, sino en
adaptarlo estéticamente a fantasias y esperanzas subjetivas (ibidem, p. 45).

Todo deseo de la sociedad incide en vivir en un mundo maravilloso
cargado de valores culturales; la propia comuna busca desesperadamen-
te esa idealidad desbordandola en su imaginacion e intentando realizar-
la; segiin Freud, las ensonaciones nos han permitido experimentar una
realidad ficticia ayudada por el pensamiento creando imégenes.
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Las fantasias, como las ensofiaciones, son parte del mito, acaban ex-
perimentando una realidad ideal; el sueno se interpreta al igual que los
mitos, y éstos producen cantidades de figuras, plasticas o esquematicas.

Hay que tomar en cuenta que el fantaseo como tal es inutil, no sirve
para nada, pero al aplicarse en el caso de los mitos o incluso retomarlo
como parte de la proyectacion arquitectonica, permite la construccion de
ideas, o mundos alternos a una realidad.

En un proceso de proyectacion hacia el objeto arquitectonico, en un
inicio se crean imagenes o0 esquemas para comunicar una idea; ¢l indica-
dor de estas ensonaciones son los esquemas o bocetos que por supuesto
tienen un grado de abstraccion y de informacion respecto a vivencias y
realidades, siendo ésta la forma mas evidente de como podemos rein-
terpretarlos y resignificarlos; la visualizacion ¢s el vinculo donde inter-
vienen la creacion de imagenes, reforzadas a la vez por la verbalizacion.

Las vivencias son la parte introspectiva del mito, el vivir un cspacio
y construirlo, reconstruirlo, armarlo, y desarmarlo, explorarlo; tantearlo
en nuestra mente no es mds que vivencia pura y lo evidenciamos de for-
ma grafica por medio de bocetos en un proceso proyectual.

Nos permitimos relatar graficamente nuestras convicciones; cada
proyecto esta construido por medio de nuestra memoria, visiones, creen-
cias y anhelos, con una profunda conviccion de qué es lo ideal, de acuer-
do con experiencias vividas en nuestra mente por medio de nuestra per-
cepcion, se viven de tal manera que construimos mundos respecto a una
realidad alterna.

Ahi es donde podemos llegar a evaluarlo, para obtener conviceion.
El mito se debe socializar para que pueda llegar a ser potencialmente el
desencadenante imaginario que desarrolle ideas o conceptos en las pri-
meras etapas de un proyecto.

En todo proceso de proyectacion, la concepcion de las ideas se da asi
desde un adentro donde participa la mente, el cerebro, el pensamicnto,
creando imdgenes que manifestamos por medio de simbolos, esquemas,
diagramas o dibujos.

El mito es un proceso de descubrimiento donde participa de forma
principal la sociedad en aras de mejorar su estatus de vida, parte funda-
mental de hacer ciudad. Podemos decir que las caracteristicas principales
para la construccion de los mitos estan dadas por medio de los anhelos,
creencias y convicciones, siendo las categorias principales en este modelo.
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Los conceptos basicos mencionados (anhelos, creencias y convic-
ciones) son las categorias resultado de esta indagacion basadas ¢n las
definiciones de cada una de las corrientes teorico-filosoficas que se estu-
diaron, ademas de otros conceptos considerados valores, de acuerdo con
su corriente filosofica que define en forma particular al mito; se trata de
senalarlas en un cuadro para contrastarlas con las diferentes posturas
(figura 5); la propuesta de esta investigacion es integrarlas para poder
definir la construccién de los mitos con una vision equilibrada, y con ello
identificar qué posibilidades existen al desarrollar un proyecto que tenga
a la vez validez de mito proyectual.

En el desarrollo de las etapas de un proyecto visto de forma mitica 'y
tomando en cuenta que debe ser socializable, es imprescindible comuni-
carlo; el dibujo toma importancia ya que nos permite csa comunicacion;
en las fases del proceso los indicadores son el croquis y/o el boceto.

A lo largo de la historia la visidon ha tenido un profundo impacto en
el pensamiento; ya en el caso del hombre de las cavernas los dibujos eran
una forma de “congelar™ ideas y acontecimientos cxteriores a €l y de
crear una historia. El hombre logro separar el aqui y el ahora de lo que
podia ser imaginado, ¢l futuro.

A través de las imagenes se volvieron inmediatos y reales ¢l mundo
del espiritu al mundo ideal de la mitologia y las utopias predominantes.
Los ideales de toda una cultura podian contenerse en una imagen; lo
inexpresable podia compartirse con otros. Esta expresion visual del pen-
samiento ha sido comunitaria desde los tiempos primitivos, una vez que
un concepto se convirtio en imagen.

Por lo tanto, el dibujo fue el medio para comprender y comunicar
su entorno; asi pudo desarrollar sus ideas fantasticas, culminando con la
construccion de los mitos; hoy en dia siempre estara presente la vision
del arquitecto, ya que €l interpreta los modos de vivir para desarrollar un
proyecto, ademas de influenciar el desarrollo cultural.

El proyecto arquitectonico es el planteamiento de diversas pregun-
tas encaminadas a la solucion espacial para poderlo materializar en una
obra. Las etapas proycctuales se conforman basicamente ¢n tres bloques:
de concepto o la idea, desarrollo de la idea, diseho, materializacion de la
idea, la construccion del objeto (Yanez, 1997: 48).

Pricticamente estas ctapas determinan la obra arquitectonica, que
aplicindolo al mito, encontrariamos los momentos en el cual actuaria,
tomando en cuenta que el mito no tiene etapas sino que se da en una
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continua fluidez; estas etapas coinciden con las tres acepciones para la
construccion del mismo.

Para encontrar esa relacion entre etapas miticas y el proyecto, el me-
dio que los relaciona es la comunicacion, y la maxima herramienta de
comunicacion en el proyecto es el dibujo.

Mediante la accidn y el discurso los hombres muestran quiénes son,
revelan activamente su tnica y personal identidad y hacen su aparicién
en el mundo, humano; es decir proyectamos nuestro sentir, nos proyec-
tamos a nosotros mismos.

Conclusiones

En resumen, el mito nos permite construir mundos alternos a nuestra

realidad, mundos que representan una totalidad, siendo una unidad indi-

visa; en €l vivimos y experimentamos, al momento que conocemos lo que
planteamos.
Los mitos estan constituidos por:

* Los anhelos, deseos, suenos encaminados a escenarios ideales. Que
en términos proyectuales es la primera etapa del proyectar. Consiste
en el desarrollo de las ideas y conceptos, donde interviene el desarro-
llo de imagenes dadas por la vivencia y la experiencia, expresados por
medios gréficos, escritos, e incluso orales. Es un mundo de idealidad
y fantasia.

* Las creencias son razones justificadas que desarrollan modelos 16gi-
cos a través de la contrastacion, permitiendo la generacion del cono-
cimiento e informacién. Dentro de la accidn del hacer en el proyectar
provocamos y encontramos; vamos experimentando, razonando vy,
contrastando por medio de estas acciones, entendemos. Es el mundo
del conocimiento.

* Las convicciones estan apoyadas por valores universales guiados por
el raciocinio, siendo el conocimiento el que permite el esclarecimien-
to y operatividad que desemboca en la implementacion de la accién.
El proyecto se sistematiza y es necesaria su instrumentacion.

Estas acepciones permiten estructurar el desarrollo de relatos de manera
fluida, entendida como la continuidad en un conjunto de interpretacio-
nes e imagenes sucesivas, que establece un orden de acuerdo con una
vision social, cultural y/o tradicional en los términos ya mencionados,
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vision que para su valoracion como mito debe ser comunicada, y que en
términos proyectuales los manifestamos por medio de imdgenes o dibu-
jos, y que al socializarlo posteriormente, ya entendido, sea aprendido por
la misma sociedad en términos de reconocimiento e identificacion, como
un reflejo de lo que son en el presente y proyectados hacia un futuro.
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6
El nacimiento del pensamiento
de la Ilustracion en el siglo XVIII
en la Nueva Espana

Adriana Ruiz Razura'

La Ilustracion

La Ilustracion fue el movimiento mas representativo del siglo XVIII, el
cual incidié de manera decisiva en las formas sociales de la conviven-
cia humana. La burguesia asumi6 como propio este nuevo pensamiento
logrando sustanciosas reformas: racionalizacién administrativa, refor-
mas en la educacion —desplazando a la tradicional escoldstica—, con-
figuracion de las leyes en cuerpos legales sistematicos, liberacion de la
propiedad agraria, auge de la industria y la reforma fiscal (Segovia, 1991:
11). Testigo de ello es Emmanuel Kant (1724-1804), quien define el espi-
ritu ilustrado de la siguiente manera:

La Tustracién es la liberacion del hombre de su culpable incapacidad. La incapaci-
dad significa la imposibilidad de servirse de su inteligencia sin la ayuda del otro. Esta
incapacidad es culpable porque su causa no reside en la falta de inteligencia sino de
decisién y valor para servirse por si mismo de ella sin la tutela del otro. /Sapere aude!
iTen el valor de servirte de tu propia razén!: he aqui el lema de la Hustracion (Kant,
citado por Segovia, 1991: 11).

1. Profesora investigadora del Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Disefio, UdeG.
Doctora en Humanidades y Artes, Universidad Auténoma de Zacatecas. Coordinadora de la
mestria en Gestién y Desarrollo Cultural, UdeG.
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Clavijero y sus contemporaneos |[...] intentaron resolver el problema y es mérito
suyo el mostrar que no necesariamente hay conflictos entre el cristianismo y la nue-
va ciencia (y su metodologia), ni entre la ciencia y el aristotelismo (aunque hayan
tenido una idea imperfecta de éste). Para ellos, Dios es la fuente de toda verdad
que, en consecuencia, mantiene la armonia en todos los campos del saber e impo-
sibilita la contradiccién. Estos hombres representaban en el Nuevo Mundo lo que
puede correctamente llamarse Ilustracion cristiana, que se habia ya desarrollado en
Espafia (ejemplificada por Feijoo) y en otros paises catdlicos de Europa. Siguiendo
las huellas de sus homélogos europeos, claramente percibieron el valor intrinseco
del nuevo saber y se dieron cuenta de que la prosperidad futura de la Iglesia (y
de la Companiia de Jesus, en este caso de los jesuitas) podia llegar a armonizar el
pensamiento moderno de modo que no entrara en conflicto con las ensefanzas y las
tradiciones catélicas” (Ronan, 1993: 47 y 48).

Si bien podemos decir que la aristocracia novohispana y la élite reli-
giosa fueron el germen para el establecimiento de la Ilustracion —por su
acceso a bibliotecas y libros—, las Luces aparentemente permanecieron
alejadas del pueblo. Sin embargo, v a pesar del esfuerzo educativo impar-
tido por los jesuitas, y de forma posterior por los pensadores ilustrados
como Antonio Alzate, Ignacio Bartolache y Miguel Hidalgo, pareciera
que no fue suficiente: la estructura social y politica de aquella época no
sufrié una transformacién radical; sin embargo, estas nuevas ideas —
insistimos— casi de manera imperceptible fueron adentrandose en el
pensamiento y comportamiento de la sociedad americana.

Asi pues, y a pesar de estas condicionantes, las ideas iluministas lo-
graron su ingreso en la Nueva Espana, donde consideramos antecesores
de este pensamiento a Sor Juana Inés de la Cruz y a Carlos de Sigiienza
y Gongora, quienes reconocieron la importancia del método y opinaron
que la experiencia y la razon eran los caminos seguros para el saber (Mo-
reno, 2000: 41). Por ejemplo, en Primero suefio, silva de 975 versos, la
poeta mexicana habla en forma sutil de la bisqueda del conocimiento:
“[...] quedando a la luz mas cierta | el Mundo lluminado, y yo despierta)”
(Sor Juana Inés de la Cruz, 2002: 201). Octavio Paz dice al respecto: “[...]
no es el poema del conocimiento como un vano suefo sino el poema del
acto de conocer [...] el poema es también la confesion de las dudas y las
luchas del entendimiento. Es una confesién que termina en un acto de fe:
no en el saber sino en el afan de saber” (Paz, 1982: 499).

A la postre se sinti6 la presencia de algunos peninsulares radicados
en tierras americanas, como Francisco Antonio de Lorenzana y Butron,
José Celestino Mutis, Antonio de Ulloa y Fausto de Elhuyar. Y por su-
puesto también tenemos el pensamiento de los jesuitas ilustrados Agus-
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tin Castro, Manuel Fabri, Francisco Javier Alegre, Diego Abad, Francis-
co Javier Clavijero y José Rafael Campoy Gastélum.

De igual manera, no habrian de faltar las publicaciones masivas
como: Gaceta de Méjico [sic], El Mercurio Volante con noticias sobre va-
rios asuntos de Fisica y Quimica, el Diario Literario de México, Gaceta de
Literatura de México, asi como libros y textos. Un ejemplo del interés
hacia las tendencias iluministas lo encontramos publicado en Ensavo po-
litico sobre el Reino de la Nueva Esparia, cscrito por el baron Alejandro
de Humboldt en 1811. En €l describid de manera razonada ¢ imparcial
la situacion social, politica, cultural y econdmica imperante, con sus pro-
fundas desigualdades administrativas y gubernamentales. Tambi¢n hizo
hincapi€ en el desarrollo cultural y el pensamiento en el habitante america-
no con la creacion en México de la Escuela de Mineria, el Jardin Botanicoy
la Real Academia de las Nobles Artes.

Los textos y manuscritos legados de esas épocas son una muestra
clara de la existencia de un movimiento real de Hustracion en la Nue-
va Espana, si bien no con la trascendencia que se vio en las sociedades
europeas, si se manifestd en el pensamiento del aristocrata, del intelec-
tual y en religiosos encumbrados. Con base en los argumentos anterio-
res, se analizaran en seguida los antecedentes del pensamiento ilustrado
del hombre novohispano, con el objeto de demostrar cudles personajes
participaron de manera activa en el iluminismo y como éstos influyeron
en el cambio de mentalidad que dio como resultado el movimiento inde-
pendentista respecto de Espana. Dentro de esos cambios que se generan
en la sociedad novohispana, vendra como consecuencia la imposicion de
nuevas tendencias arquitectdnicas con una vision racional, que se alcjan
de los canones impuestos durante el periodo colonial, en la utilizacion
del barroco en todas las construcciones realizadas. y se adopta un nuevo
estilo arquitectonico: el Neoclasico.

El pensamiento racional
El siglo XVIII se caracterizd por el surgimiento de la razén instrumental,

por lo que como consecuencia se experimento un alejamiento de la esco-
lastica tradicional y se comenzd a utilizar como vehiculo de expresion a
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embargo, una gran parte de esta tierra se hallaba completamente desier-
ta de asentamientos humanos. Durante el reinado de Carlos I11 la Nueva
Espana llegd a tener una poblacion de 5°837,100 habitantes. siendo la
mas poblada de las colonias espafiolas de América. El aumento en la
poblacion que se registro a partir de finales de 1700 se debe en mucho al
control de las epidemias que habian diezmado a la poblacion indigena,
asf como al mestizaje y a la importacion de la trata negra, ya que la inmi-
gracion de peninsulares era de escaso volumen (Dominguez, 1989: 207).

Esta conjuncion racial produjo una intrincada red de castas donde se
relacionaba el nivel social con la pureza de sangre, entendiéndose a ésta
como la proporcion de sangre europea dentro del arbol genealdgico del
personaje. Estas castas permearon todos los niveles sociales, religiosos y
militares de la sociedad novohispana. Sin embargo, eran los peninsulares
quienes ocupaban los altos cargos, lo que a la larga provoca una animad-
version triunfante de los criollos y mestizos hacia esta minoria privilegiada.

Los grandes hacendados no sélo controlaban las tierras sino las vidas
por generaciones de sus trabajadores. La Iglesia era a su vez duena de
una gran parte de las tierras. Las fincas de la Compania de Jesus desta-
caban por su gran tamano abarcando todos los ramos de la produccion y
comercializacion de los productos que generaban. Esta prosperidad cco-
noémica —aunada al hecho de ser quienes manejaban la educacion—, les
conferia una importancia capital en las determinaciones gubernamenta-
les dentro de la sociedad novohispana; motivos que a la larga provoca-
rian su expulsion.

Las determinaciones politicas llegaban de Espana por medio del
Consejo de Indias, posteriormente éste fue sustituido por la Secretaria
de Indias; los pensadores gubernamentales espanoles intuian que el pe-
ligro no seria a la larga externo sino interno: asi lo menciono el ministro
de Hacienda Pedro Rodriguez de Campomanes en la sesion del Consejo
Extraordinario de 5 de marzo de 1768:

Las Indias no pucden mirarse ya como pura colonia, $sino como unas provincias con-
sidcrables del Imperio cspanol [...] el espiritu de independencia que podria surgir
de sus habitantes, para prevenir, era urgente atraer americanos a cursar estudios en
Espafia, atribuirles un nimero de plazas ¢n el ¢jército o intercambiar cargos, colo-
cando a criollos en determinados puestos en Espana. Esto es lo que estrecharia la
amistad y union (ibidem, p. 212).

Cabe mencionar que la politica progresista que se registro con las refor-
mas y orientaciones liberales de Carlos II1, permitié que ¢l pensamiento
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europeo llegara y trascendiera en las colonias. El Estado se convirtié en
protector de las artes y las ciencias, con la creacion tanto de Institutos
como de Academias en beneficio de proyectos cientificos, botdnicos,
expediciones cientificas, etcétera.

En 1776, con la independencia de Estados Unidos, se modifico el pa-
norama americano. Su ejemplo sirvié de estimulo para que el sentimien-
to de independencia anidado entre los criollos creciera y se desarrollara.
Francisco Javier Clavijero, Francisco Javier Alegre, Diego José Abad y
Agustin Castro asumieron las nuevas posturas filoséficas imperantes en
Europa. Clavijero (1731-1787) desde su época de estudiante, en el ultra-
conservador Colegio de San Ildefonso en Puebla, empezé a leer filoso-
fia moderna bajo la guia de fray Benito Jerénimo Feijoo y Montenegro,
familiarizandose con los trabajos de Descartes, Isaac Newton, Leibniz.
Charles E. Ronan menciona al respecto:

Clavijero recibi6 su educacién en un medio dominado por el temor de que, a través
de las nuevas ideas, se pudieran infiltrar errores contrarios a la fe, destruyendo asi
las creencias cristianas de los estudiantes [...] como cuando los padres capitolinos,
de inclinacion religiosa, temian que la cultura griega corrompiera la moral de la
juventud romana (Ronan, 1993: 44 y 45).

En su Libra astronémica en la América hispana este jesuita se refirié a
Nicolds Copérnico, Johannes Kepler y René Descartes al hacer alusion
al hecho de que “sélo el rigor y la evidencia pueden adjudicarse el titulo
de juez ultimo para determinar la verdad o falsedad del conocimiento”
(Moreno, 2000: 25).

De la misma manera, las Congregaciones Generales de la Compania
de Jesis en el siglo XVIII —comenta Ronan— urgieron con insistencia
la incorporacion a la ensefianza de las nuevas ciencias contemporaneas,
sustituyendo el esquema aristotélico (Ronan, 1993: 53). La filosofia se
dividio en ciencias particulares y se produjo el surgimiento de la razén
instrumental. Se abandond el uso del latin y se institucionalizaron —por
decreto— las lenguas vernaculas o nacionales. Se desarroll6 la fe en la
razon, “siempre y cuando ésta renuncie a la metafisica y sélo se limite
a la experiencia demostrable y verificable” (ibidem, p. 12). Clavijero es
enviado a Guadalajara en 1766, nombrandosele provincial del Colegio
de Santo Tomds (designacion que acepta muy a disgusto). Escribe en esa
ciudad la Storia Della California, donde nos ilustra de su pensar moderno
al decir:
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Los cometas no son meteoros de fuego encendido en la parte mas alta de la atmos-
fera, como opinaron los peripatéticos que segufan a Aristdteles, ni son signos omi-
nosos de los cielos que presagien la muerte de reyes o la destruccion de los pueblos,
como piensa el vulgo demasiado supersticioso: sino que son verdaderos planetas que
junto con los demads astros fueron creados al principio del Mundo, como afirman los
filosofos modernos siguiendo a Séneca (Ronan, 1993: 6).°

Vale la pena detenerse en este momento para puntualizar la importancia
de dicho colegio en la provincia de la Nueva Galicia. Gregorio XV, en
1621, y por peticion de los jesuitas, concedié por 10 afios a los obispos
de los reinos espanoles ultramarinos el derecho de otorgar los grados
universitarios de bachiller, licenciado, maestro y doctor a los estudiantes,
con un minimo de cinco anos de antigiedad en los colegios jesuitas de
su jurisdiccion que distaran 70 leguas de la Universidad (Ronan, 1993:
90-92). En el rectorado del padre Ramales (1696-1698) se otorgaron
por unica ocasion titulos en Guadalajara en presencia de la Audiencia
(ibidem, pp. 144 y 145).° Este antiguo Colegio Jesuita de Guadalajara
fue convertido, después de la expulsion de los jesuitas en 1767, en la
Real y Literaria Universidad de Guadalajara por decreto de Carlos IV
en noviembre de 1791 (Iguiniz, 1950: 13),” funcionando de esa manera
por varias décadas. Posteriormente, el 16 de enero de 1826 ¢l gobernador
Prisciliano Sdnchez cerrd la Universidad, “porque con ella desaparecia
lo indtil ¢ ineficaz, para sustituirlo ventajosamente con una cicncia mas
pura y abundante” (Pérez Verdia, 1969: 15-18), fundando en su lugar el
Instituto de Ciencias del Estado de Jalisco (1827).

Regresando a la premisa mencionada acerca de la influencia de la
[lustracion en la Nueva Espana, podemos mencionar que las clases ilus-
tradas abogaban por la terminacion de la expresion ultra barroca pro-
pugnando por un ambiente de renovacion cultural —iniciado por los je-
suitas— que se vio duramente afectado con la expulsion de la Compaiia
de Jesus en 1767 (segin decreto de Carlos 111 dictado el 27 de febrero).
A pesar de esto los jesuitas fueron los iniciadores de este movimiento,
que luego retomaron los intelectuales de la época. Ejemplo de este pen-
samiento lo encontramos en la obra del jesuita e historiador novohispano
Andrés Cavo y del también jesuita Pedro José Marquez; posteriormente

Francisco Javier Clavijero, Storia Della California. 111, en Ronan. 1993: 6.

Decorme, Jesuitas mexicanos, citado en Ronan, 1993: 144y 145,

Tambi¢n ¢n Franco, José Corncjo (1942). Documentos referentes a la fundacion, extincion y
restablecimiento de la Universidad de Guadalajara.
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con Miguel Hidalgo y Costilla en su Disertacion sobre el verdadero méto-
do de estudiar teologia escoldstica, cuya aparicion en 1784, lo sitda en la
linea del movimiento intelectual iniciado por los jesuitas del siglo XVIII
(Fernandez, 2001: 9). Las ideas de Locke, como lo menciona Antonio
Dominguez Ortiz, circularon en los dominios espafoles en 1723, Descar-
tes en 1743, Leibniz en 1760, Newton en 1783. La obra de Jean-Jacques
Rousseau fue conocida inmediatamente en América, ya que El contrato
social era ya muy leido hacia 1780 (Dominguez, 1989: 220).

La coincidencia que se dio en los pensadores, cristalizo en su interés
primordial por modificar la ensenanza en la Nueva Espafa. Tanto Benito
Diaz de Gamarra, como José Antonio Alzate y Ramirez, José Ignacio
Bartolache y Miguel Hidalgo y Costilla propugnaron por un cambio fun-
damental en la escoldstica para que ésta llegara a las clases mas bajas
de la sociedad. Todos ellos establecieron los derechos de la razén y de
libertad de pensamiento para poder reeducar en la cultura de las luces.
Declararon su postura en torno al triunfo de las luces como provocador
de la salvacion de la historia novohispana, de la cultura moderna y del
nacimiento del sentimiento nacionalista.

El antes mencionado Benito Diaz de Gamarra, eminente fildsofo y
cientifico mexicano, fue el iniciador de los estudios enciclopédicos de la
ciencia en la Nueva Espana. Public6 en 1774 su Elementa recentrioris phi-
losophiae, donde realizé una separacion entre filosofia y ciencia. La pri-
mera parte es una critica a la filosofia escoléstica y la segunda la dedic6
a las ciencias modernas, como las matematicas, fisica, quimica, biologia,
zoologia, geografia y astronomia.

De igual modo, José Antonio Alzite y Ramirez, mediante la publi-
cacion de su Diario literario de México (1768) y posteriormente con su
ultimo periédico Gaceta de Literatura de México (1790) buscé despertar
las conciencias aletargadas por la dominacién espafola basada en el ri-
gorismo de la escoldstica aristotélica y puntualiz6 la necesidad de luchar
en contra de la tradicidn, las tinieblas, la ignorancia a favor de la utilidad
que vuelve seguros y verdaderos los conocimientos de la ciencia. Alzate
predico la independencia ideoldgica de un pasado de ignorancias, pre-
guntdndose:

¢Es posible que en un reino tan abundante en sabios, en un pais en que la naturale-
za se ha mostrado tan prodiga en sus producciones, se carezca de escritos periddi-
cos cuando son tan abundantes en la culta Europa? [...] los habitantes de la Nueva
Espana, en contraste con la riqueza de la nacién y el ingenio natural de sus raros
talentos, sufren pobreza en el conocimiento de las matematicas, de la quimica, de la

129



Adriana Ruiz Razura

anatomia, de la medicina, de la botdnica, de la geologia. de la teologia, de los cano-
nes, de la filosofia, y estan por esto privados de los descubrimientos utiles que van
haciendo mas feliz, mas cdmoda, la vida terrenal (Moreno, 2000: 60).)

Por su parte, José Ignacio Bartolache escribio en 1769 el primer texto
con claras tendencias iluministas, publicado en la Nueva Espana: Leccio-
nes matemadticas. En éste abordd las generalidades sobre el método cien-
tifico. Simultaneamente publicé un periodico, EI Mercurio Volante. Con
noticias importantes y curiosas sobre fisica y medicina (1768-1798), donde
realizé una critica a los sistemas de ensenanza en la Nueva Espana. Insis-
tio en el método verdadero para pensar la ciencia y la filosofia, aunque
nunca senalo cudl era la verdadera ciencia o la verdadera filosofia; consi-
deraba que pensando rectamente ¢l resultado tendria que ser verdadero.

Finalmente, Miguel Hidalgo y Costilla, a quien se le llegd a llamar
el tedlogo mas destacado de la Nueva Espana, vertio su pensamiento en
su Disertacion sobre el verdadero método de estudiar teologia escoldstica
(1784), donde puntualizo la aplicacion de la conciencia historica a la teo-
logia y rechaz6 el pensamiento aristotélico y la teologia de la tradicion.
Establecié por primera vez en México una nueva manera de filosofar
accrca de las cosas divinas, senalando que solo ante el analisis del hom-
bre frente a su pasado le permite conquistar su historia. “La historia sin
la cronologia y la geografia quedaria enteramente ciega [...] no ha habi-
do edad en que pudieran subir los hombres al templo de la sabiduria con
tanta facilidad como la nuestra” (Moreno, 2000: 35).°

Conclusion

A manera de conclusion quisiéramos destacar la siguiente reflexion: la
historia de las ideas es un proceso que va inmerso dentro del desarrollo
del hombre; lo que inicié como una idea fue tomando fuerza y termino
modificando una sociedad entera. La Ilustraciéon fue un movimiento
intelectual que inicié en Europa y llego a las colonias americanas por la
via de las rutas maritimas.

8. José Antonio Alzate y Ramirez, Asuntos varios... en Gaceta de literatura de México, 1.1V,
prologo en Moreno, 2000: 60.

9. Miguel Hidalgo y Costilla, Disertucion sobre el verdadero método de estudiar teologiu escoldstica,
en Carmen Rovira (Comp.) (1998). Pensumiento filosdfico mexicano. Del siglo XIX y primeros
arnios del XX. México: UNAM, pp. 165-168, citado por Moreno, 2000: 35.
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En el caso de la Nueva Espana, algunos intelectuales contempora-
neos como Octavio Paz niegan la existencia de este periodo ilustrado;
otros como Edmundo O’Gorman delimitan tres entidades historicas: el
Imperio mexica, el virreinato de la Nueva Espana, y la nacién mexicana;
separando una de la otra por una negacion. La Nueva Espana niega el
mundo indigena y la nacién mexicana niega a la Nueva Espafa. Al res-
pecto consideramos que al hacer una divisidn cronoldgica del desarrollo
de México debemos ver a estas tres sociedades con su fisonomia propia,
con un sistema econdmico, social, politico, religioso y artistico definido
y auténtico en cada una de ellas. De igual manera debemos aceptar los
productos y consecuencias que derivan de cada una; ya que en la nega-
cién de nuestro pasado historico perdemos el sentido de pertenencia a
una sociedad.

Los intelectuales hispanoamericanos hicieron suyas las ideas de la
[lustracion, de la Revolucion francesa y de la Independencia de Estados
Unidos, debido a que no existia un pensamiento politico que pudiese
constituir la justificacién intelectual y moral de su rebelion (Paz, 1982:
29). Sin embargo, el sentimiento de liberacion ya tenia tiempo anidado
en el pensamiento del hombre novohispano, notandose en la profunda
escision entre criollos y espafoles; donde el criollo no tenia acceso a los
puestos de poder, y la Nueva Espana seguia dominada por una minoria
peninsular. Este resentimiento aliado con el de los indigenas sin tierra
y esclavos de la misma, el monopolio del comercio donde Espana san-
graba de sus colonias casi la totalidad de su riqueza, son la justificacion
necesaria para el movimiento armado. Esto, aunado a la llegada de las
nuevas ideas de libertad y el ejemplo de los vecinos del norte, alentaron
a la sociedad novohispana a reclamar su hegemonia e independencia —a
la larga— de la Corona espanola.

Por altimo debemos destacar que las 6rdenes religiosas y el clero
secular tuvieron destacada importancia en este Siglo de las Luces. El
conjunto de posesiones que pertenecian a estas sociedades religiosas
era inmenso; mas de la mitad del territorio americano perteneciente a
la Corona espanola a finales del siglo XVII estaba en manos de la Iglesia.
Estas sociedades religiosas controlaban no sélo la tierra y los productos
que de ella emanaban, sino lo mas importante: el desarrollo intelectual y
social de sus habitantes, al ser los depositarios de la educacién impartida
en la Nueva Espafia. A pesar de ello, algunos religiosos protestaron en
contra de este dominio y difundieron el nuevo pensamiento con el afan
de mejorar las condiciones de vida de las clases mas desprotegidas. Esto
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es, a grandes rasgos, como se registro cl desarrollo del pensamiento en la
Nueva Espana en el siglo X VIIL.
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7
Arquitectura conventual femenina
en la Guadalajara novohispana

Gloria Aslida Thomas Gutiérrez’

Durante los tres siglos de la colonia espanola en México, el resto del
mundo occidental, sobre todo los paises protestantes, iban entrando
poco a poco en una ordenada vida econdmica, politica, social y espiritual
que los fue llevando a la modernidad y al progreso gracias al comercio y
el pensamiento econdmico. Mientras tanto, la Nueva Espana y las demds
colonias espanolas de América vivieron envueltas en un profundo cato-
licismo que los cerr6 al resto del mundo; su sistema econdémico y social
ofrecio las condiciones necesarias para la implantacion y el desarrollo de
la religion catdlica de una manera que hoy tal vez nos parezca exagerada;
se motivo y se logré que la poblacion, profundamente convencida de sus
creencias, donaran fuertes sumas de dinero para la fundacién y orna-
mentacion de sus edificios religiosos.

Los conventos de monjas novohispanos son tal vez los mejores ejem-
plos de estas actitudes, ya que fue por estas monjas que el catolicismo se
arraig6 tan profundamente en nuestra sociedad; ellas se encargaron de
la educacién de las ninas y jovenes doncellas, quienes a su vez se casarian
y formarian familias cristianas. Las mujeres casadas creaban familias ca-
tdlicas, y las mujeres solteras se iban de monjas y preparaban nifias para
que formaran familias catdlicas; la poblacion mantenia y conservaba estas
instituciones, cuiddndolas y casi venerdndolas pues constituia un presti-

1. Profesora investigadora del Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Disefo de la UdeG.
Maestra en Investigacion Arquitectonica.
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gio tener conventos de monjas en las ciudades e hijas virtuosas dentro de
ellos. Ademas, los conventos femeninos tenian bastante influencia en la
economia de cada ciudad, pues las dotes se invertian y administraban ¢n
comercios de la misma. Pero lo importante de la educacion femenina de
estos conventos fue la sencillez y ¢l humanismo que se impartia en ¢llos;
se buscaba formar en las ninas principalmente una idea de la persona
humana, y después de las ciencias y técnicas para llevar a cabo la vida
que como mujeres se exigia en esos tiempos. Esto fue primordial para la
sociedad de la Colonia, pues los conceptos cristianos de la dignidad hu-
mana cambiaban para la poblacion novohispana toda la vision de la vida.

Después de la creacion de las Ordenes monasticas femeninas en
Europa, ¢stas llegaron a América, propiciando una situacion social de
la mujer muy especial en la Colonia, dando lugar a la implantacion de
ciertas instituciones para mantenerlas recluidas: estos establecimientos
fueron de gran importancia para la evangelizacion en ¢l primer siglo de
dominacion espanola y para la educacion en general en los siglos poste-
riores; forméndose los primeros conventos femeninos novohispanos con
gran influencia en la sociedad de la Nueva Espana, influencia que toda-
via se puede percibir en la actualidad.

Los conventos de monjas fueron instituciones sumamente importan-
tes de la sociedad novohispana; sus fundadores fueron religiosos y laicos
que invertian en ellos grandes cantidades de dinero para construirlos,
para que cn cllos vivieran las hijas y hasta las viudas de las familias novo-
hispanas, y estas monjas a su vez rezaran por sus patronos y sus familias y
con sus penitencias pedian perdon por los pecados del mundo.

Las diferentes ordenes religiosas que Hlegaron a la Nueva Espana se
rigicron por diversas reglas que practicaban dos tipos de vida conventual:
la de religiosas calzadas y la de descalzas; ambas profesaban la pobreza,
obediencia, castidad y clausura, pero las primeras podian mandar cons-
truir, comprar o heredar celdas particulares que contaban con dormito-
rios. sala y cocina. se dedicaban a la educacion de nifas, tenian sirvientas
y esclavos, pues consideraban que estas personas ajenas al convento no
violaban la clausura, eran de gran ayuda y no entorpecian las actividades
de las religiosas; en cambio la vida de las descalzas era muy diferente,
pues su regla era tan estricta que exigia la vida comun, es decir, las celdas,
refectorio y cocina eran de uso comun; no se dedicaban a la ensenanza,
solo a la oracion, por lo cual no habia ninas y no podian tener sirvientas,
solamente admitian a las novicias y mozas que servian a la comunidad.
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Los conventos femeninos tuvieron algunas diferencias respecto a los
masculinos: siempre se ubicaron en las ciudades y se caracterizaron por
un enclaustramiento total que se reflejé en su arquitectura; desarrolla-
ron una tipologia comun en el territorio de la Nueva Espafa, ya que las
necesidades espaciales de las diferentes 6rdenes eran muy similares; asi,
podemos encontrar las siguientes caracteristicas generales:

El Concilio de Trento ordené en 1563 que los monasterios de muje-
res se ubicaran dentro de las zonas urbanas, no fuera de ellas, no en el
campo, para no exponerlos a robos y asaltos y poder asi defenderlos y
cuidarlos mas facilmente; para entonces solo se habia construido el de
la Concepcitn en la ciudad de México, pero los siguientes fueron cons-
truidos en ciudades o poblados habitados por un buen niimero de gente.

A mayor importancia de una ciudad, mayor numero de conventos fe-
meninos; entre mas cantidad de ellos tuviera un poblado, méas orgullosos
se sentfan sus habitantes, pues eso demostraba su importancia, su alcur-
niay su poder econdémico para sostenerlos, asi como el hecho de tener un
gran namero de hijas virtuosas que constituian la honra de la ciudad. La
sociedad urbana mantenia sus conventos porque de ellos se ennoblecia
y engalanaba la ciudad.” Generalmente estos conventos se ubicaban en
las zonas céntricas de las ciudades que ya estaban construidas, por eso la
mayoria de las veces ocupaban casas cedidas y se adaptaban a las nuevas
necesidades conventuales; en algunos casos fueron los antiguos colegios,
beaterios o recogimientos los que fueron adaptados para tal fin. Pronto
fueron adquiriendo casas y predios vecinos para ampliarlos, llegando a
formar pequefos poblados dentro de la ciudad, pues llegaron a ocupar
varias manzanas, unidas entre si, bardeados, con todos los servicios den-
tro de ellos. Las calles de la ciudad que topaban con estas construcciones
se cerraban al llegar a sus muros, interrumpiendo asi la traza reticular y
continua de cada ciudad. Por lo general las ventanas s6lo se construian
hacia el interior de los conventos, hacia los patios, para conservar la clau-
sura, por lo que no participaban con la ciudad, exceptuando sus templos,
a los que si podia entrar la gente de la poblacion y formar parte de las
procesiones que en ellos se realizaban; para ello, el templo, que era de
una nave, se colocaba paralelamente a la calle, separado de ésta a través
de un atrio longitudinal; de esta manera se ocupaba menor espacio en

2. Salvat. (s/f). Enciclopedia del arte mexicano. (Tomo 6, p. 789). México: SEP/Salvat.
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que aceptar y empezaron a comer en el refectorio comun. También se
ordend la salida de criadas, permitiendo sélo las indispensables para la
limpieza y las que estaban muy enfermas o viejas. En cuanto a las ninas
educandas o recogidas, se consideré que relajaban la clausura, por lo que
se les obligé a salir del convento; las ninas que tenian familia regresaron
a sus casas; las que no, ingresaron a otro tipo de instituciones.* Para
estos cambios se tuvieron que remodelar los conventos de calzadas, se
destruyeron celdas y se construyeron grandes claustros con dormitorios,
cocinas y refectorios comunes; sélo en algunos conventos de la ciudad de
México se conservaron las celdas.

En estos grandes conjuntos conventuales se formaron pequenos ca-
llejones entre las celdas y los espacios comunes que desembocaban en
los patios y sus fuentes, que a su vez servian como lugar de reunién. Las
huertas servian para cultivar parte de sus alimentos, ademas de que entre
sus jardines se podia pasear con el sonido de las fuentes, pilas, estanques
y canales de riego, sirviendo también como lugar de esparcimiento; las
novicias cultivaban flores y las cuidaban para el altar. También fueron
utilizados estos jardines como cementerios para las ninas recogidas, es-
clavas y sirvientas; a partir de 1836, en el convento de La Concepcién
de la ciudad de México se empezé a enterrar también a las monjas en el
cementerio del convento, pues se prohibié que se siguieran enterrando
en el coro bajo. Criaban las religiosas animales domésticos como gallinas
y pollos, que servian para su alimentacién; podian tener corrales o anda-
ban sueltos en los patios y hortalizas.

Las celdas. En las celdas de monjas calzadas se reflejaba la posicion
econdmica de cada una de ellas; las de buena posicion mandaban
construir grandes celdas formadas por varias habitaciones, su propia
cocina, en algunos casos con cuarto de bafo y con sirvienta particular
para atenderla. Las celdas podian ser heredadas a otras religiosas o
vendidas, o podrian ser devueltas las propiedades al convento.

En los conventos de vida comun las celdas eran para la comunidad;
también lo fueron para las calzadas después del 1v Concilio; se destru-
yeron las celdas privadas y con ellas los callejones que con ellas se for-
maban dentro del convento; se construyeron grandes espacios comunes
formandose grandes claustros. En los conventos de vida particular habia

4. Enciclopedia del arte mexicano, op. cit., p. 805.
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de contrafuertes; se ingresaba a él a través de una puertas gemelas,
una en cada tramo, generalmente decoradas, ya que estos templos se
desarrollaron principalmente en los siglos XVII'y XVIII, van a presentar en
su mayoria una ornamentacion barroca. En la parte superior se ubicaban
las ventanas que iluminaban la nave; a un extremo de ésta se localizaba
la torre y en el extremo opuesto, en el tramo anterior al 4bside, la ciipula
y en algunos casos el crucero.

Hubo también algunos ejemplos de templos con una puerta frontal y
otra lateral, como excepcion a la tipologia comin de estas construcciones.

Los coros. Para no ser vistas por la gente, las religiosas participaban de
la ceremonia religiosa en los coros, ya que las monjas, a diferencia de
los monjes, no podian salir ni a la calle, ni al templo, sus actividades se
desarrollaban dentro de la clausura; ni vivas ni muertas podian salir del
convento, ya que eran enterradas ahi mismo. Asi, ofan misa en los coros
que se ubicaban por lo general en el lado opuesto al altar; en el caso de
las capuchinas, los coros se localizaban a un costado del presbiterio.

Estos coros se separaban del resto de la nave a través de dobles rejas,
una hacia el coroy otra hacia la nave, separadas una de otra por el ancho
del muro; detras de ellas, hacia los coros, habfa unas cortinas oscuras
para que las monjas no fueran vistas a través de las rejas; estos pafos
sOlo se corrian cuando se alzaba la hostia en la misa o para escuchar
algiin sermoén solemne en casos especiales, como las misas de las madres
difuntas. (En el caso de las capuchinas y de las carmelitas, las rejas del
coro bajo que daban a la nave tenian picos hacia fuera, por disposicién
de sus respectivas reglas.) Habia un coro en la parte baja, al mismo nivel
de Ia nave, y otro sobre €I, a media altura de la nave, que era el coro alto;
podian abarcar varios tramos de la nave, llegando en algunos casos a ser
bastantes largos.

En el coro bajo recibian el habito de novicias; después ahi profesaban y hacian los
votos solemnes y perpetuos despidiéndose del mundo para siempre. El coro bajo era
también el sepulcro de todas las monjas, asi que sus oraciones se elevaban siempre
sobre los cadaveres de sus predecesoras.®

6.  De la Maza, Francisco. (1973). Arquitectura de los coros de monjas en México. México: UNAM-
Instituto de Investigaciones Estéticas, p. 15.
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A través del coro bajo ingresaban las novicias que se despedian del
mundo, por medio de una pequefia puerta que lo vinculaba con la nave;
también, en el coro bajo recibian las monjas la comunion a través de
un hueco colocado a un lado de la reja haciendo simetria con la puerta
de ingreso de las novicias; este hueco se llamaba craticula, que quiere
decir reja pequena, estaba a la altura del pecho y se achicaba conforme
se acercaba al coro, de manera que al final sélo cabia la mitad de un
rostro; de este modo, el sacerdote que estaba en la nave, en un extremo
del hueco, daba la comunidn a la monja que estaba en el coro bajo, en el
otro extremo del hueco, sin perturbar su encierro; este vano se forraba
con terciopelo y la puerta era de madera pintada o tallada.

A media altura de la nave se encuentra el coro alto, con una gran rcja
inscrita en un hueco rectangular o en algunos casos abarca también ¢l
arco toral formando un gran abanico de rejas; en él las monjas entonaban
sus canticos.

En los cementerios de los coros bajos se enterraban a las monjas ¢n
el piso, con losas sepulcrales para las fundadoras en los conventos po-
bres, pero en la mayoria de los conventos hay criptas debajo del coro,
con una o dos bovedas subterraneas a las que se bajaba por una escalera;
las monjas se enterraban tanto en el piso como en los muros. En ambos
casos, cuando estaba lleno, se desenterraban las monjas mas antiguas y
sus huesos se echaban al osario comtn, que estaba en el mismo coro, en
un rincon formado por un agujero. Las criadas y las ninas que vivian en
el convento se enterraban en la huerta o en las capillas interiores del mis-
mo. En el templo se reservaba la costumbre de enterrar a los patronos
y sus familiares segun el convenio al que habian llegado con las monjas.

La sacristia. Se ubicaba junto al presbiterio, debajo de la tribuna, podia
haber alrededor de ella otras habitaciones para guardar cosas referentes
al culto; uno de estos recintos se denominaba “chocolatero, destinado
para que el sacerdote tomara el chocolate después de la misa que las
monjas preparabany se lo servian a través de un pequeno torno. Algunas
de estas sacristias estuvieron sumamente adornadas.

La tribuna. Las tribunas o balcones daban al altar mayor, se ubicaban
sobre la sacristia; a veces ocupaban el segundo cuerpo de un retablo;
se separaban de la nave con celosias o en algunos casos con rejas muy
elaboradas; ahi las monjas enfermas, las ninas recogidas y las educandas
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de oro, otros dos escudos con las armas de Portugal, un real y un escudo segoviano,
otro de dos, otro sencillo y un medio real [...] Al finalizar el siglo, tenia el convento
noventa religiosas dentro de sus muros [...] En 1736 se mejoré la fabrica de la igle-
sia, al aumentar sus capitales y rentas, se agrandé la construida en 1661, con cinco
bévedas y las del coro. Se hicieron el altar mayor y ocho colaterales, todos dorados,
con santos de talla."

Gracias a las dotes que se invertian y a las donaciones, el convento llego a
ser el més grande y rico de Nueva Galicia. Ademas, poseia bienes y fincas
urbanas, “Eran suyos los portales de la plaza que miraban al oriente. En
las seis manzanas que llegé a ocupar hubo, ademas del colegio, un amplio
convento, con noviciado y varios claustros. Su huerta llegaba hasta un
ramal del rio San Juan de Dios”.’

El templo tenfa sélo dos puertas laterales, la tercera fue afadida por
el arquitecto Ignacio Diaz Morales cuando se abri6 la calle Venustiano
Carranza a mediados del siglo XX. Estos ingresos son de orden dorico,
rematan sus muros en una balaustrada con esculturas ya muy deteriora-
das de santos dominicos. Los muros exteriores tienen recubrimiento, con
los ingresos enmarcados en cantera.

Existe un marco de ventana que posiblemente pertenecié a la primitiva iglesia. En lo
alto del muro de la sacristia se halla la siguiente leyenda: AVE MARIA GRATIA PLE-
NA DNS. TECVUM. AO 1752. Esta inscripcidn tal vez corresponda a la terminacion de
las obras de reforma y edificacidn de la sacristfa.!

La nave esta dividida en seis tramos, bévedas con nervaduras, balaus-
trada alrededor, cantera aparente en su interior con molduras doradas.
La capula esta en el tramo del presbiterio, tiene dos didmetros por ser
oval, con un tambor octogonal con ocho ventanas y frontis circular cada
una de ellas. :

El interior es de orden jonico, los capiteles tienen un festén colgan-
te. Los altares laterales iniciales fueron barrocos pero actualmente son
neoclasicos de orden corintio, situados dentro de unos arcos empotrados

8. Reynoso Reynoso, Salvador. (1979). Convento de Santa Maria de Gracia. lglesias y Edificios
Antiguos de Guadalajara. (Compilacion de Ramén Mata Torres). Guadalajara: Ayuntamiento
de Guadalajara/Camara de Comercio de Guadalajara, p. 113,

9. Amerlinck de Corsi, Maria Concepcion. (1995) Conventos de monjas, fundaciones en el México

virreinal. México: Grupo Condumex, p. 113.
10. Franco Fernandez, Roberto. (1971) Monumentos historicos y artisticos de Jalisco. Guadalajara:

Casa de la Cultura Jalisciense, p. 85.
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en el muro con entablamento y fronton circular. El altar mayor es actual-
mente neocldsico con cuatro columnas lisas compuestas, entablamento
quebrado y dos frontones circulares. Habia coro bajo y alto abarcando
dos bovedas, con sus respectivas rejas, craticula y la puerta de ingreso de
las jovenes que recién ingresaban. Estos coros fueron destruidos con la
apertura de la calle Venustiano Carranza.

El actual Palacio de Justicia corresponde a lo que fue el claustro prin-
cipal; la fachada ya esta transformada pero el patio es similar a como
estaba antes. La escuela de Artes Plasticas de la Universidad de Guada-
lajara (hoy Departamento de Artes Visuales) y las Oficinas de Correos
corresponden a un claustro secundario donde se alojaban los servicios,
la fachada estd totalmente cambiada, el patio es similar al inicial. A este
convento solo podian ingresar las hijas de espanoles, con pureza de raza
y de buena posicion econdmica para poder pagar la dote que ascendia a
tres mil pesos; con el paso de los anos se permitié entrar a mestizas.

Convento de Santa Teresa de Jestis

La primera fundacion de frailes carmelitas en América fue ¢n Peru por
un hermano de Santa Teresa. A México llegaron en 1585. Habia dos
mujeres espanolas en Santo Domingo, dona Catalina Rendén y dona
Marta de Linares, que deseaban fundar un convento femenino carmelita
dedicado a Santa Teresa de Jesus. Se decidio el lugar en Guadalajara en
un solar que fue donado por el capitular de la catedral, licenciado Fran-
cisco Martinez Tinoco.

El 4 de mayo de 1690, después de conseguir los permisos y el dinero,
se coloco la primera piedra en una ceremontia presidida por el obispo
Garabito. Cinco anos después ya estaba terminado y pasan las monjas
fundadoras que estaban viviendo mientras en Santa Maria de Gracia,
mas otras nuevas de Puebla, sumando en total 21 mujeres de clase econo-
mica alta. Crecio tanto en poblacion que hubo la necesidad de solicitar la
construccion de otro convento femenino para la ciudad, que seria el ter-
ceroy fue el de Jests Maria, situado muy cerca del de Santa Teresa. Las
religiosas guardaban la regla con gran austeridad e imperaba el espiritu
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México mas no en esta ciudad. Empezo a hacer las gestiones para la fun-
dacion del convento; en 1704 se hizo la primera solicitud, pero fue hasta
el 25 de abril de 1718 que fue cxpedida la real cédula por el rey Felipe V,
después de cuatro solicitudes y otras tantas negativas.

Se trajeron unas madres agustinas de Puebla para que fundaran el
convento; llegaron el 19 de tebrero de 1720y con gran ceremonia fueron
conducidas a su nueva clausura, que estuvo bajo la proteccion de Santa
Monica, madre de San Agustin; fueron recibidas en el monasterio por las
colegialas que ya usaban el habito y observaban la clausura.'” Al llegar
las monjas fundadoras, ¢l edificic del convento ya estaba construido; el
padre Pimentel habia recogido limosnas para su construccion algunos
anos atras, mostrando una copia del convento de Santa Monica de Pue-
bla; abarcd dos manzanas y se fijo en 33 el nimero de monjas de esa
comunidad.

La construccion del convento termind un ano antes de su fundacion,
sicndo muy parecido al de Puebla; contaba con porteria, locutorio. torno,
patio de noviciado, lavaderos y tendederos, cocina y refectorio: el claus-
tro tenia nueve arcos de oriente a poniente y siete arcos de norte a sur, de
bajas proporciones: se le llamé “Patio de los Angeles™ porque los jovenes
que lo construyeron nunca regresaron por su paga; habia ademas otras
dependencias y oficinas. Todo esto estaba en planta baja. En la planta
alta estaban las ccldas. Los techos eran bajos con vigueria de madera.
El edificio se destruyd en 1891 y sc construyo lo que hoy es la XV Zona
Militar. Los arcos y columnas del claustro se ubicaron en Analco, en el
edificio de EI Colegio de Jalisco. En el lado poniente del edificio estaba
la huerta, donde hoy se encuentra ¢l jardin frente a la XV Zona Military
a la Preparatoria de Jalisco.

Una vez fundado el convento, el padre Pimentel inicio la construc-
cion de la iglesia, terminandose después de su muerte en 1733. El templo
ticne dos alzados, el principal en la calle Santa Monica y el secundario
por la calle Reforma. La fachada principal es longitudinal de sur a norte
y presenta los caracteristicos ingresos gemelos de los conventos femeni-
nos: estd delimitada al sur por la torre del campanario y al norte por una
columna esquinera con la escultura de San Cristobal.'™

17. Dadvila Garibi, José Ignacio. (1939). Diligencias generalmente obsernvadas en la Nueva Galicia
para la fundacion de conventos de monjas de vida contemplativa. México: Cultura, p. 11.

18, El San Cristobat de Santa Mdnica tuvo en la vida de Guadalajara un oficio especial: ayudaba
a quicnes carecian de marido a obtenerlo y a quicnes, teniéndolo, no lo soportaban, a pasarlo
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Siguen las cuatro semicolumnas adosadas, dos a cada lado. flan-
queando a una gran ventana rectangular, semicolumnas tritostilas, En el
centro de la ventana esta un bello dngel, con las alas extendidas y tam-
bién con roleos por abgjo. La portada culmina con moldurado arquitra-
be, friso con decoracion vegetal y la cornisa con molduras ornadas con
denticulos.”

Esta portada ¢s uno de los mejores ejemplos del barroco rico de la
region occidente del pais.

La planta ¢s de una sola nave: los dos primeros tramos del sur per-
tenecen a los coros, ¢l bajo cubierto con bovedas de arista y el alto con
dos bovedas de nervaduras. Del tercero al séptimo tramo estan cubiertos
con bdvedas de estrellas. La boveda del sexto tramo tiene c¢n el centro
un lucernario con cupulino. Los coros ya no tienen rejas, hoy solo hay un
barandal dc herreria en el alto que le da aspecto de balcon: en el bajo
hay una puerta de madera cn el vano donde estaba la reja. Existe una
tribuna alta al lado del altar. Los retablos barrocos ya no existen, fueron
sustituidos en la ¢poca del neoclasico por el arquitecto Ramon Cuevas
en cse nuevo estilo. Hay un altar del 1ado izquierdo dedicado al Sagrado
Corazon, y otro del lado derecho dedicado a la Virgen del Carmen: las
columnas son corintias. Hay dos confesionarios flanqueados por pilastras
tableradas y un nicho con la escultura de la Crucifixion. Los muros inte-
riores estan recubiertos, ¢l piso ¢s de madera.

Comvente de Capuclunay

En 1663 un grupo de monjas capuchinas salieron de Espana del monas-
terio de Toledo rumbo a México; al ano siguiente se fundo en la ciudad
de México ¢l Convento de San Felipe, de religiosas capuchinas. En la
Nueva Galicia se establecieron en el siglo XVIIT en la poblacion de Lagos
de Moreno y despuds en Guadalajara.”!

En Guadaliajara. en 1759 una senora espanola, dona Ana Maria de
Garcidias, viuda del coronel José Luis Jiménez, y duena de las minas
de Bolanos, por conscjo del clérigo don Salvador Antonio Verdi, quien
era su confesor v guia espiritual, dejo en su testamento parte de su for-

200 dem

210 Pbroo o Joesus dimenes. (1979). Capuchinas. lglesias y Edificios Antiguos de Guadalajara.
(Compilacion de Ramon Mate Torres). Guadalajara: Ayuntamiento de Guadalajara'Cimara
de Comercio de Guadalajaracp. 113
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constructivos estan de acuerdo a la época, aunque todos estos templos
muestran nervaduras falsas en sus bovedas, para parecerse a la catedral:
la mayoria de ellos tiene la cantera aparente en su exterior pues entraron
a la moda de mediados de este siglo en que los edificios del centro histo-
rico de Guadalajara fueron “pelados” de sus aplanados para mostrar la
cantera tipica de esta region. Espacialmente estos templos funcionaron
bastante bien, pues cumplieron el cometido de ser utilizados por la gente
de la ciudad y por las monjas sin mezclarse, lo que sigue sucediendo en
Jestus Maria y Capuchinas; los coros estuvieron perfectamente vincula-
dos con la nave y con el convento y en los claustros se percibia la paz y
la armonia que las monjas buscaban al ingresar a ellos. Fueron edificios
muy bien resueltos de acuerdo con las necesidades de su €poca.

Por otra parte, la mujer, como depositaria y transmisora de costum-
bres y creencias y como base de una sociedad tradicionalista, constituyo la
raiz de la estructura invisible de la época virreinal. La mujer no era duena
ni de su persona, siempre estuvo por debajo del hombre, pero la influencia
de ésta en la sociedad fue superior tal vez que la masculina; crearon una
sociedad profundamente religiosa, que atin podemos percibir a pesar de
los cambios sociales por la globalizacion de los altimos afnos.

El trabajo de estas monjas fue definitivo para la conformacion de
nuestra cultura y forma de ser y de pensar; debido a esa labor de siglos.
Guadalajara y Jalisco serian catolicos de una manera que no lo fueron
otros lugares de México. Los conventos femeninos fueron instituciones
sumamente importantes para la sociedad tapatia, constituyeron puntos
focales urbanisticos y sociales, fueron centros de reunion de la poblacion,
asi como centros de educacidn, de moral y religion; de ahi salieron las
mujeres que formaron nuestra sociedad tan conservadora.
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José Alfredo Alcdntar Gutiérrez!

La arquitectura es el testigo menos sobornable de la historia.

Octavio Paz

La consideracion de la arquitectura como parte de la cultura lleva impli-
cita su correspondencia, al considerarla como hecho productivo y esté-
tico.2 El quehacer arquitectonico constituye, entonces, una obra cultural
resultado de una actividad que se puede sintetizar en la labor proyectual
sobre todo, pero también en la constructiva, siendo una respuesta social
de un grupo moldeada por un sistema de concepciones que se manifiesta
en una demanda.’ Consecuentemente, la investigacion en esta disciplina
no debe reducirse a la bisqueda del conocimiento exclusivo de los edifi-
cios como elementos aislados, estudiandolos como obras de arte o como
parte de la creacion individual de algin artista; antes bien, precisa y
requiere una necesaria contextualizacion histérico-cultural, entendiendo
a las obras como reflejo de la organizacidon de la sociedad que las erigi6.*

1. Profesor del Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Discfio. Docente de la maestria en
Gestidn y Desarrollo Cultural y Ciencias de la Arquitectura,

2. Cérdenas, Eliana (1998). Problemas de teoria de la arquitectura, Universidad de Guanajuato,
México, p. 129.

3. Ballina, J. (1998). Andlisis historico de la arquitectura. Antiguo Egipto, México, pp. 10-15.

4. Zambrano Gonzalez, Ma. de los Angeles (1999). Capillas de visita agustinas en Michoacdn.
1537-1770. Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo, Morevallado Editores,
Meéxico, pp. 15-16
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tinos lograron fundar su primer convento a tan sdlo cuatro meses de su
entrada en la capital del virreinato.’

Conformada la provincia del Santisimo Nombre de Jesis, como se
denomind la congregacion agustina en la Nueva Espaiia, su misiéon tomé
tres direcciones: hacia el sur, en el extremo este de Guerrero; hacia el
norte, en la regién otomi rumbo a la Huaxteca, y hacia el oeste, en Mi-
choacan.?

El templo y convento de San Agustin en Guadalajara

El periodo comprendido entre los afios de 1574 a 1602, se distingui6 para
los agustinos por el gran nimero de conventos construidos en villas de
espanoles;’ pueden contarse decenas de casas erigidas en los territorios
de Zacatecas, Patzcuaro, Oaxaca, Atlixco y la Ciudad de México, por
mencionar algunas; todas ellas presentan rasgos comunes, que van desde
el gran apoyo que tuvieron por parte de los lugarefios y el reducido o a
veces nulo namero de indigenas que tenian bajo su égida, hasta la dura
oposicidn del clero secular a su creacion.

La complicacion en el sistema de la organizacion monastica, el gran
crecimiento de la orden con nuevos conventos y el aumento de las pro-
fesiones en los noviciados y de los estudiantes en la congregacion, crea-
ron una gran necesidad de allegarse medios econdmicos abundantes por
medio de limosnas y propiedades. Era necesario, por tanto, fundar en las
ricas villas de espanoles y conseguir en ellas la soluciOn a estos problemas
monetarios. Por otro lado, en las ciudades de espanoles se tenian mas
comodidades y se podia llevar con mayor espiritu la observancia de la
regla, muy relajada, para algunos, en los pueblos de indios. Ademas, en
estos centros vivian las autoridades de la Corona, las cuales contaban con
benevolencia y ayuda muy a menudo. La fundacioén de Guadalajara, sede
de la audiencia del territorio de la Nueva Galicia, respondié a este afén.'”

El punto de partida de las gestiones de los agustinos para erigir casa
en Guadalajara puede establecerse en 1565; sin embargo, algunas fuen-

7. Zambrano, Ma. de los Angeles, op. cit., pp. 37-38.

Ibidem, p.11.

9. Rubial propone una clasificacion de los conventos agustinos con base en la relacion comunidad-
religiosa-sociedad, y define dos tipos basicos de conjuntos: los situados en pueblos de indios y
los construidos en villas de espanoles (Rubial, op. cit., p. 136).

10. Ibidem.

o
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tes remontan dichos acontecimientos a 1560, cuando los frailes, aun sin
tener el permiso real, decidieron fundar convento en la ciudad en 1561
“para el bien de las almas y ensefiamiento de los hijos de vecinos”,"" pero
la época no estaba para tales atrevimientos, pues el conflicto entre el
obispado y los religiosos, que tenia precisamente ese topico como una de
sus causas, pasaba por una de sus etapas mas candentes.'-

El obispo franciscano de Guadalajara, fray Pedro de Ayala,'* con-
tradijo la fundacion agustina en 1562 apoyado por todo cl episcopado vy,
aunque los frailes se negaron a obedecer, el pleito llego hasta la Audien-
cia de Guadalajara donde se dio una ejecutoria que otorgaba la razon al
obispo, la cual fue confirmada por la Audiencia de México en 5 de mayo
de 1565, teniendo los agustinos que obedecer y dejar la capital tapatia.
“La salida fue con muy gran sentimiento de los principales de la ciudad,
porque tuvieron grande indignacion del hecho y querian mucho a los
religiosos”.'* Aun asi, su temple estaba para resistir pruebas mayores vy,
en 1569, apoyados por una real cédula, vuelven a intentar establecerse en
Guadalajara. Dicho intento fue nuevamente infructuoso: la oposicion a
la nueva casa no ceso y logré un auto de la Audiencia de México en que
se volvia a ordenar la expulsion, a pesar de la oposicion de los vecinos y
de la misma Audiencia de Guadalajara.

A partir del nombramiento del licenciado Jeronimo Orozco como
presidente de la Audiencia de Guadalajara en 1574, sucedié un cambio
definitivo a las gestiones de los agustinos para erigir casa en la ciudad,
pues gracias a su intervencion se otorgoé el permiso de fundacion, al re-
cibir la anuencia del nuevo obispo Mendiola. El provincial agustino, Fr.
Juan Adriano, tenia contemplado enviar como prior a Fr. Pedro de Soria,
pero se decidio finalmente por Fr. Antonio de Mendoza, cuya hermana,
residente en la ciudad, ostentaba muy buena posicion econémica a causa
de su nobleza. con lo cual se garantizaba el éxito de la empresa.”” Asi, en

Fr. Diego Basalenque, op. cit., p. 219.

12. Durante el periodo que va desde 1560 a 1572, la pugna con los obispos y la gran oposicion
de ¢éstos a las fundaciones provocaron que los religiosos y el virrey fueran mas cautelosos en
hacerlas; de hecho, ello significé una sensible disminucion ¢n ¢l nimero de casas creadas
durante dicho lapso en toda la Nueva Espana. Véase: Rubial, Antonio. op. cit.. p. 119,

13, El obispo Ayala tomé posesion de su sede el 28 de noviembre de 1559, su gobierno se
caracterizo por contratiempos con las autoridades y pleitos y discordias con los veeinos. Murio
¢l 19 de septiembre de 1570 Véase: Chavez Hayhoe. Arturo (1960). Guadalajara de antano.
Banco Industrial de Jalisco, Mcxico, p. 1.

Fr. Diego Basalenque, op. cit., p. 219,

15, Ibidem, p. 220.
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mismo numero se inscriben ventanas en el espacio de dichos médulos,
con vitrales alegoricos a pasajes de la vida de San Agustin. El atrio lateral
esta delimitado por una barda de cantera y exhibe un pértico de vocacién
barroca con una bella escultura.

El templo es de una sola nave, de treinta y nueve metros de largo por
doce metros de ancho, aproximadamente. Cuenta en su interior con seis
bévedas de arista divididas con lunetos en los que se disponen las ven-
tanas. Las bovedas estan separadas por arcos muy elevados y abiertos,
de medio punto, con claves salientes adornadas de relieves y colgantes
dorados. El presbiterio de la iglesia de San Agustin, a diferencia del resto
del edificio, esta cubierto con una bdveda semiesférica con lunetos; el
crucero ostenta una gran cupula sobre pechinas, con tambor ortogonal y
casquete semiesférico separado en panos.

Una gran cornisa de vocacion ddrica corre a todo lo largo de recinto,
asentandose en pilastras de fuste circular y aristas vivas. Entre éstas se
abren seis arcos en los tramos que preceden al presbiterio. Los altares
laterales tienen cuatro pilastras y dos columnas acanaladas, cada uno con
sus entablamentos y remates, en cantera. El edificio cuenta con dos ac-
cesos, uno, el principal, esta orientado al norte; el otro, lateral, mira al
poniente.

El templo de San Agustin en Guadalajara, en lineas generales, co-
rresponde al modelo caracteristico para el siglo XVI, esto es: planta de
disposicion de una sola nave con contrafuertes laterales dispuestos en
forma rectangular, las ventanas colocadas en los muros laterales, de plan-
tas mas bien estrechas y cuyo efecto visual es el de una estructura militar.

El convento

Las construcciones novohispanas para la residencia de los frailes se
encontraban siempre anexas al templo y se ejecutaban inicialmente a
una escala mayor respecto a las necesidades reales de los mendicantes.?
La planta tenia como centro un patio de forma cuadrangular, en torno
al cual se disponian, en dos niveles, las dependencias del convento en
sus diversas clases.” Dichas dependencias eran antecedidas por pasillos

22. Kubler, George, op. cit., p. 392.
23.  Victoria, José Guadalupe, op. cit., p. 20.
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pectador, de manera tal que existe didlogo pleno entre los objetivos de la
creacion arquitectonica y el usuario o receptor.

Finalmente, podemos comentar que el edificio en cuestion es un do-
cumento historico, resultado de criterios compositivos de varias ¢pocas
a las que corresponde su proceso de construccion e intervenciones; su
conocimiento permitird valorar la historia y su importancia contextual cn
los ambitos urbanos y regionales.
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Influencia del movimiento moderno en
la forma urbana de Ciudad Obregén: el

conjunto de vivienda obrera denominado
Las Pichoneras y los almacenes generales

de Dep06sito Yaqui, S.A. de C.V.

Veronica Livier Diaz Nurnez’
Reyna Guadalupe Verdugo Silva’

Algunos antecedentes del desarrollo del movimiento moderno

El movimiento moderno en la arquitectura y en el urbanismo surgio
como una respuesta a la ciudad heredada de la Revolucién Industrial; las
propuestas modernas no surgen tanto de una ruptura con la ciudad tradi-
cional, sino como una critica a la ciudad heredada, la ciudad especulativa
generada por el desarrollo industrial ochocentista, en la que muchos de
los rasgos que definian a la ciudad tradicional habian ido desapareciendo
(Marti, 2000: 14).

El principal desarrollo del nuevo movimiento tuvo lugar en la Escue-

la de la Bauhaus, vinculada posteriormente a las reuniones del Congreso

[

Investigadora de la Universidad de Guadalajara; docente de la Maestria en “Procesos
graficos para la proyectacion arquitectonica urbana” y del Doctorado “Ciudad, territorio y
sustcntabilidad™, posgrados PNP del Conacyt.

Arquitecta egresada del Instituto Tecnoldgico Superior de Cajeme y de la maestria en “*Procesos
graficos para la proyectacién arquitecténica urbana™ de la Universidad de Guadalajara.
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Internacional de Arquitectura Moderna CIAM (1928-1959). Los princi-
pales personajes del movimiento fueron Walter Gropius, Mies Van der
Rohe, Le Corbusier, entre otros.

La dindmica del movimiento moderno en la arquitectura fue la conti-
nua relacion entre la busqueda de nuevas soluciones y la puesta cn prac-
tica de las mismas, enriquecida por la nueva tecnologia constructiva y
el uso de los nuevos materiales. Sus aportaciones tedricas y practicas se
extendieron a varios paises, entre ellos a México, en el quc este conoci-
miento se tradujo en la busqueda de una identidad de nacién. Al mismo
tiempo en el noroeste del pais surgian nuevas ciudades de corte capi-
talista en las que se puede apreciar la influencia de los preceptos de la
arquitectura moderna en su diseno, pero tambi¢n la manera en la que la
sociedad los interpreto y los adoptd.

El movimiento moderno en la arquitectura y el urbanismo surge con
el objetivo principal de dar propuestas de solucion a los problemas deri-
vados de la sociedad industrial, siendo el principal el de la vivienda obre-
ra, los cuales se aglutinaban en barrios obreros en condiciones deplora-
bles para la vida humana. Al respecto tenemos la siguiente descripcion
del uso de los predios en este periodo:

En los diversos paises tomaron formas y caracteristicas diferentes, pero en todos te-
nian de comun una fria v atroz regularidad y una gran densidad en cuanto ¢l aprove-
chamiento del terreno. Con el criterio del mas seco utilitarismo, se sacaba el mayor
partido del suclo, prescindiendo de espacios libres y patios (Chucca Goitia, 1970: 171).

La dinamica del movimiento moderno en la arquitectura fue la continua
relacion entre la busqueda de nuevas soluciones y la puesta en practica
de las mismas, enriquecida por las contribuciones de las vanguardias que
actuaban antes del ano 1914 (Benévolo, 1999: 527). En ¢l campo de la
arquitectura tuvo sus principales aportaciones en la Escuela de la Bau-
haus y el denominado movimiento moderno vinculado al Congreso Inter-
nacional de Arquitectura Moderna CIAM (1928-1959).

Walter Gropius y Le Corbusier, como visionarios de este movimiento
en dos momentos distintos, percibieron la necesidad de volver a los ori-
genes de la composicion para poder dar solucion al conflicto del déficit
de vivienda obrera. Retomaron la casa como unidad primaria dentro de
la ciudad, al descomponerla y abstracr sus componentes elementales, de
tal manera que se crearon diferentes modelos, algunos de los cuales se
llegaron a constituir como prototipos de la vivienda del movimiento mo-
derno, con la seguridad de que todos contaran con lo considerado basico
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en el disefo. Esta metodologia de diseno se trasladé después al barrio,
el cual se constituy6 en una serie de elementos edificatorios: la calle, la
casa, los edificios publicos, entre otros. Concibiendo a la ciudad como
una agrupacion de barrios, reunidos en un grupo o en grupos de grupos,
segun la jerarquia de las funciones urbanas.

Entre los aportes tedricos y practicos mas importantes dentro de la
materia se encuentra el Barrio de Torten, en Dessau, realizado en 1926
por Gropius, ya que se convirtid en una especie de laboratorio para apli-
car los conceptos tedricos de la Bauhaus. Otro caso paradigmatico del
movimiento, La Ville Radieuse de Le Corbusier, edificada en el ano
1933, donde se observan claramente las propuestas de la nueva zonifica-
cion de la ciudad moderna, que contaba con un édrea de trabajo separada
de la zona residencial, donde el punto de partida es la residencia, la cual
determina el nuevo trazado de toda la ciudad.

A pesar de que el movimiento moderno en la arquitectura centrd su
trabajo tedrico y practico en la vivienda, también hubo una evolucién
notable en la forma de disefio y construccién de edificios fabriles, los cua-
les en ese momento eran edificios estrictamente funcionales y carentes
de los requerimientos minimos necesarios para el desarrollo del trabajo
obrero, lugares densos y sordidos afectados por el ruido, el polvo y la
concentracion de la poblacion obrera. Las nuevas fabricas eran sinébnimo
del estatus de la nueva burguesia que surgia; los duenos de la industria
también querian que su negocio reflejara {a grandeza de la industria y de
los nuevos tiempos.

Se construyen asi, a partir de mediados del siglo XIX, edificios cada vez més impo-
nentes, en los que la preocupacion esencial por la funcionalidad del espacio va unida
a una inquietud estética y retdrica y en donde es posible crear nuevas tipologias
constructivas, gracias a la utilizacion de nuevos materiales como el hierro, el cemen-
to o el concreto, combinados frecuentemente con materiales tradicionales, esencial-
mente el ladrillo. La introduccion de nuevos sistemas de iluminacion como ¢l gas y la
electricidad habia permitido ampliar la jornada laboral, pero no habian reducido las
exigencias de una buena iluminacién natural. La ampliacién de las ventanas latera-
les, con el uso de amplias cristaleras y, sobre todo, la introduccion de la iluminacion
cenital a través de los techos en forma de sierra, o sistema shed, suponen cambios
importantes en una evolucién que con la difusién de los motores eléctricos en la
industria consolida las naves amplias de una planta, con posibilidades de extension
modular en superficie y facil comunicacion a nivel (Capel, 1996: 4).

Estos edificios fabriles fueron concebidos y construidos bajo los mismos
parametros de diseno moderno: fachadas lisas y de lineas claras, sin
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ornamentos innecesarios y ¢l empleo de los nuevos materiales, concreto,
vidrio, acero. Siendo ¢l arquitecto Walter Gropius uno de los arquitectos
que realizdo mas proyectos de edificios fabriles, algunos de ¢stos en cola-
boracion con el arquitecto Adolf Meyer. Entre los proyectos industriales
mas representativos se encuentran: la fabrica de hormas para zapatos
Fagus (Fagus Werk) construida entre 1910 y 1913, y la fabrica experi-
mental en la Werkbund de Colonia, de Gropiusy Meyer en 1914; ademas
de la fabrica de sombreros Steinberg, Herrmann & Company, editicada
entre 1921y 1923, de Erich Mendelsohn.

Si deseamos saber qué ocurria mientras tanto en México es necesario
hacer referencia, por un lado, a las aportacionces del arquitecto Jos¢ Vi-
llagran Garcia, quien fue reconocido como el maestro de la arquitectura
moderna en México desde 1937. Que abogaba en gran medida por la sin-
ceridad arquitectdnica, obligaba a utilizar los materiales y procedimien-
tos constructivos mas propicios del lugar, para desde su punto de vista
lograr crear una nueva arquitectura. la propia, la nacional. la moderna.

Mientras que en contraparte tenemos las aportaciones del ingeniero
Alberto J. Pani, quien hizo ver la importancia de la salubridad y de la
higiene respectiva en las casas habitacion de las clases pobres, princi-
palmente, sin dejar de scnalar las consecuencias de dicha higicne en ¢l
programa general arquitectonico, asi como en ¢l criterio proyectual, en
congruencia con los principios del movimiento moderno. Asi como las
ideas del arquitecto Jesus T. Acevedo, quien destacd el importante papel
que los dos principales materiales de construccion, el aceroy el concreto.
iban a tener en el futuro de la arquitectura moderna. incomprensible
sin ellos. Quienes considcraban que los arquitectos estaban desarmados
para enfrentarse ante la demanda arquitectonica de las grandes masas 'y
tenian en su haber una larga estadia en el eclecticismo estilistico. Pero,
¢como superar el eclecticismo arquitectonico y al mismo tiempo dotar
a los arquitectos de las armas necesarias para dar solucion a las nuevas
exigencias? Esta compleja pregunta se resolvera a través del tiempo, con
dos posturas tedricas principales, las que abogaban por una arquitectura
“nacionalista”™, “regionalista” y/o “neoindigenista”. y las que se enfoca-
ban en incluir en sus propuestas los conceptos vy sistemas edificatorios
propios del movimiento moderno.
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Desarrollo lineal y morfologia urbana de Ciudad Obregon

La ciudad se conformé primero de manera lineal en paralelo con la via
del ferrocarril, dando origen a la primera calle de la congregacion —calle
Michoacén (ahora calle Sufragio Efectivo)—, donde se establecieron los
primeros negocios que daban servicio a los pocos habitantes de Ciudad
Obregon, antes llamada Cajeme, y a los viajeros del ferrocarril, y después
de manera ortogonal a partir de manzanas donde se instalaron comple-
jos comerciales e industriales. Con el crecimiento natural de la mancha
urbana, la antigua zona industrial qued6é muy proxima al centro de la
ciudad y en la actualidad presenta un estado de deterioro ocasionado
por el abandono de algunos edificios que estdn en desuso, por otros que
cambiaron su funcion primaria y por la transformacion funcional y del
paisaje urbano de la zona en general.

La calle Michoacdn, hoy Sufragio Efectivo, fue la calle mds impor-
tante durante el nacimiento de Ciudad Obregon, porque en ella se es-
tablecid, en 1907, la estacion de bandera, que después se convertiria en
la estacion del ferrocarril. Para 1923 se empieza a poblar desde la calle
Allende hasta la Morelos (hoy No Reeleccion) (Mexia, 2004: 168).

Imagen 1
Panordmica calle Michoacan (Sufragio Efectivo), 1925

Fuente: Mexia, Alfonso. (2004). Cajeme, regreso a la raices.
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viviendas y comercios con la ciudad; aqui se encontrarian las instalacio-
nes eléetricas, de drenaje, se efectuaria la recoleccion de basura, cte.
Todo con el fin de que las calles principales de la ciudad quedaran libres
para el uso y aprovechamiento de sus habitantes.

El primer barrio de la ciudad fue Plano Oriente, un asentamiento
al lado oriente de las vias férreas, donde se establecieron los primeros
habitantes de la ciudad. quiences eran trabajadores del ferrocarril y de las
fabricas de la zona. La tipologia de la vivienda en este barrio ¢s muy va-
riada ya que muchas de sus construcciones fueron hechas por las propias
familias que las habitan, y por otra parte. estdn las casas que construyo ¢l
ferrocarril para sus trabajadores en dos periodos diferentes.

Influencia del movimiento moderno en la arquitectura
de Ciudad Obregon

La transformacion de la vivienda ¢n el noroeste de México a partir de la
década de los veinte se debio en gran medida a la introduccion de nuevos
materiales de la construccion que llegaron al pais por iniciativa de la
inversion extranjera en la mineria y en la arquitectura, las principales
actividades economicas de esta region y las promotoras del crecimiento
de las ciudades. Ejemplo de estos materiales son el empleo de estruc-
turas metalicas y ¢l uso de cobertizos de cinc, antes desconocidas en la
arquitectura de Ciudad Obregén (Méndcez, 2004: 71).

En su libro Arguitectira nacionalista: El provecto de la Revolucion
Mexicana en el noroeste (1915-1962), Eloy Méndez hace una descripcion
de una colonia obrera, Avalos, contigua a la del ferrocarril en la ciudad
de Chihuahua:

La vivienda obrera de Avalos se construye en muros de adobe cubiertos con mezcla
de cal. forma largas hileras de fachadas continuas apenas ininterrumpidas cn el inte-
rior por muros medianeros que separan las piezas unifamiliares. y salpicadas por la
ritmica frecuencia de pequenas ventanas y puertas de madera. La imagen blangueci-
na de los volumenes simples bien puede asociarse con la aglomeracion insalubre de
los vecindarios obreros ingleses de la Revolucion Industrial. o con los caserios de los
vicjos ranchos nortefos. La cubierta de lamina con pendiente uniforme se disimula
en fachada con los pretiles escatonados que remata la linea de ladrillo puesto a la
vista. que identifica a pueblos v caserios rurales del noroeste mexicano. Gracias a
recursos simples pero efectivos de la distineion, permanecen resguardadas por una
alta tapia las residencias de los téenicos y ejecutivos de la mina, edificadas con rasgos
californianos austeros, sembradas entre jardines (Méndez. 2004: 72).
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Imagen 5
Las Pichoneras. 1929,

Fuente: Anaya. Sergio. (2004) Retrospectiva de Cajeme

La casa cuenta con cuatro tipos de espacios: a) el social, conformado por
un gran salon de usos multiples; se supone que en este espacio s¢ reali-
zaban las actividades sociales de la familia, como comer y estar; pero el
area no estaba estrictamente restringida solo a este tipo de actividades:
b) el espacio familiar, que serian las dos recamaras; ¢) espacio intimo, en
este caso el arca de letrina y aseo personal, y d) el espacio de servicio.
conformado por el cobertizo localizado en el patio de la casa. donde se
piensa estaban la cocina, el drea de lavado y el pasillo lateral de servicio.

Los espacios familiares y el social estdn vinculados por el patio de
servicio, de tal manera que las actividades diarias se realizaban en todo el
lote, tanto en espacios abiertos como cerrados. Esto hacia el espacio mas
funcional y de mas provecho. Las dimensiones del lote. como los metros
cuadrados de construccion, son mas grandes que las medidas de las casas
de interés social de hoy en dia, pero para las personas que las habitaron
y el nimero de integrantes de las tamilias de la €poca les resultaba insu-
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El edificio fabril

En 1918 (Arenas Castro, 2007: 16) surgid el primer conjunto industrial
de Cd. Obregon, que se inicid con el establecimiento de la Yaqui Valley
Rice Association (Asociacion Arrocera del Valle del Yaqui) fundada por
los extranjeros B. F. Brunck, S. R. Trimble, H. C. Grigsby, W. A. Ryan,
J.J. Ryany Ziba O. Stocker. instalando una planta de arroz movida por
un tractor. En 1921 la planta se transformo en la Compaiiia Molinera del
Rio Yaqui, S. A.y se instalé una maquinaria mas moderna que funcio-
naba con vapor de calderas y que ayudaba a producir arroz elaborado.

Imagen 6
Compania Molinera del Rio Yaqui, S. A.

Fuente: Anaya, Sergio. (2004). Retrospectiva de Cajeme.

En 1925 se construyo el Molino Arrocero, también conocido como
Molino de la Luz, propiedad del estadounidense Mr. Davison. El 31 de
julio de 1926 (Anaya, 2004: 13) se inaugurd otra empresa importante,
la Compania Arrocera del Rio Yaqui, fundada por los estadounidenses
Seal, Hoffman, Harry O. Tucker y Sydney Morrison. Estas tres compa-
nias formaron el conjunto de empresas molineras que marcaron la pauta
de la forma urbana de Cd. Obregon en sus inicios. Fueron establecidas
en lo que seria el primer cuadro de la ciudad dentro del Fundo Legal.
Desafortunadamente ninguna de estas fabricas existe en la actualidad;
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Mais adelante esta forma de concebir el diseno y la funcionalidad se
extendio al diseno de ciudad. con base en las propuestas del urbanismo
utopico, como a ciudad Jardin de Howard y la Cité Industrialle de Gar-
nier: en ambas propuestas se buscaba conciliar las ventajas del campo
con las de la ciudad, y en donde la forma urbana le daba un papel pre-
ponderante a la ubicacion de la industria y los sistemas de transporte
actuales. Lo novedoso de estas propuestas fue la division de la ciudad
por zonas o areas para realizar las actividades diarias: se ubicaron la re-
sidenciay el centro de negocios separados del arca de trabajo industrial;
en esa época se ubicaba a la fabrica cn las afueras de la ciudad: cstas
propuestas se verian nuevamente materializadas en ¢l zoning.

En la forma urbana de Cd. Obregon sc aprecia claramente esta di-
vision por zonas (resultado del zoning); al ser desde un principio una
ciudad con una importante actividad agroindustrial, ¢s evidente que su
inicio como congregacion fue en las cercanias de la actividad econdmica
que le dio origen. Al ser una importante ciudad agricola v en vias de
convertirse en un importante imperio agroindustrial, no es de extranar
que el diseno de la forma urbana de Cd. Obregon siguiera el patron ya
establecido del Valle del Yaqui, que tuvo como base morfologica la cua-
dricula.

En cuanto a la arquitectura analizada, encontramos que las viejas
tabricas de la antigua zona industrial son inmuebles con tipologias total-
mente importadas de los estados surcnos de Estados Unidos, almacenes
con grandes claros y losas a dos aguas, construidos de madera. ladrillo
y ldmina de cinc; por otra parte, en la vivienda obrera se observan con-
ceptos como la planta libre. espacios multifuncionales y una clara scpa-
racion de las distintas dreas que conforman la casa, asi como tambicn ¢l
uso de los nuevos materiales y téenicas de la construccion utilizados en
el inmueble fabril. Es importante mencionar que en ambos casos esta-
mos hablando de edificios fabriles que muestran en su materialidad la
aplicacion de las ideas e influencia del movimiento moderno, con una
clara adaptacion al momento historicoy el caso concreto de localizacion,
siendo en todo caso edificios dignos de ser conservados como patrimonio
edificado, va que son conjuntos urbanos importantes y testigos mudos de
la historia de la agroindustria en Cd. Obregon.

Existia un pensamiento moderno al momento de construir la ciudad,
ya que ésta fue pensada y creada para cumplir con una funcion previa-
mente decidida: la agricultura. la agroindustria y las actividades econo-
micas secundarias que de ella se desprendieron: fue de esta manera como
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el pais adopté y reinterpretd el pensamiento moderno, adecuandolos a
su contexto sociocultural, econémico y politico.
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10
La formacion de los nuevos
arquitectos en el entorno actual

Miguel Angel Lopez Veloz'

El universo estd en constante evolucion. Todo lo que en €l existe esta
inmerso en esa dindmica. El ser humano més que ningin otro ser ha
transformado su entorno en el escaso periodo de tiempo que ha habi-
tado este planeta. Al principio los cambios eran lentos, paulatinos, la
manera de vivir parecia inalterable en siglos. Sin embargo las transfor-
maciones cada vez se suceden con mayor rapidez, tanto que en ocasio-
nes no se alcanza a conocer un cambio cuando éste ya ha sido alterado
nuevamente. Eso obliga a un constante esfuerzo por entender lo que esta
pasando.

En la busqueda de un panorama mas claro para la formacion de los
nuevos arquitectos, también incorporada en esa dindmica de cambios,
es indispensable analizar todas las variables que intervienen en los pro-
cesos educativos, desde la arquitectura hasta las teorias de ensefanza-
aprendizaje. Estos factores (y muchos otros), por mas ajenos entre si que
parezcan, estan intimamente relacionados e insertos en esa sociedad en
constante evolucion. Es indispensable entender que las circunstancias de
nuestro tiempo nos obligan a replantear los procesos de formacion de las
nuevas generaciones de profesionales de la arquitectura y el urbanismo
si se quiere que realmente estén capacitados para enfrentar el reto que
plantea el siglo XXI.

1. Profesor en el Departamento de Representacion y en el de Proyectos Arquitecténicos del
Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Disefo, Universidad de Guadalajara.
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La arquitectura ha evolucionado con la sociedad a través de los siglos
y en cada época ha reflejado las circunstancias de su momento. Esto se
puede constatar a través de los innumerables ejemplos registrados en la
historia de las civilizaciones. Existen andlisis criticos de cada periodo,
tanto de la arquitectura en si, que es reflejo de la sociedad, como de los
procesos de formacion de los arquitectos. La buena arquitectura y sus
autores han sido siempre producto de su tiempo.

Se tiene por tanto la responsabilidad de encontrar la manera ade-
cuada de educar siempre con calidad y excelencia, en un proceso perma-
nente de actualizacidn, a partir de la evaluacion constante de todos los
factores que inciden en dichos procesos, por lo que independientemente
de los resultados (aun siendo buenos) se debe continuar en una perma-
nente busqueda creativa de nuevas propuestas educativas acordes con las
nuevas circunstancias. Aun dando por hecho que se esté trabajando bien,
se debe entender que en poco tiempo el entorno cambiaray con ello serd
necesaria la actualizacion.

Es por tanto indispensable que en la dinamica de cambios permanen-
tes, se establezca un proceso de evaluacion también permanente. En ese
proceso es fundamental iniciar por valorar la capacitacion pedagdgica de
los docentes, sabiendo de antemano que gran parte de ellos, en lo que
respecta al ambito académico, se han formado en forma empirica, por
lo que se requiere analizar el nivel pedagdgico en que se encuentran,
en funcion de incrementar la calidad de los procesos formativos. Que
tanto los profesores conocen sobre teorias de la ensehanza-aprendizaje,
gestion del conocimiento, comunidades de prictica, constructivismo, co-
nectivismo, educacion basada en competencias, aprendizaje significativo,
teoria curricular, sociedad de la informacion o sociedad del conocimien-
to, etc. Esto permitiria tener una referencia acerca del respaldo teorico
que se tiene de como desempenarse en los procesos de formacion, o si
esto queda solamente condicionado a la intuicion. Lamentablemente
estos temas son de dominio casi exclusivo de especialistas en estudios
pedagdgicos.

La evaluacion se aplicara a otros factores, como los planes de estu-
dios, los mecanismos de ingreso de los estudiantes a la universidad, el uso
de las nuevas tecnologias en la ensenanza-aprendizaje, la vinculacion de
la profesion con la realidad social, etcétera.

La educacion en esta época se ha transformado radicalmente, en es-
pecial respecto a la relacion docente-estudiante, pasando de un proceso
en el que la informacion transitaba en forma vertical y pasiva, a otro en
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el que el conocimiento fluye en una comunidad académica de manera
dinamica, y frecuentemente en forma virtual.

Por otra parte, hasta hace algunos afos el uso de nuevas tecnologias
en la formacion universitaria eran muy escasas, hoy las TIC representan
una oportunidad que implican el replanteamiento de los procesos, los
cuales no necesariamente estaran centrados en la tecnologia, pero si re-
quieren apoyarse en ella y optimizar su uso didacticamente.

Es por tanto fundamental adentrarse en el amplio y complejo fené-
meno de la ensefianza-aprendizaje enfocado especificamente en la for-
macion de los nuevos arquitectos. Complejo por la enorme cantidad de
elementos que conforman los procesos mediante los que el estudiante ird
moldeando, construyendo su profesion.

Hoy dia la universidad y el estudiante disponen en condiciones nor-
males de aproximadamente cuatro o cinco anos para desarrollar los pro-
cesos de formacion antes de incorporarse al ambito profesional. Al egre-
sar debera seguir aprendiendo para ejercer con calidad. Sin embargo, los
procesos tal y como se desarrollan actualmente presentan una serie de
problemas que deben ser resueltos acordes con el entorno actual. Debe
ser permanente la busqueda de la calidad y excelencia en los procesos
formativos.

¢Qué es lo que sucede con estos nuevos profesionistas ante los retos
que les plantea la situacion actual? Al investigar un poco sobre los proce-
sos de ensenanza-aprendizaje en las universidades, no es dificil encontrar
diversas opiniones de expertos que delatan la necesidad de un constante
replanteamiento de estos procesos educativos. Las siguientes reflexiones
describen la vision de esta problemdtica por parte de algunos expertos
en el tema:

Rafael Lopez Rangel en su intervencion en ASINEA en noviembre
2003 realiza la siguiente reflexion:

Frente a este tema que ahora se plantea con frecuencia, y al cual se le aborda des-
de diversos enfoques —con prioridad en los técnicos— pensamos que es necesario
intentar verlo en su integridad, es decir tomando en consideracién el conjunto de
procesos y actores que intervienen en su conformacion. Tal actitud es apremiante
sobre todo en esta etapa de veloces transformaciones planetarias y nacionales que
abarcan desde las problematicas socioecondmicas hasta las que estén ocurriendo en
nuestras instancias académicas.

De acuerdo con la epistemologia constructivista-genética, estamos partiendo de
un primer reconocimiento de la problemadtica a enfrentar: en efecto nos encontramos
ahora con un conjunto de presiones que nos obligan a emprender la transformacion de
las formas, objetivos, contenidos, métodos e instrumentos de la ensefianza de la arqui-
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tectura. Por su parte existe una pluralidad de propuestas y una gran falta de orien-
tacion al respecto. En esta problematica cuentan de mancra significativa los reque-
rimientos y las concepciones emergentes en nuestro ambito disciplinar, que tienen
origen historico con los movimientos de la década de los setenta, v ahora bajo las
exigencias del estado frente al comportamicnto institucional de la ensenanza supe-
rior y al mundo cotidiano de nuestra vida académica. Asimismo cobra impetu como
determinacion insoslayable, el “choque tecnoldgico™ propiciado por la globalizacion
y nuestra implicacién en la “era de la informatica”.

Naturalmente, esa “universidad radicalmente distinta™ que se esta gestando en
nuestro pais implica profundas transformaciones en la estructura organizacional de
su administracion y de sus instancia de ensefanza, 1o cual conlleva la revision de sus
objetivos y estrategias pedagogicas. incluido de su instrumental didactico. ya que
¢éste, como estaremos insistiendo, no ¢s un sistema meramente técnico, inmune a las
transformaciones de las politicas generales de las instituciones.

La carrera de arquitectura, impactada especialmente por la modernidad. ticne
un fuerte historial de transformaciones durante el siglo XX |...] es importante subra-
yar [...] que la “instrumentacion diddctica” de su ensefianza estd transitando ahora,
junto a la propia concepcion y objetivos de nuestra disciplina, por una etapa de las que
T. Kuhn define como “extraordinaria” (que se presenta cuando los principios y paradig-
mas “normales” o convencionales, empiezan u ser rebasados).

La conclusion es, por lo wanto, ensenar a pensar. enseiiar a aprender, ensenar a
crear. Lo cual implica, ni mds ni menos que hay que transitar del pensamiento simple al
pensamiento complejo” (R. Gareia, 2000, 1. Prigogine, 1980. E. Morin, I. Wallernstein,
1999, 2001).

La tecnologia educativa en la ensenanza de la arquitectura tiene sus frentes de
avanzada dentro de las nuevas tecnologias educativas en general y son tan poderosas
y atractivas que no faltan quienes piensen que los instrumentos convencionales estan
préximos a desaparecer (Reflexiones epistemoldgicas. ASINEA nov. 2003. Tomado
de La instrumentacion diddctica en la ensefianza de la arquitectura. ASINEA conferen-
cia para el viernes 14 de noviembre 2003. Rafael Lopez Rangel, tomada de http://
rafaellopezcortes.com/reflexiones% 20sobre % el 23 de agosto 2008).

Christian Norberg-Schulz en su libro Intenciones en arquitectura nos
refiere lo siguiente:

El punto de partida de una ensenanza adecuada de la arquitectura debe ser ¢l deseo
del estudiante de convertirse en arquitecto. El estudiante debe ejercitarse, exclusi-
vamente, en la comprension de totalidades arquitectonicas. Ya hemos visto que tales
totalidades son muy complejas, y que estan caracterizadas por la interdependencia
de sus partes. La experiencia demuestra que es imposible captar dichas totalida-
des aprendiendo algo sobre sus componentes y tratando de combinarlos a posteriori.
(En la actualidad, incluso se pide a los estudiantes que creen totalidades de cuyos
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componentes ni siquiera han oido hablar ain) (Norberg-Schulz, Christian, 2001.
Intenciones en arquitectura. Barcelona: Gustavo Gili 2001).

En el ano 2003 se desarrollo el Primer Foro Nacional sobre la Incorpora-
cidn de la Perspectiva Ambiental en la Formacion Técnica y Profesional.
Este Foro tuvo como punto de partida la red ACES (Ambientalizacion
Curricular de los Estudios Superiores), constituida por 11 universidades:
cinco europeas y seis latinoamericanas que trabajan al respecto. En la
memoria de dicho Foro se incluye un texto de Anne Maria Geli, Merce
Junyent Pubill y Eva Rabat Bau, investigadores de la Universitat de
Girona, en el que se cita lo siguiente:

[Los autores citando a Lépez Ospina, 2000]: Existen grandes contradicciones entre
los problemas complejos, globales, interdependientes y planetarios y de otra parte,
el modo como se trabaja y adquiere el conocimiento, de forma fragmentada, parcial
y compartimentalizada y éste es el gran desafio lanzado internacionalmente, al ini-
cio de este siglo, al conocimiento y a quienes son actores principales de su creacion,
ordenamiento y divulgacion y también es un desafio sin precedentes una reforma
del pensamiento.

Los autores también refieren a Edgar Morin (2000):

La fragmentacion del conocimiento en disciplinas conduce a la especializacion pro-
fesional de los universitarios, pero puede reducir la perspectiva global del conoci-
miento y dificultar el analisis de las interacciones entre los distintos ambitos del sa-
ber. La supremacia de un conocimiento fragmentado entre las disciplinas a menudo
hace imposible que se establezcan lazos entre las partes y la totalidad [...] es necesa-
rio ensenar los métodos que permitan captar las relaciones mutuas y las influencias
reciprocas entre las partes y el todo en un mundo complejo.

En el momento actual la universidad esta obligada a buscar nuevos modelos do-
centes que incorporen a la formacion de sus alumnos las aportaciones de los nuevos
paradigmas epistemoldgicos y contemplen la formacion universitaria desde la pers-
pectiva multidimensional del mundo (Red ACES. Programa de Ambientalizacion
Curricular de los Estudios Superiores: Disefio de Intervenciones y Analisis del
Proceso. Primer Foro Nacional sobre la incorporacién de la perspectiva ambien-
tal en la formacion técnica y profesional. Tomado de la pagina de la Universidad
Auténoma de San Luis Potosi. <http://ambiental.uaslp.mx/foroslp/cd/M-Arbate-
tal-030109.pdf> el 2 de junio de 2008).

A estas razones por las que se justifica la necesidad de replantear los
procesos de formacion, es importante anadir otras de orden mas amplio,
como el hecho de que se vive en la actualidad en la denominada sociedad
de la informacién, o del conocimiento con todo lo que implica, compli-
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cando aun mas la situacion, dado que una buena parte de los docen-
tes fueron sorprendidos sin contar con una formacion para el uso de las
nuevas tecnologias, mientras que su contraparte, los estudiantes, parecen
encontrarse en el otro extremo, dado que la mayor parte de ellos nacie-
ron en una €poca en que el uso de la tecnologia es algo completamente
natural.

Estas son tan solo algunas reflexiones representativas de lo que se
aprecia en torno a la formacion de los nuevos arquitectos. Es clara esa
percepcion de que existe una problemadtica generalizada en los centros
universitarios, en los que hay preocupacion por la calidad de formacion
con la que egresan los estudiantes, independiente de si es universidad pu-
blica o privada, pequena o grande, de reciente formacion o con prestigio
consolidado a través de los anos; incluso trasciende el medio universita-
rio, es un problema que interesa y pertenece a la sociedad misma.

Por ser tantos los factores que inciden en los procesos de ensenanza-
aprendizaje, especificamente de la arquitectura, y siendo una problema-
tica tan compleja, es necesario tener una vision lo mas amplia posible
con la finalidad de lograr un diagnoéstico confiable. Es por ello que en el
presente documento se pretende tan solo definir cudles son los concep-
tos a considerar en la bisqueda de soluciones a la problematica actual.
El estudiante ingresa a la universidad para aprender, para adquirir co-
nocimiento, confiando en que sera bien preparado; el profesor se con-
vierte en un acompanante que facilita la realizacion de los procesos de
ensefanza-aprendizaje.

Esto presupone que se debe tener un panorama muy claro respecto
a lo que es el aprendizaje, las diferentes teorias que existen al respec-
to. (Qué son las estrategias y las técnicas para que se produzca dicho
aprendizaje? (Qué es planeacion estratégica en educacion? (Qué tipo de
conocimientos existen? ¢Qué son los cuerpos de conocimiento? Siendo
el conocimiento la materia prima de los procesos, es no sélo interesante
sino fundamental adentrarse en una disciplina que actualmente se ha
convertido en una herramienta fundamental cn la busqueda de la calidad
en la formacion del estudiante: la gestion del conocimiento.

Justificacion-preguntas-objetivos

Una de las caracteristicas de la sociedad actual es que por encima de otro
tipo de recursos como las materias primas, los energéticos, la mano de
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obra e incluso los recursos econémicos, depende de la informacion y el
conocimiento para lograr su desarrollo.

Se vive una época inédita, en la que incluso el conocimiento tiene
caracteristicas diferentes; baste observar el precipitado ritmo de genera-
cion y obsolescencia del mismo. Vertiginoso crecimiento que no sélo es
cuantitativo sino cualitativo, dado que cada dia surgen nuevas activida-
des humanas que generan y requieren dichos conocimientos. ¢Cuantas
profesiones o campos de investigacion existen hoy que hace apenas unos
afios ni se sospechaba que existirian?

Es tan acelerado el fenémeno de la generacién del conocimiento,
que el estudiante de hoy en su periodo académico se encontrard que un
gran porcentaje de la informacién (con la que estd en contacto) seré ob-
soleta antes de terminar ese proceso de formacion.

Otro factor de reciente consolidacién en el quehacer humano (alti-
mas décadas del siglo XX), es el uso intensivo de nuevas tecnologias, que
también inciden logicamente en los procesos educativos. Han transfor-
mado totalmente el entorno educativo en forma positiva en lo general
pero negativamente en algunos casos, como a un sector del cuerpo do-
cente que no estaba preparado para el uso de esas tecnologias, a quien le
resultaban del todo extranas y ajenas a su formacion.

Debido a factores de este tipo analizados en el proceso de investiga-
cidn no es posible formar a las nuevas generaciones de la misma manera en
que se ha hecho hasta ahora. La universidad se encuentra ante un enorme
desafio: renovar y transformar su gestién de manera que responda a lo
que la sociedad de ella espera: que sea un factor de incremento de cali-
dad de vida. Los retos no son menores, formar a las nuevas generaciones
de profesionistas, generar conocimiento nuevo que propicie competiti-
vidad frente a otras regiones del mundo que controlan la generacion de
riqueza en funcién del conocimiento, ampliar y fortalecer los equipos de
investigadores.

Es evidente que, para cumplir su mision, la educacion superior debe cambiar profun-
damente, haciéndose orgidnicamente flexible, diversificindose en sus instituciones,
en sus estructuras, en sus estudios, sus modos y formas de organizar los estudios
(delivery systems) y dominando con esta finalidad las nuevas tecnologias de la infor-
macion. Debe anticiparse a la evolucién de las necesidades de la sociedad y de los
individuos, abrirse ampliamente a los adultos para poner al dia los conocimientos y
las competencias, para actualizar, reconvertir y mejorar su cultura general. En re-
sumen, la educacion superior del siglo XXI deberd inscribirse decididamente en el
proyecto global de educacién permanente para todos, convertirse en su motor y su
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espacio idoneo y contribuir a incorporar en ¢lla los demds niveles y formas de edu-
cacion estrechando sus vinculos entre si (Conferencia Mundial sobre la Educacion
Superior, La educacion superior ¢n el siglo XXI. Vision y accion. UNESCO. Paris, 5-9
de octubre de 1998. Tomada de http://www.unesco.org/cducation/educprog/wche/
declaration_spa.htm el 13 de septiembre de 2009).

Al interior de la gestion universitaria es importante propiciar que el
estudiante egrese preparado para el aprendizaje en la prdctica que debe
realizar dia a dia. También favorecer la integracion de cuerpos docentes
en constante actualizacion pedagogica enfocada mas en el aprendizaje,
que en la ensefianza. Actualizar y hacer dinamicos los planes de estu-
dio acorde con los requerimientos de la sociedad. Ademas de favorecer
un proceso de autoevaluacion permanente, e incentivar la investigacion
educativa, etcétera.

Esta investigacion se inscribe y justifica en el imprescindible proceso
de analisis del estado actual de la educacion, especificamente en lo que
se refiere a la formacion de los nuevos arquitectos.

Objetivo general

Pretende aportar una vision general de los diversos factores que intervie-
nen en la formacion de las nuevas generaciones de profesionales de la
arquitectura, que permita eventualmente apoyar el indispensable y con-
tinuo proceso de actualizacion.

Preguntas y objetivos (acorde con tematica de analisis)
Teorias de la enserianza-aprendizaje

* Pregunta: ¢qué aspectos de las teorias de enserianza-aprendizaje que
privan actualmente en los sistemas educativos deben ser fortalecidos
en el trabajo cotidiano de la formacion de los nuevos arquitectos?

* Objetivo: mostrar un panorama general de las teorias de la ensenan-
za-aprendizaje desde inicio del siglo XX hasta hoy para sustentar so-
lidamente los procesos de formacidn de los futuros profesionales de
la arquitectura.
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Gestion del conocimiento

* Pregunta: {qué aspectos de la gestion del conocimiento deben ser in-
corporados en los procesos de formacion de las nuevas generaciones
de arquitectos?

* Obijetivo: describir las principales variables de la gestion del conoci-
miento que puedan implementarse en los procesos de formacion de
los nuevos arquitectos.

Universidad

* Pregunta: {c6mo estructurar la formacion de los nuevos arquitectos
mediante el plan de estudios que potencie las capacidades de los pro-
fesores y estudiantes para lograr que el egresado responda con calidad
desde el momento en que complete dicho plan de estudios y desarro-
lle ademas sus habilidades de aprendizaje permanente a lo largo de
toda su vida profesional?

* Objetivo: describir la formacion de los arquitectos a través de la his-
toria, resaltando los aspectos que contribuyeron en fortalecer la cali-
dad pedagdgica en cada época.

Arquitecto

* Pregunta: de acuerdo con la realidad actual, {qué cualidades del nue-
vo profesionista deben ser fortalecidas en los procesos de formacion
universitarios?

*  Objetivo: describir las capacidades inherentes a la profesion que son
esenciales en el perfil del arquitecto del siglo XXI.

Metodologia de la investigacion

La investigacion se realizé a partir del andlisis del tema mediante dialo-
gos entre maestrante y tutor para acotar los avances de la investigacion.
La seleccion de la bibliografia surge en los mismos didlogos. Posterior-
mente se hace un rastreo a partir de las citas bibliograficas encontradas
en las propuestas originales. Se procedié a una biisqueda de los princi-
pales problemas educativos respecto a la formacion de los arquitectos,
tanto en México como en otros paises del mundo a través de bibliografia
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¢ Internet (foros respecto a educacion de arquitectos). Dicha informa-
cion se depurd hasta seleccionar aquellos que fueron mencionados en
forma reiterada y/o por personas de reconocido prestigio en el ambito
de la educacion en general y de la formacion de los nuevos arquitectos
en particular.

Para dar sustento a la investigacion, se propuso como plataforma el
analisis de los contenidos que integran la espina dorsal de la formacion
educativa de cualquier persona, partiendo de lo que es el conocimiento
mismo, como el ser humano es capaz de “conocer” aprendiendo: las teo-
rias de la ensenanza-aprendizaje que son las diversas maneras que los
expertos han propuesto como los caminos mas adecuados de aprender;
incorporar a esta plataforma los problemas previamente detectados para
analizarlos a la luz de dichas teorias.

Paralelamente al desarrollo de las teorias antes mencionadas o como
consecuencia de ellas, se han propuesto “modelos™ para responder a la
problemadtica de nuestro tiempo y encontrar soluciones que permitan lo-
grar la mayor calidad de vida posible. En este campo la investigacion se
ha enfocado en el fenémeno conocido como gestion del conocimiento; las
principales dificultades encontradas en esta tematica son la depuracion
de la informacion para seleccionar aquella que tuviera relacion estricta-
mente con los procesos de educacion.

Se revisaron los procesos de ensefianza-aprendizaje para la formacion
de estos nuevos profesionistas, incluyendo los Planes de estudios, dado
que en ellos se encuentran reflejados los objetivos y 1a “ruta” propuesta
para alcanzarlos.

Se analizaron los procesos de proyectacion arquitectonica en la aca-
demia, los talleres de composicion que en esencia son asignaturas que
se enfocan en el desarrollo de proyectos arquitectonicos (normalmente
tedricos) que conforman el aspecto medular tanto en la formacion del
arquitecto como en el quehacer de profesional de la arquitectura. Es por
tanto fundamental dicha asignatura, porque es el espacio adecuado para
que el estudiante “construya” su conocimiento, lo “gestione”. Siendo €sta
una oportunidad para que el alumno “visualice” el campo de trabajo en
esta profesion y adquiera la capacitacion adecuada para ejercerla. Puede
ser también factor en que el estudiante adquiere e integre en su forma-
cion criterios y valores de indole social.

El proyecto arquitecténico y el taller de composicion forman parte
fundamental de esta investigacion; son objeto de andlisis como herra-
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mienta para lograr la gestion del conocimiento en la formacion de los nue-

vOs arquitectos.
La investigacion se desarrolld en cuatro grandes temas:

Epistemologia

La primera parte esta centrada en el conocimiento, que es la materia
prima que se transmite mediante los procesos de ensefianza-aprendizaje.

Epistemologia es la teoria del conocimiento y se ocupa —valga la re-
dundancia— del conocimiento mismo y de los conceptos que en €l inter-
vienen. Desde como se genera hasta, para efecto de esta investigacion, la
relacion que tiene con los procesos de ensenanza-aprendizaje.

Es importante analizar algunos enfoques respecto al conocimiento a
través de los siglos para tener al menos un breve panorama de ellos, que
son fundamentales para entender la importancia que el conocimiento
tiene hoy dia. En relacion con esta época se analizaron conceptos funda-
mentales que sobre el pensamiento ha aportado Edgar Morin.

Teorias de la enserianza-aprendizaje

Este capitulo parte de la revision de los principales componentes que
intervienen en los procesos de ensefianza-aprendizaje: el alumno, el pro-
fesory el plan de estudios.

Después se continua con el analisis de las teorias de la ensenanza-
aprendizaje mds importantes que se desarrollaron en el siglo XX y una
nueva vision que al respecto se estd gestando en este inicio del siglo XXI:
el conectivismo.

Una teoria de la ensenanza-aprendizaje es el mecanismo mediante
el cual se intenta comprender y explicar como los sujetos acceden al co-
nocimiento.

Independiente de que siempre son los mismos factores los que in-
tervienen en las diversas teorias, es importante resaltar un aspecto: el
proceso educativo se puede centrar en la ensefianza, es decir en la do-
cencia (como lo propone el conductivismo) o en el aprendizaje, los estu-
diantes (como lo sugiere el constructivismo). La primera de estas formas
de “transmitir” se desarrolla usualmente en el aula con el empleo del
pizarron y en ocasiones un proyector. El maestro transmite sus conoci-
mientos, que es informacion relativa al plan de estudios de manera uni-
direccional, utilizando algunos recursos diddacticos. Es el profesor sélo
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alguien que suministra informacion, mientras que ¢l alumno actda a su
vez como receptor de la misma, generalmente en forma pasiva, tan sélo
tomando apuntes. Este es un esquema vertical en el que el maestro es el
actor principal. Mientras que cuando la posicion de privilegio se le da al
estudiante, su papel es activo en el proceso: es ahora un esquema parti-
cipativo, ¢l conocimiento se “construye” involucrandolo en el analisis de
las ideas, propiciando el desarrollo de un espiritu critico, “descubriendo™
en esa interrelacion no solo con el profesor, sino con sus companeros,
como la informacién, al interiorizarla, se transforma en conocimiento, es
cuando se dice que dicho conocimiento estd centrado en ¢l aprendizaje.

En esta etapa se analizan las propuestas de Skinner en el modelo
conductivista y de los tres principales tedricos en cuanto al constructivis-
mo en la educacion en el siglo XX: Vigotsky. Piaget y Ausebel.

Se realiza un breve andlisis sobre por qué los modelos constructivis-
tas son adecuados para aplicarlos en la educacion universitaria. Al igual,
s¢ examina lo que se conoce como educacion por competencias para vi-
sualizar como encaja en dichos modelos constructivistas.

Hay un apartado especial para revisar una nueva teorfa que es pro-
puesta a la luz de las implicaciones que afectan hoy dfa los procesos de
ensenanza-aprendizaje (como las nuevas tecnologias) y que no eran co-
nocidos cuando se desarrollaron los modelos desarrollados en el siglo
XX: es el denominado conectivismo, que abre una nueva ventana para
visualizar los procesos integrdndolos a lo que conocemos como la socie-
dad del conocimiento.

En sintesis, este capitulo visualiza los principales modelos para en-
frentar la ensenanza-aprendizaje y la conveniencia de que el estudiante
asuma un papel activo en su propia formacion, mientras que el profesor
debe convertirse en acompanante del alumno para que ambos “constru-
yan” el conocimiento.

La gestion del conocimiento

Después de dos etapas de la investigacion: primero el conocimiento (qué
es y como se genera); segundo, como se¢ transmite (principales teorias
de la ensenanza-aprendizaje); hace falta analizar el entorno en que nos
desarrollamos hoy. Las circunstancias que nos envuelven son tan pecu-
liares que las universidades deben replantear los procesos de ensenanza-
aprendizaje mediante los que pretende capacitar a las personas que

196



La formacion de los nuevos arquitectos en el entorno actual

ejerceran la profesion de arquitecto a partir de nuestro futuro cercano
en adelante.

Elsiglo XXI es la sociedad de la informacion y del conocimiento, lo que
implica una transformacién enorme del entorno para las nuevas genera-
ciones, que es totalmente diferente al que prevalecia mientras se forma-
ban las generaciones de los profesores que se encuentran con ellos en las
aulas. Los estudiantes son personas para quienes las nuevas tecnologias
son objetos de uso cotidiano, sin ninguna clase de obstaculos para utili-
zarlos, mientras que para los profesores ello representa convivir, mejor
dicho, enfrentar a herramientas extranas a su propia educacion. A lo que
hay que agregar que el periodo de vigencia de un gran porcentaje de la
informacidn actualmente se reduce a un ritmo vertiginoso. Hoy, mas que
los recursos naturales o los objetos que se puedan producir, es ¢l conoci-
miento el que genera el valor, la riqueza.

La gestion del conocimiento es un fenémeno mediante el cual se pre-
tende responder a las circunstancias actuales. En este capitulo se hace
una revision de sus antecedentes, cudles son sus caracteristicas princi-
pales, y se plantea que el dmbito educativo es el espacio natural para el
desarrollo de la GC.

La gestion del conocimiento se ha desarrollado también en forma de
modelos, algunos de los cuales son revisados para mostrar un panorama
general de sus caracteristicas.

Las “nuevas tecnologias” irrumpieron en esta época en forma de ava-
lancha y con infinidad de rostros: son, entre otras cosas, las herramientas
mediante las cuales se gener6 una nueva forma de interrelacion social a
todos los niveles.

¢Como preparar al arquitecto para que responda a estas nuevas cir-
cunstancias si no es con las herramientas propias de esta época? ¢Po-
dra generarse ensefianza-aprendizaje mediante blogs, wikis, etcétera?
¢Estardn llamados tanto el e-learning como el b-learning a convertirse en
algunas de las mas importantes maneras de formacion profesional para
el siglo XX1? Dentro de los diversos “modelos” de desarrollo en la GC
estd lo que se conoce como comunidades de prdctica, que es una de las
formas mas interesantes, especialmente para nuestro medio. Comunida-
des de practica son grupos sociales constituidos con el fin de desarrollar
un conocimiento especializado, compartiendo aprendizajes basados en
la reflexion compartida sobre experiencias précticas. Comparten una pa-
sién por algo que saben hacer, y que interactiian con regularidad para
conocer la forma en que pueden aprender a hacerlo mejor.
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Es en esta ctapa de la investigacion donde se intentara valorar qué
elementos de la GC pueden ser aprovechados o implementados en nues-
tro medio. Dado que en este capitulo se incluye el analisis del caso de
estudio: CUAAD, UdeG. El Taller de Composicion como espacio en que
se realiza el proyecto arquitectonico, que es uno de los elementos mas
importantes para gestionar el conocimiento. que permite hacer una re-
integracion de los conocimientos que de manera fragmentada han sido
adquiridos.

Universidad y formacion de los arquitecios

Esta etapa se centra en la investigacion en los procesos de ensefanza-
aprendizaje pero ahora enfocada cn lo que se refiere a la formacion de
los nuevos arquitectos. Se hace una revision de las principales etapas en
la historia de la arquitectura. Es importante tener una vision gencral de
la manera como evoluciona la formacion académica en el mundo y, por
supuesto, estudiar la situacion prevaleciente al respecto en M¢éxico, espe-
cificamente en la Universidad de Guadalajara.

Cuando el plan de estudios, o curriculo no entra en una dinamica de
actualizacion permanente, se constituye en un obstaculo, mas que en un
apoyo. Dicho plan debe ser un recuento de las capacidades que el arqui-
tecto en formacion estd obligado a desarrollar. Deben ser conocimientos
para ejercer la profesion en esta épocay a futuro, que permitan resolver
los problemas reales de hoy. El problema es justamente como definir qué
es pertinente y qué no, para que el curriculo entre en esa dinamica de re-
novacion permanente. ¢Qué mecdnica de analisis del plan de estudios se
debe seguir para tener una vision relativamente segura de la pertinencia
de sus componentes?

Los otros temas analizados son los principales problemas que inciden
en la formacion de los arquitectos en este momento. La fragmentacion
del conocimiento ha sido sefnalada en forma reiterada y en practicamente
todo el mundo como una de las grandes debilidades en los procesos edu-
cativos. Los estudiantes reciben la informacion o, en su caso, el conoci-
miento de cada una de las asignaturas pero sin interrelacionarse, son co-
nocimientos que al no ubicarse conscientemente por parte del estudiante
dentro del plan de estudios, no se consolidan, no reciben ni dan respaldo
dentro del conjunto de conocimientos, lo que propicia su disolucion ¢n
el aprendizaje.
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Muy relacionado con la fragmentacion del conocimiento esta el tfa-
ller de composicion. Esta asignatura tiene una especial relevancia dentro
del plan de estudios, dado que, al menos tedricamente, en ella se deben
reflejar los conocimientos del resto de las asignaturas. Sin embargo por
diversas razones, entre ellas la mencionada fragmentacion, no es dificil
que en las actividades de taller los trabajos se reduzcan frecuentemente
a ejercicios formales, en los que se busca solo un aspecto estético en la
construccion y dibujos atractivos. Los contenidos teéricos que sustenta-
rian las propuestas dificilmente se contemplan en los procesos de diseno.

Arquitectura es una profesion que se relaciona con las artes, incluso
en la UdeG estd incluida en los programas ofertados por el Centro Uni-
versitario de Arte, Arquitectura y Diseno. Todas ellas profesiones en las
que la creatividad debe ser una cualidad a desarrollar de la manera mas
amplia posible. Creatividad es una palabra que debiera entenderse casi
como sindénimo de arquitecto o viceversa. ¢COmo puede ser desarrollada
mediante los procesos de ensefianza-aprendizaje? El trabajo de los estu-
diantes no debe ser solamente gréfica y estéticamente atractivo, sino que
también debe tener un sélido sustento tedrico y, por supuesto, debe ser
una solucidn creativa. Los indicadores nos dicen que México es uno de
los paises en el mundo con menor nimero de patentes en relacion con
la cantidad de habitantes, con las consecuencias que ello acarrea. Ese
aspecto negativo sélo podra ser revertido en la medida en que a todos los
niveles se incremente el desarrollo de la creatividad. Solamente median-
te el uso de procesos de ensefianza-aprendizaje creativos se obtendra
como resultado que los alumnos sean a su vez creativos.

Estos conceptos no son los tnicos pero si son algunos de los que mas
influyen en la calidad de la ensenanza-aprendizaje. Esto en su conjunto
permite tener un panorama de la situacion real en la formacion de los
arquitectos hoy.

En la etapa final de la investigacion se describe un modelo para formar
a los nuevos arquitectos, resultado de la investigacion, pretendiendo resol-
ver los problemas que han surgido a través de los anos, aprovechando los
recursos actuales, en funcién de lograr una formacion de la mayor calidad.

Los principales conceptos que conforman dicho modelo son: trabajo
multidisciplinario, trabajo colaborativo, aprendizaje eficiente al trabajar
con ejercicios reales, uso de las nuevas tecnologias como herramientas
pedagdgicas, profesionalizacion de la docencia, depuracion de prospec-
tos a estudiar arquitectura.
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Arte, creatividad y transdisciplina



1
Artes: conocimiento,
curriculo y calidad educativa

Elka Fediuk!

Las artes y la sociedad

El arte es un elemento constitutivo de todas las culturas; su origen se
entiende sagrado en la medida de que su utilidad fuera dialogar con las
fuerzas superiores, bondadosas o malignas, dioses y diosas, divinidades
proximas a la naturaleza humana, o innombrables y unicos referentes
de la verdad. EI conocimiento aportado por Mircea Eliade en el Tratado
de la historia de las religiones (1972) toma la perspectiva evolucionista:
las unidades embrionales, como lo son las hierofanias, se transforman en
cultos y éstos se organizan en religiones. Como parte originaria perma-
necen los fetiches integrados en los ritos y se manifiestan en las formas
fisicas (objetos/cuerpo/gestos) que contienen el sentido de las creencias.
Las formas/contenidos de una cultura —de manera recursiva— constru-
yen en la mente un sistema representacional que ordena los procesos
cognitivos. La cultura, entendida de manera amplia como proyecto de un
grupo humano, pero sin excluir su raiz de cultivar, reproducir y preser-
var, orienta la percepcion, distincién, razonamiento y entendimiento. El
proceso de hominizacién estd relacionado con la apropiacion y creacién
de las formas a las que se atribuye un significado/sentido. Estas formas,
bio-cognitivo-culturales, enlazadas de modo que armonicen el pasado,

1. Investigadora de la Universidad Veracruzana.
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el presente y el futuro del mundo cognoscible, forman el codigo de una
cosmogonia que atraviesa la experiencia y el conocimiento.-

Ao largo de la historia de la humanidad cada sociedad ha mostrado
su preferencia por alguna de las formas de representacion simbolica y util
para el didlogo con lo otro, acorde con su modo de vivir, con su cultura.
Las danzas pudieron ser llevadas por las tribus nomadas de lugar a lugar,
porque la representacion se nutre de las energias del cuerpo, al que se le
ayuda con la pintura corporal y facial, la madscara y la vestimenta apro-
piada; mientras la midsica —con instrumentos sencillos como el tambor
o la flauta— ordena el rito. El arte de las sociedades cazadoras tiende a
dejar huella de sus deseos y triunfos en la pintura rupestre, mientras las
sociedades agricolas disponen de su espacio y entorno dejando sus hue-
llas y envios en las estelas, templos, monumentos y palacios. Atn quedan
las formas cuyas claves se han perdido, son las codificaciones de sistemas
olvidados con cada vez mas dificil acceso, particularmente cuando €stas
estan ocultas en la “memoria del cuerpo™.*

Las sociedades feudales erigieron templos en los que artistas ano-
nimos concretaban el imaginario colectivo en la pintura-representacion
religiosa. Las sociedades manufactureras e industriales inscribieron el
arte en la ley de propiedad hasta que el entorno emancipador del proyec-
to moderno condujera a la autonomia del arte. Aesthetica, el inconcluso
trabajo de Baumgarten a mediados del siglo XVIII, dio pie para el esta-
blecimiento de la estética como una disciplina separada de la filosofia v,
mas tarde, una ciencia del arte que se aboca principalmente al estudio de
su esencia, su percepcion y su forma.

A los largo de dos siglos se han acumulado los tratados, clasifica-
ciones, criticas y discursos acordes con el conocimiento que establece
“limites de lo pensable” —como diria Wittgenstein— y al que subyacen
principios que conforman un “orden de pensamiento™ (Foucault, 1993).
El arte no aparece por si mismo,* es el resultado de una intencién crea-
dora que surge en la mente® del artista y de 1a recepcién que encuentra
sentido en la forma observada. Tanto los productores como los recepto-

(85

Véase este tema en ef ensayo “La representacion y el cuerpo” (Fediuk, 2009).

Véase Bergson (2006). Materia y memoria, asi como los hallazgos respecto a cuerpo-memoria

en la practica de Jerzy Grotowski {1993) y su proyecto de artes rituales (Richards, 2005).

4. Lanaturaleza que observa el filésofo encontrando en ella la belleza. no es arte, aungque puede
ser su modelo, ideal o inspiracion.

5. Entendemos aqui la mente como una “cognicidn encarnada”™ ( Varcla. 1992).
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artisticos se colocan al interior, al margen o a contracorriente del poder
politico.

Aunque los principales lenguajes artisticos han ingresado al “anfitea-
tro de las bellezas”,® al principio gracias a las cortes consolidadas y, mas
tarde, a los movimientos del proyecto de la modernidad (Garcia Cancli-
ni, 1990), es notorio que las artes visuales lograron ocupar un lugar privi-
legiado. Incluso hoy en dia la “historia del arte” sigue refiriéndose al arte
visual, a pesar de que la teoria del arte piense todas sus manifestaciones
y que los ministerios, secretarias o institutos de cultura bajo el término
“arte” comprenden a todas sus disciplinas. La pintura y la escultura, sien-
do objetos con valor simbélico pero a la vez fisico, comercial y acumulable
-por lo menos hasta el arte conceptual y el arte de intervencion- asentaron
su importancia al ser incorporadas en la imagen del poder. El discurso sub-
versivo del arte visual (carteles, graffiti, performance, etc.) se eclipsa ante el
poder de la tecnologia al servicio de mercadotecnia de las cadenas transna-
cionales. Hoy en dia, abrumados por la “cultura de imagen”, jugamos a la
simulacion de la realidad, desdibujando la proximidad ante el poder del ci-
berespacio. La “imagen politica” es més importante que la politica misma;
la “imagen de la empresa” o del producto es lo que convence y atribuye el
valor codificado en un disefio, en un logotipo. El arte visual es atraido por
el disefio a partir de la tecnologia que ofrece formas predisefadas y faciles
de aplicar en una creacién por combinacion.

La musica, gracias a que proporciona una organizacion (ritmica) de
la ceremoniay de la fiesta, y porque sigue su légica propia de un lenguaje
abstracto, goza de admiracién. En los espacios de culto, la voz humana
sublima la plegaria, eleva el alma y abandona el cuerpo corrupto para
virtualizarse en el oido. Las cortes restituyeron el cuerpo humano en la
Opera, mientras el Estado, solemne por naturaleza, usara la musica para
la armonia nacional, ideologica e identitaria. La abstraccion del lengua-
je musical exige de cierta pericia en la decodificacion, asi pues libera
al poder de una alerta ante la posible subversion de sus mensajes. El
desamparo y la soledad modernos/posmodernos hacen de la misica un
acompanante indispensable, multiplicado en los CD, mp3 o IPods.

8.  El anfiteatro, lugar de exposicion y espectaculo, utilizo aqui en sustitucion de la palabra
“museo”, espacio para exponer, preservar y que valida un modelo a reproducir. La manera de
colocar los objetos con valor simbdlico es una estrategia politica para asegurar la reproduccién
de estos valores.
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sus actividades se clasifican como “improductivas” y pertenecientes a la
esfera del ocio. El tardio y lento proceso de inclusion de las artes a la
educacién superior se debe en parte a dichas preconcepciones arraiga-
das en la dicotomia que no sélo separa la ciencia del arte y la razon del
aspecto emocional, sino que disecciona la integralidad de los procesos
cognitivo/emotivos, propios del conocimiento humano.

El fundamento logocentrista permanecié orientando al pensamiento
aun cuando la filosofia trascendental haya cedido ante el materialismo
y los valores positivos de la ciencia empirica. A lo largo de mas un siglo
los avances de la ciencia y los nuevos fendmenos integrados a la expe-
riencia humana pusieron en duda no solamente el logos trascendental
sino el logos en tanto centro y fundamento. Las ideas conformadas por
los filésofos como Nietzsche, Bergson, Heidegger y el segundo Wittgens-
tein enfocan los problemas de la vida en tanto existencia finita del ser;
su realidad descansa en la conciencia y se expresa en el lenguaje cuyas
estructuras (l6gicas) estan expuestas al juego (juego de lenguaje), por lo
que no pueden proveer certeza alguna.

El proceso similar ocurria con la filosofia de la ciencia. Desde La
gaya ciencia de Nietzsche, pasando por las visiones anarquistas en Contra
el método de Feyerabend hasta la Introduccion al pensamiento complejo
de Morin y los consecutivos tomos de su Método o La trama de la vida de
Fritjof Capra, el paradigma de la complejidad toma fuerza y se establece
una matriz epistemolégica que liga los diversos saberes humanos sobre
lo visible (empirea/objetividad) y lo invisible (sentido/subjetividad). La
flexibilizacion de los métodos cientificos no sélo se muestra en la vali-
dacién de los métodos cualitativos sino que abiertamente se habla de la
incorporacion en la ciencia de un “método artistico” con referencia al as-
pecto del pensamiento creativo, lateral o divergente (de Bono, 1992), la
percepcion estética y la intuicion. Asi pues, aquellos procesos cognitivos
que el método cientifico rechazaba, y que en tantas ocasiones habian re-
sultado ser momentos clave en los hallazgos reveladores o en la solucién
de problemas, adquieren legitimidad incluso en las ciencias duras.

El saber modifica el entendimiento: de un mundo y razén organiza-
dos de modo lineal, transitamos a la organizacion sistémica (Bertalanffy,
1976) y rizomatica (Deleuze y Guatari, 2010). Como en la termodindmi-
ca, traspasamos el umbral y se ha modificado el sistema de comunicacién
de la sociedad. La comunicacién sensible (espiritual) que ofrecia el arte
en una comunion espacial/territorial se multiplicé y desterritorializé en
el ciberespacio alterando las esferas de lo publico, lo privado y lo intimo.
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los espacios alternativos de exposicion, intervencion, accion o encuentro.
Sin embargo, los espacios tradicionales sc volvieron a llenar con objetos,
instalaciones y espectaculos cuya produccion favorece las reglas del mer-
cado. El curriculo artistico se orienta entonces para dotar de competen-
cias y fomentar la competitividad para acceder a las grandes “expo™ don-
de las estrategias publicitarias y el uso de recursos tecnologicos legitiman
el arte como si esta herramienta bastara por todo el contenido.

Las politicas educativas, siguiendo los postulados de la UNESCO y la
OCDE, cntienden la calidad en términos de la sustentabilidad, economia
y tecnologia. Algunas de las artes, como la pintura, escultura, danza y
teatro resultan anticuadas siendo una téchne primaria perteneciente a
las formas que reproducen las “artes manuales™, ¢s decir, la physis. La
ultramodernidad contintia el movimiento progresista (Garcia Canclini,
1990) que desecha lo viejo y obsoleto para ser sustituido con lo nuevo'y
tecnologicamente superior.

La creatividad atribuida a las artes es para la ultramodernidad un
motivo de este interés que resulta de sus cualidades —en un principio
tactoriales (Gilford, 1994) y lucgo integradas cn la inteligencia multiple
(Gardner, 1998)—, para formar profesionistas capaces de seguir y pro-
ducir la innovacion de los procesos y productos incrementando la com-
petitividad. La creatividad supone mayor posibilidad de modificar las
estructuras cognitivas y aceptar cambios. Se trata, pues, de formar profe-
sionistas capaces de aprender permanentemente para mantenerse en ¢l
mercado laborar. La creatividad sc hizo importante ante la incertidum-
bre del Mercado y del saber mismo, por eso el acento en las “competen-
cias generales™ que facilitan la reorientacion laboral ante la emergencia
de nuevas profesiones y el declive de algunas tradicionales.

Sin embargo, preguntemos ¢si la creatividad, esta valiosa cualidad
o atributo del arte ha sido realmente un objetivo formativo en los cu-
rriculos tradicionales que atin encontramos? La formacion artistica ¢no
era, o sigue siendo en algunos casos un aprendizaje instructivo para la
reproduccion de las formas y los modos? Es cierto que asi se concebia
la educacion en general y no solamente la artistica. Me gustaria, sin em-
bargo, distinguir la tradicion de la téchne consonante de la poiesis. esta
simbiosis originaria del hacer creativo. de aquello que el pensamiento de
la racionalizacion econdmica sustituyo con la técnica en la acepcion de la
produccion en serie.
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Y se descubre entonces que aquello que salva, das Rertende. lleva el
antiguo nombre de téchne, habla en el lenguaje de la téchne cuando €sta
sonaba efectivamente afin a la poiesis.

En un tiempo se llamaba téchne también a aquel develar que produce la verdad cn
el esplendor de lo que aparece: se llamaba réchne al arte que hacia resplandecer fa
presencia de los dioses. La salvacion se custodia, por lo tanto, en la posibilidad de
rememorar ¢l arte mas alla de su fruicion, de su empleo estético-cultural, mas alid
de la época de su propia productibilidad: en suma, en el refundar la t#chine sobre la
base de la polesis y juntas en el ‘cumplir’ la poiesis en el surgir-de-por-si de la physis
(Cacciari, 2008: 21).

Debemos reconocer que esta preocupacion por la técnica en los escritos
de Heidegger de casi hace un siglo, se da en el contexto de una fascina-
cidn industrial por la maquina que sustituye al obrero. Esta fascinacion
incorpora el lenguaje de las artes a los signos de la “ciencia y técnica como
ideologia” (Jiirgen Habermas, 1992). En el teatro se introduce el término
de “montaje”, mientras que el arte de actuar es rebautizado como “téc-
nica de actuacion”, técnicas teatrales y se busca establecer “el método”
universal a modo de la ciencia. Las carreras de teatro adoptaron esta
misma perspectiva, olviddndose con el tiempo de lo que el maestro Sta-
nislavski comprendia por “alma” del personaje, y que fue sustituido por
la l6gica psicologica. La poiesis rara vez aparece como objeto de aprendi-
zaje, a menos que la produccion se entienda por creacion.

Pero, ées posible practicar las artes hoy, las artes aparentemente
opuestas a la presencia virtual, sin reconocer la nueva mentalidad de
la sociedad del conocimiento? El uso de las herramientas tecnoldgicas
es una de las estrategias en la construccion de la “sociedad planetaria”
(Morin, 2002), incluso si nuestros proyectos se dirigen hacia el arte de la
comarca o el arte comunitario. El acceso universal a la Internet puede
conectar los proyectos y las comunidades ampliando la circulacion del
conocimiento Util para las practicas que intencionalmente queremos pre-
servar como auraticas.

¢Qué retos enfrentamos ahora los docentes de las artes? Las innova-
ciones curriculares para iniciar el nuevo milenio se han vuelto cotidianas.
El curriculo de las artes en estas nuevas circunstancias debe generar una
filosofia del arte que oriente el porvenir de las artes y del mundo. La
conciencia de la relatividad y la incertidumbre han sido positivos para
flexibilizar nuestras estructuras del pensamiento, pero la responsabilidad
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por lo que estd en gestacion queda en manos de los macestros, de los do-
centes artistas-intelectuales, plenamente universitarios (Fediuk, 2008).

Los curriculos centrados exclusivamente en la téchne v sin ocuparse
de la poiesis habra que revisarlos, v también la pedagogia del proyecto
curricular y. en especial, en los programas de estudio v mas aun. la prac-
tica del aula. Por eso el docente ha de ser un macstro. artista-pcdagogo
e investigador. debe saber obscrvar y observarse en las tarcas diarias y
también, cosa que ha sido proscrita en algunos espacios. permitir ser ob-
servado con fincs de investigacion o investigacion-accion cn la cual ¢l
mismo es participe.

Lograr la calidad educativa mediante la mejora de ios procesos y re-
sultados debe ser la preocupacion de todos nosotros. no obstante, alli
no termina lo que comprendo por calidad. El desarrollo de las destrezas
artisticas ¢s sin duda una vertiente importante del curriculo, pero no lo
agota. El saber de las artes en este espacio sc amplia a la comprension
de su fenomenologia, a la complejidad de las implicaciones sociales, cul-
turales y politicas en la produccion. recepcion v circulacion de los bienes
propios del campo de las artes, al estudio de ta diversidad de las formas y
modos en la creacion y produccion de las artes en general y en cada una
de las disciplinas. Tampoco podemos olvidar que la universidad obliga a
una mirada abicrta a otros conocimientos, nis 0 menos ligados al arte,
pero que inciden en la formacion de la persona, ciudadano(a) de una
“sociedad planetaria”™. como propone Edgar Morin. En otras palabras,
el estudio del arte en cualquicr disciplina no se limita & su propio objeto,
sino a la comprension desde distintas perspectivas y saberes, mientras la
practica no necesariamente se dirige a la industria del ocio y sus obje-
tivos estéticos 0 comerciales, sino que toma por campo de su estudio ¢
intervencion en los dmbitos sociales v culturales. Es importante que los
profesionales del arte se cuestionen con relacion a qué es el arte hoy, a
quién beneficia el arte que producen, quc significa ¢l derecho a la cultu-
ra, a vivirla y a generar obras que actualizan al sujeto y trascienden a la
comunidad y el mundo.

Las universidades mexicanas, particularmente las publicas. son o tic-
nen la posibilidad de convertirse en centros para ¢l desarrollo de las artes
a través de la cducacion formal y no tormal, a través de la investigacion
generadora del conocimiento y mediante la vinculacion con la sociedad
cumpliendo su tarea de “develar™, de mostrar el lado oculto de las cosas
y relaciones, de cuestionar como lo hace la filosofia, pero mediante sus
propios lenguajes re-ligando la téchine con la poiesis. Esta es su aporta-
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cion al conocimiento: develar lo imposible, lo oculto, lo sorprendente,
restaurar y alterar la mirada, la experiencia y el sentido.
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2
Licenciaturas en arte y competencias
genéricas: el tronco comun
de los programas de estudio de la Escuela
de Artes de la UABC

Sergio Rommel Alfonso Guzmdn'
Julio César Quintero Herndndez?

Agradecemos la oportunidad de compartir, en un evento tan importante
para la consolidacion del campo profesional de las artes, nuestra expe-
riencia en el proceso de disefio de un tronco comin para los cinco pro-
gramas de licenciatura (Artes plasticas, Musica, Danza, Teatro y Medios
audiovisuales) ofertados por la Escuela de Artes de la Universidad Auté-
noma de Baja California.

Con el fin de hacer explicito el horizonte desde el cual hablamos los
autores de este trabajo, diré que somos directivos de la Escuela de Artes.
En mi caso, procedo del ambito de la danza folclérica, como coredgrafo
y ejecutante; y en el caso del coautor, de la pedagogia y la critica teatral.

La Universidad Auténoma de Baja California (UABC) fue creada
hace poco mas de medio siglo. Actualmente cuenta con 40 mil estudian-
tesy atiende a 60% de la matricula de licenciatura en Baja California. Su
modelo educativo, flexible y por competencias,

1. Director de la Escuela de Artes de la Universidad Auténoma de Baja California.
2. Subdirector de la Escuela de Artes de la Universidad Auténoma de Baja California.
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Concluimos, por tanto, que la formacion universitaria de profesiona-
les en las artes no puede limitarse a las competencias técnicas-disciplina-
rias, sino debe dar cabida al desarrollo de competencias bdsicas, integra-
les o ciudadanas. Asimismo, identificamos una matriz comudn de conoci-
mientos, habilidades y actitudes que encontrabamos como rnecesarias ¢n
todo aquel que aspirara a convertirse en un profesional de las artes.

Como ustedes saben, las competencias genéricas “identifican los cle-
mentos compartidos, comunes a cualquier titulacion™. En el caso del
Proyecto Tuning América Latina se identificaron (o acordaron) 27 compe-
tencias genéricas, entre las que mocionamos como ejemplos “capacidad
creativa”, “compromiso con su medio sociocultural”y “habilidades en el
uso de las tecnologias de la informacion y la comunicacion™.

En nuestro caso, el intenso debate al interior de nuestra comunidad
y un concienzudo analisis de la informacion arrojada por los diagnosticos
efectuados a las Licenciaturas en Artes plasticas y Musica, nos permitio
identificar aquellas competencias que considcramos necesario desarro-
llar en todos nuestros estudiantes de arte, independientemente del pro-
grama de estudios en el que estén inscritos. Estas son:

* Utilizar las capacidades sensoperceptuales y socioafectivas para de-
tonar procesos creativos.

* Entender desde una perspectiva historica cudles son los procesos y
periodos sociales que constituyen las bases de la sociedad contem-
poranea.

* Expresar oralmente y por escrito las relaciones significativas que
componen un texto, identificando sus diversas fuentes discursivas y
los procesos inherentes al acto de lectura, para posibilitar un discurso
estructurado y sus distintos niveles y formas argumentales.

* Reconocer el significado y aportaciones de los paradigmas estéticos
para la construccion de conceptos y valores en la produccion de arte
para generar una perspectiva propia.

* Generar estrategias, con respeto a la autoria intelectual, que permi-
tan adquirir, procesar y difundir informacion mediante ¢l empleo de
tecnologias de la informacion.

Estas cinco competencias a desarrollar en el estudiante de arte se concre-
tan en la propuesta en igual nimero de asignaturas: Procesos creativos,

7. Bebeitone, Pablo., v otros, op. cit., p. 37.
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Contextualizacion de occidente, Laboratorio de lectura, Paradigmas del arte
y Herramientas informdticas para el aprendizaje, mismas que se ofertarian
en el primer periodo del plan de estudios. Adicionalmente se cred la
asignatura Introduccion a la disciplina, que genera el espacio para lo pro-
piamente disciplinar en ese tronco comun.

Como ejemplo de lo que deseamos trabajar en esas asignaturas men-
ciono los contenidos temdticos de Procesos creativos:
* Identificar los sentidos.
e Explorar el espacio sensorialmente.
* Identificar sensaciones propioceptivas.
* Reconocer al otro a través de los sentidos.
* Reconocer emociones bésicas: alegria, tristeza, enojo, miedo.
* Laexpresion de la emociOn a través de lenguajes creativos.
e (Quién soy? La construcciéon de uno mismo.
* Proyecto de creacion grupal multidisciplinario.

Y de Paradigmas del arte:

» Paradigma I: Arte, cultura y vida.
Funciones de mito, simbolo, rito y culto. El caso de Baja California
(cantos, pintura rupestre, danza etcétera).

e Paradigma II: Arte, representacion e ilusion.
Funciones de mimesis, belleza, técnica y autoria. £/ caso de la trage-
dia griega.

e Paradigma III: Arte y conocimiento.
Distincion del conocimiento estético en la filosofia romantica. El
caso Wagner.

* Paradigma IV: Arte y lenguajes.
Relaciones entre las disciplinas. El caso del cine de Jodorowski.

Por supuesto, el proceso de construccion de la propuesta de un tronco
comidn para los cinco planes de licenciatura de la Escuela de Artes
implicé un arduo proceso de didlogo, apertura y negociacion; pero tam-
bién de resistencia, cerrazon y confrontacion. Y contintia. Apenas hace
unos dias, el 17 de noviembre, el Consejo Técnico de la Escuela de Artes,
conformado por alumnos y profesores de los cinco programas de licen-
ciatura, aprobo por unanimidad la propuesta de modificacion del plan de
estudios de la Licenciatura en Artes plasticas, misma que contempla el
tronco comun para los cinco planes de estudio.
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[...] 1a formacion integral, capacitacién y actualizacion de profesionistas auténomos,
criticos y propositivos, con un alto sentido ético y de responsabilidad social y ecold-
gica, que les facilite convertirse en ciudadanos plenamente realizados, capaces de in-
sertarse en la dindmica de un mundo globalizado, de enfrentar y resolver de manera
creativa los retos que presenta su entorno actual y futuro."

En la Escuela de Artes deseamos exactamente lo mismo. El tronco
comun es una manera de caminar hacia ello.

11.  Universidad Auténoma de Baja California. (2007). Plan de Desarrollo Institucional 2007-2010.
Mexicali: Universidad Auténoma de Baja California, p. 107.
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Algo sobre las estrategias de aprendizaje

Germadn Palacios Villalpando’

¢Cudl fue el chiste que el profesor les dijo en la clase de hoy?

Y ante la respuesta dada, los companeros de cursos superiores
podian determinar sin ervor alguno cudl era la unidad en cuestion
que en dicho dia sc estaba estudiando.

El proceso ensefianza-aprendizaje es complejo por naturaleza, los tres
elementos que entran en juego para su puesta en escena —profesor,
estudiantes y un programa académico— no son del todo féciles de con-
jugar armonicamente y el asunto se complejiza ain mas ante los resul-
tados socialmente esperados. Ello puede llevar a la busqueda de una
férmula que permita abatir las situaciones de angustia que ocurren, por
una parte, del docente, del como ensenar y sobre todo de no dejar temas
abandonados o inconclusos en el programa; y de los discentes, del como
salir airosos en los exdmenes donde habra que mostrar lo aprendido.
Unos y otros gastan gran parte de sus energias en dichas busquedas;
es asi que el profesor solamente encuentra descanso cuando cree haberla
conseguido y ante tal situacion, su método de ensenanza se convierte en
una rutina dulica desde la intencion de una préactica docente. Un método
propio a ser aplicado una y otra vez a los diversos grupos de estudiantes
que arriban al salon de clases; y a la vez, la principal tarea de los alum-
nos serd la de encontrar el ritornello para corearlo en conjunto y asi no

1. Profesor, Universidad de Guadalajara.
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desafinar en dicho proceso donde el profesor y por lo tanto la ensenanza,
privan sobre el aprendizaje.

Pero los resultados, por predecibles que se pretende deban ser, no
llevan forzosamente al mismo fin, para sorpresa de unos y otros, particu-
larmente para ¢l profesor; estos son ampliamente diversos, como diver-
sos son los alumnos, como diverso es el ambiente de un semestre a otro,
y ain mismo, el profesor no es el mismo segun el tiempo transcurre.

La realidad se actualiza, los alumnos llegan con nuevos saberes y
nucvas experiencias. Los profesores también transitan o por lo menos
deambulan en el ir y venir de la cotidianidad. La “formula”, conforme
el tiempo avanza, va perdiendo su eficacia y la rutinariedad termina por
devorar tan preciado encuentro originalmente pensado hacia el logro de
un proceso ensenanza-aprendizaje.

En descargo habra que decir que no todo lo pensado, dicho o hecho
es desechable, algo habra de rescatable, cuestion de atender lo que las
cambiantes generaciones de estudiantes que llegan al aula requieren y
solicitan.

“Ahora, ya nadie educa a nadie, asi como tampoco nadie se educa a
si mismo, los hombres se educan entre si, mediatizados por el mundo”
(Freire, 2005a: 92).

El hecho de comprender como el maestro es a la vez aprendiz, debe
producir un cambio relevante ante lo que deben ser las actitudes de quien
se ha estado viendo a si mismo como quien permite el acceso del alum-
no al conocimiento —en otras palabras, un pontifice de la cultura del
saber—. Este mudar estd direccioniado a un nuevo paradigma en el que
los aprendizajes se producen, donde particularmentc habra que ser mo-
tivador en direccion a la constitucion de procesos cognoscentes. Desde
este espiritu de innovacion educativa hay ciertamente una profunda ne-
cesidad que posibilita el desempeno responsable donde el conocimiento
se establece desde una busqueda constante suscitada por la intervencion
educativa.

Toca ahora reflexionar acerca de si lo que ocurre en el ambito dulico
es lo que permite precisamente que los actores del hecho educativo se
sitien como verdaderos aprendices en el sentido holistico del término.

La cadencia de una ensenanza situada en la tradicion es del todo
comoda, habra que reconocerlo, pero dicha comodidad no garantiza
en lo absoluto que los aprchendizajes ocurran. Ciertamente habra que
plantear qué debe entenderse como aprehension, pues la repeticion y
la memorizacion, atin cuando tengan cierta utilidad, no pueden ser con-
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sideradas como la mejor o tunica posibilidad a que puede acceder el
aprendiente; en dichas actividades no hay, del todo, una aprehension del
conocimiento, menos adin un didlogo sustentado en un pensar critico,
empleando una concepcion de Paulo Freire.

Desde la tradicion verbalista de la ensenanza que necesariamente
sitia a esta ultima en lo que podria denominarse mejor ain como ins-
truccion, es posible encontrar quiénes podrian estdn convencidos de que
su labor se reduce a decir a los alumnos qué es lo que deben saber y
hacer, quedando como tarea para los aprendices el problema del como
emplear o utilizar aquellos conocimientos cuando sea pertinente. Mu-
chos de estos profesores consideran que una vez “expuesto” el “tema” en
cuestion, solamente resta para su conocimiento la voluntad y el esfuerzo
del alumno.

Pero aun ante la adquisicion de procedimientos correspondientes a
la mas simple consecucion rutinaria de técnicas, se requiere de algo mas
que explicaciones, por excelentes y doctas que €stas sean.

En muchos ambitos la ensenanza se reduce a explicar lo que hay que
hacer pero no a cémo hacerlo. “Entre el saber decir y el saber hacer hay
un salto que no podemos dejar que el aprendiz dé solo” (Pozo, 2007: 290).

Mads atn, esta interaccion entre la teoria y la practica es, posible-
mente, el mejor camino en la busqueda de aprendizajes significativos,
donde el estudiante se autorresponsabiliza y desarrolla su capacidad de
aprender a aprender.

Si hacemos referencia a lo que significa aprender, aprender a aprender, antes que
nada, significa que todo alumno, todo maestro, debe estar consciente de lo que an-
tecede y de muchas otras cosas mas.

De manera mas general, aprender a aprender apunta en realidad al mejora-
miento de las estrategias de aprendizaje de un alumno, permitiéndole estar cons-
ciente de la manera en que aprende. Para ello es preciso que se mire a si mismo
aprender o necesita que alguien le ayude a mirarse aprender. tarea que en el marco
de las nuevas pedagogias se asigna al docente (Giry, 2002: 59).

Las inquietudes y necesidades de los estudiantes estan ampliamente
marcadas por su entorno, sus vivencias tienen mucho que ver con su coti-
dianidad, y en ella, el cine, la television y en general los medios masivos
de comunicacion determinan en gran parte su forma de situarse en la
realidad. Las imagenes les llegan profusas pero a la vez difusamente; la
informacidn es de tal cantidad que poco tiempo tienen para reflexionar.
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Paradojicamente, a la vez que son actores del gran espectaculo de
aquello que ubican como su mundo, igualmente son espectadores del
mismo. de esc mundo que mucho les ofrece pero que muy poco pone a
su alcance.

Desecan sery a la vez verse a si mismos como son. Anhelan dejar su
huella, pero temen responsabilizarse de sus propias acciones.

Y desde ese universo de paradojas la escuela solamente les ofrece
repetir lo dicho, pensado, hecho, por otros que quiza muy poco o nada
les representen.

El estudiante desea ser protagonista pero en mas de una ocasion s¢
le emplaza a mirar lo que ya estd hecho, a escuchar lo ya dicho, a repetir
lo que otros ya han pensado, a que se integre a una realidad que no s la
suya y a la que €1, como todos aquellos considerados literalmente como
alumnos, poco o nada ha aportado y que por lo tanto, poco o nada le
pucde importar.

Convertir al estudiante en protagonista de su propio proceso edu-
cativo requiere del concurso del docente, de alguien que dinamice el ya
tan manido proceso enscnanza-aprendizaje, que por ¢l momento no se
vislumbra que deje de tener vigencia y relevancia en la formacion del
estudiantado.

[...] Si para la lectura de textos necesitamos ciertos instrumentos auxiliares de tra-
bajo como diccionarios de varios tipos y enciclopedias, también para la “lectura”™ de
las clases, al igual que para los textos, precisamos de instrumentos menos ficiles de
usar. Precisamos, por ejemplo. observar muy bien. comparar muy bien, intuir muy
bien. imaginar muy bien, liberar muy bien nuestra sensibilidad . creer en los otros pero
no demasiado en lo que pensamos de los otros, Precisamos ejercitar la capacidad
de observar registrando lo que observamos. Pero ¢l registrar no se agota en el puro
acto de fijar con pormenores lo observado tal como se nos dio. También significa
arriesgarnos a hacer observaciones criticas y evaluadoras a las que no debemos, sin
embargo, prestar aires de certeza. Todo este material debe ser sicmpre estudiado
y reestudiado por la maestra que lo produce vy por los alumnos de su clase. A cada
estudio v a cada reestudio que se haga se le van haciendo ratificaciones y rectifica-
ciones mediante ¢l didlogo con los educandos. Cada vez mads. la “clase como texto”
va adquiricndo su “comprension” producida por si misma y por la educadora. Y
fa produccion de la comprension actual abarca la reproduccion de la comprension
anterior, que puede flevar a la clase hasta un nuevo conocimiento a través del cono-
cimiento del conocimiento” anterior de si misma (Freire, 2005: 76).

1o

Conocer (Jue se conoce, (]Ll(‘ seeonoce y cOmo s¢ conocee, conduce @ un nuevo conocimicento.
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Llevar al estudiante a adentrarsc en el proceso del aprender, durante
mucho tiempo se ha considerado como funcion particularmente exclu-
siva del docente, pero a la luz de los nuevos paradigmas habra que deter-
minar qué corresponde a cada quien; no es solamente el profesor quien
opera, en todo caso puede decirse que es él quien en cicrtos momentos
dirige y el estudiante ejecuta, pero en concierto con sus companeros, y
entre todos se responsabilizan del logro de los resultados.

La responsabilidad del docente no se diluye y mucho menos desapa-
rece, simplemente tiene otro enfoque que ademads es participativo con
los educandos. Su tarea, a veces fuertemente acariciada, de controlar,
deja de ser necesaria, ahora existe una afluencia al autocontrol por todos
los actores del hecho educativo, no solamente asumida, sino también exi-
gida y valorada.

Las actividades de aprendizaje adquieren otro cardcter, no se plan-
tean desde una unica persona instaldndose en un caracter monocorde,
donde una sola voz cantante establece su muy particular monofonia que
lleva irremediablemente a la monotonia. De ahi al aburrimiento y a la
falta de interés, el paso ya esta dado.

El docente se instala ahora en la policromia del variopinto acontecer
comun y rutinario para llegar, si no a lo extraordinario, por lo menos a lo
poco usual o acostumbrado.

No temer a los sentimientos, a las emociones, a los deseos, y trabajar con ellos con
el mismo respeto con que nos cntregamos a una practica cognoscitiva integrada con
ellos. Estar prevenidos y abicrtos a la comprension de las relaciones entre los hechos,
los datos y los objetos en la comprensidn de la realidad. Nada de eso puede escapar
de la tarea docente de la educadora en la “lectura™ de su clase, con la que manificsta
a sus alumnos que su practica docente no sc limita solo a la ensenanza mecanica de
los contenidos. Y aun mds, que la necesaria cnsefanza de esos contenidos no puede
prescindir del conocimicnto critico de las condiciones sociales, culturales y econémi-
cas del contexto de los educandos (Freire, op. cit., pp. 76 y 77).

Al examinar estos breves pero profundos pdrrafos de Freire, es posible
encontrar la estructura de una serie de procedimientos que en su con-
junto se signifiquen en una verdadera estrategia del aprendizaje.

La estrategia, desde un amplio sentido del concepto, se concibe como
un arte, “el de combinar y coordinar las acciones con miras a alcanzar
una finalidad. Corresponde a una planificacion para lograr un resultado
con proposicion de objectivos y medios considerados para lograrlo” (Gil
Editores, 2003).

e8]
to
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Los procedimientos se erigen como un producto de aprendizaje que
tiene peculiaridades especificas y que se pueden conceptuar como “un
conjunto de acciones ordenaduas, orientadas a la consecucion de una meta”
(Coll'y Valls, 1992: Valls, 1993).}

Los procedimicntos son ampliamente diferentes del conocimiento
verbal, dado que desde ellos se implica el saber hiacer algo, no basta con
decirlo ni con comprenderlo. Se reconocen por sus secuencias integradas
de acciones que requicren de una naturaleza practica mds exigente para
el logro de su aprendizaje, tanto practica como organizativa.

Por lo tanto, decir algo y hacerlo pertenccen a dos ambitos diferentes
del conocimiento y particularmente del aprendizaje. y que no siempre sc
cncuentran forzosamente vinculados entre si.

En la psicologia cognitiva, Anderson (1983) ha establecido una influyente distineion
entre conocimiento declarativo v conocimiento procedimental (también llamado pro-
cedural). La idea basica de esta distineidn es que las personas disponemos de dos
formas diferentes. y no stiempre relacionadas, de conocer el mundo. Por un lado,
sabemos decir cosas sobre Ja realidad fisica v social. Por otro. sabemos facer cosus
que afectan a esas mismas realidades. Aunque ambos tipos de conocimiento debe-
rian en muchos casos coincidir, en otros muchos no es asi. ni ticne por qué serlo. A
fa inversa, a veces cjecutamos acciones que nos costarta mucho describir o definir.
Asi. {os maestros solemos disponer de recursos y pautas de accion en nuestra labor
profesional que dificilmente sabriamos explicar como hacemos, desde diferenciar un
texto bien eserito de otro que no lo esta tanto. a identificar cuando un aprendiz es
inteligente (Pozo. op. cit., p. 291).

Estrategias y procedimientos cn ¢l ambito dulico suponen un esfuerzo en
la cotidianidad que permita alcanzar que el proceso ensenanza-aprendi-
zaje ocurra desde una actividad compleja y diversificada que dinamice
dicho proceso y que involucre al estudiante en sus posibilidades intelec-
tivas, quinestésicas, volitivas, emotivas.

Es entonces que la funcion del profesor se transtorma, su actividad
de ensenanza cstd mds orientada a lograr que los estudiantes aprendan
a aprender, que sean ellos quienes descubran sus destrezas tanto intelec-
tuales como fisicas, y ademas, quienes se responsabilicen de su formacion.

Estas tareas que pudieran parecer nucvas, en realidad no lo son, sim-
plemente se trata de mirar el proceso ensenanza-aprendizaje desde otra
perspectiva, desde como lograr que el aprendiz sea tal y ademas tome

3. Citado en Pozo, idem.
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conciencia de ello superando dependencias ante lo que se le diga, sefiale
u ordene; sino que sean asumidos: el qué, el como, el porqué, el para
qué; llegando a ser asunto de ambos, docente y discentes.

De aqui puede desprenderse una funcion més del maestro, dado que
no sélo le corresponde hacer un anélisis de la tarea como tema a desarro-
llar y de su implementacion, sino que ademads deberd establecer procesos
participativos y reflexivos en las acciones de aprendizaje, basandolas en
el conocimiento de los saberes o procedimientos previos de que disponen
los aprendices, sus experiencias, que por fortuitas que sean, bien pueden
ser el punto de apoyo para construir los nuevos conocimientos.

Para que esta intervencion educativa sustentada por el docente sea
eficiente debe: a) tomar como punto de partida aquellos procedimientos
o destrezas ya conocidos y experimentados por los estudiantes; b) procu-
rar que los elementos que integran el proceso no sean excesivos, para no
extremar la capacidad de trabajo del aprendiz; ¢} manejar atractivamen-
te los rasgos relevantes en cada uno de sus momentos, y d) estructurar
un programa de accion a partir de aprendizajes anteriores, permitiendo
al aprendiz la comprension de que cada elemento individual pertenece a
una secuencia logica general del proceso en cuestion.*

La siguiente fase, que bien puede considerarse como la més crucial
en este ejercicio, supone demostrar y evidenciar las competencias inte-
lectivas y/o motrices del aprendizaje constituido.

Como ya se sefiald, la funcion del maestro no solamente sera de su-
pervisor del ejercicio de la practica del desarrollo de los aprendizajes,
sino igualmente como promotor de las actitudes que refuercen la re-
flexion y la dialogicidad de los conocimientos propuestos.

Cambiar la cultura del aprendizaje, tal como demandan los nuevos productos cul-
turales que deben adquirir los aprendices [...] requiere generar y consolidar nuevas
formas de aprendizaje, dirigidas mas a construir reflexivamente el conocimiento que
a asociar o reproducir conocimientos ya elaborados. La nueva cultura del aprendi-
zaje requiere de los aprendices cada vez mas construir o reconstruir los saberes reci-
bidos, en vez de ser dvidos consumidores de verdades absolutas. Esta nueva cultura
del aprendizaje debe, para ser real, desarrollar estrategias de aprendizaje acordes con
esas metas. De hecho, aprender a aprender es una demanda de formacién cada vez
mas extendida en nuestra sociedad, uno de los rasgos que definen a la nueva cultura
del aprendizaje [...] (Pozo, op. cit., p. 307).

4. Ideas basicas tomadas de Pozo, op. cit., pp. 294-296.
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Un posible modelo de estrategias de aprendizaje a ser empleado es el
aprendizaje basado en problemas, que como su nombre lo indica, es un
conjunto de procedimientos que establecen un ciclo que inicia en ¢l plan-
teamiento del problema y concluye en la solucién del mismo. Lejos esta
del consabido examen donde lo que importa es la respuesta “correcta”,
sin considerar si ésta simplemente es el producto de una mera casualidad
o incluso si fue copiada. En el ABP, ¢l todo puede ser considerado como
una metodologia, donde el proceso cuenta sobremanera, y que ademas
pretende que el camino recorrido en la busqueda de la solucion aporte
certeza al estudiante de que es posible alcanzar la respuesta buscada.

Esta es una metodologia dinamica, pero que no pretende la accion
por el activismo en si, sino que plantea un aprendizaje sustentado en
un proceso donde los conocimientos iniciales son revisados, calibrados,
modificados y reorganizados en direccion a la construccion de los nuevos
saberes, y como consecuencia, la ensenanza adquiere el caracter de ayu-
dantia a las necesidades que se desprenden de la actividad constructiva
del aprendiz.

La naturaleza del aprendizaje es su individualidad, pero a la vez es-
tablece una correspondencia con una funcion socializante y socializada;
por su parte, la naturaleza del aprendizaje basado en problemas es de
colaboracion. Incluso esta metodologia puede llegar al cuestionamiento
del trabajo individualizado.

El trabajo en equipos requiere que sus integrantes desarrollen acti-
tudes de cooperacidn, respeto mutuo, trabajo colaborativo, entre otras,
que surgirdn desde las particularidades del grupo y de sus integrantes.

Respecto al trabajo colaborativo, algunos autores proponen los si-
guientes elementos basicos en atencion a la tarea al interior del equipo:
“interdependencia positiva, responsabilidad individual, interaccion fo-
mentadora frente a frente, habilidades interpersonales y en grupos pe-
quenos y, finalmente, procesamiento grupal (Sola, 2006: 125).

El ABP es una tarea cuya complejidad hace dificil de ser presentada
formalmente en este escrito; la recomendacion es de acercarse a ella en
alguno de los textos que hay al respecto.

Hay formas mads sencillas de acceder a las diversas posibilidades de
las estrategias; en este campo de la ensefianza-aprendizaje, pueden ser
empleadas sin que ello suponga que sean de menor valor. En muchas
ocasiones se ha venido empleando el mapa conceptual, pero restandole
su valor dentro del proceso del aprendizaje; se llega a la cortedad de mi-
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ras, cuando solamente se le contempla como un resultado y dejandose de
lado la riqueza formativa de su proceso.

Y como esta situaciéon hay muchas otras que bien podrian ejemplifi-
carse, como la que a continuacion se presenta, tomada de alguna de las
multiples experiencias de Alexander S. Neill, y que en este caso servird
de conclusion:

Mi forma de ensenar hacia mucho hincapié en la imaginacién, de modo que cuando
pedia a mis alumnos que escribieran un ensayo, éste no era “Cémo pasé mis vaca-
ciones” sino “Mi diente postizo cayé en mi plato” o “Haga la descripcién que de
su viaje harfa un caracol desde la puerta de la entrada de la casa a la puerta de la
escuela”. Hace casi 50 anos le dije a mis alumnos: “Voy a darles la primera oracion
de un ensayo, cuento o lo que sea, y es la siguiente: ‘iInfierno y sodomia!’, dijo el
obispo. iAdelante!”

Un nifio de trece anos escribid: “El obispo se inclind sobre su pilpito: ‘Hermanos
(dijo solemnemente), al entrar esta manana a la catedral escuché a uno de ustedes
proferir tan terribles palabras. Las tomaré entonces como tema de mi sermén’”.
Ciertamente yo no me habria podido elevar a tales alturas; hubiera hecho al obispo
fallar un golpe en el golf (Lamb, 1994: 144 y 145).
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4
La docencia y su practica: una reflexion

Hugo Cristébal Gil Flores'

Presentacion

La docencia como préctica es compleja, puesto que son multiples las
funciones que la definen y diversos los contextos que la determinan. Al
estudiarla como préctica, es necesario reconocer que dificilmente se
localizan profesores de quienes se pueda decir que siguen o se apegan
a un determinado modelo pedagdgico, aun en aquellos casos donde la
institucién en la cual desarrolla su practica se manifiesta por seguir un
cierto modelo educativo.

Hoy por hoy, la practica docente se entiende como una practica,
como un proceso que se ve permeado, entre otros aspectos, por la practi-
ca social de los sujetos (docentes, alumnos, administradores de la educa-
cion), por el impacto de las politicas educativas dictadas por el Estado y
por los cambios en las relaciones econdmicas mundiales (globalizacién).

El propésito de las siguientes lineas es expresar desde mi experiencia
y apoyado en algunas referencias de expertos en la materia, algunos as-
pectos sobre la practica docente, que dicho sea de paso, por mas cosas sa-
bias que se digan en torno a ésta, sélo se comprende a plenitud al vivirla.

Este esfuerzo por reflexionar sobre la practica docente me ha llevado
a acercarme a ella y partir de los siguientes aspectos:

1. Profesor investigador del Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Diseno, Universidad de
Guadalajara.
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En ¢l primer apartado se abordan sucintamente las relaciones entre
educacion, economia y la politica educativa del Estado, asi como la in-
terdependencia entre ¢stas como condicionantes de la practica docente.

El segundo apartado trata acerca de como la practica docente a tra-
vés de su ejercicio no solo forma a los alumnos académicamente, sino
tambi¢n propicia una conciencia social.

En el tercer apartado se aborda la relacion que se establece en el aula
entrce docentes y alumnos a partir del proceso ensenanza-aprendizaje.

La educacion como un hecho social

Parto dc reconocer a la educacion como un hecho social y. como tal,
identificar que ésta se encuentra permeaday en su caso determinada por
lo politico y lo econémico.

Politicamente, el Estado establece una serie de lineamientos y pre-
ceptos normativos desde los cuales se busca promover ¢l tipo de ciudada-
no que requiere para su proyecto de nacion.

En ¢l ambito educativo esto se traduce en politicas educativas que
promuevan la modernizacion educativa con la incorporacion de nuevos
modelos pedagogicos, de los cuales se espera que impacten los procesos
de ensenanza-aprendizaje, la prictica educativa y la formacion docente,
entre otros.

Econdmicamente es importante observar la relacion que México
guarda con el mercado econdmico internacional, la globalizacion, asi
como también con el comportamiento del mercado y de la produccion
interna, ya que resultan determinantes para instalar la modernizacion
que el pais requiere.

En educacion, esto se traduce en impulsar y apoyar aquellas pro-
puestas educativas innovadoras que lleven al desarrollo y modernidad
del pais.

Podemos mencionar entonces que la educacion guarda una estrecha
relacion con el desarrollo politico y eccondmico, pero no solamente esto,
sino que ademas no podemos pensar en su desarrollo al margen de la
tecnologia de la comunicacion y la ciencia digital (Rojas, s/f: 351-365).

Aun cuando pareciera que los procesos educativos y el desarrollo de
la tecnologia de la comunicacion y la ciencia digital van de la mano, no
siempre sc puede evidenciar esta relacion; para muestra habria que ana-
lizar en estec momento el tipo de vinculacion que se establece entre el
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quehacer educativo de las universidades y las necesidades que la socie-
dady el aparato productivo demandan.

Lo que se espera de las instituciones de educacion superior es que
presenten proyectos educativos innovadores que respondan a las nue-
vas exigencias del desarrollo social, por lo tanto implica para éstas que
tengan que replantear el ejercicio de sus funciones basicas. Pero no sélo
esto, también se demanda que las instituciones de educacion superior
promuevan: una practica educativa que concuerde con los proyectos
educativos innovadores, que reconozca las experiencias de vida, que sea
mds racional, mas holistica, entre otras razones. Esto implica, por otra
parte, reconocer a los docentes como uno de los principales sujetos de
cambio, lo que consecuentemente nos lleva a pensar en redefinir su que-
hacer dentro del proyecto educativo innovador (Sacristin & Pérez, s/f:
398-429).

Al realizar esta brevisima reflexion de la practica docente, se puede
observar que si bien se le ha considerado como un ejercicio individual y
exclusivo de cada sujeto (profesional), también es cierto que ha pasado
inadvertido que ésta forma parte de una de las actividades donde se en-
cuentra presente la practica social de los mismos sujetos, por lo que no es
de extranar que se reproduzcan las perspectivas ideoldgicas dominantes
en el contexto de dicha accion.

Esta situacion puede dar lugar a que de manera inconsciente la prac-
tica docente se viva como una actividad meramente mecanica, en donde
el docente en la mayoria de las ocasiones s6lo expone contenidos previa-
mente determinados en los programasy planes de estudio, sin que medie
en varios de los casos una comprension racional que le subyace.

En otros casos —los menos— los docentes cuestionan, entre otras
cosas: las practicas, las acciones educativas, los fines y las instituciones en
las cuales prestan sus servicios.

Las situaciones antes senaladas que se viven en la practica docen-
te son vistas por las instituciones como producto de estereotipias o de
ideologizacion de las practicas, pero también hay que reconocer que las
instituciones establecen compromisos en lo abstracto con sujetos que se
encuentran en la mayoria de las veces alejados de los problemas educati-
vos y de la formacion social en la que tiene lugar la docencia.

Desde luego que esto no es una regla, ya que puede ser producto de
la infinidad de factores institucionales y sociales que determinan la prac-
tica docente, los cuales pueden deberse desde aquellos generados por la
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politica educativa, hasta la composicion interna de fuerzas por las que
han pasado las instituciones.

La practica docente como practica social

Considero que la practica docente como practica social no es posible que
se asuma, como lo mencioné en el punto anterior, de manera mecanica
sin reflexion del propio quehacer educativo, sino todo lo contrario, aqui
es donde debe resignificarse toda la practica educativa que se realiza
cotidianamente, a la cual se le habrd de imprimir sentido, contenido y
direccionalidad.

La practica docente se realiza y se ejerce dentro de una institucion,
por lo tanto y en tanto se transmiten, generan, recrean y apropian co-
nocimientos y aprendizajes, se puede hablar de ésta como una activi-
dad “profesional”, ya que en tanto el docente forma profesionales para
coadyuvar al desarrollo del pais, también se forma cn esta interaccion
de generacion de conocimientos y recreacion de su practica profesional
(UdeG, s/f: 65-73).

Aun cuando observamos que institucionalmente la practica docente
transmite y difunde ciertos conocimientos y cierto acervo cultural acu-
mulado, los que conforman los cimientos de posteriores desarrollos en la
ciencia y en las humanidades, hay que mencionar que también transmite
valores y actitudes a través del sujeto docente (Delors, s/f: 157-171).

De esta misma manera se puede sefalar que la practica docente ge-
nera conocimientos en tanto que €stos no solo se redescubren y se resig-
nifican desde el planteamiento que del campo profesional se les hace a
los sujetos, sino que también puede proyectarlo a las otras instancias de
conocimiento. Esta situacion puede posibilitar en el estudiante un acer-
camiento hacia la investigacion cientifica desde sus diferentes visiones y
concepciones axiologicas.

Asi también, habria que considerar como constitutivo de la practica
docente el conocimiento y el manejo del método cientifico, en cuanto a
contenidos disciplinares y en cuanto a la sistematizacion de la ensenanza
y de su propio quehacer.

Con esto quiero referirme a que la practica docente no solo debe
circunscribirse a la interiorizacion-apropiacion de contenidos, sino que
también implica la adecuacion al medio social en el cual se prepara.
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Considero que la practica docente como practica social requiere
crear las condiciones para que se propicie la critica, se genere la inter-
disciplina y la participacion responsable entre los involucrados, princi-
palmente docentes y alumnos. Por lo tanto, no implica que se parta del
conocimiento por el conocimiento mismo, sino que se trate en funcién de
la reflexion de problemas sociales concretos.

El abordar a la practica docente desde el plano social, implica reco-
nocer en el docente (profesionista) una clara vision epistemologica de
su campo disciplinar, asi como de los problemas adscritos a su practica
profesional y a su ejercicio docente, de tal suerte que pueda transmitir en
los alumnos los métodos y las practicas concretas del ejercicio profesio-
nal (UdeG, s/f: 65-73).

Dentro de este plano se hace necesario abordar la teoria educativa,
que si bien como lo plantean Rueda y Diaz-Barriga: “no existen marcos
tedricos acabados que den cuenta precisa y exhaustiva de lo que ocurre
en las aulas, que no sélo posibiliten describir la practica, sino que tam-
bién proporcionen elementos explicativos sobre tan compleja actividad”
(p- 29), si son un referente para explicarnos la practica docente, esto es,
las concepciones teoricas en las que se fundamenta y explican los varia-
dos procesos educativos, cada uno en su particular perspectiva.

Dentro de estos referentes tenemos el método, a través del cual se
realizaria la préctica docente, y que engloba los problemas que le son
propios a la manera de pensar y organizar los elementos que se relacio-
nan con el c6mo.

Otro seria la técnica, que puede guardar o no coherencia tanto con
el método como con la teoria, en tanto es un auxiliar en la organizacién y
actividad cotidiana; dentro de éstas tenemos las didacticas y las técnicas
de aprendizaje; las técnicas son un auxiliar para explicar el saber hacer.

Otro mds seria la planeacion, a través de la cual se establecen los lo-
gros y como se piensa alcanzarlos, esto es, cudles son las estrategias que
los docentes piensan implementar y lo que implementan realmente en el
aula. Lo anterior proporciona elementos para explicar el hacer.

Otro mds seria la evaluacion, tanto del aprendizaje como del que-
hacer docente, permitiendo establecer los procesos interactivos profe-
sor-estudiantes ocurridos en el aula. Lo anterior proporciona elementos
para explicar el qué hacer.

Al percibir la préctica docente como una préctica social, no se pue-
de partir de un marco tedrico acabado que dé cuenta de un modelo de
préctica, sino de tantas como experiencias interactivas dulicas permitan
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fundamentarla; a este respecto se puede mencionar que en este momen-
to existen aportaciones tanto tedricas como empiricas que contribuyen a
su comprension (Rueda & Diaz-Barriga, s/f).

La practica docente y los sujetos

La practica docente se realiza y concretiza en el aula y es en este espa-
cio donde principalmente se posibilita el establecimiento de la relacion
entre el docente y los alumnos. Es también en el aula que el modelo
universitario se constituye en un referente de la practica docente para su
transformacion, pero ademads es donde los significados sociales adquie-
ren realidad (Rojas, s/f).

Se puede mencionar que es en el aula donde las diversas determina-
ciones del modelo de organizacion académica universitaria, que opera
sobre la realizacion cotidiana del proceso ensefianza-aprendizaje, se con-
cretiza. Es en este escenario donde se manifiestan y definen las actua-
ciones y funciones de los docentes y de los alumnos, sus concepciones y
significados respecto a su formacion y a la constitucion de su identidad.

El proceso ensenanza-aprendizaje es el medio por el cual el docente
establece una relacion con el alumno. Pero la accion del docente, como
dice Delors (s/f: 161), “no consiste tan solo en transmitir informacion, ni
siquiera conocimientos sino en presentarlos en forma de problematica
[...] en perspectiva de manera que el alumno pueda establecer el nexo
entre su solucion y otras interrogantes de mayor alcance”, sino que tam-
bién “trata de lograr el pleno desarrollo de la personalidad del alumno
respetando su autonomia”.

Pero no sélo esto, sino que ademds de la intencionalidad de la practi-
ca docente y la formacion que pudiera darse de manera lineal, mecanica
y/o critica, se produce una compleja contradiccion y multideterminada
relacion educativa investida de autoridad. A este respecto Delors (ibi-
dem, p. 161) menciona que “los docentes tienen siempre un caracter pa-
radgjico, puesto que no se funda en una afirmacion del poder de €stos
sino en el libre reconocimiento de la legitimidad del saber™.

Por lo tanto se puede mencionar que la practica docente en su reali-
zacion asume las contradicciones que de manera explicita o implicita le
son propias a toda relacion que se establece entre sujetos (docente y los
alumnos).
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El abordar la practica docente necesariamente nos remite a las fun-
ciones o a las tareas que el docente de manera explicita y concientemente
acuerda para que los alumnos aprendan, pero también nos remite a las
dificultades o facilidades que el alumno presenta para aprender, relacion
que se antoja compleja puesto que incluye la imprevisibilidad del com-
portamiento de los sujetos (Rueda & Diaz-Barriga, s/f).

Se puede decir que dentro de las funciones que de manera general
caracterizan la labor del docente, se encuentran: la organizacion para el
desarrollo de la formacion, el establecimiento de las acciones y las tareas
para cada etapa de formacion. Cabe aclarar que definir las funciones del
docente no es algo trivial, ya lo confirma la revision tedrica realizada por
Rueda y Diaz-Barriga.

Las funciones del docente no solo se centran en materiales concretos
y conocimientos objetivos, es necesario considerar los aspectos indivi-
duales y sociales vinculados al contexto institucional, ya que de acuerdo
con lo expresado por Hativa (2000), citado por Rueda y Diaz-Barriga
(s/f: 46), “cada institucion tiene su propia mision o vision institucional,
la cual constituye un marco de referencia para las funciones del profesor
tanto dentro como fuera del aula™.

Ademas de la complejidad que representa la practica docente, habria
que agregar que mas alld de las funciones que el profesor realiza, hay que
considerar que como individuo su practica esta permeada por los aspec-
tos psicoafectivos, los cuales representan un reto ya que también habran
de integrarse como un elemento mds a la caracterizacion.

Es decir cada docente, ademas de ensefar, enfrenta y asume sus an-
gustias, emociones, miedos, tristezas, alegrias, frustraciones, satistaccio-
nes, etc., que inconsciente o concientemente lo pueden conflictuar tanto
en su desempeno como en el establecimiento de las relaciones sociales
del contexto institucional.

Probablemente los aspectos psicoafectivos no han sido del todo in-
corporados como estudio de la practica educativa, pero es incuestionable
que vienen cobrando relevancia a partir de la puesta en operacion de las
tutorias (UdeG, s/f), toda vez que éstas demandan del docente un desa-
rrollo armdnico e integral para atender debidamente a los alumnos.

El otro sujeto de la practica docente es el alumno, quien en algunas
ocasiones el docente lo identifica como aquel que cae en contradiccion
cuando hay discrepancias entre sus intereses inmediatos y el proyecto de
formacion institucional. En algunas otras ocasiones le puede identificar
como aquel que vive entre las contradicciones sociales de su contexto,
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sus metas y sus aspiracionces, y en otras ocasiones no guarda una relacion
estrecha con el proyecto de formacion profesional.

Por otra parte, también se identifican aquellos alumnos que tienen
una clara concepcion de la ciencia, de la practica profesional. del campo
disciplinar, que sus metas estan bien definidas v suficicntemente claras
como para saber qué quicren y qué esperan de su formacion profesional.

Cualquiera de estas dos situaciones plantcadas, lo cierto ¢s que ma-
nificsten o no problematicas, los alurnnos recurren cada vez mas a los do-
centes, ya que éstos les brindan la atencion que demandan v se convierte
¢n una guia para su futuro desarrollo profesional.

Cada estudiante demanda atencion individual por sobre el trabajo
colectivoy de grupo. Esto debido a que cada alumno tiene intercses par-
ticulares y espera del docente que lo atienda y que lo incorpore al trabajo
colectivo y de grupo.

El alumno, en su relacion grupal, personal y con ¢l docente, la vive
tanto afectiva como intelectivamente, llevandolo a expresar su acepta-
cion, su rechazo, su agresion. su amor. su odio. asi como a crear, superar
o resolver satisfactoriamente sus conflictos: pero va sca una cosa o la
otra, lo cierto es que consciente o inconscicntemente esta constituyendo
su identidad como sujeto, en la cual el docente es un factor participante.

Conclusiones-reflexiones

Estos aspectos sobre los cuales he reflexionado, si bien no agotan la
temadtica, si guardan la pretension de ir articulindolos con otros elemen-
tos que den cuenta de lo que es la practica docente.

Si no hay de parte de los sujctos y de sus espacios una vision clara. 1o-
gica y racional de lo que la practica docente significa. si no se lleva a pen-
sar en propucstas viables que incorporen la determinacion del entorno
del conocimiento de la realidad y entender la necesidad que representa
para el docente el investigar sobre su practica, dificil resultard intervenir
adecuadamente en el proceso ensenanza-aprendizaje. Esta problematica
no resuelta sc vertera directamente en el ¢jercicio docente, provocan-
do que los profesores no tengan posibilidad de tomar decisiones propias
accrca de su practica.

Considero que una via para lograr entender y comprender dentro
de lo que cabe a la prictica docente, es estudiar a las instituciones edu-
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cativas, pcro no en abstracto sino a partir de las determinaciones del
contexto social, politico y econdmico para poder analizar dicha practica.

En tanto la practica docente la realizan los sujetos (profesor-alum-
nos), se deben considerar para su estudio los aspectos psicoafectivos que
permean las relaciones que entre ¢stos se generan.

Para su estudio, la practica docente también requiere ser abordada
por diferentes concepciones teoricas, ya que esto es uno de los funda-
mentos para explicarnos cada uno en su particular perspectiva, el proce-
so que ésta sigue.

Ya que es el aula el escenario donde s¢ manifiestan y definen las ac-
tuaciones y funciones de los docentes y de los alumnos, resulta por demas
importante retomarlo como un dmbito de estudio.

Referencias bibliograficas

Delors, Jacques. (s/f). El personal docente en busca de nuevas perspectivas (cap.
7). La educacion encierra un tesoro. UNESCO.

Sacristan, J. G. & Pérez, G. A. 1. (s/f). La funcién y formacion del profesor/a
en la ensefianza para la comprension. Diferentes perspectivas (cap. XI).
Comprender y transformar la ensenanza. (82 edicién). Morata.

Rojas B., Gustavo. (s/f). Modclos universitarios de nueva generacion (cap. VI).
Modelos universitarios. Los rumbos alternativos de la universidad y la inno-
vacion. México: Fondo de Cultura Econdmica/Universidad Auténoma
Metropolitana.

Rueda B., Mario & Diaz-Barriga A., Frida. (Coords). (s/f). La evaluacion de la
docencia universitaria. Perspectivas desde la investigacién y la intervencion
profesional. E! docente como destinatario central de la evaluacion.

Universidad de Guadalajara. (s/f). Modelo académico y docencia. La institu-
cion. Guadalajara: Universidad de Guadalajara-Coordinacion General
Académica-Unidad de Innovacion Curricular.



5
El educador musical en México:
formacion académica y realidad laboral

Mayra Analia Patirio Orozco'

La sistematizacion de la ensenanza de la musica por medio de la crea-
cion de diversas opciones de estudios a nivel superior y su insercion en ¢l
ambito universitario de nucstro pais, significa un proceso auin en marcha
en el que quienes estan implicados en diferentes aspectos del diseno
curricular enfrentan un debate entre la defensa de estructuras decimo-
noénicas tipo “conservatorio”, en las cuales el conocimiento es heredado
de maestro a alumno, y la ensenanza de la masica mediante modelos
pedagdgicos que obedecen disposiciones académicas disenadas ¢ imple-
mentadas en otras areas del conocimiento y por tanto ajenas a las nece-
sidades y particularidades de la misma.-

1. Coordinadora y docente de la Licenciatura en Masica de la Universidad de Colima: egresada
de la Universidad de Guadalajara como licenciada en Musica, {concertista solista ¢n piano):
titulada de la Universidad Nacional Autonoma de México de la Maestria en Musica: en los
Gltimos afos ha dictado ponencias al respecto en la ciudad de México, Colima y Liverpool
(Reino Unido).

2. En fa compilacion Historia social de la cducacion artistica en México (notas vy documentos),
recopilado por Susana Dultizin (1982), se muestra una panordmica de dicho proceso vivido por
la Escucla Superior dec Masica v sus inicios en ¢l Conservatorio Nacional, a través de diferentes
documentos: entre éstos Estanislao Mejia expone: “[...] El dnico centro de estudios musicales
superiores, el Conservatorio Nacional de Mdsica. continuaba en la prictica con sus sistemas
tradicionales acerca de los programas a seguir [...Jcomo dependencia de la Universidad,
subsistia en lo economico de aquélla, pero en sus planes cducativos seguia métodos que, ¢n
calidad, distaban mucho de los que eran de rigor en otras escuelas universitarias”™ (pp. 49 y
50). Alba Herrera y Ogazon, por su parte menciona: “En cuanto a programas de educacion.
¢l Conservatorio habia estado sujeto, también, a vagas normas tradicionalistas o empiricas
[...] resentiase la escucla de un desconocimiento [...] del valor de la cultura intelectual, de
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Este nuevo contexto, en el que Jas escuelas de masica se adscriben
al ambito universitario y convergen en ¢l reconocimiento y validez ofi-
cial de los estudios que ahi se cursan. exige la comprension y adaptacion
de todo un sistema educativo que abarca desde parametros académicos.
procedimientos. funcioncs académico-administrativas, organizacion,
hasta cuestiones como identidad universitaria y sentido de pertenencia a
un ambito académico profesional determinado.

Como parte medular en los paradigmas de la educacion superior ¢n
nucstro pais, la Asociacion Nacional de Universidades ¢ Instituciones
de Educacion Superior (ANUIES) incluye la verificacion, analisis y eva-
luacion continuos de los clementos basicos en el proceso de ensenanza-
aprendizaje; en el ambito de los planes y programas cxige analizar la
coherencia entre los objetivos y los perfiles de cgreso establecidos en los
mismos, con las necesidades prevalecientes en el drea de influencia de
la institucion educativa, con el mercado de trabajo o con proyectos de
desarrollo local, regional o nacional. Al centrar la atencion en los resul-
tados respecto a pertinencia soctal, la ANUIES identifica como problema
la articulacion entre la formacion del alumno y el mercado laboral real:
de aqui se desprenden como consecuencia:

a) Una insuficiente consideracion de las opciones regionales de trabajo.

b) Desconocimiento de las tendencias de dicho mercado.

¢) Disociacion del dmbito ocupacional respecto al proceso de ensenan-
za-aprendizaje, especificamente en las practicas laborales.

Asimismo dicha Asociacion senala la carencia de estudios sobre ¢l des-
empeno de los egresados en ¢l campo profesional como factor que obs-
taculiza la retroalimentacion de la plancacion académica e impide, en
consecuencia, la actualizacion y discno de planes y programas de estudio
adccuados a las necesidades y nuevas exigencias de la sociedad (ANUIES.
2006: S8).

En este sentido Ruiz (Larraguivel. 1998) argumenta que la informa-
cion que puede aportar una cvaluacion curricular cualitativa sienta las
bascs para la toma de decisiones posteriores respecto 4 mantener, mo-
dificar o climinar ciertos aspectos en el curriculo. En ¢l ambito univer-
sitario las instituciones de educacion superior del pais tradicionalmente
han empleado un enfoque conceptual y metodoldgico cuyos resultados

csa pedanteria de tradicion que negaba o relajaba Ly importancia de fos estudios cientiticos y
literarios con relacion a la carrera musical™ (p. 56).
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Con el fin de conocer inicialmente la amplitud del objeto de estudio
que nos ocupa se consultod el Concentrado Nacional de la Poblacion Es-
colar, por carrera e institucion dela subarea Educacion y Humanidades
(ANUIES, 2007), en el que se identificaron 15 instituciones educativas
que ofrecen estudios correspondientes a licenciatura cn educacidén mu-
sical; en forma comparativa, este dato aparece idéntico en el registro
anterior que hace la misma fuente y que concentra los datos al ano 2003:

Cuadro 1
Instituciones de educacion superior con licenciaturas
en musica orientadas a la docencia

Escuelas, departamentos o fucultades de Conservatorios ¢ instituciones de

universidades publicas nuisica independicntes

Universidad Autonoma de Coahuila Conscrvatorio de Musica y Artes de
Celaya

Universidad Auténoma de Chihuahua Conservatorio de Misica del
Estado de México

Universidad Auténoma de Nuevo Ledn Escuela Estatal de Musica de San
Luis Potosi

Universidad Veracruzana Centro de Capacidades Dindamicas

Universidad Nacional Autonoma de México Musicales, A. C., en Durango

Universidad Autonoma de Sinaloa
Universidad Auténoma de Querétaro
Universidad Auténoma de Guanajuato
Universidad de Montemorelos
Universidad de Guadalajara

Universidad de Colima

Universidad Juarez del Estado de Durango

Fuentc: elaboracidn propia.

Como se puede apreciar, el dmbito que abarca la profesionalizacion del
educador musical en la actualidad es absorbido mayoritariamente (75%)
por las universidades de nuestro pais; esto afecta tanto en las formas
de sistematizacion de la ensenanza como en los modelos de diseno y
evaluacion curricular con los que dichas universidades se adhieren a las
politicas educativas a nivel nacional. La fuente consultada nos permite
observar también las divergencias existentes en el nombre con el que se
registro dicha carrera.
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accion por si mismo ofrece de entrada una indcfinicion. Frega anota ¢l
siguicnte concepto de educacion musical: “Todo proceso que consista ¢n
la transmision mas o menos consciente y voluntaria de conocimientos y
habilidades musicales a personas que participen mas o menos volunta-
riamente en dichas adquisiciones puede ser considerado como educacion
musical” (Frega, 1998).

La misma autora apunta que dicha descripeion carece de precision y

que unicamente pretende llamar la atencion sobre “la historicidad de la
ensenanza de la musica y la diversidad de los entornos en la que puede dar-
se”. D¢ acuerdo con clla la educacion musical puede responder a dos fines:
1. Completar ¢l campo expresivo-receptivo del alumno que asiste a un
proceso general de educacion.
Desarrollar aptitudes especificas ¢ intereses por la musica como pro-
feston, acompanando al alumno cn las adquisiciones de conocimicn-
tos y en el desarrollo de las habilidades propias de la vida profesional
de su cleccion.

!\)

“Ambas finalidades necesitan de ideas claras en materia de aprendizaje
de la musica. Esta, como esencia y como téenicas, plantea situaciones
cognitivas propias, para lo que son, en muchos casos, tipos especificos de
aprendizaje™, y por ende. de estructuras que los organicen ¢ impartan,
Bajo tales premisas, cabe ahora plantear las posibles interrogantes,
que probablemente compartiran aquellos interesados en la calidad de
la educacion musical de nuestro pais. Tales interrogantes con seguridad
tocan puntos medulares sobre los que se han hecho aseveraciones de
considerable impacto pero que sin embargo no fundamentan revisiones
serias al quehacer docente; asi pues nos preguntamos: ¢cudntos de los
profesores de musica (personas que ejercen la docencia en musica) son
egresados de dicha carrera? (En donde cursaron —o cursan— dichos
estudios musicales? (Cuantos se titularon? ¢Qué instituciones ofrecen
la carrera de educacidon musical y como cubren éstas la demanda a ni-
vel nacional? ¢Cudnto tiempo duran estos estudios. en cada caso? (Qué
materias tuvieron mas impacto una vez que egresaron de la carrera csto
es, al trasladarlas al plano laboral? ¢En cudles dreas existen deficiencias
que hayan requerido actualizacion docente? Y respecto al desempeno
de estos egresados en el plano real: ¢quiénes estdn ocupando ¢l campo
laboral: instrumentistas, educadores musicales, maestros normalistas?
¢En qué nivel educativo se concentran mayormente? ¢En donde hay mas
posibilidad de obtener una “plaza™ como docente musical? ¢Cémo ¢s su
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practica docente, qué herramientas utilizan, en qué areas hay mas peso:
en lo instrumental o en lo pedagogico?

Como podemos observar las interrogantes plantean un panorama si-
milar al de la “caja de Pandora”; de ahi la importancia de reunir elemen-
tos metodoldgicos que puedan poco a poco ir despejando éstas y otras
dudas con el fin de saber con certeza hacia donde nos estamos dirigiendo
0, en todo caso, en qué forma podemos influir para que quienes educan
musicalmente al pais lo hagan con las herramientas necesarias y suficien-
tes para aportar realmente todos esos beneficios que se reconocen —mas
no siempre se observan— en las personas que estudian musica.

Los resultados de este primer esbozo (aplicacion de un cuestionario
a manera de “instruniento piloto™) tnicamente pretenden ofrecer indi-
cios sobre los posibles ambitos en que sea conveniente e importante ini-
ciar una investigacion que pudicra tener la forma de estudios de caso,
dada la magnitud de la problematica curricular en el area que nos ocupa.
De tal forma, se debe atender a las siguientes conclusiones partiendo del
contexto especifico del cual se tomo la muestra.

Dentro de los organismos que agrupan a los profesionales relacio-
nados con la educacion, se encuentra el Foro Latinoamericano de Edu-
cacion Musical (FLADEM), encabezado por la reconocida investigadora
y maestra Violeta Hemsy de Gainza. Entre los eventos convocados por
este organismo tuvo cita en nuestro pais, concretamente en Mérida, Yu-
catdn, el XVI Seminario Latinoamericano de Educaciéon Musical, bajo
el titulo “América Latina en busca de una Educacion Integral: Musica
y Pedagogia”. La convocatoria tuvo un impacto geografico extenso, su
principal medio de distribucion fue via Internet y por contacto directo a
través de una base de datos previa. El total de participantes sobrepaso
los 600 inscritos, en su mayoria habitantes de Mérida, maestros de edu-
caciOn bdsica y preescolar relacionados de alguna forma con la masica.
El evento incluyd: conferencias magistrales, mesas de trabajo, talleres 'y
conciertos.

Pese a la numerosa asistencia, la Gnica constante prevista era el he-
cho de reunir a quienes se encuentran actualmente laborando como edu-
cadores musicales en nuestro pais y que ademds mostraron interés en su
actualizacion y formacion profesionales. De la aplicacion del instrumen-
to se obtuvo un total de 180 cuestionarios respondidos por los asisten-
tes al evento. La procedencia de los encuestados indica que la muestra
cuenta mayoritariamente con la participacion de mexicanos (82%) y que
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En la muestra se obscrva participacion en todas las opciones labo-
rales; sin embargo, se requiere un estudio mas profundo para definir el
espectro que cumple el educador musical, dada la posibilidad de su in-
sercién en opciones como medios masivos de informacion, instituciones
culturales, editoriales relacionadas con la disciplina musical, proyectos
de generacion y aplicacidn del conocimiento, entre otras. En este primer
acercamiento se puede concluir que casi la mitad de los egresados de
una licenciatura en educacion musical (44%) laboran en el nivel prees-
colar, en primaria 35% y finalmente en el nivel elemental de escuelas de
musica 27%; en licenciaturas de musica tinicamente laboran 9% de los
encuestados.

Es de subrayar el hecho de que entre quienes dijeron haber estudia-
do una licenciatura en musica como ejecutantes, 61% imparten materias
tedrico-musicales en primaria y secundaria, y 30% lo hacen en escuelas
de mausica.

Las materias que dijeron impartir se ubican en tres bloques:

[. Especificas: lenguaje musical, 6rgano, conjuntos corales, solfeo, pia-
no, ritmica, entrenamiento auditivo, pedagogia musical, educacion
vocal, practica docente, didactica, sistemas pedagdgicos, musica es-
colar, gramatica musica, teoria basica de la musica, instrumento.

2. De iniciacion: educaciéon musical, iniciacion musical, musica, estimu-
laciéon musical, cantos y juegos.

3. Generales: educacion artistica (preescolar), educacion estética y ar-
tistica (preparatoria), introduccion a la musica, flauta, motricidad.

Lo anterior muestra que los encuestados imparten materias del area teo-
rico-musical y pedagogico-musical, lo que valida un posible vinculo entre
las materias que eligieron como “significativas” en su formacion y las
habilidades que se les pidi6 posteriormente seccionaran como imprescin-
dibles para su practica docente.

Dentro de una serie de preguntas sobre su formacion académica y
desempeno laboral, se cuestiono a los participantes respecto a las ha-
bilidades y conocimientos imprescindibles para su practica docente; en
este sentido se les otorgd un listado con 12 tépicos de acuerdo con las
siguientes dreas:

1. Competencias del &mbito pedagdgico-musical.

* Conocimiento de metodologias para la ensenanza de la musica
(Suzuki, Tort, Kodaly, Martenot, entre otras).
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A pesar de que la finalidad de este instrumento no iba encaminada a
contraponer los contenidos formativos con su aplicacion ¢n la practica de
los educadores musicales, se consideraron estos resultados para obtener
algunos indicadores generales respecto a posibles convergencias y diver-
gencias al respecto. De este modo, en términos de habilidades y conoci-
mientos requeridos en el plano laboral, se observa que:

a)

b)

En el primer grupo de respuestas, aquellas marcadas como significa-
tivas e importantes por un mayor numero de encuestados. las com-
petencias respecto a conocimientos de metodologias de la masica,
diseno de planes y programas de cstudio, dominio de un instrumento
musical y solfeo, coinciden en cuanto al grado de importancia que
tuvicron las asignaturas: pedagogia, piano y solfeo durante la carrera
de los educadores musicales. En cambio, los conocimientos de armo-
nia, que sc¢ indicaron dentro del primer grupo de asignaturas signi-
ficativas, fueron evaluados como imprescindibles tnicamente por ¢l
55% de los encuestados, lo que ubica los conocimicntos de Armonia
como una competencia cn una escala mucho menor de importancia
para la practica laboral; sin embargo, en términos de competencias,
la improvisacion musical, incluida en el grupo siguiente, integra co-
nocimientos pricticos tanto del piano. como de la armonia; en este
caso es posible senalarla con una coincidencia adyacente.

En el segundo grupo alrededor de 60% de los encuestados indicaron
como imprescindibles las competencias relacionadas con el ambito de
la didactica y con ¢l trabajo de contenidos artisticos en general. Lo
anterior puede observarse como coincidente en cuanto a que ya fue
senalada la Pedagogia como una asignatura significativa durante la
vida académica. Sin embargo, entre las asignaturas seleccionadas para
este instrumento, no existe ninguna que pueda ofrecer un antecedente
académico a los educadores musicales que indicaron la necesidad de
manejar contenidos correspondientes a la educacion artistica en ge-
neral. Lo anterior nos lleva una vez mas a senalar la indefinicion del
perfil protesional del educador musical y, ademas, la forma en que el
campo laboral y cultural asume y ratifica su papel o rol social.

Dentro de un tercer grupo, 55% de los encuestados ubican como im-
portantes las competencias de direccion coral, armonia y teorias del
aprendizaje. Lo anterior muestra un desfase respecto a su impacto
en la trayectoria académica de los educadores musicales, dado que
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como asignaturas, dichos conocimicntos se indicaron en un grado
mayor de importancia.

d) En el altimo grupo se observa una divergencia importante, dado que
la competencia relacionada con los conocimientos de psicologia del
desarrollo fueron senalados en la escala mas baja de demanda en el
ambito laboral, mientras que la asignatura psicologia se indic6 por
54% de los encuestados como la séptima entre las 10 mas significati-
vas de los estudios de licenciatura en educacién musical.

Conclusiones

Los datos presentados son apenas un primer vistazo a una gama amplia
de observaciones y anélisis de tipo estadistico; podemos decir que ¢l diag-
néstico sobre la problematica curricular de las licenciaturas en educacion
musical s6lo ha registrado sus sintomas mds graves, entre los que no ¢s
posible dejar de mencionar dos:

1. Es significativo el porcentaje de encuestados que no cuentan con cs-
tudios musicales o artisticos profesionales y que sin embargo se des-
empefnan actualmente como maestros de musica: 44%.

2. Una parte importante del mercado laboral, especificamente aquclla
que se refiere a impartir clases de materias teoricas (solfeo, armonia,
analisis de formas musicales, contrapunto) que estd incluido en cl
espectro del perfil de egreso en varias instituciones que ofrccen la
licenciatura en educacion musical, esta siendo cubierto por personas
que en realidad estudiaron con una meta profesional distinta. Esto
podria indicar una dimensién mas profunda de la problematica curri-
cular: ¢en realidad existe esa definicion en los perfiles de egreso de
las carreras en musica? ¢Los instrumentistas cursan materias (ue los
posibilitan para dar clases tedricas? Y si es asi, ¢como se justifica la
existencia de la licenciatura en educacion musical?

Indudablemente falta mucho por definir en materia curricular en ¢l
ambito de la educaciéon musical profesional; su adscripcion integral a
sistema de educacion superior y avances en planeacién educativa que
esto implica, enmarcan la urgencia de cllo. Los cambios vertiginosos y
globalizadores estan a la vista cn todos los dambitos del conocimiento.
Somos responsables de hacer realidad el “reconocimiento” que solici-
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tan las profesiones de musica mediante la formacion de calidad y con
bases solidas que aporten a la sociedad no dnicamente los musicos para
las orquestas, grupos musicales y maestros de preescolar, sino también
aqucllos profesionales que transmitan el gusto por el arte, el sentido de
disfrute y discernimicnto en materia musical y por ende participen en la
construccion de una cultura distinta, mas humana y mads creativa.
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6
Estética de la creacion colectiva.
Una mirada wittgensteniana

David Casacuberta Sevilla’

Introduccion

Ellector teclea en su navegador www.communimage.ch y se encuentra con
uno de los primcros proyectos digitales de creacion colectiva. Casi 27,000
imagenes subidas por mas de dos mil usuarios de 92 paises diferentes. El
resultado es como minimo curioso, una especie de mega-collage, explora-
ble con una herramienta de zoom que nos va mostrando, como si fuera un
nuevo territorio, la forma en que diferentes fotografias y dibujos se agru-
pan creando espacios y definiendo fronteras. Si busca un motivo comdn
para las diferentes agrupaciones, quedara decepcionado. No hay ningiin
criterio central que nos permita entender la abigarrada seleccion de ima-
genes. Si buscamos mds informacion, descubriremos que no se trata de un
error, sino de algo buscado. Los autores de Communimage decidieron que
fueran los propios usuarios quienes se encargaran de subir sus imdgenes
y distribuirlas como quisieran. La tnica norma, disefiada por defecto en
el sistema, es que una vez un usuario ha subido una imagen no se puede
modificar. Podemos utilizarla en nuestra propia composicién o bien buscar
una zona en blanco y alli crear nuestro proyecto.

1. Profesor agregado, Departamento de Filosoffa, Universidad Auténoma de Barcelona, Facultad
de Letras. 08193 Cerdanyola (Barcelona), Espaiia. Profesor de Filosofia de la Ciencia en la
Universidad Auténoma de Barcelona.
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Si el lector estd mds 0 menos puesto en el arte contemporanco, su
primera tentacion sera situar Communimage dentro de uno de los para-
digmas mas utilizados actualmente para interpretar la creacion artistica:
arte ¢s lo que la comunidad de artistas decide que es arte. El artista ejerce
su voluntad estableciendo que una determinada accion performativa es
en realidad arte; el urinario de Duchamp analizado por Thierry de Duve
(1996) o la caja de jabon Brillo de Andy Warhol son perfectos cjemplos
de cllo. Siguiendo el esquema de este paradigma, Communimage no tie-
ne ningan misterio: la voluntad del artista cra crear una obra andrquica
en la que no habia guion conductor. Si hubiera decidido que todas las
imagenes al unirse dieran lugar a un clefante de color rosa, tampoco
habria pasado nada.

Otra posible tentacion es ir a la historia del arte y apuntar que Com-
munimage no es nada mas que una traslacion al mundo digital de proyec-
tos cldsicos de arte comunitario, como 7,000 robles de Joseph Beuys, cn el
que el artista fluxiano convirtid una cscultura publica en un ejercicio de
creacion colectiva en el que sc invitaba a los ciudadanos de Kassel a plan-
tar con ¢l 7,000 robles. Cada roble viene acompanado de una columna de
basalto. Inicialmente la columna de basalto es mucho mas grande que el
roble, pero a medida que crecen, el roble va superando en tamano a la
columna, construyéndose asi una metafora sobre el poder de la natura-
leza versus lo humano, ya que los robles —segun el esquema de Beuys—
representarian el mundo natural, mientras que las columnas de basalto
simbolizan el desarrollo industrial. En Communimage los robles se susti-
tuyen por imagenes digitales pero la dindmica artistica es la misma.

En este texto se busca argumentar una lectura alternativa. Quicro
demostrar que la creacion colectiva digital no es mas de lo mismo, que
la propuesta estética que hay detras de proyectos como Communimage
no puede reducirse al ejercicio autarquico de la voluntad del artista ni a
la traslacion al mundo digital del arte comunitario de mediados del siglo
XX. Nos encontramos ante una nueva forma de arte, que necesita cnten-
derse desde nuevos postulados.

Introduccion a la estética segin Wittgenstein

Para argumentar esta posicion, utilizar¢ la teoria estética detfendida por
el tilosofo austriaco Ludwig Wittgenstein, segun puede recogerse en las
lecciones que dio en Cambridge sobre estética (Wittgenstein, 1992) y
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las notas que pueden encontrarse recopiladas en Wittgenstein (1970);
también utilizaré conceptos mas generales del mismo autor sobre la
naturaleza del lenguaje y la indagacion filosofica segun aparecen en sus
Investigaciones filosdficas (Wittgenstein, 1988).

Si arrancamos desde estas consideraciones mds generales de qué es
investigar en filosofia, Wittgenstein nos previene de la tentacion de bus-
car claves magicas que nos permitan entender todo el arte. Para Witt-
genstein el mayor error de la filosofia es la obsesion por encontrar condi-
ciones necesarias y suficientes para caracterizar cualquier concepto. La
funcion de la indagacion filosdfica no es encontrar esencias, Sino mos-
trar diferencias, un concepto que Wittgenstein encontré en la obra de
Shakespeare El rey Lear y que convirtio en su motto. (Significa eso que
el conocimiento es imposible y que Wittgenstein era un escéptico? Todo
lo contrario. La alternativa a establecer esencias, condiciones necesarias
y suficientes que nos permitan decidir si algo es o no es arte de forma
absoluta, no es el escepticismo radical sino reconocer que podemos te-
ner diversos sistemas de clasificacion relacionados entre si por complejas
relaciones de dependencia. Wittgenstein lo llamaba “parecidos de fami-
lia”. De la misma forma en que uno puede reconocer el parecido entre
varios hermanos de una misma familia, pero resultaria muy complejo dar
condiciones necesarias y suficientes que definan de forma univoca qué
es formar parte de esa familia visualmente hablando, podemos organizar
creaciones artisticas siguiendo diferentes patrones, sin necesidad de pre-
tender encontrar la “esencia” del arte.

Un ejemplo famoso de Wittgenstein para acabar de clarificar esta
cuestion es su caracterizacion de “juego”. Supongamos que alguien quisie-
ra establecer de forma definitiva el concepto de juego. Claramente, fuera
cual fuera la definicién final, siempre encontrariamos un juego que fun-
cionaria de contraejemplo. Si nuestra definicion insiste en la idea de dos o
mas personas compitiendo, tendriamos el contraejemplo de los solitarios
de cartas. Si enfocamos nuestra definicion en la idea de determinados ob-
jetos que sirven para organizar el juego (pelotas, cartas, etc.), tendriamos
contragjemplos, como jugar al escondite o las adivinanzas. Si pensamos
que la existencia de reglas seria el criterio central, un wittgensteniano po-
dria contraatacar mostrando la forma en que los nifos pequenos pueden
jugar durante horas sin necesidad de disponer de regla alguna.

¢Significa ello que no existan juegos, o que sea imposible analizarlos?
Ciertamente no, pues podemos organizarlos por “parecidos de familia™:
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juegos competitivos y no competitivos, juegos para una sola persona. juc-
gos de tablero, juegos al aire libre, etcétera.

Dec hecho, este andlisis de juego le permite a Wittgenstein construir
una de sus herramientas conceptuales mas famosas: ¢l “juego del lengua-
je”. La forma en que Wittgenstein usa este concepto en las investigacio-
nes es marcadamente técnica: un juego del lenguaje es una aplicacion
muy concreta de un sistema de signos lingiiisticos, mucho mds simple que
un lenguaje natural y que pcrmite a Wittgenstein construir un argumento
especifico. Asi, el libro arranca con unos constructores que se comunician
con fichas de colores para indicar sus necesidades a la hora de construir
un edificio especitico. Wittgenstein va creando diferentes variaciones de
este juego del lenguaje para desarrollar un elaborado argumento contra
una filosofia mentalista del lenguaje; cs decir, contra la idea de que ¢l
lenguaje es una especie de “telepatia codificada” que permite traducir
nuestros pensamientos para que otra persona los entienda.

Evidentemente, ¢l tema en si queda fuera de los objetivos de este tex-
to. Lo importante es entender que ademas del uso técnico hay otra forma
de entender “juego dec lenguaje™ asociado a otra idea clave de las Investi-
gaciones: la idea de que el significado de un enunciado no es algo fijo sino
que depende del uso que se le da en un contexto especifico. Asi pues,
de la misma forma c¢n que un destornillador y un martillo son ambos
herramientas pero tienen usos muy diferentes, una explicacion cientifica
accerca de un huracan y el mito del diluvio universal tienen usos muy di-
ferentes. Intentar reducirlos los dos a un funcionamiento coman porque
los dos son ejemplos de “lenguaje™, seria tan absurdo como clavar clavos
con un destornillador con la excusa de que tanto el destornillador como
¢l martillo son “herramientas™.

Desde esta perspectiva, el lenguaje cientifico y el lenguaje mitico (la
explicacion cientifica del huracan versus la historia biblica del diluvio uni-
versal en nuestro ejemplo anterior) son “jucgos de lenguaje” diferentes,
pues tienen usos diferentes. Lo misino sucede con un lenguaje descrip-
tivo versus un chiste. Nadie espera que lo que se cuenta en un chiste sea
verdad, y seria ridiculo exigir a la persona que nos estd contando un chis-
te que nos ofrezca alguna prueba de la existencia de esa senora que tiene
un perrito llamado “Mistetas™.

Esta segunda lectura de “jucgo del lenguaje™ estd s6lo apuntado ¢n
las Investigaciones y desarrollado en sus notas publicadas postumamente,
como ¢l ya mencionado Wittgenstein (1970). Por tanto, es necesario ir
con cuidado cuando extendemos la idea de “juego de lenguaje™ al mundo
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del arte. Parece razonable suponer que la pintura es un juego del len-
guaje diferente al de la escultura. También cuadra pensar en el retrato
como un juego de lenguaje diferente de las marinas. Algo mas forzado,
pero también consistente, puede ser hablar de grandes periodos del arte
como juegos de lenguaje y asi diferenciar entre el arte romanico y el ex-
presionismo abstracto. Si obviamos la necesidad de mantenernos fieles a
las ideas de Wittgenstein, podemos recuperar el concepto de “juego de
lenguaje” para nuestros propios intereses, pero vigilando no llegar al ex-
tremo de hablar del Guernica de Picasso como un juego de lenguaje, que
seria equivalente a decir que la palabra “acelga” es un juego dcl lenguaje
en si misma.

El tema de fondo de las Investigaciones filoséficas es como ¢s posi-
ble aprender y usar un lenguaje. Todo lenguaje, observa Wittgenstein,
implica ser capaz de generar una regla aplicable a un numero potencial-
mente infinito de casos a partir de un nimero finito de ejemplos. ;Como
conseguimos —cuando somos pequenos y estamos aprendiendo castella-
no— después de escuchar el uso de la palabra “rojo” unas cuantas veces,
entender el significado de “rojo”? Este problema tedrico central de Witt-
genstein esta fuera del interés de este articulo, pero no como Wittgens-
tein construye su respuesta: para nucstro autor, el acuerdo que permite
que todos utilicemos un lenguaje de la misma manera es compartir una
forma de vida. Esta idea de “forma de vida™ se articula cn la teoria de
Wittgenstein de dos formas basicas.

En primer lugar estd la idea genérica de forma de vida como formar
parte del género humano. De esta manera, si somos capaces de entender
el significado de “rojo™ es porque todos somos humanos y tenemos un
mismo sistema perceptivo y un mismo sistema neuronal para procesar la
informacion obtenida por el ojo. Un ser vivo con otro tipo de estructuras
perceptivas —una abeja 0 un murciélago— entenderia el término “rojo”
de una forma muy diferente. El mismo Wittgenstein ejemplifica esta idea
en un famoso aforismo declarando que si un ledn hablara no lo entende-
riamos, pues no compartimos su forma de vida.

Otra forma de entender la idea de “forma de vida” es asociada a
comunidades concretas con formas sociales y culturales especificas. Asi,
aunque un cristiano y un seguidor del Islam utilicen los dos el término
“Dios”, al tener formas de vida especificas asociadas a sus practicas reli-
giosas y éticas, sus enunciados sobre Dios seran basicamente inconmen-
surables. Aunque un obispo y un iman digan los dos “es la voluntad de
Dios”, los comportamientos ¢ implicaciones asociadas a esta afirmacion
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son muy diferentes; de la misma forma que si un leon entrara ahora en
su casay le dijera “bucnos dias™, nada le permitiria establecer que lo que
quiere decir con “buenos dias™ tiene mucho que ver con su idea de qué
son unos buenos dias.

Por tanto, cuando hablamos de juegos de lenguaje especificos como
una coleccion de mitos o los chistes de una cultura concreta, o cuan-
do queremos entender ¢l juego del lenguaje del impresionismo o de los
autorretratos, necesitamos c¢ntender la forma de vida asociada a cstos
jucgos de lenguaje.

La implicacion tedrica también funciona al revés: para hablar de
juego de lenguaje necesitamos que haya detras una forma de vida que
haga posible acuerdos. De esta forma, si creemos que una manifestacion
artistica determinada cs un jucgo de lenguaje, tenemos también que es-
tablecer una forma de vida asociada que le dé sentido, ¢n caso contrario
no estaremos ante un verdadero lenguaje. Asi, si un artista visual ima-
gina unos codigos de representacion que combinan formas geométricas
y sonidos al estilo de una sinestesia pero no transmite esos codigos a
otras personas, no nos encontrariamos ante un verdadero lenguaje artis-
tico, pucs no hay una comunidad que intersubjetivamente dé sentido a
esa practica artistica. Se trata de uno de los resultados emblematicos de
las Investigaciones: los lenguajes privados son una imposibilidad tedrica.
pucs para ser lenguaje es necesario la posibilidad de la correccion. que se
nos diga cuando estamos utilizando bien o mal un término, y ¢llo implica
necesariamente la intersubjetividad.

Asi pues, para Wittgenstein analizar una obra artistica no consiste en
buscar en qué se parece a otras y mostrar que no es mas que un ejemplo
de un concepto global, de una idea platonica del arte. Analizar una obra
artistica es buscar diferencias, cuando la tentacion es buscar similitudes.
Entenderemos mas la importancia de esa obra —y sobre estética en ge-
neral— si buscamos lo que hace de esa obra algo especial, aquello que
permite diferenciarla del resto. en lugar de intentar convertir la compleja
obra artistica en una picza de evidencia mas a favor de nuestra teoria
favorita de qué es el arte.

Si entramos en las ideas especificas de Wittgenstein sobre la estética,
un primer concepto clave seria relativizar la importancia del concepto
de “bello™ a la hora de entender la creacion artistica. El rechazo de lo
bello como categoria estética clave es comun a la hora de entender las
vanguardias. pero lo interesante es que esta idea en Wittgenstein surge
de un apasionado del romanticismo, alguien que consideraba a Brahms
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como una de las cumbres de la creacion artistica y encontraba insulso a
su contemporaneo Schonberg. La critica del concepto de belleza como el
axioma central de una teoria estética no es resultado, asi, de una agenda
artistica asociada a una vanguardia sino que se defiende, a pesar de que
los intereses estéticos del autor apuntarian mds bien hacia la idea del
genio romantico que tiene un contacto directo con la belleza. Ello hace
que las ideas de Wittgenstein sobre ¢l tema resulten mucho mas creibles.

Wittgenstein tiene también muy claro que la estética no puede ana-
lizarse como una ciencia, un intento de establecer las normas para crear
una obra perfecta que agrade a todos los publicos. En primer lugar, una
idea asi bebe de que el arte tiene una esencia que un estudio cientifico
podria establecer. Si lo asociamos, como en principio seria de recibo, con
la psicologia o la neurologia, nos llevaria a convertir la belleza en aque-
llo que explicaria los mecanismos mentales que se estudiarian cientifica-
mente, algo que también estaria en contra de la critica de Wittgenstein al
concepto de “lo bello” como conductor de una indagacion estética.

La razdn central de esta imposibilidad de un estudio cientifico de
la estética residiria finalmente en la irrelevancia del mundo de las cau-
sas para entender la estética. Conocer el estado mental en que estaba el
autor cuando cre6 una obra, o si era resultado de tal complejo o de un
trauma infantil es irrelevante para entender la forma en que est4 estruc-
turada una novela o como estdn organizados los colores en una compo-
sicion abstracta. Como en otras disciplinas humanisticas, lo importante
son las razones que llevan a un autor a situar un personaje al final de la
novela o la decision de utilizar el rojo como fondo de la composicion, y
esas razones se construyen internamente desde las normas que definen
un determinado estilo literario o pictdrico. Ello no significa que ese per-
sonaje de la novela no esté conectado con una vivencia traumatica en la
infancia del autor. Podria ser cierto o podria ser falso. Lo importante es
observar que las causas que llevan a un artista a comportarse de determi-
nada manera son irrelevantes. (Cambiaria nuestra recepcion estética de
las pinturas de Miguel Angel en la Capilla Sixtina si descubriéramos que
estaba borracho cuando las pint6? Lo importante es observar de qué for-
ma Miguel Angel hace suyas las reglas de la pintura en el Renacimiento
y ¢cOmo las transforma segun su propia agenda cstética.

Ello no significa que el autor no sea importante para entender la
obra. A diferencia de las teorias estéticas contemporaneas, como puede
ser la estética relacional actual, o las teorfas postestructuralistas basadas
en la “muerte del autor”, Wittgenstcin cree que entender la intencion
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final del artista con su obra ¢s muy importante para una comprension
cabal de la pieza. Ello no significa que la interpretacion de la intencion
del artista agote la obra, o que haya s6lo una manera de entenderla. Ello
seria, a fin de cuentas, volver a la idea de una “ciencia de la estética”™ con
una sola respuesta correcta a deducir de unos postulados centrales.

La creacion estética segin Wittgenstein s¢ organiza en un juego de
razones entre las reglas explicitas e implicitas de una disciplina artistica y
una ¢poca, y los objetivos creativos del artista. Estos objetivos del artista
no se establecen como una ciencia, sino indirectamente, ofreciendo al in-
terlocutor una descripcion oblicua que permita entender esos objetivos.
Wittgesntein llama a ese mecanismo “descripcion suplementaria™. Una
descripcion suplementaria puede ser un complejo texto de varias pagi-
nas 0 una sola frase. Asi, por ejemplo, Wittgenstein recoge en sus notas
un ejemplo muy simple de descripcion suplementaria (cf. Wittgenstein,
1970). El filosofo austriaco y un amigo suyo estan discutiendo sobre cuadl
seria el tempo correcto de interpretar la séptima sinfonia de Beethoven.
En un momento dado de la discusion, Wittgenstein senala el cielo gris
sobre sus cabezas e indica “éste ¢s el tempo correcto para interpretar la
séptima”, y su amigo asiente.

Paul Bouveresse (1993) ofrece un ejemplo que ayuda a entender me-
jor esta idea de descripcion suplementaria a partir del poema “El cuer-
vo” de Edgar Allan Poe. Una primera lectura del poema, junto a una
vision general de las tematicas favoritas de Poe favorece naturalmente
una lectura gotica-romantica del texto. Sin embargo, Poe tiene un breve
ensayo en el que explica la génesis del poema y ofrece una nueva lectura.
En el ensayo, siguiendo ¢l estilo detectivesco que Poe invento en relatos
como “Los ascsinatos de la Rue Morgue™ o “La carta robada™, ofrece
una reconstruccion analitica de cdmo se escribio el poema. Al estilo de
otro cuento detectivesco de Poe (“El escarabajo de oro™), el autor arran-
ca con un estudio de las frecuencias relativas de las letras para establecer
qué frase podria conseguir un sonido mas musical en un poema, hasta
llegar a never more. Justificar un personaje que repita de forma sistemati-
ca never more lleva a Poe a una excursion a la zoologia hasta localizar los
pajaros mina, un tipo de cuervo que aprende palabras y las repite como
los loros.

Segun explica Bouveresse, lo importante de esta historia no es que
sea verdadera, que sea la causa de “E] cuervo™. Lo mas probable es que
el texto fuera una racionalizacion a posteriori de un proceso de creacion
mucho menos analitico de como lo presenta Poe. De hecho, no es impor-
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tante saber como llegé Poe a escribir “El cuervo”. Lo importante de esta
historia, esta descripcion suplementaria, es que nos ofrece indicaciones
de cudl es la forma més correcta de leer “El cuervo”, y nos indica que lo
importante del poema de Poe no es la historia, sino la fonética. Hay que
leer el texto desde una perspectiva musical, estudiando cémo Poe ha es-
tructurado las cadencias fonéticas de los versos.

Estética relacional y Wittgenstein

Siguiendo el juego de diferencias y similitudes, puede resultar ilustrativo
comparar las ideas que se han lanzado en el apartado anterior con la
estética relacional segin las ideas de Borriaud (2002). En lineas genera-
les podriamos decir que las conclusiones de los modelos tedricos son muy
similares a la hora de entender la funcién e implicaciones del arte en el
mundo actual, aunque las bases centrales que dan sentido a las teorias
sean muy diferentes.

Un primer encuentro es la vision del artista no como un disefiador de
utopias sino como creador de modelos de accién en el mundo real. Cada
lenguaje artistico tiene asociada una forma de vida, y entender ese len-
guaje artistico facilita acceder a esa forma de vida. Ello es posible porque
un proyecto artistico no es la creacion de un cédigo personal simbdlico
que trabaje las intuiciones mas alld del lenguaje, sino que se construye a
partir de interacciones sociales entre individuos. Un juego de lenguaje no
puede construirse desde cddigos privados, sino estableciendo una serie
de usos de forma intersubjetiva construidos desde una forma de vida co-
mun, tal y como hemos argumentado en la seccion anterior.

Ello nos lleva al parecido mas significativo y teéricamente fecundo:
la idea de la estética relacional de que el arte muestra un mundo para
compartir intersubjetivamente. Aunque con otros términos y desde unas
categorias conceptuales totalmente diferentes, Wittgenstein defiende
una misma idea. Entender un movimiento artistico significa abrirse a un
juego de lenguaje construido desde una forma de vida. Por tanto, es tener
contacto con un pedazo de mundo, organizado desde unas reglas concre-
tas que comparten sus habitantes.

La funcién final del artista, aunque a primera vista podria parecer
muy diferente, en realidad es muy similar. Una lectura apresurada de la
idea de descripcion suplementaria nos haria pensar en un Wittgenstein
defensor de la idea romantica de genio creador, que impone su obra des-
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de su voluntad, muy al estilo del ya mencionado Thierry de Duve —criti-
cado por el propio Borriaud—. Sin embargo, si estudiamos con cierto de-
talle la funcion de la descripeion suplementaria, veremos que en realidad
lo que busca es establecer como se cohesiona la participacion del artista
con las normas del juego de lenguaje especifico en ¢l que se sitda y la
forma de vida que le da sentido. Esta funcion de bisagra de la descripcion
suplementaria cvita también la vision puramente historicista, también
criticada por Borriaud, de que el autor puede finalmente reducirse a una
seric de textos asociados a movimientos historicos concretos, pues cl au-
tor como individuo que forma parte de la comunidad tiene también algo
qu¢ decir y no puede reducirse al mero discurrir de la historia del arte.

La metodologia wittgenstcniana es neutra en relacion con la tesis
mas innovadora de la estética relacional: la idea de Borriaud del arte
como un estado de encuentro. Aunque la necesidad de intersubjetividad
es basica en los dos modelos. la estética relacional se constituye en buc-
na parte desde csta idea del estar-junto, de establecer una compleja red
de significados cntre los diferentes objetos ¢ individuos de un dominio.
Desde una posicion wittgensteniana, sin embargo, podriamos alertar del
posible peligro de intentar localizar en el encuentro una esencia del arte
y organizar toda nuestra investigacion estética desde cste principio me-
tafisico.

El mismo problema tendriamos con la idea de intersticio que Bo-
rriaud toma de Marx para cxplicar ¢l caracter especial del arte a la hora
de establecer intercambio de ideas y objetos. Aunque Wittgenstein segu-
ramente no negaria que parte del arte puede analizarse desde esta idea
de intersticio, rechazaria extrapolar esta idea a todo el arte.

La idea de forma, aquella estructura resultado de un encuentro signi-
ficativo. que perdura en ¢l tiempo, tampoco la encontrariamos en la me-
todologia de Wittgenstein, pero puesto que su metodologia quicre evitar
cualquicr tipo de subjetividad basada en un acceso no matizado linguisti-
camente y en la necesidad de tener ciertos principios bdsicos intracomu-
nitarios para construir los acuerdos de un juego de lenguaje, nada hace
que sean incompatibles. De hecho, considerando ideas previas del autor,
creo que Wittgenstein recibiria la idea con agrado aunque, claro estd, no
€s mds que una suposicion.

La diferencia mas importante radicaria en establecer el dominio de
la intersubjetividad que define un movimiento artistico. Como hemos vis-
to en la seccion anterior, al hablar de las formas de vida wittgenstenianas.
un juego de lenguaje depende de una forma de vida, y dos formas de vida
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culturalmente complejas y separadas por tradiciones y practicas diferentes
pueden convertirse en inconmensurables. Borriaud rechazaria esta idea,
defendiendo que este estado de encuentro no solo es intersubjetivo sino
también intercultural e interepocal, como muestra al recuperar el dictum
de Duchamp: “El arte es un juego entre todas las personas de todas las
épocas”. Aunque este objetivismo quedaria de todas formas matizado por
la inclusion de la idea de Althusser (que también recupera Borriaud) de
un materialismo aleatorio o materialismo del encuentro en el que los lazos
que conectan a las personas son invariablemente historicos.

Finalmente, la misma funcion altima de la intersubjetividad seria di-
ferente en los dos autores. Aunque ya hemos indicado antes que no po-
demos reducir a Wittgenstein en un defensor del genio romantico, tam-
bién es cierto que su idea de la funcién de la comunidad es basicamente
establecer unas condiciones sociales que definan un entorno sobre el que
el artista se desarrolle. Como buen intelectual educado en la Vicna de
principios de siglo XX, Wittgenstein tenia un rechazo casi instintivo por
la masa y le habria costado admitir una funcién de grupo en algo mas
que crear unas condiciones de trabajo del artista. Por el contrario, toda la
estética relacional se construye desde esta idea de intersubjetividad, que
tiene una funcioén continua a la hora de establecer estos didlogos desde el
encuentro. El didlogo es la forma basica de desarrollo de la estética que
lleva a Borriaud a declarar que “toda forma es una cara que me mira”.

Las diferencias de Communimage

Una vez entendidas estas ideas basicas de la teoria estética de Wittgens-
tein, podemos proceder a analizar la creacion colectiva que ejemplifica
Communimage y ver las diferencias que nos permiten destacar este tipo
de proyectos sobre otras encarnaciones del arte comunitario.

Un primer tema que podriamos establecer es responder a la objecion
de la falta de belleza de Communimage. Al no haber un plan maestro, un
genio creador detras del proyccto sino miles de usuarios trabajando de
forma diacroénica sin un tema comiun, el proyecto carece de las sutilezas,
variaciones, mensajes u otro tipo de procesos que uno esperaria de una
creacion artistica de la que se responsabilizara un tnico autor. Siguiendo
a Wittgenstein, podriamos replicar que la belleza no es algo necesario
para la creacidn artistica, que pertenece a unos juegos de lenguaje es-
pecificos del arte donde puede tener sentido, pero no es ni condicién
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necesaria ni suficiente para entender un movimiento artistico. La belleza
es el recurso facil para el filosofo obsesionado en encontrar la esencia del
arte. Si obviamos la necesidad de mostrar las csencias detras de ciertos
términos lingiisticos cuando sélo hay parecidos de familia, no hay ningu-
na necesidad de encontrar la belleza detrds de cualquicr obra.

De todas formas, para argumentar contra la necesidad de que una
obra sea bella, no hace falta recurrir a Wittgenstein. Como hemos men-
cionado previamente, cualquier teoria de andlisis estético que quicra in-
cluir a las vanguardias y al arte contemporaneo en general sabe que el
concepto de belleza no puede ser el eje sobre el cual gire todo un analisis
del arte.

La teoria de Wittgenstein resulta mas relevante cuando consideramos
la cuestion del autor de la obra. Un modelo de arte postestructuralista
nos presentard Communimage como un ejemplo mas de arte sin autor en
el que entender una obra es establecer sus conexiones con otras creacio-
nes, estilos e incluso épocas. La lectura a la Duve vera en la accion de sus
creadores simplemente un ejercicio mas de voluntad del artista. que es
finalmente el Gnico criterio para entender ¢l arte. Un historiador del arte
vera en Communimage la larga sombra ¢ influencia de Beuys. Todas estas
interpretaciones juegan a ese juego tan querido de las humanidades de
convertir todas las manifestaciones artisticas y culturales en ejemplos de
tesis maximalistas que explican todo el arte de todas las ¢pocas.

Afortunadamente hay una alternativa: la lectura wittgensteniana que
apuesta por establecer diferencias en lugar de jugar a cuadrarlo todo ¢n
el mismo esquema. Si miramos Communimmage con ¢l espiritu del Rey
Lear, entenderemos un concepto clave de la creacion colectiva digital: el
anonimato real. Seguramente el lector habra notado la falta de referen-
cias a los autores de Communimage. Se habla de cllos e¢n genérico, sin
dar sus nombres en ningin momento. Ello es ¢n parte buscado por el
autor de este texto, pero también estd buscado por los autores de Com-
munimage que no tienen ningun interés especial en dar sus nombres. Si
cuando entramos en una exposicion de arte contemporaneo una de las
preocupaciones centrales del comisario es que quede claro el nombre
de los autores de las obras, los auteres de Communimuage buscun exac-
tamente lo contrario, presentar a Communimage como un proyecto del
que los creadores son los diferentes usuarios que han subido fotos y cllos
unos simples mediums o productores que lo que han hecho es ofrecer las
herramientas para que los ciudadanos y ciudadanas del planeta Internet
puedan expresarse creativamente. De la misma forma en que seria ab-
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surdo que el fabricante de un cuaderno de dibujo quisiera adjudicarse la
autoria de los bocetos y obras que un artista haya desarrollado con ese
cuaderno, la ldgica interna de crear un lienzo blanco digital e invitar a
los usuarios a subir imagenes hace que resulte incoherente firmar Com-
munimage.

Fijémonos en la gran diferencia que se establece entre Communimage
y 7,000 robles. Lo importante de 7,000 robles no es que sean robles, o qué
se quiere transmitir, o quiénes fueron los habitantes de Kassel que ayuda-
ron a plantarlos; lo importante, lo que hace que destaque en la historia del
arte, es que era una obra de Beuys. No deja de ser ir6nico que el creador
del motto “cada hombre, un artista” genere devocion como creador y sea
responsable real o tedrico de tantas obras de arte contemporaneo.

Esta diferencia se organiza bdsicamente desde una forma de vida es-
pecifica, el de las TIC abiertas para todo el mundo con un dispositivo
computacional y acceso a Internet. Un proyecto como 7,000 robles sélo es
posible practicamente con un nombre de primer orden como Beuys que
permita convencer a los directores de la documenta y después al Ayun-
tamiento de Kassel para llevarlo a cabo. Incluir un nombre de primer or-
den hace muy dificil obviar que los criterios estéticos de esa figura estén
presentes en el proyecto y el resultado final sea lo que Eric S. Raymond
llama creacion colectiva tipo catedral en Raymond (1999). Una catedral
es un proyecto colectivo que incluye miles de personas, pero de ellas sélo
unas pocas son realmente responsables de los valores estéticos del edifi-
cio. El resto se limitan a seguir Ordenes y no tienen ninguna posibilidad
de mostrar sus dotes creativas. De la misma forma, aunque 7,000 robles
es una creacion colectiva, es una creacion colectiva estilo catedral, en la
que los criterios estéticos son los de Beuys y la accion de los ciudadanos
no es tan diferente a la de un albanil medieval que levanta un muro de
piedray no tiene ni idea de que estd ayudando a construir Notre Damme.

Communimage es muy diferente. Es un ejemplo de creacion estilo
bazar, segln la caracterizacion de Raymond. Una creacidn estilo bazar
deja juego libre a la imaginacidn y creatividad de sus usuarios, sin ningiin
genio creador detras que decida qué es correcto y qué no. Communimage
es un ejemplo perfecto de ello, ya que los creadores del site no incluyen
ningun criterio estético a la hora de incluir imagenes. Cualquier propues-
ta es valida y la inica norma, como comentamos al principio, es que no se
puede borrar las imagenes de los otros usuarios. Aparte de eso, el usua-
rio es soberano y decide cémo utilizar el espacio libre que ha escogido,
siendo totalmente auténomo en el proceso creativo.
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Este desco de anonimato real, de ser simplemente ¢l productor de
una estructura que permite dar rienda suelta al usuario de toda su crea-
tividad sin poner filtros de ningtn tipo. mas alld de aquellos que cviten
esa libre presentacion de la creatividad, nos ofrece una forma nueva de
entender la relacion cntre artista y publico. Para hacerla visible necesi-
tamos abandonar esa obsesion de hacerlo cuadrar todo a nuestra teoria
favorita y buscar las diferencias en lugar de centrarnos cn las similitudes.

Esta nucva concepceion del usuario, que es en realidad el creador de
la obra que el artista le ofrece como mero productor, no obedece sim-
plemente a un desco de darle una vuelta de tuerca mas al concepto de
arte comunitario, de ampliar las posibilidades del beuysiano “cada hom-
bre, un artista”. En rcalidad es una buisqueda ética y cognitiva. Basque-
da Ctica para establecer un nucvo concepto dec ser humano, basado en
la autonomia, cn la necesidad de tomar las propias riendas. Si miramos
Communimage y otros proycctos similares desde la idea de “cjemplo mas
de la todopoderosa voluntad del artista de hacer lo que quiera™, per-
deremos una idea central de este proyecto artistico: una nucva imagen
de publico que tiene los mismos dercchos de creacion que el artista y
quc conticne un mensaje radical de comprension de la democracia: una
nueva vision del ciudadano que parte de la idea de autonomia completa
y que establcce colaboraciones horizontales sin tiltros, de mancra que
es la libre interconexion de los ciudadanos la que establece las politicas.
Si Beuys es un dictador benevolente que ofrece su sabiduria de qué fun-
ciona estéticamente a la poblacion, los creadores de Communimage son
anarquistas que prefieren dejar que los ciudadanos se organicen como
mejor prefieran.

También hablamos de una nucva vision de coOmo se organiza el cono-
cimiento. Desde como minimo el romanticismo, nuestra vision de como
funciona la socicdad se ha construido desde la idea del genio creador.
El conocimiento, asi, es resultado de unos pocos iluminados que gracias
a su poderosa intuicion descubren atronadoras verdades que permiten
avanzar a la ciencia, las artes y la tecnologia. La fisica newtoniana siguio
su curso durante centenares de anos hasta la llegada de Einstein, que
la transform¢ de forma absoluta. El arte seguiria siendo hacer retratos
exactos de la realidad, si no hubiera sido por el genio de Picasso. La his-
toria son momentos aburridos de la masa que sigue acriticamente estos
principios, hasta que la llama del genio revoluciona todo lo establecido.

Nuestro siglo estd afianzando una nueva vision de la intervencion
de la masa en la historia, en la que los genios ya no tiencen ese papel
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preponderante; una nueva vision de la evolucion del conocimiento en la
que la sabiduria no es patrimonio de los genios, sino de las multitudes.
En palabras de James Surowiecki (2004), el grupo es més inteligente que
los miembros mas inteligentes del grupo. Un Einstein en una isla desierta
dificilmente habria producido las teorias especial y general de la relati-
vidad y, suponiendo que en un golpe de genio lo hubiera conscguido, el
efecto global habria sido insignificante al no haber grupos que recibieran
esa informacion y la reutilizaran en todo tipo de investigaciones en fisica.
Algo similar podriamos decir de Picasso y de los miles de mitos sobre
genios que transforman la realidad y el conocimiento.

Visto desde esta perspectiva, el arte colectivo digital se adapta per-
fectamente a la idea de intersticio marxiano de Borriaud. Participar en
Communimage es basicamente mostrar como otras formas de relacionar-
se con los objetos digitales es posible, una forma que no implica adoptar
el mero rol de consumidor.

Communimage es un espejo y un amplificador practico de esta vision
del ser humano y la forma en que las multitudes generan y distribuyen
el conocimiento. Los proyectos de creacidn colectiva comunitarios se or-
ganizan desde un juego de lenguaje que establece como forma de vida
basica esta comprension del ciudadano de “a pie” como creador y agente
cognitivo de pleno derecho, sin necesidad de genios creadores que apor-
ten las lineas maestras de como hemos de vivir nuestras vidas.

Referencias bibliograficas

Borriaud, N. (2002). Relational Aesthetics. Les presses du Reel.

Bouveresse, J. (1993). Wingenstein y la estética. Valencia: Universidad de
Valencia.

Duve, T. De. (1996). Kant after Duchamp. Cambridge, Massachusetts: MIT Press.

Raymond, E. S. (1999). The Cathedral and the Bazaar. Boston: O’Reilly.

Suroviecki, J. (2004). The Wisdom of Crowds. Nueva York: Random House.

Wittgenstein, L. (1970). Culture and Value. Oxford: Basil Blackwell.

—— (1988). Investigaciones filosdficas. Barcelona: Critica.

—— (1992). Lecciones y conversaciones sobre estética, psicologia y creencia reli-
giosa. Barcelona: Paidos.



7
Arte y ciencia de la astrofotografia

Gerardo Ramos Larios’

Antecedentes

La fotografia es la ciencia y/o el arte de obtener o capturar imagenes en
un medio material sensible a la luz. Se basa en el principio de la camara
oscura, en el cual se proyecta una imagen captada por un pequeno
agujero sobre una superficie, de tal forma que el tamano de la imagen
queda reducido y aumentada su nitidez. Para almacenar esta imagen las
camaras fotograficas utilizaban una pelicula sensible, mientras que en la
actualidad se emplean generalmente detectores CMOS* y CCD* (fotogra-
fia digital).

La pelicula fotografica (fig. 1) es una emulsion que contiene una sus-
tancia sensible a la luz, como el nitrato de plata, sobre acetato. Las sales
de plata son de un tamano variable del cristal que afecta a la sensibilidad
de la pelicula (grano). Cuando esta emulsion es sometida a una expo-
sicién controlada de luz, la imagen queda grabada en la pelicula. Para
obtener una imagen final se le aplica a la pelicula una serie de procesos
quimicos (revelado).

En cambio, los detectores CMOS y CCD (fig. 2) basan su funciona-
miento en el efecto fotoeléctrico. Estan formados por numerosos foto-

1. Doctor en Fisica por la Universidad de Guadalajara; Posdoctorado en Astrofisica por cl
Instituto de Astrofisica de Andalucia, cn Granada, Espana. Investigador del Instituto de
Astronomia y Meteorologia de la Universidad de Guadalajara.

2. Complementary metal-oxide-semiconductor (semiconductor complementario de dxido de
metal).

3. Charge-coupled device (dispositivo de carga acoplada).
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procese. La velocidad de obturacion del ojo (haciendo la analogia con
una camara) es de aproximadamente una centésima de segundo (1/100
segundo), que es el intervalo temporal que el ojo es capaz de distinguir,
aunque en determinadas condiciones es capaz de detectar emisiones de
luz de sélo dos centésimas de segundo de duracion.

En cambio, la camara evidentemente tiene mas opciones. Por ejem-
plo, dispone de velocidades de obturacion muy rapidas que permiten
congelar el movimiento, algo que el ojo no puede hacer; o el extremo
contrario, exposiciones largas que permiten acumular luz y ver lo invisi-
ble para el 0jo, justo lo que necesitamos para poder registrar la débil luz
de las estrellas.

En este contexto, un parametro poco conocido sobre los detectores
CMOS y CCD, pero que debemos mencionar, es la eficiencia cudntica
(EC), que representa el porcentaje de fotones que inciden sobre el de-
tector y que son capaces de liberar un electron. Por ejemplo, una EC del
50% quiere decir que por cada 100 fotones que inciden en la superficie
fotosensible del detector, éste genera 50 electrones. Es importante sefa-
lar que la EC varia segun la longitud de onda de la luz (fig. 3).

Figura 3
Eficiencia cuantica del ojo, pelicula fotografica y CCD
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Observando la gréfica anterior (fig. 3) nos damos cuenta que la pelicula
fotogréfica tiene una EC de entre 6 y 10%, mientras que los CCD tienen

281












Arte y ciencia de lu astrofotografia

Figura 7
Imagen del cielo norte usando las técnicas descritas
y con una exposicion de 30 minutos

Puesto que muchas fotografias scran de exposicion prolongada, uno
de los requisitos mds importantes consiste en mantener la cimara inmo-
vil, montandola en ¢l tripié. También debe usarse un disparador de cable.
Esto permite tomar fotografias de¢ larga exposicion y ayudar a la nitidez
de las mismas, al reducir la vibracion de la camara mientras sc abre y se
cierra el obturador.

Es recomendable incluir en la composicidn algtin elemento terrestre
sobre el horizonte. ya que ayuda a dar fuerza a la imagen y a situarla en
un contexto. Algun edificio singular, drboles, personas, etcétera.

El proceso de fotografiar estrellas puede requerir desde algunos mi-
nutos hasta varias horas, asi que se debe pensar en una actividad paralela
para realizar mientras se toma la foto. De otro modo quizds la actividad
podria resultar un poco aburrida.

Se necesita de mucha paciencia: puede que las primeras imagenes no
queden muy bien.

Monturas y telescopios

En las técnicas anteriores solamente se han utilizado una camara con-
vencional y un tripode para conseguir esos resultados. Pero como hemos
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visto, al tomar fotografias del cielo, a poco que se alargue la toma, lo
unico que obtendremos son estelas de estrellas pero no imagenes pun-
tuales. Para evitar esto se debe contrarrestar este movimiento dotando
a nuestra cdmara de unos motores que en sincronfa con el movimiento
de rotacion terrestre sigan perfectamente al objeto y lo mantengan en la
misma posicion durante toda la exposicion, logrando el efecto como si
cl objeto estuviera inmovil en ¢l cielo. A este tipo de bases o monturas
motorizadas se le conoce con ¢l nombre de "monturas ecuatoriales™.

Al contar con una montura de este tipo seremos ahora capaces de
extender nuestros tiempos de exposicién para de esta manera detectar
objetos aun mas débiles. Es decir, podremos ir acumulando la luz de ob-
jetos que ni siquiera podemos distinguir a simple vista.

La montura debe ser rigida. ya que cualquier vibracidon por muy leve
que sea 0 movimiento indeseado produce que las fotografias salgan “mo-
vidas”. Entre mas rigida sea, mejores resultados se podran conseguir. Y
esto s mas 0 menos comun casi con cualquier tipo de montura, siendo
uno de los problemas mas grandes a los que se¢ enfrentan los aficionados
a la astrofotografia.

Una vez que se cuenta con una montura de este tipo, es posible com-
plementar nuestro equipo con un teleobjetivo o telefoto o, mejor aun,
un telescopio para obtener imdgenes mas detalladas de algunos de los
objetos celestes (fig. 8).

Contar con este tipo de equipo abre un abanico enorme de posibili-
dades. ya que ahora serd posible obtener imdgenes de regiones de forma-
cion estelar, galaxias lejanas con sus enormes brazos espirales, cimulos
de estrellas (algunos conteniendo mas de 10,000 estrellas) y nebulosas,
estas ultimas con una cantidad de colores producidos por la ionizacion
de sus gases y ¢l polvo contenido en ellas, donde cada color sera dictado
por el tipo de elemento existente en la nebulosa (fig. 9).

A partir de aqui incluso es posible hacer ciencia con nuestras image-
nes, ademas de seguir produciendo resultados estéticos.

Procesado de las imagenes
Una parte muy importante de la astrofotografia corresponde al proce-
sado de las imdgenes, tarea que pucde llevarse a cabo en casa.

Este procesado de las imdgenes puede realizarse mediante el uso de

software de libre acceso en la red, como ¢l programa StarTrails. Este nos
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permitira integrar las exposiciones realizadas en una sola imagen o inclu-
s0 hacer una secuencia con las imdgenes obtenidas. logrando producir
pequenos videos que muestran el movimiento aparente del ciclo.

Por altimo. debemos mencionar que existe una gran variedad de soft-
ware especializado para procesar las imdgenes obtenidas mediante estas
técnicas, ya que mucho del trabajo viene después de tomar las imagencs.
Este software puede comprarse, aunque existen muchos de ¢llos que son
de libre acceso y que pueden obtenerse de Internct, como el caso men-
cionado.

Conclusiones

Como podemos darnos cuenta, son muchas las posibilidades que pucden
presentarse en la astrofotografia, ademas de que es mucho mas sencilla
de lo que suponiamos. Presenta ademas muchas variantes. que depende-
ran basicamente de nuestra inventiva. Los juegos de luces que pueden
crearse cuando un automovil de alguna carretera cercana invada nues-
tro encuadre, el paso de un avion o satélite artificial o incluso nosotros
mismos al momento de ir a cerrar el obturador con nuestra lampara de
mano al final de una exposicion, pueden crear efectos inesperados o bas-
tante pictoricos.

Con una inversion minima en una camara digital no demasiado sofis-
ticada, un tripié¢ y un disparador es posible disfrutar de muy satisfactorias
y provechosas sesiones de fotografia bajo los cielos nocturnos.
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8
Limites tedrico-metodologicos en la
investigacion semiotica de la musica

Irma Susana Carbajal Vaca'

“Donde las estéticas de lo inefable se han entregado con mayor libertad
de impulso a sus propias divagaciones literarias acerca del misterio del
arte es, quizas, en el campo de la musica” (Eco, 2002: 172). Esta frase
de Umberto Eco, escrita en 1959 en su articulo “Necesidad y posibilidad
en las estructuras musicales”, muestra el interés que han manifestado
expertos de otras disciplinas por explicar los significados del fendmeno
musical.

Las definiciones de musica que se han elaborado a lo largo de la
historia son resultado de las diversas maneras de comprendcr e¢ste fe-
ndémeno sonoro. Ya sea como arte de las musas, como placer matema-
tico, como lenguaje universal, como forma expresiva o como lenguaje
del sentimiento (Carbajal Vaca, 2009: 1), pareciera que la definicion de
los significados musicales es la clave para comprender el fendmeno; sin
embargo, los debates entre quienes defienden el significado en la forma y
quienes defienden contenidos especificos en la musica solo han acrecen-
tado la confusion. Segun Peter Schatt, el significado en la musica ha sido
estudiado desde cinco perspectivas tedricas: a) la semidtica; b) la her-

1. Departamento de Musica, Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Diseno. Profesora-
investigadora, Departamento de Estudios en Educacion, Universidad de  Guadalajara,
Licenciada cn Cicencias de la Comunicacion por ¢l Tecnoldgico de Monterrey: macestra
en Ciencias de ta Educacion por el Instituto Superior de Investigacion v Docencia para cl
Magisterio. Becaria del Conacyt en el Doctorado cn Educacion de la Universidad de
Guadalajara.
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mencutica: ¢) la fenomenologica: d) la psicologica. y e) la comunicativo-
constructivista (Schatt, en Carbajal Vaca, 2009: 2). Asi, comodamente
cnunciadas, parecerfa que cada una de estas disciplinas dispondria de
los elementos teorico-metodologicos para validar las investigaciones mu-
sicoldgicas y que bastaria entonces scguir una de estas rutas para llegar
a una explicacion incuestionable sobre la nocion de significado musical.
Nada mas alejado de la realidad. A lo largo de nuestro trabajo hemos
evidenciado que existen imbricaciones entre las disciplinas, lo cual ha
puesto en riesgo el fundamento epistemologico de los estudios, y con ¢llo
la validez y confiabilidad cientifica de las investigaciones.

Nuestra tesis doctoral es un acercamiento semidtico y epistemologi-
co al aprendizaje de la musica. El trayecto ha sido intrincado y colmado
de retos. En el Congreso Internacional de Musicologia® llevado a cabo
¢n octubre de este ano, expusimos tres de estos retos: a) clarificar la com-
prension musical como un problema semidtico; b) documentar un estado
del conocimiento confiable, y ¢) analizar el estutus cientifico de la semidtica
de la musica. En este Tercer Coloquio Internacional de Teorias ¢ Histo-
rias quisiera ahondar en el tercer reto.

¢Por qué nos interesa fundamentar el estatus cientifico de la semio-
tica de la musica? Porque en nuestro trayecto hemos encontrado argu-
mentos que niegan rotundamente la posibilidad de andlisis semidtico ¢n
la musica; por ejemplo, la aseveracion pronunciada a finales de la década
de 1980 por Reinhard Schneider, protesor y director del Instituto de Fol-
clor Musical de la Universidad de Colonia, Alemania. Este autor sostuvo
en su texto Semiotik der Musik que ya no era necesario seguir insistiendo
en analizar el problema del significado musical desde la via semiotica,
ya que la musica no conforma un sistema lingiistico (Schneider, 1980):
240-242). En todo proceso investigativo, toparse con una aseveracion tan
categdrica como €sta exige un andlisis minucioso. Aunque han pasado 30
afos de esta declaracion, la semiodtica sigue siendo una disciplina activa
en el ambito musical; sin embargo, hemos encontrado que adin no ha sido
validada por la musicologia. En nuestro trabajo es indispensable explici-
tar los limites metodoldgicos de la semiotica; disciplina que nos ha dado
las herramientas para estudiar el proceso de ensenanza-aprendizaje mu-
sical. Clarificar su estatus cientifico ¢s parte de la validacion de nuestro
quchacer cientifico.

2. Congreso comvocado por el Centro Nacional de [nvestigacion, Documentacion ¢ Informacion
Musical “Carlos Chavez” (Cenidim) v la Sociedad Internacional de Musicologia (IMS).
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Entre la multidisciplinariedad y la exportacion teérica

Uno de los puntos débiles de la semidtica es su terreno multidisciplina-
rio. La concepcion general de la semiodtica es la de ciencia dedicada al
estudio de los signos; lo que implica que esta disciplina alcanza todas las
situaciones y contextos donde el signo pueda existir. Las relaciones que
se han establecido a partir de la semidtica como categoria general son
muy variadas; esto ha llevado a los investigadores a crear espacios mul-
titematicos, multidisciplinarios y multiperspectivos. Evidencia de este
fendmeno es el Instituto Internacional de Semidtica de Finlandia, diri-
gido por el profesor Eero Tarasti. En el Seminario de Investigacion que
tuvo lugar en junio de 2010 en Imatra, Finlandia, se presentaron trabajos
sobre signos matematicos, traduccion de textos, andlisis sobre la gestuali-
dad en estudios de género, los signos en la construccion de la identidad,
e incluso se present6 un programa doctoral paneuropeo sobre semidtica.
Sélo uno de los trabajos abord6 el fendmeno musical (181, 2010). Locali-
zar tematicas especificas dentro de esta pluralidad disciplinaria requiere
la inversién de muchas horas de trabajo. Si a esto aunamos la vaga sis-
tematizacion tedrica de la semidtica, constataremos que las confusiones
y las horas de trabajo se multiplican facilmente. Tan sdlo el Manual de
semidtica de Posner y Sebeok (1997, 1998, 2003, 2004) documenta ocho
tesis distintas en mds de tres mil paginas que compilan, ademas de la his-
toria y la problematizacion tedrica, las relaciones de la semidtica con la
arquitectura, la mausica, las artes visuales, las matemdticas, la medicina,
la arqueologia, la danza, entre otras disciplinas.

Es un hecho que entre los investigadores semidticos no existen acuer-
dos metodoldgicos como los habria en otros campos investigativos. Se-
gun Posner y Sebeok, la semiltica compite con la hermenéutica, con la
teoria de la gestalt, con la teoria de la informacion, con la teoria de siste-
mas, entre otras. El autor considera que los investigadores se han visto en
la necesidad de forzar sus marcos conceptuales en funcidn de disciplinas
independientes. Esta situacion ha causado la tendencia a generalizar el
campo de dominio y los estudios presentan dificultades para sistematizar
sus relaciones tedricas. Como resultado tenemos que las mismas comu-
nidades de investigacion menoscaban el valor cientifico de sus productos
(Posner y Sebeok, 1997: 3).

Los investigadores coinciden en que la validacién de los estudios
depende, en gran medida, de que los disefios de investigacion se ajusten
a marcos consolidados. Esto ha llevado a los investigadores a recurrir al
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traslado y adaptacion de marcos coneeptuales v metodologias validadas
“cientificamente™ en otros campos disciplinarios. Con esta practica se han
trasladado los problemas teorico-metodologicos de una disciplina a otra.

Entre la semiotica y la semiologia

La semiotica s¢ ha desarrollado basicamente en dos vertientes princi-
pales: la de Ferdinand de Saussure, que concibid la semiotica como una
rama de la psicologia social. cuyas reflexiones realizé principalmente en
¢l contexto de la lingtiistica: y la de Charles Sanders Peirce, que se centro
cn una perspectiva filosofica y delineo el pragmatismo como un “mcétodo
logico para esclarecer conceptos™ (Barrena v Nubiola, 2007). Para Peirce
los signos crecen en significado mediante ¢l uso vy la experiencia. Desde
esta concepeion Peirce desplego su teoria semidtica en una rica tipologia
de los signos. Para este autor el lenguaje es resultado de una diversifica-
cion de actividades en la historia natural del ser humano (Peirce, 1986:
58). Podemos inferir que los signos musicales también se desarrollaron
de manera similar; sin embargo, es evidente que su funcion en ¢l com-
portamicnto y pensamiento humanos es distinta de la del lenguaje.

Diversos autores se pronunciaron en el siglo XX contra la concepeion
de la musica como lenguaje. No nos detendremos en enunciarlos. Lo
importante en este momento es destacar que desde el punto de vista se-
midtico. aceptar o rechazar la musica como lenguaje ticne consccuencias
metodologicas determinantes.

En la musica la semidtica ha sido validada principalmente desde la
lingtiistica: pero. al paso del tiempo. y por la accion de la interdisciplina-
ricdad se han ido forjando tradiciones de investigacion cuyo fundamento
teorico-metodologico se ha ido diluyendo y transtormando. En algunos
casos la semidtica es casi irreconocible y son los mismos musicologos
quicnes han cuestionado su validez cientifica. Para Richard Parncutt.
por cjemplo, musicélogo de la Universidad de Graz, los estudios semioti-
cos en ocasiones resultan ser una mezcla de teorfa musical, andlisis, her-
mencutica y estudios culturales (Parncutt, 2007: 7). De ahi que resulte de
suma importancia delimitar la semiotica.

3. Profesor de Musicologia Sistermiatica en Ja Universidad de Graz, Austira http: www.uni-graz.
at ~parncutt
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Entre la psicologia y la antropologia

En la musicologia encontramos documentada la preferencia de los inves-
tigadores por abordar las preguntas sobre la conciencia, la logica y las
experiencias musicales desde las perspectivas psicologicas y antropolo-
gicas (Motte-Haber y Schwab-Felisch, 2005: 18). La musicologia s¢ ha
perfilado basicamentc ¢n tres vertientes: la historica, la sistematica y la
etnomusicologica. La perspectiva psicoldgica s¢ encuentra situada en la
vertiente sistematica y la antropoldgica en la etnomusicologica. Cabe
mencionar que desde la ctnomusicologia se han atendido tanto asuntos
culturales como procesos de conocimiento: ambas perspectivas estudian
los significados pero se¢ posicionan desde perspectivas distintas. Por la
adecuacion metodologica, las herramientas s¢ han ido transtformando
y modificando; de modo que resulta dificil reconocer las orientaciones.
Cuando se incluye un enfoque pedagogico en el problema del signifi-
cado musical, el grado de complejidad aumenta. La pedagogia aqui se
ha involucrado como una aplicacion préictica de la psicologia en la com-
prension de los fendmenos psicosociales en el proceso ensenanza-apren-
dizaje. La psicologia de la musica se ha encargado de estudiar todas las
formas de comportamiento humano surgidas durante una experiencia
musical, ya sca escuchar, producir. improvisar, reproducir o dirigir. La
tarea principal de la psicologia musical ha sido reconstruir tedricamente
las funciones del cerebro humano que posibilitan ese comportamiento.
Se parte del hecho de que todo comportamiento ocurre por ¢l procesa-
miento de estimulos acusticos en un proceso de percepcion que involucra
la memoria y pensamicnto (Stoffer y Ocrter, 2005: 14). La nocion de
estimulo nos remite a métodos empiricos; sin embargo, por ser el proceso
ensenanza-aprendizaje un fenomeno social, la perspectivas culturales
cobran importancia y se antepone la vision etnomusicologica. Aqui surge
la imbricacion.

Entre la filosofia y la psicologia

Tenemos cvidencia de la estrecha relacion entre la psicologia cognitiva
y la semiotica. Las investigaciones en el terreno de la educacion musical
tradicionalmente han sido historicas, experimentales, descriptivas, filo-
soficas y estéticas (Phelps. 1980: 9). Constatamos que los estudios semio-
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investiga desde ¢l terreno de la psicologia cognitiva de la musicologia
sistematica, la cual valida sus estudios empiricamente.

Entre la psicologia cognitiva y las neurociencias

Las neurociencias han evidenciado las catcgorizaciones de los signos
mediante localizaciones cerebrales, han encontrado quc los procesa-
mientos musicales activan zonas cerebrales especificas que son distintas
de las activaciones lingiiisticas o espaciales (Spychiger, 2001: 56). Spychi-
ger solo enuncio estas contribuciones. pero dejo en claro que su trabajo
no era un estudio empirico, aproximacion obligada en una perspectiva
neurocientifica.

Para comprender ¢l quehacer de la musicologia sistematica, durante
nuestra estancia de investigacion asistimos a los cursos “Psicologia Cog-
nitiva de la Musica” y “Efectos de la Misica™, ambos coordinados por
el doctor Gunter Kreutz’ en el Institut fir Musik de la Universidad de
Oldenburg.

Los cursos de Kreutz (2010) nos permiticron elaborar un panorama
sobre el desarrollo de la psicologia cognitiva de la musica, la cual inicia
con las primeras preguntas sobre la percepcion y las representaciones
mentales a inicios del siglo XX. Los principios de la psicologia de la Ges-
talt, propuestos inictalmente para el sistema visual, han sido tomados
como base para delinear los principios del sistema auditivo. Durante la
década de 1960 surgieron debates teoricos sobre ¢l procesamiento de
la informacion. de lo cual surgicron ¢l llamado giro cognitivo y ¢l cons-
tructivismo. A finales de la década de 1960 se incremento el interés por
observar los mecanismos de procesamiento en estimulos acusticos no
verbales, ¢s decir, materiales tonales, secuencias de sonidos que estdn
sometidos a controles experimentales muy rigidos que conticnen poca
—o0 casi nula— contaminacion de semantica lingiiistica. Sobre cste in-
terés nacio la psicologia cognitiva musical. la cual se ha ido vinculando
poco a poco con las neurociencias.

Durante las décadas de 1980y 1990 la psicologia cognitiva cxperi-
mento y desarrollo instrumentos para proveer indicadores sobre las ¢s-
tructuras tonales. La supremacia empirica ¢ interés estadistico llevo a

7. Director del Departamento de Musicologia Sistemiitica del Instituto para la Musica de la
Universidad de Oldenburg. Alemania.
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los investigadores a preguntarse sobre el tipo de tonos que utilizaban los
grandes musicos con mayor frecuencia, el tipo de ritmos o acordes, y si
éstos tenian alguna influencia en la forma como escuchamos la musica y
como la procesamos mentalmente.

La psicologia cognitiva en un principio se apoyo en los estudios y
métodos en inteligencia artificial para comprender los procesos y estruc-
turacion de las representaciones. Auxilidndose de herramientas informa-
ticas, se propusieron modelos que simulaban el procesamiento de simbo-
los para medir las reacciones o asociaciones.

Las neurociencias, por su parte, centraron su atencion en el estudio
de la localizacion cerebral de funciones especificas. El interés de la psi-
cologia es detectar las condiciones de ciertos comportamientos. Sobre la
base de la analogia computacional, se describen dos tipos de procesos:
bottom up y top-down (Stoffer y Oerter, 2005: 45-47). La cognicion musi-
cal se interesa por estos procesos porque sobre esta distincion se caracte-
rizan dos tipos de percepciones: una auditiva y otra musical. La auditiva
se centra en los mecanismos generales universales, correspondientes a
los receptores periféricos —los sentidos— (bottom-up); y la musical in-
volucra estructuras de conocimiento individuales, biograficas y culturales
(top-down) (Kreutz, 2005: 186). Los primeros trabajos de esta linea de
las neurociencias en el dmbito de la masica fueron realizados por Diana
Deutsch en 1969 en San Diego, California (Stoffer y Oerter, 2005: 54).

Las neurociencias abandonaron la metdfora computacional para
adoptar la metafora del cerebro mismo, que consiste en una red de co-
nexiones neuronales. Sobre esta base se han desarrollado modelos co-
nexionistas (Stoffer y Oerter, 2005: 55).

Uno de los intereses principales de las ciencias musicales sisteméticas
es configurar una explicacion sobre la capacidad musical del sistema cog-
nitivo. Estos estudios se fundamentan en las representaciones mentales
generadas a partir de modelos musicales y estructuras ritmico-tonales. La
manera como vivenciamos la musica es diversa. Las ciencias cognitivas se
interesan por estudiar los estimulos que requiere un auditorio para ge-
nerar las vivencias musicales, pero también por conocer los mecanismos
que requerimos para anticipar armonias o lograr experiencias estéticas.

Las neurociencias realizan estudios comparativos entre los musicos
y los no musicos. Uno de los intereses principales es determinar si las
personas que no han recibido educacion musical formal disponen de
competencias para una audicion analitica; sin embargo, se enfrentan al
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problema de que quienes no posecn educacion formal no pueden verba-
lizar su conocimiento musical.

Uno de los intereses mas actuales son los efectos de la musica ¢n
distintas areas del desarrollo humano. El estudio mas famoso ha sido ¢l
efecto Mozart, pero estos estudios no han quedado ahi. Lincas de inves-
tigacion critica sobre este fenomeno han logrado estudios mucho mis
ricos y confiables sobre los efectos. Actualmente el profesor Kreutz de-
sarrolla en Alemania varios cstudios, entre los que destaca uno sobre los
ctectos del aprendizaje de un instrumento en ¢l rendimiento cognitivo de
ninos de tercero y cuarto de primaria, el cual inici6 en febrero de 2009 y
concluird en enero de 2012; y otro sobre la masica, la salud y el cambio
demografico (MEKKA, 2010).

El estatus cientifico de la semiética musical

Quisiéramos cerrar nuestra rcflexion ubicando la semiotica musical
dentro de la musicologia, campo disciplinar primordial ¢n nuestro que-
hacer investigativo.

La musicologia es una disciplina activa, con gran presencia investigati-
va, aunque no claramente estructurada. Una definicion general de musico-
logia (Eggebrecht, 1986) sosticne que su objeto de investigacion es la ma-
sica en todas sus multiples manifestaciones —historicas, sociales, étnicas
0 nacionales— ocurridas desde su origen hasta el presente. Los origenes
de la musicologia se remontan a la antigua teoria musical de la Edad Me-
dia. En los siglos del XII al XV1 ya fue ensenada en las universidades. y en
la segunda mitad del siglo X1X se establecio como disciplina universitaria
organizada. La musicologia estudia desde las mas elementales relaciones
sonoras, hasta las mas complejas obras artisticas. Asimismo estudia las
funciones, usos y efectos del fenbmeno musical sobre ¢l comportamiento
de los seres humanos; analiza desde los ritos y ceremonias, hasta las situa-
ciones de pleno distrute estético (Eggebrecht, 1986: 247 y 248).

Esta diversidad se tornd conflictiva, por lo que en 1885 Guido Adler
propuso dividir este campo de conocimiento en: a) musicologia sistemditi-
ca, y b) musicologia historica. Aunque en la década de 1990 se propuso la
etnomusicologia como una tercera rama, hemos visto que ésta no ha te-
nido aceptacion generalizada, por lo que en la actualidad los programas
musicolégicos aln se plantean sobre la base de la concepcidn bipartita
adlereana.
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Es evidente que una de las caracteristicas esenciales de la investiga-
cion semiotica cs la interdisciplinaricdad: sin embargo. mientras quicnces
nos auxiliamos de la semiotica no logremos claridad al exponer ¢l fun-
damento epistemologico de la disciplina en nuestros trabajos. los pro-
blemas tedrico-metodoldgicos emigraran irreflexivamente de un campo
disciplinar a otro.

Con las dificultades que ha enfrentado la semiodtica para consoli-
darse como ciencia, no es de extranar su ausencia en las teorizaciones
musicologicas. Tendriamos que tener presente en todo momento que la
semidtica, mas que un método, es una concepcion epistemologica. Esta-
mos conveneidos de su aplicabilidad, de su fuerza tedrica independicnte
y dc la conveniencia de su utilizacion para estudiar el problema de la
comprension musical. Entre mas investigadores reflexionemos sobre esta
concepeion, crecerd nuestra comunidad y, por ende, nuestros espacios de
discusion aumentaran su especificidad.
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9
Artistas, arte, mercado y espacios
expositivos e instituciones en la era del
fin de la Posmodernidad y el inicio de la
Altermodernidad

Viviana Kuri Haddad'

La Posmodernidad llegé a su fin. Segin Nicolas Bourriaud, la Posmo-
dernidad ha terminado y este periodo ha sido sustituido por la Altermo-
dernidad. El tema de la charla es sobre como esta condicion cambiante
afecta tanto a los artistas como a los modos de produccién, exhibicion y
consumo del arte. Comenzaré con la definicién de Altermodernidad, tér-
mino con el que Bourriaud intenta definir la era global en la que estamos
viviendo, para continuar situando a los artistas, al arte y a los espacios de
exhibicién dentro de esta realidad especifica. En tercer lugar, de lo gene-
ral pasaré a lo particular mediante dos ejemplos concretos situados en
México; el primero tiene que ver con el mercado: hablaré de los inicios
de la galeria Kurimanzutto; y el segundo es acerca de una institucion de
la cual formo parte, del Patronato de Arte Contemporaneo, asociacion
sin fines de lucro, de apoyo al arte contemporaneo.

1. Maestra en Historia por la University of Chicago. Docente en el Instituto Tecnoldgico y de
Estudios Superiores de Occidente (ITESO)
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Lo altermoderno

Para nombrar la ¢poca en la que hoy vivimos hay un término que en su
definicion se proclama sustituto de la Posmodernidad que esta llegando
a su fin: la Altermodernidad, alter, aludiendo al otro, a la otra moder-
nidad que nos encara irremediablemente. Nicolas Bourriaud, tedrico y
curador francés, autor entre otros del libro Estética relacional, ha acu-
nado la expresion para tratar de explicar a los artistas y a las prdcticas
artisticas actuales. Es un intento —dice Bourrtaud— de examinar nucs-
tro presente y reemplazar una herramienta de periodizacion con otra,
un intento de definir la modernidad especifica acorde con el contexto
especifico en el que vivimos: la globalizacion y sus condiciones politicas,
economicas y culturales. Lo central en esta nueva modernidad es la iti-
nerancia en ¢l tiempo, el espacio y los medios. “El nuevo continente es la
historia y la geografia es Google Earth.”

En el mundo global en el que hoy vivimos, la identidad cultural ya
no se¢ puede limitar a categorias como raza, género. clase o identidad
nacional. En nuestros dias la tecnologia ha logrado un flujo imparable de
ideas y comunicacion: los viajes, migraciones y exilios afectan a millares
y hay un constantec movimiento en las fronteras. En esta forma plural, la
frontera entre centro y periferia se desvanece y las identidades son cues-
tionadas (Silaja-Suntharalingam, 2009: 2).

La influencia de la globalizacion también se ha filtrado en las prdcti-
cas historicas del arte y por consiguiente en los espacios de exhibicion del
arte. La aparicion de términos que acompanan la retdrica de la cultura
global ha proliferado: intercultural, transcultural o entrecruzamientos
culturales (cross-cultural), entre otros, son términos quc se usan cada vez
mas en sustitucion de términos politizados como diversidad cultural y
multiculturalismo, que han sido reemplazados, en palabras de Bourriaud,
por la “creolizacion™: los artistas ahora parten de un estado globalizado
de la cultura y su percepcion exige nuevas formas de representacion.

Los artistas y las formas actuales del arte

Los artistas, siguiendo el Manifiesto altermoderno (2009), se han conver-
tido en el prototipo del viajero contemporaneo. cuyo pasaje a través de
signos y formatos hace referencia a una experiencia contemporinea de

movilidad, viajes y traspasos. Esta evolucion es visible en la forma ¢n
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que las obras se realizan a través de lineas dibujadas en el espacio y en
el tiempo, materializando trayectos, mas que destinos. El formato de las
obras de arte expresa el transcurso, el deambular, en lugar de un espacio-
tiempo fijos.

Pareceria que Bourriaud en este punto hace referencia exclusiva-
mente a la élite de los artistas, a la que le es posible constantemente
viajar y estar presentc en bienales o ferias; sin embargo, la informacion
es accesible para todos en cualquier rincon del planeta; los artistas utili-
zan las mismas herramientas y a través de la tecnologia tienen acceso al
mundo entero; los viajes virtuales forman parte de la realidad tangible.
Lo que no es real —afirma Bourriaud— es la pureza de lo local y lo in-
maculado en la tradicion, pero tampoco lo es la oposicion de éstas frente
a la globalizacion: la tercera via es esta nueva modernidad que se rebela
en contra de la nostalgia y de la estandarizacion.

La cultura en el siglo XXI se ha convertido en un archipiélago: ya no
mas un continente entero, sino islas de pensamiento y formas; no mas
una totalidad, sino fragmentos separados conectados por circuitos in-
usuales. El artista ahora es un viajero que constantemente traspasa las
antiguas fronteras existentes entre disciplinas y formatos, deambulando
tanto por la geografia como por la historia. Va pasando de un sistema
lingiiistico a otros, decodificando y recodificando: piedras fundacionales
de un sistema emergente. El universo se convierte en un territorio al que
se puede viajar tanto por el espacio como por el tiempo (Tate Triennial,
2009, Prologue 4: Borders).

Los espacios de exhibicion

Si aceptamos la Altermodernidad como nomenclatura para este periodo
en auge o, si por el contrario no aceptamos el fin de la Posmodernidad e
incluso vemos esta trayectoria recién descrita como signo que la refuerza
aun mas (en cuanto a la vision posmoderna de la realidad como una cons-
truccion social cambiante, plural y relativa), lo que no se puede negar es
que esta tendencia global ha influenciado tanto la préctica artistica como
al publico. Es asi que este rumbo debe ser reflejado por las galerias de
cualquier indole pero sobre todo por los espacios de régimen publico
(museos gubernamentales, universitarios...), en su oferta cultural y en
sus procedimientos de operacion. El cambio en la nocion de identidad
cultural debe verse reflejado tanto en las exposiciones y los programas
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educativos como cn las estrategias de difusion y promocion. Los museos
atentos a estas directrices tendrian que acercarse mas a la figura del
intermediario y convertirse c¢n laboratorios de experimentacion de las
nuevas combinaciones culturales. Convertirse también en promotores
de encuentros de reflexion, en lugar de permanecer como espacios con
interpretaciones curatoriales rigidas o unilaterales (Jan Nederveen Pie-
terse, 2005: 178).

La figura del curador seria la del curador receptivo trabajando en el
intento por restar imperio al cubo blanco como marco determinante de
qué se exhibe y como se exhibe. Desde la década de los setenta o antes, la
reevaluacion del espacio y la deconstruccion de la galeria para utilizarse
como campo de accion y materia de la accion misma, se llevo a cabo con
fruicién (Gordon Matta-Clark, como ejemplo mas literal). Continuaron
desde entonces las tentativas por expandir el espacio, deconstruirlo y
desvanecer o modificar sus limites y determinaciones arbitrarias. Pienso
en las naranjas que Gabriel Orozco decidid acomodar en las ventanas
de edificios vecinos al MoMA (1993) para que fueran visibles desde el
Museo, en lugar de aceptar el espacio —cubo blanco— designado en ese
tiempo para los artistas jovenes. La reconceptualizacion del espacio en
algunos entornos sigue percibiéndose auin, décadas después, como radi-
cal: producir espacio sigue pareciendo extrano frente a la premisa de que
el espacio existe a priori respecto a lo que sea que acabe llendndolo.

El mercado. Un ejemplo comercial altermoderno en México

Por mds que nos empenemos en purificar una y otra vez y negar el sacri-
legio del binomio arte-dinero, la historia una y otra vez nos da cuenta de
esta duradera relacion. Baste recordar la presencia de los retratos de los
donantes en los retablos medievales, que mas alld de mostrar las cuali-
dades pias de los senores, subrayan la pertinencia del arte como medio
para cjercer poder y prestigio. Los artistas igualmente no se abstracn de
participar en cste intercambio que ofrece visibilidad y empoderamiento.
Como lo expone Walter Grasskamp (2007: 157):

La legitimacion social no es el unico servicio que tradicionalmente ofrece ¢l arte
a sus socios comerciales y politicos: también proporciona una suerte de elevacion
social. Esta es la razén por la cual los patrocinadores dependen de y sosticnen ¢l
vicjo mito del arte como algo separado de la economia de mercado. enfatizando su
caracter trascendental para aprovechar su atraccion moral. A este respecto, hacen
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eco de los muchos artistas que actian como empresarios pero que hablan como sa-
cerdotes de la religion del arte, muchos de ellos inconscientes de las contradicciones
inherentes en su actitud [...].

Segiin Grasskamp, el aura no comercial del arte lo dota de un gran valor
comercial dentro de su propio mercado, y lo convierte en un camuflaje
ideal utilizado para promover motivos comerciales de patrocinadores,
debido a que gran parte del publico si cree en la naturaleza anticomercial
del arte.

De acuerdo con los postulados de lo altermoderno, aqui mencionaré
un ejemplo de como la periferia se centraliza y como son los habitantes
poscoloniales quienes hacen la América y hacen la Europa y también la
Asia. Me refiero a la galeria Kurimanzutto. Uno de sus aciertos, entre
muchos otros, fue el de no avergonzarse de su naturaleza comercial y de
asumirse orgullosamente como una empresa pujante de productos den-
tro de un sistema de intercambio. Por otro lado, de una forma visionaria
y comoda lograron habitar el “universo tanto en el espacio como en el
tiempo”: como galeria “sin espacio y sin geografia”, lograron estar pre-
sentes en todos lados y en varios tiempos.

Desde sus comienzos hace ya una década, entendieron la galeria
como una industria de excepciones y actuaron en consecuencia, como
ellos mismos lo describen:

La galeria es una empresa. Desde su inicio y por definicién, esta planteada como
un negocio. Desde el principio era claro que nuestra galeria manejaria obra que se
puede entender como dificil de vender por su naturaleza formal, pero también desde
el principio se tomo la decision de comprometerse e impulsar este tipo de trabajo,
que no necesariamente reporta utilidades de manera inmediata {...] Todo se puede
vender, todo se puede comprar, todo se puede coleccionar [...] [sin embargo] el
mercado de México es pequefio, por lo que hemos buscado mercados fuera de las
fronteras del pais. No s6lo fomentamos la exportacion de productos que Gnicamente
hablen de la especificidad local, sino que buscamos didlogo mas directo con otros
contextos [...] (Kuri, Manzutto, 2002: 31).

Galeria sin espacio y sin geografia que desde sus comienzos participd sin

complejos formales ni identitarios de un sistema global cuyas fronteras se
han seguido desvaneciendo.
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Las instituciones. El Patronato de Arte Contemporaneo como
ejemplo de una AC en México dedicada al arte

El Patronato de Arte Contemporaneo es de las pocas instituciones en
México de cardcter no gubernamental que funciona con capital privado
producto de donativos, para el apoyo v promocion del arte contempo-
ranco.

Desde el ano 2000 a la fecha se han apoyado diversos proyectos cu-
ratoriales y de artistas, ademas de dar apoyo a los programas de cspacios
independientes. Existe una convocatoria anual para el apoyo de proyec-
tos curatoriales cuyos resultados recientemente se¢ publicaron. Desde
el ano 2002 se efectiia anualmente el Simposio Internacional de Teorfa
sobre Arte Contemporaneo (SITAC), que ha contado con la participa-
cion de teoricos, curadores y artistas de relevancia mundial. EI SITAC X
tendra lugar en encro del ano 2012 bajo el tema: “EI futuro inicia una
nueva cuenta larga” (fin y comicnzo del nuevo ciclo mayva de 5.500 anos,
¢l 21 de diciembre de 2012) con el hindd Shuddabrata Sengupta como su
director. Sengupta es artista, escritor y especialista en medios ¢n Nue-
va Delhi, integrante del Rags Media Collective. También se gestiona un
programa de residencias que este ano se esta haciendo cn conjunto con
SOMA y ¢l Danish Arts Council Committee, por lo que en breve llegara
un artista de Dinamarca, Soren Thilo Funder, a trabajar su proyecto per-
sonal relacionado con el DF y a revisar portafolios e impartir talleres a
los artistas que estdn matriculados en el programa de estudios de SOMA.
Estamos afinando un proyecto muy ambicioso de una base de datos que
contenga toda la informacion relevante en el arte contempordanco: mu-
SCOs, proyectos, espacios, artistas, exposiciones, organizaciones, galerias,
colecciones... entre otros, de la escena mexicana desde la década de los
sctenta (mexartdb.com).

En el contexto de la Altermodernidad, creo que para el PAC, como
para otras instituciones de la misma indole, seria de gran beneficio una
reflexion en torno a su quehacer como institucion que genera y apoya
iniciativas de diversa naturaleza. Tanto los proyectos de residencias como
Mexartdb y las colaboraciones con sitios como SOMA, ademas desde luc-
go la organizacion del SITAC, forman parte de un intento por mantener
abiertas las puertas, fomentar los entrecruzamicntos y tener una presen-
cia en el mapa global; sin embargo, creo que es una responsabilidad com-
partida la que se deriva de la necesidad de hacer una pausa para obscrvar
nuestro entorno, para, como bien lo dice Bourriaud, tratar de encontrar
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una definicion de la modernidad acorde con el contexto global en el que
nos encontramos.
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Proceso creativo de una coreografia
de danza contemporanea:
“Buscando el amor 1deal”

Martha Georgina Hickman Iglesias’

A lo largo de 23 anos de dedicarme a la maravillosa profesion de coreo-
grafa de danza contemporénea he logrado construir un proceso creativo
personal, el cual no es una serie de pasos o etapas rigidas, sino més bien
un planteamiento flexible que se adapta en cada creacién, porque cada
una de ellas tiene sus propias necesidades. Considero que ninguna de
mis coreografias es igual a la otra, y no pueden serlo ya que mis procesos
fueron diferentes.

La creatividad es ¢l proceso en el que confluyen las potencialidades adecuadas ante
un problema determinado. La creatividad es el sustento de la vida material y la vida
espiritual; es la actividad humana en que las ideas y los sentimientos conforman
nuevos productos por medio de la inventiva y del descubrimiento (Duran, 1993: 37).

Ya existen reflexiones sobre el proceso creativo desde lo escénico, y he
podido encontrar similitud de mi propio proceso con las cuatro fases que
propone desde el psicoandlisis Federico De Tavira: a) motivacion; b) fase
preparatoria; ¢) regresion yoica, y d) ejecucién (De Tavira, 1996: 33).
Ademads de estas fases agregaria, desde la experiencia propia, otras
que me permiten identificar en cada creacion coémo el inconsciente aflo-

1. Profesora de la Universidad de Guadalajara. Licenciada en Artes Escénicas para la Expresion
Dancistica, Universidad de Guadalajara.
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ra en todo momento. Esto es, trabajo con la conciencia y permito que el
inconsciente intervenga para que mi ser se exprese mas alla de lo que el
cerebro planca. Mi trabajo corcografico es metddico y sistematico pero,
por ser un producto no s6lo de mi imaginacion, sino también de mis emo-
ctones y mi vida personal, cada una de mis obras estd impregnada de mi
ser interior.

Otro factor que interviene en mi proceso creativo es la intuicion, la
cual considero es resultado de anos de oficio y que reconozco como una
voz interior que me dice qué decisiones tomar y como solucionar los pro-
blemas; quizas mi intuicidn es la responsable indirecta de mi creatividad.

A continuacién expongo los elementos que a mi juicio y desde mi
experiencia integran el proceso de creacion de una obra corcografica. y
para ser mas clara ejemplificaré el proceso de la composicion de mi obra
titulada “Destellos al alba™, estrenada en octubre de 2007.

Motivacion. La identifico como aquello que provoca la necesidad de
componer una obra corcografica. El detonante, esa primera ocasion ¢n
que mi inconsciente se siente atraido por una idea, un concepto, una
emocion o un sentimiento personal. Podemos decir que una motivacion
es externa cuando surge del interés o del impacto causado por un factor
del exterior, como un poema, una imagen, una noticia, una obra literaria
0 una pieza musical, y podemos llamar motivacion interna a situaciones
personales, sentimientos, procesos cxistenciales, retlexiones intimas o
emociones.

En 1991 lei un fragmento de El banquete de Platon, especificamente el
origen del amor en pareja propuesto por Aristofanes. Recuerdo la emocion
que sentt en ese momento y pensé: “Algiin dia haré una obra con esa idea™

Fuse preparatoria. Esta etapa equivale en mi proceso a la fase de in-
vestigacion, tema y musica.

Investigacion. Cuando he delimitado el tema o estoy en proceso de
hacerlo. investigo lo necesario acerca de €1; dependiendo de la naturale-
za del mismo. puede ser en lecturas, noticias, revistas, peliculas, videos
de coreografias o introspecciones (las cuales externo a traves de textos
poéticos 0 pensamientos que resulten de la busqueda interna de respues-
tas a mi necesidad de expresion).

Enero de 2007. Tivieron que pasar 16 anos para gue yo me decidicra a
componer una obra con aquella idea de Aristofanes, v para eso recurri a la
lectura completa de “El banquete™ de Platon, me parece que dos o tres veces,
y me impregnd de la cantidad de metdforas con que se expresan los filosofos.
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También en esta fase realicé introspecciones, escribi reflexiones, cuestiona-
mientos a mi persona para saber como percibia esa idea pasados tantos
anos, cudles eran mis experiencias, qué significaba para mi ese amor ideal. ..

Tema. Este momento es, a mi parecer, el mds importante para una
obra de danza contempordnea o conceptual. Es la etapa en la que por
medio de introspecciones y reflexiones encuentro lo que me interesa ex-
presar de la motivacion. ;De qué tratard mi obra, cudles son los aspectos
que desarrollaré? ¢Cual es mi compromiso y mi relacion con el tema;
realmente es tan importante para mi como para dedicarle el tiempo y
esfuerzo necesarios? Lin Durdn afirma que el compromiso del cored-
grafo es la interpretacion del material temdtico desde el punto de vista
personal (Durdn, 1993: 13).

Después de buscar mi relacion con la motivacion, las ideas y las metdfo-
ras decidi que el tema a desarrollar en mi obra seria: “La buisqueda del amor
ideal”. Un tema sencillo, pero para mi significé una amplia posibilidad de
exploraciones, metdforas escénicas y expresion. El titulo de la obra lo decidi
mds tarde en este proceso.

Musica. Una vez que he delimitado mi tema selecciono la musica
que utilizaré para componer la coreografia (a menos que la musica sea la
motivacidn inicial). Los coredgrafos debemos tener sentido de métrica 'y
estructura musical, tal vez no tan desarrollado como un musico, pero si
el conocimiento de éstos; ello nos ayuda en el proceso de seleccidn de la
miusica de nuestra obra y la interpretacion de la misma. Un proceso de
mucha importancia, ya que apoyara la expresion, el sentido y la drama-
turgia.

Tenia en mi coleccion musical la banda sonora de la pelicula Babel
del cineasta Alejandro Gonzdlez Iiidrritu; en especial la musica original de
Gustavo Santaolalla me habia gustado mucho y sabia que algiin dia la utili-
zaria para expresarla en una obra coreogrdfica. Una vez delimitado mi tema,
decidi que ésa seria la musica de “Destellos al alba”’, ya que es una composi-
cion que tiene implicita accion; las piezas que seleccioné tienen motivos mu-
sicales similares que las conecta una con otra. Ademads, la instrumentacion y
el cardcter melancélico apoyarian justo lo que deseaba expresar.

Para mi la fase de la regresion yoica equivaldria, en mi proceso, a la
etapa en la que realizo la dramaturgia, la cual se refiere al sentido que le
doy al tema, mi discurso relatado como un guidn que sirve como referen-
cia previa a la creacion coreografica. Esto me ayuda a clarificar qué es lo
que quiero expresar del tema y mi postura personal de él. El sentido para
mi es la l6gica de mi guidn, teniendo inicio (planteamiento), desarrollo
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(exposicion) y desenlace (conclusion), asi como diferentes puntos clima-
ticos. “Muchos rechazan la nocioén de dramaturgia como un instrumen-
to de construccion por considerarla equivocadamente un mero recurso
literario. siendo que dramaturgia significa accion escénica. objetiva y
subjetiva” (Cardona, 2000: 31). Por lo que considero que la dramaturgia
coreografica se adapta totalmente a la accion dancistica; es en la dra-
maturgia donde sintetizamos la obra en si y nos apoya totalmente para
no divagar o dispersar nuestra atencion de lo que realmente queremos
expresar.

A partir de esa dramaturgia coreogratica diseno lo que llamo un
guion de acciones dancisticas, esto es, realizo una aproximacion de la ac-
cion y estilo de movimiento que tendra la obra coreogrifica, siguiendo
un orden para que sea mucho mas claro el proceso de creacion de movi-
miento.

Esa busqueda del amor ideal iniciaria con una pareja unida que es se-
parada por una energia imaginaria; después decidi explorar algunos simbo-
los universales de la seduccion que a nii parecer inicia con las palabras de
amor, contintia con las caricias y culmina con un beso que nos lleva a la
pasion como un contenedor de energia que explota en un grito silencioso de
necesidad del otro; despues. .. la busqueda del amor, la bisqueda a ciegas,
la necesidad de encontrar a ¢sa otra mitad de la que fuimos separados en
el principio de los tiempos, pero icomo nos preparariamos para esperar a
ese amor ideal? ¢Como mostrar lo mejor de mi para que no pase de largo?
Finalmente la pareja inicial se volveria a encontrar en esa biisqueda, para
unirse nuevamente en un abrazo etermo. Esa fue mi dramaturgia, v el guion
de acciones surgié de la misma, simultdneamente con el diseno de la es-
tructura que a continuacion explico. El titulo “Destellos al alba " surge de la
dramaturgia, como una busqueda en la oscuridad guiada por la esperanza
del encuentro definitivo.

La fase que De Tavira denomina ejecucion, para mi corresponde a las
siguientes etapas:

Estructura. Es el cuerpo de la obra, la forma integral por medio de la cual
expreso el tema y desarrollo la dramaturgia en acciones dancisticas.

La estructura es la organizacion funcional y coherente de los elementos de una tota-
lidad {...] El coredgrafo organiza estos elementos estructurales a partir de la nece-
sidad de decir algo o de experimentar con ideas y formas que le apasionan (Duran,
1993: 29).
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Apoyandome en la muisica, decido como organizar las escenas, cuales
elementos tomaré como referencia (canon, niveles, apoyos, superficies,
trios, solista, grupal, entre otros).

Es cuando hago uso de mi oficio, mi experiencia en la composicién y
mi intuicién para organizar el movimiento y las frases que dardn forma
a la coreografia.

Como lo contemplé en la dramaturgia y con la orientacién de las
piezas musicales, disefié la siguiente estructura general:
Dueto que simboliza la separacién y el sentido de pérdida.
Dueto que expresa las palabras de amor.
Trio que expresa la necesidad de caricias.
Cuarteto, el beso.
Trio, la pasion contenida y la basqueda.
Final, los seis intérpretes; cuatro exploran cOmo se preparardn para
esperar el amor ideal, y la pareja del inicio vuelve a unirse.

SRV IR

Intérpretes. Por lo general antes de iniciar el proceso creativo ya tengo
idea de la cantidad de bailarines que daran vida a mi obra, y la seleccion
la hago con base en tres aspectos de suma importancia para mi:

Técnica. El bailarin debe estar entrenado para que pueda comprender el
movimiento y ejecutarlo con limpieza y precision.

Expresividad. El bailarin es un ser sensible al movimientoy a las emo-
ciones que lo generan; yo le doy las pautas y los disefios, €l lo hace suyo y
le da vida; es el momento en que se convierte en artista creador, llenando
de emotividad, proyeccion ¢ intensidad la obra coreogréfica.

Disciplina. Me gusta trabajar con gente que esta totalmente compro-
metida con su vida escénica, comprometiéndose asi con mi obra coreo-
grafica. Bailarines que entienden la importancia del tiempo de ensayo,
de la seriedad en el trabajo, la puntualidad, y el grado en que se deben
involucrar con mi propuesta.

Para “Destellos al alba” ya tenia definidos cuatro de los intérpretes: Miguel
Herndn, Meztli Robles y Vania Franco, que tenian algunos arios bailando
mis obras, y yo misma, Martha Hickman. Fue en esta obra que invité por
primera vez a dos jovenes bailarines que eran mis alumnos “principiantes”
en la Universidad de Guadalajara: Lizbeth Herrera y Juan Ramon Larios,
y en quienes habia detectado técnica, expresividad y disciplina. Teniendo
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definido el grupo, v con base en la estructina disenada previamente v las
cualidades expresivas de cada uno, decidi quién interpretaria cada escena.

Montuje coreogrdfico. Es la accion de enscnar el movimiento a los
intérpretes y la ejecucion por parte de los mismos. Este proceso no ¢s
muy largo si se tiene todo el trabajo anterior; depende de la duracion de
la obra. Son sesiones de trabajo prictico en ¢l salon de ensayos, donde ¢l
bailarin asimila, memoriza y experimenta los movimientos. Por lo gene-
ral lleva un orden progresivo para que cllos también vayan encontrando-
le ¢l sentido logico a lo que van a expresar.

Es en el montaje escénico donde puedo, como coredgrafa, saber qué
¢s funcional y qué no de toda la planeacion previa. Puedo en este proceso
climinar partes enteras y sumar otras que no habia contemplado.

Por las caracteristicas especificas de “Destellos al alba™, la creacion de
los movimientos la realicé teniendo una serie de sesiones con los intérpretes
en las que les expliqué el proceso anterior y qué significaba para mi cada
escena. A partir de esos datos v con la miisica definida, exploramos frases
de movimiento resultado de mi propuesta y sus experiencias personales ante
cada situacion, movimientos orgdnicos, llenos de emotividad y simbolismo.
También exploramos, de manera personal, ¢como nos preparariamos siimn-
bolicamente para esperar a nuestro “amor ideal’””? Considero que ésta fue la
parte mds bella del proceso, ya que cada uno expresé su sentir a través de
metédforas escénicas. Yo dirigi totalmente las sesiones, dando indicaciones,
ortentdndolos y decidiendo cudles frases de movimiento formarian parte de
la coreografia. El compromiso v la entrega se hizo mds evidente atin, ya que
las vivencias personales estaban implicitas en la ereacion.

Elementos de apovo. Son recursos con los que contamos los coreo-
grafos para apoyar la expresion de nucstra obra, como ¢l vestuario, la
iluminacion y la escenografia. Su diseno y elaboracion estan delimitados
por las necesidades especificas de la obra coreografica, esto es, existen en
funcion de la obra misma y no como un elemento aislado o decorativo.

Una vez terminado el proceso de montaje, primero cité al diseniador de
vestuario para mostrarle la coreografia, explicarle el tema v que ¢l pudie-
ra desarrollar su propio proceso creativo. El hizo algunas observaciones;
resolvimos juntos detalles de efectos especiales de vestuario v, despuds de
presentarme sus bocetos, llevo a cabo la realizacion. El disenador de ilumi-
nacion también tuvo tiempo suficiente, aproximadamente un mes, para ver
en diferentes ocasiones la obra v realizar su diseiio.

Ensayos generales. Son las sesiones previas al estreno de una obra
corcografica. Aqui mi trabajo se centra en la direccion y coordinacion
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de todos los elementos involucrados en la obra. Cada una de estas se-
siones la realizo tomando en cuenta lo que verd el publico. El vestuario
y la escenografia deben estar realizados en su totalidad para decidir la
funcionalidad o los arreglos y ajustes que se le deban hacer. No me gusta
trabajar bajo presion de tiempo, me gusta atender los detalles, las trans-
formaciones con calma, no tomar decisiones precipitadas por la cercania
del estreno. El tiempo ideal para ensayos generales de mis obras es de
minimo dos meses. Asi, cuando se presenta al pablico los bailarines estan
totalmente seguros de su trabajo de movimiento y expresion, y yo estoy
alerta de cualquier imprevisto que suceda en la funcion.

Tuvimos aproximadamente mes y medio para ensayos generales, en los
que se fue incluyendo el vestuario poco a poco. Considero que tuve el tiem-
po necesario para que los intérpretes se familiarizaran con la coreografia y
fueran encontrando en cada ensayo mas elementos personales o dinamicas
de movimiento, energias y cualidades. También pude hacer las adaptaciones
necesarias, probar vestuario, cambiar lo que no era funcional y complemen-
tar lo que fuera pertinente.

El estreno se llevo a cabo en el marco del Festival de Danza Contem-
pordnea “Onésimo Gonzdlez”, en el Foro de Arte v Cultura de la ciudad de
Guadalajara, Jalisco, en octubre de 2007.

A manera de conclusion, considero que el proceso de creacion de
una coreografia es una actividad consciente, de planeacion y ejecucion
detalladas, permitiendo que el inconsciente aflore en cada una de las
fases, y escuchando a la intuicion en la toma de decisiones. Eso es lo que
da como resultado una obra original, expresiva, emotiva y estructurada.
Pienso que cada fase debe suceder en el tiempo necesario para realizar
las investigaciones, disefios y exploraciones, pero es conveniente progra-
mar las actividades para darle una mayor claridad al resultado escénico.

[.a composicion coreografica es un proceso de integracion de todos
sus elementos, siendo importante la relacion con los bailarines y con todo
el equipo creativo; el coredgrafo es quien guia el camino, y en sus manos
estd lograr la armonia de ese universo que surge de su interior, de su
intelecto y sus emociones, y que comparte con el mundo con la ayuda de
los artistas que lo rodean.

Los mundos poéticos de los artistas son universos que despiertan imédgenes y reac-
ciones ¢n ¢l espectador. Son provacadores de sensaciones, emociones, reflexiones y
pasiones. El espectador construye su propia vision gracias a la fluidez de la ficcion
articulada por un artista (Cardona, 2000: 45).
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11
La articulacion del espacio y del
espectaculo contemporaneo:
creatividad en un escenario complejo

Luis Fernando Rojas Rangel’

El teatro es una manifestacion compleja donde lo multimedial se mate-
rializa dotando de significados a la escena y a la accidn en ella repre-
sentada. Los diversos procesos que intervienen para su consecucion nos
demuestran que estamos frente a un sistema vivo, organizado en una
estructura donde cada una de sus partes dan sentido a la totalidad, que
demanda en cada oportunidad ser abordado desde Opticas diferentes,
con tratamientos diversos, con la suficiente libertad para reconocer que
no existe una unica realidad, “sino multiples realidades en funcion de
las multiples interacciones posibles” (Torre y Violant, 2006: 38). Y si, el
teatro es multimedial al transformar diversos lenguajes volcandolos en
uno nuevo; entonces en €l se constatan variadas interacciones como la
actuacion, el personaje, la escenografia, la iluminacidn, el texto, la direc-
cién de escena, el montaje, ¢l espectador, el espacio de la representacion,
entre otras. Este sistema complejo denominado espectaculo” teatral es

1. Licenciado en Artes Visuales. Profesor en la Universidad de Guadalajara.

Patrice Pavis (1996: 18) considera que las actividades llevadas a la ¢scena “ya no es posible
agruparlas con una misma etiqueta, por mucho que ésta sea tan propicia como ‘artes del
espectaculo’, ‘artes escénicas’ o “artes del espectdculo vivo’. Y esto concierne tanto al teatro de
texto (que pone en escena un texto preexistente) como al teatro gestual, la danza, la mimiea,
la 6pera, el Tanztheater (la danza-teatro) o la performance, manifestaciones espectaculares
que son producciones artisticas y estéticas, y no simplemente ‘comportamientos humanos
espectaculares organizados™, por ello al espectaculo como “una produccién cscénica en la
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resultado del igualmente complejo proceso de puesta en escena desti-
nado al espectador, quien, como explica Pavis, “necesita percibir y, por
tanto. describir, una totalidad, o al menos un conjunto de sistemas ya
estructurados y organizados ¢n si mismos™ (1996: 24).

El teatro es un fendmeno colectivo en participantes y en lenguajes
que coinciden a partir de un texto, de una idea, de un qué decir provo-
cador del espectdculo. Este proceso inicial, entendido como andlisis del
drama, “ofrecc una primera aproximacion sintética a la representacion
y. al subrayar las lineas de fuerza del espectaculo, evita la dispersion de
la mirada™ (Pavis. 1996: 24) en el espectador. Este analisis es la base:
¢l montaje del espectaculo inicia con un ejercicio de metacognicion y
puesta en comun donde deberian participar el director de escena, los
actores y ¢l equipo de produccion (escenografo, iluminador, vestuarista,
maquillista, etcétera).

El primer movimiento es dificultoso, tal vez ¢l mayor de todos: ha-
cer coincidir diversas y variadas interpretaciones del texto dramatico, del
guion o idea que detona ¢l montaje; concepciones estéticas surgidas a
la luz de las lecturas, pero también de las diversas opiniones, de gustos,
de fobias... Ello no significa que lo posterior sea sencillo: poner en ¢l
escenario el acuerdo de grupo no es cualquier cosa. Para Acha (1992), ¢l
proceso creativo es complejo, dialéctico: conlleva simultineamente po-
sibilidades hcuristicas e intuitivas; siempre actian en conjunto la razon,
los sentidos, la sensibilidad y la intuicion. Como todo. lo complicado ¢s
romper la inercia, romper la estdtica inicial de esa maquinaria que deno-
minamos espectaculo teatral.

De principio a fin

De principio a fin lo teatral se manifestara de poco en poco sobre el esce-
nario e ira conjuntandosc hasta el momento del estreno y, ain después
de ese dia, ¢l espectiaculo seguira siendo objeto de transtormaciones,
de ajustes, de modificaciones, de correcciones. de criticas y evaluacio-

que un qutor (el ditector de escena) ha dispuesto de toda la autoridad y de toda fa autorizacion
para dar formay sentido al conjunto™ que sc presenta al espectador. Debe entenderse entoncees
el espectaculo como aquella actividad eseénica que se complementa con la presencia del
espectador, y no en el sentido comercial que regularmente se da al término. El espectdculo de
Pavis no distingue al teatro comercial de ningtn otro tipo de teatro, de suyo extremadamente
dificil ¢ inutil de acotar.
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nes siempre encaminadas a su maduracion, a su plena realizacion como
objeto cultural. Y aun asi no es seguro que lo logremos porque en cada
ocasion que se represente ante el espectador serd una aventura nueva,
diferente a la anterior y, al finalizar la Gltima funcion, “se acaba para
siempre y dejamos de sentir la experiencia estética y de tener acceso a la
materialidad viva del espectaculo” (Pavis, 1996: 26), por lo menos en esa
propuesta.

Pero cualquiera podria pensar que la labor del escendgrafo concluye
al momento de entregar el objeto de su labor en el proyecto. No es asi.
Como el resto de los integrantes del espectéculo, el escendgrafo sigue
siendo parte del espectaculo en cada funcion. Tal vez parecerd que la cs-
cenografia es desde el principio; no hay més grande error. Como el resto
de los componentes del espectéculo, la escenografia forma parte del sis-
tema vivo y, como consecuencia, esta viva también. O, siguiendo a Acha:
“[...] la obra nunca esta entera ni definitiva en la mente [...] el proceso
creativo no busca producir obras completamente nuevas, sino provistas
de una o mds innovaciones que, por valiosas, constituyen la creacion y a
cuyo alrededor el artista va levantando redundancias” (Acha, 1992: 146).

Y como todos los componentes, el proceso de la construccion del
espacio de la representacion inicia con el andlisis.

Dos elementos se tienen presentes siempre al momento de iniciar el
trabajo: el contexto dramatico y el contexto de la representacion. El pri-
mero es producto del andlisis del texto o de la idea dramatica ya comen-
tada lineas atras; el segundo es producto del andlisis del espacio que reci-
bird la representacion y en el cual se considerard al espectador, no como
parte del espacio sino como ocupante del mismo. La forma en la cual ¢l
publico se apersone en el espacio determinard la naturaleza del proceso
de aprehension del espectaculo por parte del espectador. Pero ademas,
el propio contexto cultural del espectador debera incluirse en el contexto
de la representacion y aunque “cl espectador de cualquier cultura esté
en capacidad de percibir y de hacer significar los objetos presentados en
el contexto de su propia experiencia cultural” (Fischer-Lichte, 1994: 42),
no habra que dejar tan abierta al espectador la posibilidad de lecturas
del espectaculo.

La realidad que es, es la primera referencia que se tendrd sobre la
posible materialidad del espacio de la ficcion. Es el punto de partida. En
esta etapa del proceso, como en algunos otros momentos, s¢ manifies-
ta lo que Torre denomina hemerarquia, como esa actitud consistente en
plantearse algo nuevo que estimule la imaginacion y detone las ideas; “cs
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poner en tension el arco del alma, la cuerda del pensamiento, la flecha
de la observacion. Porque sin tension diferencial no es posible el cambio”
(Torre, 2007: 253). La dialéctica es constante, el entrar y salir de una idea,
el alejarse de ella y revisarla al minimo detalle, dejarla de lado y volver
sobre ella posteriormente; no pretender que la idea inicial es la mejor...
aunque finalmente nos demos cuenta de que si, que es la mejor. Podemos
deducir, como lo hace ver Torre, a la actividad creativa como “el proceso
de transformacion personal de la informacion o medio” (1997: 72). El
proceso de creacion del espacio de la representacion se asume entonces
como un proceso personal, de maduracion profesional y no solamente
como la solucion temporal a un problema temporal: el espectaculo.

Maqueta, dibujo, perspectiva, planos, son instrumentos para repre-
sentar la escena que nos permiten, de alguna manera, visualizar bidi-
mensional o tridimensionalmente aquello que, hasta ese momento, han
sido ideas. Hasta entonces la creatividad se ha manifestado por medio
de la intuicion y la racionalidad: “la razon va siempre acompanada de la
intuicioén para que é€sta la reemplace o la complemente cuando se agote
en el conocimiento de la realidad” (Acha, 1992: 152). Las habilidades del
pensamiento han predominado porque esto es precisamente lo que se ha
realizado en esta etapa: disefar el espacio; y como todo diseno, ha sido
un trabajo conceptual, de ideacion, de imaginacion, de comprension de
realidades y ficciones que serdn fundidas como espectaculo en el espacio
de la representacion, nuestro espacio para la representacion.

Porque esta “primera transustanciacién” de la idea en maqueta (bi o
tridimensional) nos acerca un poco mas a la ficcién y al escenario. Ade-
mds de la lectura y analisis del texto (que. como ya se menciono, €s un
proceso colectivo y colegiado), nos encontramos con infinidad de instru-
mentos y estrategias posibles que nos ayudan en la recolecta de la infor-
macion suficiente como para tomar la decision adecuada; entre otros:
consultas bibliogréficas y hemerogréficas, fotografias, videos, grabados,
pinturas y otras piezas pldsticas de época que de alguna forma nos acla-
ren el panorama de la realidad que es; visitas de observacidn, y de ser po-
sible levantamientos fotograficos, a lugares con caracteristicas similares
a las requeridas para el proyecto; entrevistas a especialistas, profesiona-
les, coleccionistas o parroquianos que nos arrojen luz en la solucion de
nuestro problema; incluso acercamiento a otras perspectivas de solucion
al problema que se han tenido en otros proyectos.
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Cosificar la idea

Cosificar la idea, el dibujo, la maqueta, es una etapa que bien podria ser
considerada un proceso independiente de los demas. Convertir la pro-
puesta en maqueta es iniciar nuevamente el trabajo significador. Aqui,
en esta etapa del desarrollo, la intuicion y la racionalidad nuevamente
se confrontan con un sentido dialéctico, confrontacién que se extendera
mas alla del dia del estreno.

Es aqui donde empezardn a coincidir los distintos lenguajes que se
articularan durante la representacién en lo que conocemos como esce-
nografia, como espacio de la representacion. Los distintos lenguajes vi-
suales y auditivos que descubren y significan la escena matizandola, pro-
vocando atmésferas a través de la escenografia, la iluminacion, el maqui-
llaje, los tocados, el vestuario, los efectos sonoros, la musicalizacion, no
son sino una forma de materialidad de la idea inicial y sus subsecuentes
evoluciones. No existe pues la solucidn, sino varias soluciones de entre
las cuales, de manera mas o menos intuitiva, mas o menos racional, he-
mos decidido una.

Nuevamente, lo racional y lo intuitivo no son los dos extremos con-
trapuestos de un iman, sino las dos caras de la misma cinta de Moebius.

El proyecto no concluye

El proyecto no concluye con la primera funcién. De hecho, aqui da inicio
otro nuevo proyecto, con su propia naturaleza y retos, con sus propios
tiempos y ritmos de solucién. Y en este nuevo proyecto aparecen nuevos
factores, o aquellos que ya habian aparecido se llegan a manifestar de
manera distinta. En primer lugar, el actor, usuario inicial del espacio
de la representacion, factor no sélo por su transito en el espacio sino,
ademads, por el uso y manipulacién que hace sobre los elementos que lo
constituyen. En segundo lugar el publico, sujeto activo de la accion dra-
madtica que determina, por la manera de relacionarse con el espectéculo,
su éxito o fracaso, que viene emparejado con el éxito o fracaso de la solu-
cién del espacio. Finalmente, la naturaleza y caracteristicas del edificio
teatral que recibe al espectaculo; sus dimensiones, equipamiento, perso-
nal; también ello son factores en la decision final.

¢Y cémo puedo conciliar con los restantes miembros que intervienen
en el espectdculo una propuesta distinta de organizacion del dispositi-
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vo escenico para cdificios teatrales distintos cada vez, sin que por ello
pierda sus valores simbolicos. sus significados, su cardcter, su estética?
Como se ve, trasladar el espectdculo de un escenario a otro es realmente
un nuevo proyecto, que debe ser abordado con la misma actitud creativa
como desde el principio.

Cada funcién representa una evaluacion del espectiaculo

Cada funcion representa una evaluacién del especticulo y, como con-
secuencia, una autoevaluacion del trabajo de quienes han participado
en su realizacion. En cada funcion se encaran de manera dialéctica “lo
concebido con lo ejecutado” (Acha, 1992: 155). Aqui no hay encuestas,
ni entrevistas, ni cuadros estadisticos; si acaso los comentarios sueltos
de actorcs, tramoyistas, publico y el director nos sirven como estrategias
¢ instrumentos para alimentar ¢l nuevo (élos nuevos?) proceso de “re-
articulacion™ del espacio y el espectaculo.

En términos de creacion, el fendmeno teatral es un continuo dialéc-
tico; hay una permanente tension entre el cspectaculo y el espectador y,
en medio de los dos, el espacio, no como eje de esta relacion sino como
portador de ambos.

El espectaculo teatral contemporaneo es la suma de esfuerzos que
proceden de diferentes puntos, que utilizan diversos lenguajes, que se
incorporan al espectdculo en diferentes instantes y de las mds variadas
formas. Como se ve, ¢l espectaculo teatral e¢s complejo y su escenario,
entonces, también lo es. Por tanto el proceso para edificarlo es proporcio-
nal a esta complejidad.
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La historia nos muestra que el ser humano, desde sus inicios. en todas las
etnias y pueblos ha estado ligado al arte como respuesta a una necesidad
intrinseca para su desarrollo integral. Todos los seres humanos, en con-
diciones normales, somos capaces de disfrutar el arte, en mayor o menor
medida, dependiendo del bagaje cultural del individuo, pero no todos
tienen la capacidad de producirlo (Ramos, 1994: 41).

El artista, al igual que en cualquier otra profesion, debe adquirir las
suficientes habilidades que le permitiran ejercer su oficio, en este caso el
de manifestarse mediante alguna disciplina artistica. Como lo menciona
Acha (1999: 69): “La capacidad de sentir lo estético y lo artistico requiere
un aprendizaje, pues se trata de generar sentimientos espirituales o cul-
turales que debemos saber diferenciar entre si y de los afectivos, temati-
cos y corporales”.

Pasadas las etapas de aprendizaje, adaptacion y practica de su oficio,
el artista estd preparado para la produccién de obra de cierta calidad es-
tética; la creacion artistica o proceso creativo como lo define Acha (1999:
76): “Como proceso creativo entendemos a los multiples intentos de los
artistas para plasmar innovaciones y poder iniciar o cambiar sus bisque-
das en la territorialidad, modalidad o tendencia elegida por cada uno de
ellos”.

En esta parte es menester hacer una separacion en cuanto a lo que
podemos considerar como una obra en donde se pone de manifiesto el

1. Académico en cl Departamento de Artes Visuales del Centro Universitario de Arte,
Arquitectura y Disefio, Universidad de Guadalajara.
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trabajo reflexivo del artista, y otra en la que sc¢ busca solamente la re-
produccion de algin motivo, en donde no hay un rigor creativo y s6lo se
limita a un proceso meramente mecénico, repetitivo, sin que medie en
ella un proceso intelectivo que manifieste la personalidad del autor. Para
nuestro proposito trataremos solamente con las obras en las que se ma-
nifieste un proceso creativo en donde se profundice en el “alma™ del ar-
tista. Como bien lo describe Ramos: “El verdadero artista trabaja, segin
una expresion comun “con toda su alma™, y tal expresion debe tomarse
aqui cn su sentido literal. Esto quiere decir que la actividad artistica no
puede ejercitarse sino cuando en clla interviene la totalidad del ser hu-
mano con todas sus potencialidades™ (Ramos, 1994: 42).

El proceso de la creacion artistica: métodos

Para llegar a la obtencion de un producto estético, el artista se enfrenta
a un proceso ¢n ¢l cual desarrolla toda su capacidad creativa, pone de
manifiesto sus habilidades tanto cognitivas como técnicas y se compro-
mete con la materializacion de una idea que aportara a la sociedad un
producto novedoso y cargado de significaciones.

No existe una guia especifica que lleve al artista a través de dicho
proceso, enumerando los pasos a seguir, uno después de otro. En este
camino el creador tiene que ir desarrollando su propio método, ya que
cada proyecto involucra situaciones muy particulares, las cuales irdn de-
finicndo el rumbo de la obra que se obtendra al término del proceso.

La manera cn que cada artista aborda el proceso de la creacion es
diversa: incluso la manera en que un mismo artista procede ante cada
pieza es distinta cada vez, porque para cada obra se tienen situaciones
disimiles que propiciaran un abordaje distinto, anico. Por lo tanto definir
un método en particular para cada situacion seria practicamente imposi-
ble. Sin embargo, de manera general encontramos que los métodos para
la creacion artistica son similares en muchos de sus pasos. lo cual nos da
una aproximacion suficientemente clara de como es que se desarrolla
dicho proceso en ¢l artista. Segin Landau (1987) el proceso creativo se
pucde clasificar en dos grandes grupos:

1. El proceso razonado: es aquél en el cual se siguc un procedimiento
paso a paso, acumulativo, donde los resultados van surgicndo confor-
me se van sumando las partes que componen el todo.
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2. El proceso por inspiracion: tiene que ver mds con la intuicion, la co-
razonada; surge a partir de ir hilvanando diversas acciones y/o ex-
periencias de manera dialéctica, creando relaciones entre elementos
que nos parecen significativos para definir una emocion y cualquier
otra cosa que se quiera expresar.

Como ejemplos de los procesos mencionados tenemos, en el proceso
razonado, todo lo relacionado con la investigacion cientifica, y en el pro-
ceso por inspiracién aquello que tiene que ver con el arte.

Lo que presenta dificultad del proceso intuitivo es describir como
se muestra en el artista. Dentro de la gran variedad de propuestas para
definir las etapas o estadios del proceso creativo, segun Landau (1987)
las mas utilizadas son las siguientes:

1. Preparacion. Es el periodo en el que se reinen conocimientos. Esta
fase se inicia en el momento en que aparece el impulso hacia la ac-
tividad. El individuo creativo recoge durante esta fase todo tipo de
experiencias vitales y de saberes sin previa censura, es decir, sin pon-
derar lo que puede ser importante y lo que no.

2. Incubacion. Consiste en una consideracion inconsciente del proble-
ma y en la busqueda de una solucién. Esta fase, durante la cual pla-
nean sobre el inconsciente las experiencias acumuladas, representa
para el individuo un tiempo de inquietud y frustracién en sumo gra-
do, que a menudo va acompanado de sentimientos de inferioridad y
que exige una notable tolerancia a la frustracién.

3. Vision (o iluminacion). En esta etapa el material acumulado durante
la fase incubatoria se transforma en un conocimiento claro y cohe-
rente que aflora de forma repentina.

4. Verificacion. Constituye la parte final del proceso, en la cual se com-
prueba, examina y configura la nueva vision hasta adecuarse al indi-
viduo creativo y al entorno. En esta fase se da la comunicacion, que
consiste en traducir la visién subjetiva a formas simbdlicas objetivas.

Es importante senalar que no hay un tiempo definido para cada una de
las etapas, ni fronteras claras entre las mismas; tampoco es un proceso
lineal, mecanizado; se puede transitar entre una y otra fase las veces que
el artista considere pertinente.

Las maneras en que el artista emprende la obra son tan diversas
como diversos son los productos estéticos que se producen. A manera
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de ejemplo citaré a dos pintores de renombre que describen como es su
proceso creativo al abordar un cuadro.

En una anotacion Leonardo Da Vinci menciona: “El pintor debe es-
tar solo y reflexionar sobre las cosas que ve, tratando de ellas consigo
mismo para seleccionar lo mejor de lo que ve. El debe actuar como un
espejo que se convierte en tantos otros colores como los de los objetos
que tiene delante. El, de esta forma, dara la impresion de ser una segun-
da naturaleza” (Da Vinci, 1999: 127).

Por otra parte, Tibol cita un comentario de Tamayo donde describe
dicho proceso de la siguiente manera: “En general, trabajo directamente
sobre la tela, sin hacer notas previas, y procediendo inmediatamente a la
transposicion de las formas reales que motivan el cuadro. {...] Comienzo
mi trabajo disefiando la estructura general del cuadro, y sobre clla cons-
truyo con la pintura” (Tibol, 1987: 115).

Contrario a lo que muchos pudieran pensar, el artista no inicia el
proceso concibiendo la obra en su totalidad, para después realizar su
ejecucion. “Por lo general su concepcidn y ejecucion van juntas, se alter-
nan e interactian mutuamente” (Acha, 1999: 77). Al inicio se tiene una
idea no muy clara de lo que se pretende conseguir; en el proceso se va
clarificando; después, al enfrentar los materiales para su realizacion, el
artista y la materia precisardn la apariencia final del producto. En apoyo
a esta idea, Acha escribe: “[...] el artista no hace lo que quiere (subjetivi-
dad) sino lo que puede y le permiten (objetividad) la materia prima que
transforma y las herramientas y procedimientos manuales con que €l la
transforma” (Acha, 1999: 85).

Una aproximacion al proceso de creacion personal

Para lograr llegar a la etapa de la creacion artistica, ¢l individuo tuvo
que pasar por un proceso de aprendizaje durante el cual desarrolld sus
capacidades perceptivas, intelectivas, cognitivas y técnicas, entre otras.
Es decir, el aspirar a ser artista conlleva una serie de procesos formativos
y volitivos que el individuo asume como parte de su ser. Samuel Ramos
lo describe de la siguiente manera:

Para el artista la vida se cifra en su actividad, o lo que es lo mismo, el arte y la vida
son para ¢l la misma cosa. La creacion absorbe toda su voluntad, toda su inteligen-
cia, todo su interés, toda su atencion, toda su vitalidad. A su servicio estd toda la
experiencia de la vida, toda su cultura, todo lo que es y todo lo que posee como ser
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fisico y espiritual. La gran obra de arte no admite la entrega parcial, sino la entrega
total del ser humano (Ramos, 1996: 42).

Sabemos que al emprender un proyecto, cualquiera que éste sea, desa-
rrollarlo y concluirlo lleva implicito un complejo proceso, tan complejo
como tratar de descifrarlo. Para abordar la descripciéon de mi proceso
creativo tomaré el proyecto que estoy realizando como alumno en el
curso de la Maestria en Educacion y Expresion para las Artes en la Uni-
versidad de Guadalajara.

Proceso

Supongo que antes de tener la famosa “idea inicial”, hubo procesos pre-
vios a su llegada; trataré de identificarlos.

Naci en un pequeno poblado en el estado de Michoacan, conforma-
do por unas cuantas familias y ubicado en la cima de la Sierra Madre
Occidental. Con seis afos de edad de pronto me vi viviendo en Gua-
dalajara. Me gusta el campo, los espacios abiertos, mirar a la distancia.
Cuando tengo oportunidad salgo a algin poblado cercano para disfrutar
de dichas aficiones.*

Dos afos atras acepté una invitacion para ir a Tlajomulco de Ziniga,
una poblacion localizada a pocos kilometros al sureste de Guadalajara.
Dicho lugar no lo habia visitado desde hacia algunos 10 afos. Al arribar,
me sorprendié ver una impresionante cantidad de casas de interés social,
agrupadas en filas interminables. Me parecieron fragmentos aislados de
la gran urbe, pequenas ciudades anénimas.*

Fue una impresiéon que me causé mucha inquietud y pensé: “aqui
hay algo”. Es una sensacidn dificil de describir, se presenta no muy clara.
Sabes que eso que ves, que vives, te dice algo pero no logras descifrarlo
por completo. Ese “algo” detondé en mi un impulso por emprender un
proyecto creativo que en ese momento no sabia si culminaria en un pro-
ducto.*

2. Con esta parte del relato quiero dar a entender que el artista se ve influenciado
irremediablemente por sus experiencias de vida, las cuales van forjando su caracter, sus gustos,
sus aficiones, sus filias y sus fobias, entre otros muchos rasgos de la personalidad.

3. Dichas experiencias formativas, mds la capacidad del artista de sorprenderse ante situaciones
que para los demds son comunes, provocan una manera distinta de percibir el entorno, “la
realidad”.

4. “La ‘idea’ que dicen tener los artistas antes de la creacion, es por lo general un boceto
imperfecto que sefala una direccién muy vaga de la obra y que es siempre superado por ésta”.
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tampoco teleolégicamcnte, porque si el plan que antecede la obra la prefigura en
todos sus detalles, entonces ya es la obra misma; y si es un simple proyecto o boceto,
entonces no explica nada (Ramos, 1996: 56).

Por lo tanto podemos concluir diciendo:

[-..] no quiere decir que la creacién artistica carezca de normas. Lo que pasa es que es-
tas leyes 0 normas son inmanentes a la creacion; son leyes que no estan escritas en nin-
guna parte {...] pero como se¢ ve, esta ley interna que gobierna a la creacion sélo puede
ser encontrada a posteriori por el andlisis critico de la obra (Ramos, 1996: 55 y 56).
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