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PROLOGO

Tenemos a la vista el producto de una inves-
tigacion que cumple con diversos propé-
sitos, uno de estos es dar cuenta del trabajo
realizado por miembros del cuerpo académico
UDG-CA-710 Cultura y Educacioén, para validar
su pertinencia y pertenencia como entes aboca-
dos a la investigacion académica, otro seria abo-
nar, como el proceso de formacién y profesiona-
lizacién académica de los estudiantes de Artes
Visuales para la Expresidn Plastica, se va for-
jando a merced del conocimiento teérico-prac-
tico que van adquiriendo a lo largo de su tra-
yectoria educativa, y consecuente con esto, uno
mas seria, analizar cémo se va forjando entre
los estudiantes el binomio identidad cultural y
practica artistica al amparo de las experiencias
socioculturales y académicas que los abrigan y
va dejando entrever el proceso de hibridaciéon
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Gil Flores H.

producto de su vertiginoso e insospechado contexto social, cultural
e institucional.

Pocas ocasiones observamos en el campo del arte, que se da cuenta
de un proceso sistematico como es la investigacién aplicada, que per-
sigue la intencién de recopilar informacion pertinente del proceso
formativo de los estudiantes para aportar elementos de andlisis que
posibiliten de una manera constructiva, vislumbrar nuevos derroteros
formativos acordes a una cambiante realidad que se mueve a un ritmo
acelerado y que no mantiene su forma habitual por mucho tiempo.
Esto representa un acierto que requiere dar continuidad para que el
producto de investigacidn transite a la fase operativa. Ademas, resulta
necesario no sélo para que el equipo prolongue su interés investigativo,
sino para que el mismo pueda sustentar una aportacién al proceso
formativo de los estudiantes de artes. Esto es, contribuir con nuevos
paradigmas tedricos y técnicos del campo del arte para gestar un nuevo
disefio de programa educativo.

El trabajo que el equipo de investigacion ha realizado ha sido
arduo, no sélo por los afios que duro la investigacién, sino por los
avatares propios de los sujetos de la investigacion y los institucionales,
no obstante contra viento y marea tuvieron la conviccién de afron-
tarlos y concluir con un producto, que si bien puede ser cuestionado
por el abordaje de su factura y la determinacién del objeto de estudio,
la cuestiéon es que guarda en su proceso un aporte significativo en
la construccion y apropiaciéon de cdmo van gestando los estudiantes
a través de su practica artistica, su identidad cultural, pero también
puede identificarse una veta que tiene que ver con la necesidad de
remplazar el enfoque del programa educativo, mas acorde a los verti-
ginosos cambios que se suceden en el acontecer diario, sobre todo de
un campo tan tornadizo como lo es el del arte.

Como podemos apreciar el producto que tenemos a la vista hace
un abordaje que amalgama diversas vertientes para dar cuenta de la
identidad cultural y la préctica artistica de los estudiantes de la carrera
de artes visuales para la expresion pléstica a lo largo de cuatro afos
(2018-2022).
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Prologo

Cabe senalar la identificacion de una ubicacién histérica concep-
tual que va de un ambito internacional a lo local donde se resalta no
solo el contexto histérico social de México, sino particularmente de la
Universidad de Guadalajara, que dio origen a la creacion de la escuela
de artes, destacando las diversas expresiones artisticas tanto interna-
cionales como nacionales de principio del siglo XX, que la pernean.
Sin lugar a duda, dichas expresiones fueron determinantes no sélo en
el aspecto conceptual y técnico, sino también porque diversos artistas
de talla internacional de dichas expresiones concurrieron y aportaron
ala creacion de la escuela. Esta ubicacion histérica aborda el contexto
sociocultural que posibilito que la escuela de artes transitara de una
formacion técnica a una licenciatura. A raiz de este analisis contextual
se gest6 una serie de propositos e interrogantes que sustent6 la apro-
piacion de un objeto de estudio en un espacio y en una temporalidad
determinada para obtener como un primer producto el binomio del
proceso identitario vs las practicas artisticas.

Es destacable como se constituye la fundamentacién tedrico-con-
ceptual apoyada en relevantes tedricos que van sustentando con su
conocimiento los elementos que van acotando los referentes a partir de
los cuales se va construyendo un discurso comprensible en el dmbito
académico y social. Pero ademds demuestra el manejo y la pertinencia
tedrica de quien desarrolla el proceso de investigacion.

La fundamentacion va abordando una serie de conceptos como el
de “cultura”, avalado por autores de épocas y concepciones diversos
que resultaron pertinentes para entramar el sustento del que se parte
y comprende la cultura. Un aspecto por destacar es la “hibridacion”
entendida como lo propone Canclini como una “categoria de accion”
para dar cuenta de la urdimbre de una serie de elementos sociales,
culturales y temporales en razén a una practica artistica. Otro aspecto
que cobra importancia es la “identidad” que, para mayor claridad y
comprension diferencial, aborda diversos autores, no obstante, hay
una decantacién por una visién mas socioldgica y antropoldgica, ligada
a los sujetos y sus movimientos sociales. Uno mas de los aspectos
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abordados es “identidades colectivas y pertenencia social” referenciado
por diversos autores, la razén de su abordaje es para seialar que las
rupturas y las interacciones de las pertenencias y las complejidades
sociales promueven el continuo aprendizaje de la identidad.

Dentro de la fundamentacion cabe destacar el abordaje historico
de la produccion artistica por diversos autores y representantes a través
de contextos como el “modernismo, el posmodernismo y el arte con-
tempordneo’, con el fin no solo de ubicar los aspectos técnicos compo-
sitivos que a cada uno corresponden, sino para explicar lo imbricado
que en la actualidad “moderna” se conjugan y representan en una obra
artistica. Dentro de este orden se senala la “posmodernidad desde la
légica historica’, que a partir de su surgimiento y en cada una de sus
etapas (1945; 1970; 1989 y 2008) se ha distinguido porque los creadores
se concentran mds en el interés personal y desdefian el interés social,
asi lo sefialan entre otros autores Nevado, Huyssen y Habermas.

Con relacién al Posmodernismo en el arte, de la descripciéon y la
contemplacidn a la reflexién se destacan autores tan relevantes como
Duchamp, Warhol, Lyotard, entre otros, quienes hacen hincapié y/o
expresan que el estilo estético no es unilineal, sino que se distingue
por una yuxtaposicion de referentes que deja en libertad para que el
espectador defina y de significado a lo que es arte. Consecuentemente
el productor, el creador, no se sujeta a una estética, mas bien es irreve-
rente a cualquier vanguardia, pero se encuentra ligado a la inmediatez
de laimagen y del consumo. Un aspecto mds a tomar en consideracién
es el Arte Contemporaneo haciendo no sélo un rescate historico sino
conceptual a partir de autores como Smith, Giunta, Debord y otros
mas, para recalcar la variada participacion de practicas, técnicas, tec-
nologias y discursos que buscan transformar la produccion y la recep-
cién del arte, por lo que llega a cuestionarse que es y que no es arte.

Se explicitan las herramientas conceptuales para el andlisis de las
imdgenes, para el caso particular de esta investigacion se utiliz6, del
método iconoldgico de Panofsky, las fases pre-iconografico y el ico-
nografico para analizar el contenido y el significado. En este orden de
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Prologo

ideas otro aspecto que se integra al analisis es la “Funcion de la imagen
y el nivel de realidad”, encaminado a identificar el nivel denotativo y
connotativo con el fin de dotarlos de valores estéticos y artisticos, asi
como indagar su sentido. Un aspecto mads es el “Género, corriente,
escuela, estilo, movimiento y tendencia” para poder categorizar las
expresiones artisticas segun: estéticas, caracteristicas particulares de
la obra, produccién ligada a un momento histdrico particular, y con-
forme a las experiencias y preferencias estéticas de cada autor.

Se aborda el contexto internacional de la ensefianza de las artes,
donde desde un enfoque histdrico se discute el significado de la palabra
“arte” y de como se fue gestando su ensefianza a través de las diferentes
épocas y los enfoques que le aportaron intencionalidad y apertura para
ir sumando otras expresiones artisticas.

Por otra parte El Arte en México: breve historia de la conversién y
la resistencia, de forma sucinta transcurre la historia que va desde la
época colonial hasta nuestros dias, para su explicacion se hace acopio
de una serie de autores entre los que cabe senalar Colombres, Mos-
quera, Del Conde, que van fundamentando con este enfoque histérico,
entender como desde el proceso de mestizaje se gesté un sincretismo
producto de la imposicién y la resistencia, dando lugar a la identidad
mexicana, la cual se ha visto permeada por diversos estilos, corrientes
y artistas nacionales y extranjeros, mismos que han influenciado la
concepcion de la ensefianza y las expresiones artisticas.

Enrelacidn a La ensefianza de las Artes en Jalisco: dibujo y pintura,
y recurriendo nuevamente a la historia se va describiendo a través de
diferentes épocas, que tipo de ensefianza y que instituciones la impar-
tian, destacando entre estas: la “Escuela de dibujo de la Nueva Galicia’,
la “Academia de Bellas Artes del Instituto de Ciencias del Estado’, la
“Escuela de Artes y Oficios’, 1a “Sociedad Jalisciense de Bellas Artes’, el
“Liceo de Varones y el Liceo de Nifias Educadas’, 1a “Sociedad de Clases
Productoras (1877-1888)’, el “Colegio Politécnico ‘Jalisco’ (1887), la
“Academia de pintura y dibujo para serioras y sefioritas Taller de Félix
Bernardelli (1897)’, el “Centro Bohemio’, 1a “Escuela de Pintura al aire
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libre”, asimismo se sefialan los vaivenes de apertura, cierre y modi-
ficaciones en su ensefianza, mismos que se sucedieron por diversos
cambios en el gobierno y/o por la veleidad de sus patrocinadores.

En relacién al Contexto histérico de la ensefnianza de las artes en
la Divisién de Artes y Humanidades del Centro Universitario de Arte,
Arquitectura y Disefio de la Universidad de Guadalajara, su desarrollo
inicia con la apertura en 1947 de la Escuela de Bellas Artes y poste-
riormente después de algunos ajustes se incorpora a la Universidad
de Guadalajara como Escuela de Artes Plésticas, cabe sefialar que no
obstante desde su creacién se decant6 por la corriente nacionalista,
a su interior se suscit6é una pugna con la corriente abstraccionista, lo
que devino en una prictica educativa mas moderna. Con el transcurso
de los afios y la reforma académica de la Universidad de Guadalajara,
se dio cabida a la trasformacién de las carreras técnicas en artes a
licenciaturas en artes, bajo la modalidad académica y estructural por
divisiones, departamentos, créditos y flexible. Se hace un somero ana-
lisis a los cambios curriculares ocurridos en los afios 1995 y 2006, asi
como de sus aciertos y desaciertos en el proceso formativo.

Con respecto al abordaje de la Metodologia, se enuncia que para
investigar el arte no hay un enfoque o un paradigma prevalente, toda
vez que en este momento todo estd en ciernes. No obstante se tuvo que
decantar por la Investigacidn evaluativa, los paradigmas cualitativo y
cuantitativo, el método fenomenolégico, y el estudio de caso, su abor-
daje se justifica en tanto, los intereses, el abordaje, el tiempo, el objeto
de estudio, la aplicacién de instrumentos, la recogida de informacién,
el tratamiento a la informacion, la evaluacion y el resultado, entre otros
aspectos, resultando desde las perspectiva de quienes investigan, como
los de mayor pertinencia y confiabilidad para abordar “e/ contexto
sociocultural y artistico de los estudiantes de nuevo ingreso a través de
cuestionarios y formularios; el andlisis e interpretacion iconogrdfico de
la obra antes de ingresar a la carrera; y el andlisis e interpretacion de
la obra pldstica al egresar de la carrera’, todo esto con la mira puesta
para logar el producto que se espera de esta investigacién.
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Para efecto de aproximarse al contexto sociocultural y artistico
de los estudiantes de nuevo ingreso, se recurri6 a la aplicacion de un
cuestionario y un formulario, con los cuales se recopilé informacién
brinddndole a la misma un tratamiento estadistico, cuyos valores obte-
nidos se representaron a través de tablas que se manifiestan en por-
centajes, que son interpretados a la luz de cada uno de los items de los
instrumentos aplicados.

Por lo que se refiere a la primera etapa del Andlisis e interpretacién
iconografica de la practica artistica de los estudiantes antes de ingresar
ala carrera de Artes Visuales para la Expresion Pléstica y con el propé-
sito de dar cumplimiento a los objetivos de la investigacion, se estimé
conveniente, para el andlisis iconografico de la imagen, estructurar una
amalgama de los criterios principales de los métodos formulados por
Villafarie, Rojas Mix y Panofky. Partiendo de esta seleccion de criterios
y de autores se procedié a instrumental el analisis de las obras, para
tal efecto se resolvié retomar una serie pormenorizada de aspectos
(técnicos, temdticos, pre-iconogrdficos, iconogrdficos, pragmdticos) que
ademads de graficarse se van describiendo con sumo detalle.

En relaciéon con la segunda etapa el Andlisis e interpretacién ico-
nografica de la préctica artistica de los estudiantes al egresar de la
carrera de Artes Visuales para la Expresion Pldstica, y manteniendo
congruencia con la etapa precedente, se retoman los mismos aspectos
(técnicos, temdticos, pre-iconogrdficos, iconogrdficos, pragmdticos) los
cuales fueron objeto de una detallada y exhaustiva descripcion.

Cabe destacar que abordar un producto de investigacion, mas alla
de que nos remite a su resolucidn, o que, si bien senala la contrastacién
positiva o negativa entre los principios o propoésitos planteados inicial-
mente contra los resultados obtenidos, es de considerarse que conlleve
la continuidad a otro plano de aplicacidn, de tal suerte que contribuya
a favor de una renovacidn, en este particular, del programa educativo.

Dr. Hugo Cristébal Gil Flores.
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Si la urgencia de un asunto puede medirse
por la vehemencia de los debates que lo rodean,
la investigacion en las artes es un asunto urgente.

Henk Borgdorff

La educacion artistica tiene como cometido
principal: el desarrollo integral, arménico
y competente del ser humano con la finalidad
de capacitarlo para hacer frente a los problemas
artisticos y estéticos que le plantea la sociedad
contempordnea. Instituciones internacionales
como la Organizaciéon de las Naciones Uni-
das para la Educacién, la Ciencia y la Cultura
(UNEscO) y la Organizacion para la Coopera-
cién y el Desarrollo Econdmico (ocDE), han
promovido y divulgado tal misién de la Educa-
cion Artistica en todos los paises del mundo. Sin
embargo, cada pais, cada gobierno, cada insti-
tucion y cada profesor resuelven este cometido
de formas diversas y también tienen su propia
concepcidn de lo que es ensefar el arte.

La educacién artistica en la Universidad de
Guadalajara, tiene sus propios propoésitos y pro-
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blematicas que la hacen un objetivo de investigacion pertinente e inte-
resante a la hora de plantearnos qué modelo educativo ha seguido, los
cambios que se han sucedido y de qué manera contribuye a la forma-
cién de identidades artisticas en el estado de Jalisco. La investigacion
que se presenta se llevé a cabo en la Division de Artes y Humanidades
del Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Disefio de la Uni-
versidad de Guadalajara. Este espacio educativo nacié en 1953 con el
nombre de Escuela de Artes Plasticas, y oferta Licenciaturas en Artes
Visuales para la Expresion Pléstica, en Artes Visuales para la Expresién
Fotogrifica, en Artes Escénicas para la Expresion Dancistica y en Artes
Escénicas para la Expresion Teatral, asi como programas de maestria
y nivelacion. Para fines practicos y ante la imposibilidad de analizar
todas las carreras, hemos considerado la pertinencia de centrarnos en
una sola de ellas, la Licenciatura en Artes Visuales para la Expresién
Plastica y dejar para futuras investigaciones la posibilidad de trabajar
con otros programas.

La Escuela de Artes Pldsticas nacié en un contexto histérico inter-
nacional y local, con caracteristicas particulares y relevantes, mismas
que son pertinentes analizar para entender el problema de estudio
al que se refiere la presente investigacion. A mediados del siglo XX,
Europa se recuperaba de la devastacién que dejé la Segunda Guerra
Mundial y Estados Unidos se perfilaba para ser el pais que marcaria los
nuevos derroteros en el arte. Las nuevas expresiones artisticas surgie-
ron con nuevas caracteristicas; en corto tiempo llegaban a su maxima
expresion e igualmente eran sustituidas por otras, que podrian desafiar
los postulados del anterior movimiento, o bien, se sobreponian en
coincidencia temporal.

El Arte Pop surgi6 a finales de la década de los afios cincuenta en
Inglaterra y se afianz6 en los Estados Unidos de Norteamérica, como
una reaccion ante el Expresionismo Abstracto, al que consideraban
vacio y elitista. El Happening se integré dentro del conjunto del llamado
Performance Art, como una tentativa de producir una obra de arte
que naciese de un acto organizado in situ y con la participacién de los
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“espectadores” (que abandonaban asi su posicion de sujetos pasivos y se
liberasen a través de la expresion emotiva y la representacion colectiva).

El arte minimalista surgié como una propuesta artistica que se
refiere a cualquier obra que se haya despojado de elementos acceso-
rios, conservando sélo lo esencial. El Op Art u optic art que utiliza
fenémenos dpticos para producir imagenes pictoricas abstractas o el
Expresionismo abstracto que surgié en Estados Unidos al finalizar la
década de los cuarenta, tiene sus raices en el surrealismo europeo y fue
una vanguardia que desplazaria al dadaismo en Paris a principios de
los anos 20. El surrealismo se basa en la exaltacién del inconsciente, de
la individualidad y trata de expresar, segtin escribe André Breton en el
Primer Manifiesto Surrealista (1924), el verdadero funcionamiento del
pensamiento. El expresionismo se basa en la pintura subjetiva que tenia
sus raices en las obras no figurativas del pintor ruso Wassily Kandinsky.

La llegada de pintores europeos de vanguardia como Max Ernst,
Marcel Duchamp, Marc Chagall e Yves Tanguy a la ciudad de Nueva
York, durante la I Guerra Mundial (1939-1945), contribuyé en la difu-
sion del espiritu del expresionismo abstracto; éste cobraria un gran
auge, convirtiéndose en el movimiento artistico mds representativo del
momento, liderado por la figura de Jackson Pollock quien enfatizara
en la accién de pintar, el momento, y el proceso creativo del artista que
construye la obra siguiendo sus impulsos interiores, sin un plan previo,
eliminando el tema y la figuracién del lienzo, solo abstracciones libres
hechas a base de manchas y de “dripping”. Estados Unidos de Nortea-
mérica se convirtié en el pais donde sucedieron grandes avances tec-
noldgicos y artisticos; un pais que, tras recuperarse por completo de la
crisis de 1929, creé lo que hoy conocemos como sociedad de consumo.

Histéricamente hablando, nos referimos al contexto de la posgue-
rra mundial en el que se desarrollan las neovanguardias artisticas, mis-
mas que tienen en comun la experimentacién con nuevos materiales
y procedimientos por medio de la incorporacién de objetos de la vida
cotidiana. Son los atisbos de la posmodernidad (1945-1970), cuando
surge y se populariza el televisor, la revolucién sexual, y la canalizacién
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de elementos contraculturales en el movimiento kippie. El desencanto
de los ideales de la modernidad en la que los jévenes parecen intere-
sarse menos en los grandes relatos o ideologias libertarias o el bienestar
para todos. El arte revelaria este poco o nulo interés en asuntos ideold-
gicos o sociales para centrarse mas en su propia vivencia. Los jévenes,
seres desencantados y poco interesados en la busqueda del saber por
el saber, propio de las pedagogias idealistas, estin mds interesados en
si mismos que en los demads, que, si bien ven a la modernidad como
una tendencia a la destrucciéon de la naturaleza y como una filosofia
de muerte, armamentista y militarizante, su reaccion es volverse sobre
si mismos para no ver lo que sus antepasados hicieron.

Elinicio de este periodo de transformaciones radicales, comienza
con el nuevo escenario internacional del arte que empieza a gestarse
con la culminacién de la Segunda Guerra Mundial. La reconfiguraciéon
del mapa del arte, por el surgimiento de Estados Unidos como poten-
cia politica, econémica y cultural, y la formacién de focos artisticos
experimentales en América Latina, y otras partes del mundo, hizo
posible la disputa simbélica por la centralidad que hasta el momento
habia detentado Paris, como principal metrépolis reguladora de la
circulacién artistica, hasta la primera mitad del siglo XX.

En los afios cincuenta en México se vivia una revolucién cultural
producida en gran medida por la escuela muralista de pintura que,
inspirada en el fervor posrevolucionario, pretendia una reestructu-
racién social a través del arte. Luego de la Revoluciéon Mexicana “el
muralismo fue utilizado como un elemento propio de lucha politica
convirtiéndose en el fendmeno artistico mds importante de la época
con una carga ideoldgica, que mostraba la lucha entre clases sociales y
la opresion del pueblo” (Serna, Acostay Lopez, 2017, p. 27). La imple-
mentacion de una iconografia hasta el momento poco frecuente en
este tipo de pintura, que jerarquizé al campesino y el obrero, el distan-
ciamiento de la visién folcldrica del nativo americano y su revaloriza-
cién como ser social activo en la configuracién de una nueva sociedad,
aunado a las técnicas inéditas utilizadas por David Alfaro Siqueiros,
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como el duco, el mortero fresco y la fotografia como ensayo para la
composicidn, hacen del muralismo mexicano un punto de despegue
dentro del panorama de las vanguardias plasticas latinoamericanas de
la primera mitad del siglo XX.

El muralismo abri6 paso a la modernidad y también a otras expre-
siones artisticas que buscarian alternativas mas alld del discurso oficial
de la escuela muralista y que, conservando las raices de lo que se iden-
tificaba con lo mexicano, participarian de los movimientos artisticos
de vanguardia internacionales. Los jovenes artistas vuelven hacia la
“contracorriente” y acogen a Tamayo como su lider porque supo conju-
gar su herencia mexicana y las vanguardias internacionales, exaltando
el color, la perspectiva, la armonia y la textura. La politica cultural de
la década de los afos cincuenta mostrard dos caras; por una parte,
apostando por las vanguardias y sus propuestas, y al mismo tiempo,
defendiendo y apoyando a la tradicional Escuela Mexicana de Pintura.

La llegada de varios artistas extranjeros a México fue relevante
porque produjeron su obra en el pais y promovieron las vanguardias
mexicanas a través del surrealismo. Las figuras de Leonora Carrington
y Remedios Varo sobresalen en este apartado de la historia del arte en
México. En la temdtica de paisaje resalta la obra de Luis Nishizawa,
mientras que, en retrato, es el nombre de Gabriel Fernandez y, en temas
de naturaleza muerta, es Gustavo Montoya quien sobresale.

La escuela de Artes Plasticas de la Universidad de Guadalajara,
nacid en el seno de esta pugna entre partidarios de la corriente nacio-
nalista, el abstraccionismo y el surrealismo, lo que se hizo evidente en
la conformacién de la planta docente y los planes de estudio. Algunos
de los profesores fundadores como Gabriel Flores, Guillermo Chavez
Vegay Jorge Martinez, buscaban prolongar la propuesta nacionalista.
Mientras la corriente abstraccionista fue impulsada por Tomds Coffeen
Suhl, Mathias Goeritz y Oliver Seguin. El primer director, el pintor
Jorge Martinez impuso los conceptos estéticos e ideoldgicos de la
corriente nacionalista en los planes de estudio, ya que apostaba por el
desarrollo de las destrezas técnicas tradicionales sobre la teorizacién, o
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la experimentacion en el arte, lo que supone que la mencionada escuela
nacid con una fuerte tendencia hacia la practica sobre la teoria, y con
profesores que en su mayoria se cifieron a las propuestas estéticas y
tematicas de la Escuela Mexicana de Pintura, rechazando la mayoria
de las propuestas estéticas que se estaban consolidando en Estados
Unidos y Europa.

Cuando en 1996 las carreras se transformaron de nivel técnico a
licenciaturas, poco se modificé del contenido técnico-conceptual sobre
el arte, mismo que en la actualidad no cambia sustancialmente con los
nuevos planes de estudio del 2006. Se siguen priorizando las técnicas
tradicionales pictdricas, escultdricas y de grabado, en detrimento de
nuevos lenguajes o procesos de creacion artistica que son comunes en
el arte contemporaneo.

El plan de estudios no ha tenido nila flexibilidad ni la movilidad para
incorporar las nuevas formas de las artes visuales, salvo la existencia de
materias como Arte digital animado, Arte digital bidimensional, Arte
digital tridimensional, Laboratorio de experimentacién conceptual,
Laboratorio de experimentacion visual, Medios alternativos para
la creacion artistica, Sistemas analogos y digitales en el arte y
Performance, las siete primeras de cuatro horas semanales y la ultima
de dos (Rojas, 2024, p.100).

Volviendo al programa de estudios de la Licenciatura en Artes
Visuales para la Expresion Plastica, que es nuestro objeto de estudio,
como se menciono antes, fue creado en el afio 2006 y en la actualidad
sigue sin ser modificado en su estructura general, salvo algunas actua-
lizaciones a los contenidos y bibliografia de los cursos.

Desde entonces la dindmica de la prictica artistica, asi como su
conceptualizacion se han transformado por la aparicion del arte digital,
el net.art, el arte relacional y el street art, por mencionar sélo algunas
practicas artisticas que no forman parte del plan de estudios expli-
cito. Se echa de menos los laboratorios experimentales, el impulso
del didlogo multidisciplinar e interdisciplinar que promueve el arte
contemporaneo para estar en correspondencia con los objetivos del
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plan de estudios aprobado en 2006 “capacitar al estudiante con técni-
casy herramientas tradicionales y contempordneas para una practica
profesional de calidad” A pesar de que el estudiante debe cursar 48
créditos de una de las dreas de especializacion (pintura, escultura,
grabado o restauracidn), no se proveen las condiciones que propicien
la interaccidn entre las herramientas de estas disciplinas u otras, como
la musica, el video, el disefio, menos atin, con otras disciplinas ajenas
al Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Disefio (CUAAD).

El poco conocimiento que se tiene respecto a la percepcién iden-
titaria en los ambitos académicos y socio-culturales de la trayectoria
educativa de los estudiantes y docentes de las Artes Visuales en la
Universidad de Guadalajara, determinan un panorama impreciso en
relacion a su identidad cultural y por ello, se identifica como una nece-
sidad, su indagacidn epistemolédgica desde la presente investigacion. Se
considera que resultard de sumo interés que el individuo se reconozca
como parte de una cultura, la cual tiene un enlace concluyente con la
identidad, siendo la escuela la base de un sistema de socializacién que
lleva al crecimiento de los distintos conglomerados que se sittian en
una zona geografica en comun, especificamente en la Zona Metropoli-
tana de Guadalajara. Nos interesa saber cdmo se afectan los productos
artisticos generados por los estudiantes en los procesos de formacion
con las estéticas imperantes en el contexto, y al mismo tiempo de qué
forma impactan en la sociedad. Este planteamiento nos ha llevado a
orientar la investigacion en torno al tema de la identidad universitaria
con sentido de pertenencia en una comunidad especifica. Las institu-
ciones educativas han formado parte de las bases que construyen una
sociedad, puesto que éstas fundamentan la civilizacién que hoy en dia
se conoce, atravesado por una trayectoria socio-histérica y cultural, en
donde la identidad es un factor para la solidificacién de dicho contexto.

Dentro de la Zona Metropolitana de Guadalajara, la cultura es un
rasgo que define su identidad y caracter, y las artes han contribuido de
manera constante para generar un mayor impacto en el perfil identi-
tario de la region. En este sentido, el grupo de investigadores que con-
forman el Cuerpo Académico upG 710 Cultura y Educacién, plantean

29



Cisneros Hernandez P.

analizar las obras que ejecutan un grupo de estudiantes de la carrera en
Artes Visuales para la Expresion Plastica de la generaciéon 2018-2022
con el objetivo de identificar, caracterizar y describir qué procesos de
hibridacién se generan, qué elementos socioculturales les identifica,
cémo se construyen los procesos identitarios en su practica artistica
y cdmo contribuyen a delimitarla, para definir a través del andlisis,
los elementos conceptuales, formales y estéticos que caracterizan sus
productos visuales y, evaluar si estos se corresponden al arte moderno,
posmoderno o contemporaneo.

Objetivos particulares:

1.

2.

Investigar el contexto sociocultural de los estudiantes para iden-
tificar y caracterizar sus antecedentes e influencias.

Analizar el modelo académico sobre el que se funda la Escuela
de Artes Plasticas, hoy Division de Artes y Humanidades, para
tener un marco histdrico y estético de las carreras que se ofertan
en esta Escuela.

Realizar andlisis iconografico de las obras estudiadas para deter-
minar los elementos conceptuales, formales y estéticos que
caracterizan los productos visuales que generan los estudiantes
de la Licenciatura en Artes Visuales para la Expresién Plastica.
Identificar y analizar de qué manera se integran los discursos
estéticos y artisticos de los estudiantes de la Licenciatura en
Artes Visuales para la Expresidn Plastica en la dindmica de las
practicas artisticas contemporaneas (apropiacionismo, hibrida-
cién, intertextualidad), mediante el andlisis de sus elementos
formales y conceptuales, contenidos tematicos, y la utilizacion
de medios y técnicas implementados en sus procesos creativos
para determinar si se corresponden al arte moderno, posmo-
derno y contemporaneo.

5. Determinar para los fines de esta investigacion qué entendemos
por identidad, la cultura, hibridez, el arte moderno, posmoderno
y contemporaneo para fundamentarla conceptualmente.

30



Introduccion

Preguntas de Investigacion:

¢Qué caracteristicas estético, formales y conceptuales contienen las
obras producidas por los estudiantes de la Licenciatura en Artes Visua-
les para la Expresion Plastica, respecto a si se corresponden con el arte
moderno, posmoderno o contemporaneo?

:Como se definen los elementos que caracterizan a un producto visual
como resultado de un proceso de hibridacion?

Considerando las siguientes variables independientes:
1. Consumo cultural y gustos

2. Educacion

3. Religién

4. Modelo académico artistico
5. Identidad cultural

6. Hibridaciéon

Considerando las variables dependientes:
1. Formas de produccién de la obra

Técnicas

Temas

Influencias de movimientos y artistas

Arte contemporaneo

Arte moderno

Arte posmoderno

N O W

Delimitacion espacio-temporal

Espacialmente esta investigacion se llevd a cabo en el Claustro de
Santa Maria de Gracia, sede de la Divisiéon de Artes y Humanidades
del Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Disefio de la Univer-
sidad de Guadalajara, donde se desarrolla el programa educativo de la
Licenciatura en Artes Visuales para la Expresion Plastica. Se eligieron
alos estudiantes de primer ingreso a la carrera de Artes Visuales para
la Expresién Pléstica del ciclo escolar 2018A-2022B, buscando dar
cuenta de los indicadores que puedan ser observados en su proceso
de formacion relacionado con la produccién de sus obras.
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Capitulo

MARCO CONCEPTUAL

| disefio de toda investigacion requiere una

organizacioén conceptual, ideas que expre-
sen la comprension que se necesita, puentes con-
ceptuales que arranquen de lo que ya se conoce,
estructuras cognitivas que guien la recogida
de datos y esquemas para presentar las inter-
pretaciones a otras personas. La organizacién
conceptual mas comun en la investigacién en
ciencias sociales se construye en torno al pro-
blema de investigacion. En este caso partimos
del concepto de cultura y de la propuesta de
hibridacién cultural de Néstor Garcia Canclini,
la problematica que estudia la identidad propia
de la transicion de la sociedad tradicional a la
sociedad moderna (cuindo surge, contexto, pro-
cesos de individualizacién), la modernidad y el
advenimiento del individuo como actor y sujeto
principal, la identidad como una entidad dina-
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mica de cardcter inestable, la identidad biografica y colectiva y qué
tipo de ac.ontecimiento se da en la identidad colectiva de un centro
educativo como la Divisidn de Artes y Humanidades donde se hace
la investigacién, y como en este centro universitario se dan las iden-
tidades individuales y colectivas (que no son dicotémicas, sino que
mutuamente se influencian). El concepto de pertenencia social para
saber si se comparten modelos culturales de tipo simbdlico o expre-
sivo, y si se da una relacidn simbidtica entre cultura e identidad, para
determinar si hay una relacién entre los estilos de vida, habitos de
consumo, redes personales, religiéon, que se estudiaron en la primera
fase de la investigacion.

También es pertinente definir qué es la identidad universitaria,
cémo se construye y qué dindmicas se dan. Nos preguntamos: ;La
identidad de un grupo es congruente con el espacio y las relaciones de
pertenencia? En el caso de la Divisién de Artes y Humanidades: ;Estas
son temporales y espaciales? ;Como estd endégenamente organizada
la identidad de la escuela? Ademas de los conceptos de modernidad,
posmodernidad y arte contemporaneo, también es pertinente definir
las metodologias empleadas para analizar las imagenes producidas
por los estudiantes involucrados en el estudio. Se definird qué es el
método iconogrifico, la funcién de la imagen, nivel de realidad de la
imagen, qué entendemos por género, corriente artistica, escuela, estilo,
movimiento artistico y tendencia.

Nocion de cultura

Para los fines de este trabajo es importante recuperar la nocién de
cultura desde aquellos tedricos que nos aporten las bases conceptuales
propias para entender el contexto que rodea a los jévenes que aspiran
a estudiar la Licenciatura en Artes Visuales para la Expresion Plastica
del Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Disefno de la Univer-
sidad de Guadalajara. En palabras de Morin (1999) “el hombre sélo se
completa como ser plenamente humano, por y en la cultura” Siguiendo
a Morin, en este concepto incluimos todos aquellos conocimientos,
ideas, creencias, valores, costumbres, rituales, modos de actuar que
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hombres y mujeres sostienen, reproducen y transmiten a las genera-
ciones que los suceden.

De acuerdo a este concepto todo pueblo ha tenido y tiene una cul-
tura que le caracteriza y le hace tnico, pero las culturas no son entes
solidos e inamovibles sino todo lo contrario, las culturas son entes
porosos que permiten que algunos de sus elementos se filtren y lleguen
a formar parte de otras culturas y ellas, a su vez, incorporan compo-
nentes que provienen de otros sujetos, de otras naciones que en algiin
momento se consideraron ajenos. Desde esta concepcion se entiende
la cultura como una produccién social que se va aprendiendo y repro-
duciendo, cambiando y resignificando al interior de cada sociedad.

Consideramos que hay en cada cultura un capital especifico de
creencias, ideas, valores, mitos y particularmente los que ligan una
comunidad singular a sus ancestros, sus tradiciones, sus muertos.
Aquellos que ven la diversidad de las culturas tienden a minimizar u
ocultar la unidad humana; aquellos que ven la unidad humana tienden
a considerar como secundaria la diversidad de las culturas.

Es pertinente, en cambio, concebir una unidad que asegure y
favorezca la diversidad, una diversidad que se inscriba en una unidad
(Morin, 1999, p. 28). Para Clifford Geertz (1973), la cultura es una tela-
rana de significados. Al definirla de esta manera, Geertz expone que
estd convencido que el hombre se encuentra inmerso en esta telarana
que él mismo ha creado, y que son éstos los que componen la cultura:
son la cultura y la sociedad las que permiten la realizacion de los indi-
viduos y son las interacciones entre los individuos las que permiten la
perpetuidad de la cultura y la auto-organizacion de la sociedad.

Encontrar un concepto que mejor se adecue a lo que entendemos
por cultura no es dificil, la dificultad se evidencia cuando intentamos
definir una sociedad y entenderla desde todos los &mbitos que abarca
la cultura. ;Cémo determinar el conjunto de los saberes, reglas, nor-
mas, interdicciones, estrategias, creencias, ideas, valores, mitos que
se transmiten de generacion en generacion y se reproducen en cada
individuo y constituyen su manera de pensar, de hacer y de pensar arte
o de decidir qué tipo de arte quiere producir?
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Si por principio aceptamos que no hay sociedad humana, arcaica
o moderna que no tenga cultura, pero a la vez que cada cultura es
singular y que segun sus particularidades tiene su propia manera de
apropiarse de lo que le rodea e influencia, aceptamos también que
en la sociedad se da un doble fenémeno: la unidad y la diversidad.
La cultura es unitaria y especifica en cuanto tiene elementos que la
identifican y caracterizan de las demads, pero también es abierta por-
que permite que se integren a ella, otros saberes, ideas, técnicas que
provienen de otras culturas y esto es enriquecedor para todos. Dice
Morin que hay grandes logros creados en mestizajes culturales como
los que produjeron el flamenco, las musicas de América Latina, el rai ™.
En cambio, la desintegracidon de una cultura bajo el efecto destructor
de una dominacién técnico-civilizacional es una pérdida para toda la
humanidad en donde la diversidad de las culturas constituye uno de
sus mas preciados tesoros (Morin, 1999, p. 29).

Lo que nos dificulta conocer cualquier sociedad e incluso el mundo
es, como concebir y hacer dialogar el todo con las partes, lo global y lo
local, cdmo pensar la globalidad, la relacion todo-partes, su multicultu-
ralidad, su complejidad, sus complementariedades, sus antagonismos
y cémo se manifiestan en un pais como México o en una ciudad como
Guadalajara. El planeta no es un sistema global sino un torbellino en
movimiento, desprovisto de centro organizador.

La sociedad y sus expresiones culturales que influyen y se mani-
fiestan en los jovenes aspirantes a las diversas licenciaturas en expre-
sion artistica, se caracterizan por su caracter global, fenémeno que ha
alcanzado uno de sus momentos mas intensos. De Toro caracteriza
estas sociedades como:

Sociedades altamente transétnicas y transculturales (aunque algunos
estados europeos, y también naciones latinoamericanas, sigan
abogando por un estado nacional con una identidad unificante),

donde las universidades y los centros culturales constituyen a suvez

1. Género musical de origen magrebi.
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también un micromundo transétnico y transcultural que conllevan
a una circulaciéon permanente de pensamiento, de tecnologias
y de objetos culturales. El problema no radica en la circulacion,
con la cual han tenido que lidiar las diversas épocas, sino el cdmo
enfrentar el fendmeno de la globalizacion hoy tan veloz a base de la
interred (internet) y de los diversos medios de comunicacién y del
desplazamiento constante de personas transportadoras de ideas,

conocimiento y objetos culturales (De Toro, 2003, p. 227).

Las sociedades en las que se mueven los jovenes son dificiles de
definir y caracterizar ya que tenemos, en vez de estabilidad, procesos
perenes, una eterna dindmica, un eterno movimiento. Y si la consti-
tucion del objeto comienza a navegar, a flotar, luego un tipo de teoria
fracasa, en particular aquella que parte de principios determinados a
priori con fuertes tendencias empiristas como lo ha sido la mayoria
en nuestra area. Una nueva organizacién y representacién de objetos
exige nuevas concepciones tedricas, seiiala De Toro (2003).

Rechazamos en principio buscar aquellas manifestaciones culturales
fijas y deterministas, o hacer aseveraciones que intenten fijar su signi-
ficacién. Buscamos otra alternativa, una deconstructivista, rizomatica
que nos posicione desde un lugar, desde donde hablar, sabiendo que a
cualquier lugar a dénde lleguemos podra ser cuestionado y resignificado.

La hibridacion

Las aportaciones que hace Néstor Garcia Canclini sobre la “hibridez”
como no-teoria, puede servir de puente para relacionar, entrelazar
la transversalidad de la cultura y los fendmenos culturales como una
manera de hacer frente a la fragmentaciéon en un mundo altamente
globalizante (totalizante). En el libro Culturas Hibridas. Estrategias
para entrar y salir de la modernidad escrito en 1990, el concepto de
‘hibridez; que prefiere al de ‘sincretismo’ o ‘mestizaje; es muy sugerente
para esta investigacion:
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La hibridez abarca diversas mezclas interculturales no sélo las raciales
alas que suele limitarse el concepto de “mestizaje” y porque permite
incluir las formas modernas de hibridacion mejor que “sincretismo”,
formula referida casi siempre a fusiones o de movimientos simbolicos
tradicionales[...] Entiendo por hibridacion los procesos socioculturales
en los que estructuras o practicas discretas, que existian en forma
separada, se combinan para generar nuevas estructuras, objetos y
practicas (Canclini, 2004, p. 86).

Desde este concepto entendemos el cruce, las mezclas sociocultu-
rales, las influencias locales e internacionales a las que los estudiantes
de la Escuela de Artes se ven sometidos porque se puede aplicar a
muchos 6rdenes, al conocimiento del pasado, a lo nacional y lo popular,
a los procesos de mestizaje y a las mismas practicas artisticas.

Canclini propone la categoria de hibridacién como una etapa
superada del sincretismo, es decir, la hibridacion cultural significaria
en este caso, la consecuencia de la accién conjunta de los fenémenos
por la desnaturalizacidn o variacién de los procesos simbélicos norma-
les, representaria finalmente la mezcla o quiebre de sistemas culturales
y la expansion de géneros impuros. Para Canclini, esta formulacién de
categorias generd la estructura del arquetipo, que designa las carac-
teristicas humanas ideales o el modelo de perfeccién anatéomica. La
hibridez cultural se produciria como consecuencia de la accién con-
junta y procesual de fenémenos como la denominada desterritoria-
lizacién de los procesos simbdlicos, la quiebra y mezcla de sistemas
culturales y la expansion de géneros impuros.

En la presente investigacion nos remitiremos a la nociéon de hibri-
dacién que Garcia Canclini propone como un concepto social que
atafie a las culturas latinoamericanas. Entendemos la hibridacién como
un proceso de interseccion y transacciones entre culturas que se da, no
sin tensiones y diferencias entre lo distinto y lo que no llega a ser com-
pletamente fusionado. Este concepto nos permite comprender cémo
las culturas se entrelazan, se transforman y coexisten en un mundo
globalizado. Es un concepto fundamental para analizar las dindmicas
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culturales contemporaneas y las interacciones entre tradiciones, iden-
tidades y practicas artisticas, en las que persisten las mezclas entre ele-
mentos religiosos, étnicos, procesos sociales y productos de las nuevas
tecnologias. Canclini destaca que en la contemporaneidad las fronteras
se volvieron porosas y permeables con limites imprecisos, hibridados.

Entendemos que el modelo que nos ofrece Canclini se antoja “pos-
moderno” y tiene la intencién de establecer cierta diferencia entre una
forma de identidad europea y otra latinoamericana, como excluyentes
una de otra. Pero también lo entendemos como un recurso de una
identidad latinoamericana que le han quedado cortos los viejos pre-
ceptos heredados del discurso del mestizaje, que la entendian como
una cultura homogénea. Canclini concibe la posmodernidad no como
una etapa o tendencia que remplazaria el mundo moderno, sino como:

Una manera de problematizar los vinculos equivocos que éste armo
con las tradiciones que quiso excluir o superar para constituirse. La
relativizacion posmoderna de todo fundamentalismo o evolucionismo
facilita revisar la separacion entre lo culto, lo popular y lo masivo sobre
la que aun simula asentarse la modernidad, elaborar un pensamiento
mas abierto para abarcar las interacciones e integraciones entre

los niveles, géneros y formas de la sensibilidad colectiva (Canclini,
1990, p. 23).

El concepto de hibridez es la respuesta de este autor para explicar
las transformaciones culturales que estaba viviendo el continente a
finales de la década de los noventa, su relacion con el consumo del tipo
que fuera y también como una manera de entender sus particularida-
des, “una articulacion mas compleja de tradiciones y modernidades
(diversas, desiguales), un continente heterogéneo formado por paises
donde, en cada uno, coexistes multiples légicas de desarrollo’, sefiala
Canclini (1990, p.23).

El concepto de hibridez es relevante en esta investigacion porque
permite ir encontrando en la sociedad y en las manifestaciones cul-
turales, la manera en que se relaciona lo moderno, lo tradicional, lo
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popular, lo artesanal, y cémo se dialoga con lo internacional y los nue-
vos procesos de produccidn artistica, y lo sincrético como una forma
de convivencia de lo moderno con lo tradicional. “La hibridez tiene un
largo trayecto en las culturas latinoamericanas. Recordamos antes las
formas sincréticas creadas por las matrices espafiolas y portuguesas
con la figuracién indigena” (Canclini, 1990, p. 305).

+Como entender el encuentro de artesanias indigenas con catalo-
gos de arte de vanguardia sobre la mesa del televisor? ; Qué buscan los
pintores cuando citan en el mismo cuadro imagenes precolombinas,
coloniales y de la industria cultural, cuando las reelaboran usando
computadoras y laser? Los medios de comunicacién electrdnica, que
parecian dedicados a sustituir el arte culto y el folclor, ahora los difun-
den masivamente. El rock y la musica “erudita” se renuevan, aun en las
metrdpolis, con melodias populares asidticas y afroamericanas (Can-
clini, 1990, p. 14). Junto al concepto de hibridez vinculamos también el
concepto de reconversion retomado de Pierre Bourdieu por Canclini
(1990, p. 155), ya que nos permite entender como se dan los procesos
de intercambio comunicacional entre las practicas de los jévenes aspi-
rantes a las carreras de artes visuales con diversas practicas sociales o
estructuras culturales.

El significado cultural de reconversion se utiliza para explicar las
estrategias mediante las cuales un pintor se convierte en disenador, o
las burguesias nacionales adquieren los idiomas y otras competencias
necesarias para reinvertir sus capitales econdmicos y simbdlicos en

circuitos transnacionales (Canclini, 2004, p. 88).

Este concepto serd muy eficaz para explicar la manera en que la
hibridacién fusiona estructuras y practicas procedentes de diversos
ambitos y a la vez genera nuevas estructuras y nuevas précticas. La
reconversion es una practica habitual también entre los estudiantes
de las diversas licenciaturas en artes que se imparten en la Divisién de
Artes y Humanidades. Ya que es comun que un estudiante o egresado
esté estudiando para ser pintor, pero se dedique a hacer publicidad
y aplique los conocimientos que adquiere en la carrera, en practicas
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artisticas comerciales. O que un estudiante de fotografia haga fotos
poco “artisticas” para sobrevivir en la carrera haciendo fotos de sociales
cubriendo eventos como bodas o bautizos.

Vemos estas estrategias de reconversion en otros sectores popula-
res como los campesinos que emigran del campo a la ciudad y adaptan
su habilidades y destrezas artesanales u oficios, para producir pro-
ductos consumidos por habitantes de la ciudad a la que emigran; los
obreros que se ven obligados a actualizarse en las nuevas tecnologias
productivas; los indigenas que deben adaptarse a los medios modernos
para hacerse escuchar a través de la radio, la television, los celulares.
Por ello, Canclini sostiene que:

El objeto de estudio no es la hibridez, sino los procesos de hibridacion.
El analisis empirico de estos procesos, articulados a estrategias de
reconversion, muestra que la hibridacion interesa tanto a los sectores
hegemonicos como a los populares que quieren apropiarse los
beneficios de la modernidad (Canclini, 2004).

En esta investigacidn se analizaran como se suceden estos proce-
sos de hibridacién y cémo se observan temdtica y formalmente en la
obra que producen los estudiantes durante el transcurso de su vida
universitaria en la institucion.

Canclini cuestiona el concepto de identidad y lo resignifica a partir
de identificar que el ser humano estd inmerso en procesos incesantes
y variados de hibridacidn. Por ello relativiza la nocién de identidad y
cuestiona la tendencia antropolégica de ciertos estudiosos cultura-
les que pretenden establecerla como una entidad o entidades “puras”
o “auténticas”.

Cuando se define a unaidentidad mediante un proceso de abstraccion
de rasgos (lengua, tradiciones, ciertas conductas estereotipadas), se
tiende, casi siempre, a desprender esas practicas de las mezclas en
que se formarony a absolutizar prescriptivamente su uso respecto de
modos heterodoxos de hablar la lengua, hacer musica o interpretar
las tradiciones (Canclini, 2004, p. 88).
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Esta es una concepciéon que limita la posibilidad de modificar
la cultura y la politica. Ante un mundo interconectado, que recibe
influencias de los lugares mds apartados del mundo, pretender estudiar
las identidades como entes auto-contenidos y con caracteristicas fijas,
es tener una vision rigida del desarrollo humano. En aras de compren-
der mejor los procesos de interconexién cultural que se suceden en
un mundo globalizado sugiere Canclini estudiar los procesos cultura-
les para conocer formas de situarse en medio de la heterogeneidad y
entender cémo se producen las hibridaciones.

Para evitar caer en las limitaciones que nos pueden conducir a
estudiar solamente las mezclas interculturales como signo de hibrida-
cién y para darle poder explicativo a nuestro estudio, en concordancia
con Canclini, estudiaremos los procesos de hibridacién situdndolos
en relaciones estructurales de causalidad, es decir “volverlo ttil para
interpretar las relaciones de sentido que se reconstruyen en las mez-
clas” (Canclini, 2004, p. 88) y se manifiestan en las formas simbdlicas
encarnadas en los productos artisticos.

La identidad

Segun el diccionario de filosofia de Paul Foulquie, el concepto identi-
dad proviene del latin identitas, que quiere decir lo mismo (lo idem),
es decir, la mismidad. Identitas, es contraria a lo diferente, la diversi-
dad. Por su parte, en el Diccionario Ideolégico de la lengua espaiiola,
de Julio Casares, se precisa que el verbo identificar refiere que dos o
mas cosas distintas aparezcan como una misma y que son sinénimos
de la identidad, la unidad, la coincidencia, la concordancia, la unién
e igualdad. Por su parte Heidegger, ha tenido que reconocer que “la
llamada identidad habla desde el ser de lo ente. Pero donde el ser de lo
ente toma voz por vez primera y propiamente dentro del pensamiento
occidental, en Parménides, alli habla [...], lo idéntico, en un sentido
casi excesivo” (citado en Rojas Gémez, 2011, p. 1).

Por su parte, més cercano en el tiempo respecto de esta tendencia,
Jirgen Habermas, ha puntualizado que ‘unidad y pluralidad’ es el tema
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bajo cuyo signo estuvo la metafisica desde sus origenes’, concluyendo
que “la metafisica trata de reducir Todo a lo Uno’, es decir, el Uno es
Todo y no Uno del Todo diverso (citado en Rojas Gémez, 2011, p. 19).
Leibniz planted una disyuntiva entre, identidad o diversidad y desde
esta estructura su idea sobre la mismidad al sefialar: “no encontramos
jamds, ni podemos concebir que sea posible que dos cosas de la misma
especie existan en un mismo tiempo y lugar”. Esta l6gica la hizo exten-
siva a la “identidad personal” al apuntar que “la identidad personal seria
igualmente determinada por la conciencia [de la mismidad]” (citado
en Rojas Gémez, 2011, p. 20).

Sintetizando estos postulados asumimos que la auténtica identidad
implica el reconocimiento de la alteridad, es decir, de los otros como
otros y de la mismidad como identidad auténoma e individual. La
mayor aportacion a la idea de la identidad en la diferencia proviene
de la filosofia del idealismo clasico alemén, representada por Leib-
niz, Kant, Fichte, Schelling y Hegel, este dltimo en particular fue el
primero en fundar un lugar para la esencia sintética de la identidad, y
explicitamente planteé la identidad como identidad en la diferencia.
Contribuy6 a la teoria de la identidad en la diferencia cuando aseguré
que: la unidad de la identidad esté en la diferencia, y que la identidad
contiene en si dos momentos: la identidad misma y la diferencia.

Con base en la identidad y la diferencia apunté que “aqui la meta
es identificar el individuo en su diferencia” No obstante constituir su
objeto el rol del yo en la sociedad moderna, con prioridad a la iden-
tidad individual, por la significacién del individuo en la modernidad,
ha destacado “cudn omnipresente es esta identidad, y cudn implicados
estamos en todos sus aspectos” (citado en Rojas Gomez, 2011, p.14).
Ser una ‘persona; no es simplemente ser un actor reflejo sino tener un
concepto de persona (en su aplicacién al yo y a los otros). Aclaré cémo
se da la interaccion entre el yo y el otro al especificar que “segin se
deduce de los puntos anteriores, la identidad del yo se logra mas bien
superando procesos de exploracién propia ligados entre si y mediante
el desarrollo de la intimidad con el otro”. Hace observar que la identi-
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dad se construye, ya que “no somos lo que somos, sino lo que hacemos”.
En otro angulo, en direccién de la identidad cultural del individuo
apunté que “el ‘contenido’ de la identidad del yo —los rasgos de los que
estan construidas las biografias— varian social y culturalmente, como
ocurre con otros ambitos existenciales” (citado en Rojas Gémez, 2011,
p.14). Esto significa el reconocimiento de la identidad en la diferencia
en materia de la identidad cultural.

Para esta investigacion asumimos el concepto de identidad desde
una vision sociolédgica y antropolédgica desde la conceptualizacidn de
Gilberto Giménez quien afirma que la cultura y la identidad mantienen
una relacién simbidtica e indisoluble ya que no se puede explicar la
segunda sin antes entender y definir la primera. Defiende ademds de
esta indisociabilidad conceptual, una correlacion estable o inmodifi-
cable entre las mismas cuando se asume una perspectiva histérica o
diacrénica. La identidad, dice:

Se define primariamente por sus limites y no por el contenido cultural
que en un momento determinado marca o fija esos limites|...] y solo
puede consistir en la apropiacion distintiva de ciertos repertorios
culturales que se encuentran en nuestro entorno social, en nuestro
grupo o en nuestra sociedad. Lo cual resulta mas claro todavia si se
considera que la primera funcion de la identidad es marcar fronteras
entre un nosotros y los “otros”, y no se ve de qué otra manera podriamos
diferenciarnos de los demas sino es a través de una constelacion de

rasgos culturales distintivos (Giménez, 1997, p. 1).

Para Giménez la identidad es el lado subjetivo o intersubjetivo
de la cultura, la cultura interiorizada en forma especifica, distintiva
y contrastiva por los actores sociales en relacion con otros actores,
es decir, la identidad sélo existe a partir de los materiales culturales
que la identidad interioriza en los individuos o en los grupos sociales.
Para comprenderla y entenderla en sus diversas dimensiones histé-
ricas, Giménez revisa distintas acepciones conceptuales del mismo.
Afirma que hemos pasado de una concepcidn culturalista que definia
la cultura en términos de “modelos de comportamiento” (en los afios
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cincuenta), a una concepcion simbolica (Clifford Geertz) quien en los
anos setenta la define como las “pautas de significados” y restringe
el concepto de cultura al ambito de los hechos simbdlicos. Se refiere
Geertz a pautas de significados que constituyen una dimensién ana-
litica de los comportamientos y una “telarana de significados” que los
seres humanos entretejen alrededor en el libro La interpretacion de
las culturas (2003).

Debatiendo esta idea Giménez dice que no todos los significados
pueden llamarse culturales, sino sélo aquellos que son compartidos y
relativamente duraderos, ya sea a nivel individual, ya sea a nivel histo-
rico, es decir, en términos generacionales. Asi, por ejemplo, hay signi-
ficados vinculados con mi biografia personal, que para mi revisten una
enorme importancia desde el punto de vista individual e idiosincrasico,
pero que los demds no comparten y tampoco yo deseo compartir. A
éstos no los llamamos significados culturales, tampoco lo son aquellos
efimeros de corta duracién, como ciertas modas intelectuales pasa-
jerasy volatiles.

Erickson concibe a la identidad, como “un sentimiento de mis-
midad y continuidad que experimenta un individuo en cuanto tal”
(Erickson, 1977, p. 586); lo que se traduce en la percepcién que tiene
el individuo de si mismo y que surge cuando se pregunta ;quién soy?
La identidad supone un ejercicio de autorreflexién, a través del cual
el individuo pondera sus capacidades y potencialidades, tiene con-
ciencia de lo que es como persona; sin embargo, como el individuo
no estd solo, sino que convive con otros, el autoconocimiento implica
reconocerse como miembro de un grupo; lo cual, a su vez, le permite
diferenciarse de los miembros de otros grupos. Por ello, el concepto de
identidad aparece relacionado con el individuo, siendo las perspectivas
filosdfica y psicoldgica las que predominan en los primeros trabajos
sobre identidad social.

En sociologia y antropologia se aborda la dimensién colectiva de
la identidad, que en las dltimas décadas del siglo XX se asocia a la
emergencia de los movimientos sociales, las ONG, las reivindicaciones
regionales y las migraciones; por ello, se concibe en relacion directa

45



Cisneros Hernandez P. y Verduzco Godoy A.

con el discurso de los sujetos y la interaccidn social, ubicdndola en la
esfera subjetiva de los actores sociales. En esta disciplina, la identidad
colectiva se concibe como el componente que articula y da consis-
tencia a los movimientos sociales en los trabajos de Alain Touraine y
Alberto Melucci.

Identidades colectivas y pertenencia social

El proceso de globalizacién ha generado nuevas identidades como
resultado de la apertura de fronteras y la reivindicacién de ciertos
grupos que se resisten a abandonar su cultura. Este proceso postuld
la necesidad de buscar un término que pudiera transitar de la identi-
dad individual a la colectiva, que en términos llanos seria al proceso
mediante el cual los sujetos construyen el sentido de pertenencia gru-
pal. Manuel Castells y Gilberto Giménez consideran que la identidad
colectiva es, ante todo, una construccion subjetiva, resultado de las
interacciones cotidianas, a través de las cuales los sujetos delimitan lo
propio frente a lo ajeno (Mercado y Hernandez, 2010, p. 231).

Desde una perspectiva dindmica, la identidad colectiva se cons-
truye en un contexto histérico particular, a lo largo de un proceso de
interaccién, donde los sujetos reelaboran los elementos culturales del
grupo. En las sociedades contemporaneas es imposible mantener la
visidn de que los actores sociales posean caracteristicas homogéneas,
como en las sociedades tradicionales en las que los sujetos comparten
significados colectivamente, y que dan sentido a las interacciones de
la vida cotidiana, bajo un solo referente como la religidon, las practicas
cotidianas; en las sociedades modernas esto cambia, debido a que los
sujetos pertenecen a una diversidad de grupos, son miembros de una
familia, de un grupo escolar, de un club, de un grupo religioso, de un
partido politico y a muchas cosas mas.

Esta pluralidad de pertenencias sociales complica la construccién
de la identidad colectiva, no sélo por la creciente complejidad de las
relaciones sociales, sino que los sujetos tienen frente a si un abanico de
repertorios culturales; algunos de los cuales coinciden, otros se contra-
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dicen. Los agentes a través de los cuales se transmiten esos repertorios
son también mudltiples, por lo que el proceso de internalizacion se
complica ain mds (Cruz, 1998; Giménez, 1996; Arteaga, 2000).

Los seres humanos van aprendiendo, segin van creciendo, el
bagaje cultural que requieren para vivir en sociedad, que incluye roles,
actitudes, comportamientos proporcionados por los diferentes agentes
de socializacidn, teniendo en los primeros afos de vida a la familia,
posteriormente van apareciendo otros agentes como son la escuela,
los medios de comunicacion, en particular la television, los grupos de
amigos, la religién, los clubes deportivos, etcétera.

Habermas (1987) distingue dos fases de integracién de la identi-
dad: la simbdlica en la que la homogeneidad del grupo hace posible
el predominio de la identidad colectiva sobre la individual. Aqui los
individuos se encuentran unidos por valores, imagenes, mitos que
constituyen el marco normativo del grupo y, por ende, el elemento
cohesionador. La segunda fase es la integracién comunicativa, que
corresponde a las sociedades modernas, en donde la marcada especia-
lizacidn trae consigo una diversidad de espacios sociales y culturalesy
una ruptura de creencias; la identidad colectiva se presenta en forma
cada vez mas abstracta y universal, de tal manera que las normas, ima-
genes y valores ya no pueden ser adquiridas por medio de la tradicion,
sino por medio de la interacciéon comunicativa. En este sentido, es
necesario un papel activo de parte de los individuos, de eso depende
que se identifiquen con su grupo. La identidad colectiva hoy sélo es
posible en forma reflexiva, de modo tal que esté fundamentada en la
conciencia de oportunidades generales e iguales de participacion en
aquellos procesos de comunicacién, en los cuales tiene lugar la for-
macién de identidad en cuanto proceso continuado de aprendizaje
(Habermas, 1987, p. 77; citado en Maldonado y Hernandez, p. 237).

Bajo estas premisas, la identidad colectiva en la sociedad moderna
ya no resulta de una imposicidn, sino de una eleccién por parte de los
sujetos; por eso es indispensable revisar cémo se da el proceso de elec-
cién, qué hace que los sujetos se identifiquen mas con un grupo que
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con otro. La eleccién tiene que ver con las aspiraciones y metas de los
sujetos o con las oportunidades iguales de participacion. Esto nos con-
duce a plantear que el contexto social general, en donde estan inmersos
los diferentes grupos, juega un papel relevante en la construccién de la
identidad, ya que éste es el que determina la posicién de los grupos y
la representacion que los sujetos tienen de éstos; es el contexto social
el que influye en los sujetos para que decidan a qué grupo les conviene
pertenecer. Por ello, hoy en dia, segin Habermas, la “[...] cantidad de
tiempo que se le dedica, dinero que produce, satisfaccién y goce que
proporciona, conforman la secuencia de prioridades en la jerarquiza-
cién de la pertenencia a grupos” (Cruz, 1998, p. 62).

En el contexto social moderno, los sujetos se identifican con los
diversos grupos a los que estan adscritos, en la medida que encuentren
en ellos formas de participacién, donde reafirman continuamente su
pertenencia y diferencias con los otros. Pero no en todos los grupos
los sujetos encuentran satisfaccidn a sus expectativas, sus aspiracio-
nes, ni asumen en su totalidad el complejo simbélico cultural de un
grupo. En realidad, una vez que lo aceptan, lo resignifican nuevamente
y continuamente de acuerdo con las condiciones sociales imperantes.

Insistimos: “[...] la cultura es algo especificamente humano y ajeno
a cualquier otra especie [...] la cultura sigue siendo propiedad exclusiva
del hombre. Entre el patrimonio bioldgico (y psicolégico) y el patri-
monio cultural existe, si, una relaciéon de condicionamiento pero no
de reductibilidad” (Rossi, 2005, p. 203) las batallas pues, por la perte-
nencia seran libradas en los terrenos de lo simbélico, en condiciones
variables en las tierras donde el hombre se ha construido como ser que
es en la cultura que ha hecho, ylo que lo ha hecho, asi que su identidad
proviene de esos esfuerzos que no son reductibles a lo genético o des-
tinos manifiestos otorgados fuera del cotidiano humano. La identidad
no viene hecha, sino que es un hacerse permanente, con sus ajustes y
conservaciones, melancolias y precipitaciones para mudar de rostro
(esto claro, sin olvidarnos de las instituciones en las que ocupan lugar
principal el Estado y la familia).
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La identidad social necesita ser aprendida y reaprendida
permanentemente. [...] necesita darse a conocer y hacerse visible
publicamente para ‘mostrar’ la realidad de su existencia frente a los
que se niegan a ‘verla’ o reconocerla. Ambas necesidades explican
por qué la identidad social aparece siempre ligada a estrategias de

celebracion y de manifestacion (Giménez, 2005, p. 94).

No basta con saberse, se hace necesario el que los otros sepan del
nosotros; ain mds saberse es una construccién que viene marcada por
la diferencia. Distintos, distinguidos, estilos que singularizan (Bour-
dieu), y construyen las particularidades que me hacen un ese otro con
respecto a las otredades. Manifestar lo que soy, lo que somos, es la
respuesta a la incertidumbre de comprobarme/nos quienes somos y
como somos, el hacer “extensiva” a todo aquel que quiera enterarse
de la vitalidad, solemnidad, maneras, gestos que vienen del que soy/
somos, izar la gama de simbolos, ritos y narraciones, reivindicaciones.
Hacer fiesta como espacio de cohesion delimitada en donde la concen-
tracion con los mios es la reafirmacion de la espacialidad que poseo,
el presuntuoso mostrarse para que se sepa que es lo mio en algarabia
o procesion de silencios arropados con lo nuestro.

Definiendo el modernismo, el posmodernismo
y el arte contemporaneo

Los jovenes artistas que se dedican a la produccién de imagenes se
encuentran ahora en una encrucijada desconcertante. Seguir creyendo
en las instituciones culturales tradicionales y la academia, que se iden-
tifica con la pintura de caballete o, por otra parte, pueden salpicar su
obra de pluralismo, como ultimo baluarte de una modernidad agotada
eligiendo de entre un surtido de etiquetas mds o menos atractivas, como
el hiperrealismo, el arte abstracto, arte figurativo, no figurativo, perfor-
mance, video, arte especifico (site specific-art), arte multimedial, etc., o
el estilo que mejor vaya con sus propias intenciones autorreferenciales.

Lo que entendemos por modernidad es la suma de muchos hechos
y eventos que tienen diversos origenes. Debido a ello no podemos par-
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tir de una sola ruptura histérica, sino de una multiplicidad de sucesos
y con una pluralidad de formas y lenguajes que pugnan por sobresalir
unos y otros. Estas turbulencias también se sucedieron entre filésofos,
literatos y eruditos que buscaron en todas direcciones esa convivencia
entre lo antiguo y lo moderno. Se considera que en el afio 1863 da inicio
la pintura moderna y a mediados del siglo XX se registra su fin, o al
menos el inicio de su disolucién. La primera fecha corresponde al afio
en que Manet pinta Almuerzo sobre la hierba, que se expuso en el Salon
de los rechazados. La modernidad tuvo su cambio fundamental con
dos de sus tendencias, el fauvismo y el expresionismo, ocasionando una
transformacion radical en la expresion artistica. El artista moderno se
caracteriza en particular por su alejamiento de los caminos conocidos
y busca una nueva autonomia.

En la expresion artistica encontramos una multiplicidad de lengua-
jes manifestados en una suerte de yuxtaposicién. Asilo precisa Dvorak:

En un mismo artista, en una misma obra, hallamos realismo sin
concesiones, junto a formas y temas desvinculados de cualquier
observacion de la naturaleza; retrato junto a tipo, recursos de género
junto a simbolismos supraterrenal, realidad y superacion de la misma
(citado por Hofmann, 2008, p. 14).

Es decir, estamos ante una situacion en la que los artistas se hallan
en una total libertad de “escoger y aplicar subjetivamente el grado de
realidad” o arrealidad, de orden o caos que muchas veces se expresa
en el mismo cuadro, una especie de discordia concorde como le llama
Hofmann (2008.), en un didlogo de convivencia entre ambos. Si nos
afanamos en buscar el origen de la modernidad, e incluso su fin, el pri-
mero se encontraria en estas dos fuerzas, dos conceptos y dos energias
que vincula el siglo XVI con la modernidad, pero la dificultad radica en
saber silo que caracteriza a la modernidad ha tenido verdaderamente
un fin o seguimos de alguna manera u otra siendo modernos, al menos
en la expresién artistica.
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Si nos focalizamos en sus caracteristicas y su génesis se puede
reconocer desde el Renacimiento la necesidad de buscar, experimentar,
desechar, mezclar, alejaindose cada vez mds de un sentido de pureza
y réplica de la naturaleza, pero demanddndole al artista la origina-
lidad y la unicidad en la obra de arte. Otro principio elemental de
la modernidad, es el deseo de apartarse de caminos conocidos y la
apremiante autonomia del artista ante la creacién de la obra como un
reflejo de su individualidad y personalidad, la idea de que en la varia-
cién estd el gusto y que “la belleza vendria a entenderse como algo
compuesto, el resultado de la composicion de un artista. Y en calidad
de obra humana, llevard en si las caprichosas marcas de lo arbitrario”
(Hofmann, 2008, p. 20). Este concepto de belleza y la misma practica
artistica se deslindan de todo atributo divino que venian arrastrando
desde la Edad Media, y la belleza quedara secularizada y sustraida
de la discusion teoldgica para entrar a una autonomia compositiva y
creativa que tiene hasta el dia de hoy, lo que significa, en ese sentido
que la modernidad nunca se ha ido.

El artista moderno fusiona y mezcla estilos y realidades, s6lo frag-
mentos de aquiy alld muestra en su obra, y eso desconcertard al espec-
tador avido de buscar en las obras de arte una referencia mas directa
y reconocible, de ahi su desconcierto y ambivalencia ante una obra
moderna. Recordemos que la pintura se entendia como un instru-
mento de idealizacién y apropiacién empirica de la realidad y el espec-
tador entendia y se vinculaba a esta realidad a través de las pinturas de
género o el paisaje. Pensemos en los caprichos de Goya que empezé a
trabajar a finales del siglo XVIII y principios del XIX en cuyos grabados
rehusa plegarse a los dictados finiseculares y nos ofrece una mezcla de
realidad mezclada con arrealidad y hasta con irrealidad y fantasia, que
ofrece una visién del ser humano jamds presentada, en una represen-
tacién que mezcla lo horroroso, lo violento y lo oscuro que puede ser.
En este sentido Goya es tremendamente moderno.

En la modernidad no se busca la completud de la forma ni en el
proceso de creacion. No se evoca la totalidad organica, sino de encontrar
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compuestos a partir de componentes heterogéneos de la combinacién
de géneros, de fragmentos. Dice Schlegel “No hay ninguna ley general
del arte, ninguna finalidad persistente del gusto, o en caso de haberla
no es aplicable; que el acierto del gusto y la belleza del arte dependen
solamente del azar” (citado por Hofmann, 2008, p. 27). Este azar al que
se refiere Schlegel también hace referencia a una especie de desordeny
caos que imperard en el arte. Hay una renuncia al orden, una bienvenida
a la confusidn. Y a finales del siglo XVIII parece terminar una época
en que todo giraba en torno a la coherencia y las normas clasicas del
gusto y por tanto a las reglas de un canon positivo de belleza.

Las nuevas normas son las “no normas” y las “no formas comple-
tas’, bienvenidos los fragmentos, los restos, las ruinas. En la obra El
estudio del pintor (Atelier) de Gustav Courbet de 1854-1855 encontra-
mos una representacién de todos los problemas o conflictos del pintor
de mediados del siglo XIX y del propio artista en el que conviven lo que
Hofmann llama la ‘concordia discorde’ que caracteriza el sentimiento
moderno, es decir una armonia dispar. En el cuadro encontramos esa
mezcla entre la tradicidon de la antigiiedad y el realismo. Esta obra
de grandes dimensiones representa el taller del artista y las figuras
representadas son alegorias de la trayectoria del pintor. Es una obra
compleja de clasificar, quizds a ello se debié el rechazo del jurado para
formar parte de la Exposicién Universal de Paris de 1855. La obra uti-
liza formatos propios del paisaje, parece una escena del pasado inserta
en el presente o una secuencia de géneros de retratos y de bodegén,
ademads es una mezcla de planos formales contrapuestos. Es ese azar
cadtico al que se referia Schlegel o esa concordia discorde de la que
habla Hofmann.

A inicios del siglo XX fue Kandinsky quien alzé la bandera del
modernismo. No como pintor, sino como tedrico y visionario capaz de
ensombrecer todo lo que se habia escrito sobre teoria del arte:

Demandaba que se saldara toda contraposicion y antinomia entre
anarquia y orden, asonancia y disonancia, desenmascaramiento y

enmascaramiento, realismo y abstraccion. El gran realismoyla gran
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abstraccion son para él abstracciones complementarias, dos polos
entre las que se encuentran <muchas combinaciones en diferentes

acordes de lo abstracto y lo real>" (Hofmann, 2008, p. 30).

Kandinsky rechaza esa oposicion casi abierta entre realismo y abs-
traccién y el supuesto equilibrio entre ellos, y motiva la busqueda de
un didlogo abierto entre ambos conceptos y actitudes y no una sintesis
“contraposiciones y contradicciones, tal es nuestra armonia’; una espe-
cie de reconciliacién de lo contrapuesto, aceptando que el equilibrio
ideal que unia lo abstracto y lo objetivo se habia roto.

Artistas como Paul Klee buscaron reconciliar lo contrapuesto, lo
polifacético, la dualidad, la armonia dispar. En la conferencia de Jena
en 1924 diria “a veces suefio con una obra de un espectro tan amplio
que cubra el entero ambito de elementos, objetos, contenidos y esti-
los”. Otros artistas de las vanguardias buscarian los polos opuestos
y contrapuestos como los miembros del grupo De Stijl o la Bauhaus
de Weimar que combinaban construcciones geométricas y distintos
géneros y categorias estéticas con un dejo de subversién.

El talentoso y genial Marcel Duchamp se propuso construir algunas
obras como El Grand Verre (o Gran Vidrio) haciendo una gran sintesis
entre la abstraccion y el realismo, influido por la obra de Kandinsky
sobre lo espiritual en el arte. Aunque no se puede hablar de un acopla-
miento entre ambos, en la obra de Duchamp, sino de una revocacion.
Hay un acoplamiento entre lo organico y lo amorfo, lo mecdnico y lo
orgdanico, una especie de creaciéon nueva de ser humano. Y esta es otra
caracteristica propia del modernismo que bien afianza Duchamp. El
artista moderno crea enlaces, realiza acoplamientos entre la vida y lo
inerte, entre las formas organicas y geométricas, entre la abstraccién
y el realismo en una suerte de reconciliacién de fuerzas contrapuestas,
el arte y el no arte, aunque sélo sea de forma transitoria.

La narrativa del arte se rompe, o quizés sea mas preciso decir que
se interrumpe con Kandinsky, Breton, Duchamp y Schwitters, al menos
todo intento por crear una narrativa lineal. Después de estos artistas
podemos apreciar el predominio de las ‘armonias dispares’ como las
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hace llamar Hofmann, “un acontecer sin imagenes, permanentemente
en curso de expansion, cuya transicion interna demuestra ser pura-
mente transicion y mezcla” (Hofmann, 2008, p. 33).

De esta narrativa rota o disrupted narrative, surgira una nueva
imagen iconica que cuestiona la que se habia producido desde la con-
cepcién de la perspectiva central, aquella que reunia en un espacio
pictdrico, acciones humanas, objetos o criaturas naturales, todo en una
coherencia que el espectador podia ficilmente identificar. Magritte la
reconstruye con fragmentos arbitrarios de aqui y de alla, y juega con
la percepcién del tamafio de objetos de la vida cotidiana, sus obras son
rompecabezas que el espectador debe armar a su libre albedrio, o la
imagen se disuelve en una serie indefinida de secuencias simultaneas
como lo hace Naum June Paik.

Otro aspecto que caracteriza a la modernidad es la apertura a una
multiplicidad de campos de la imagen que crece exponencialmente.
También la pérdida de los titulos de la obra como referencia a su con-
tenido se diluye, asi como la nitidez de la obra y la intencién del artista.
En la Tabla de colores No. 300 de Gerhart Richer se diluye el punto y ni
siquiera hay foco o punto de partida yllegada en el cuadro. El especta-
dor debe iniciar la lectura de la obra donde quiera y terminarla donde
quiera, como un laberinto sin salida. Los limites de la interpretaciéon
se han roto en la modernidad.

La modernidad esta marcada por la incertidumbre como principio,
ademds de la apertura a un sinfin de propuestas, las obras moder-
nas tienen un cardcter cifrado, que deja al espectador o al interprete
la posibilidad de descifrar el mensaje, metaféricamente hablando es
como si se tratase de una botella con un mensaje lanzada a la mar. Para
resumir, podemos sefialar que consideramos obras de arte moderno
a aquellas que tienen las siguientes caracteristicas: Las que se con-
traponen al arte académico y manifiestan interés por otras culturas,
tomandolas como fuente de inspiracién, que se caracterizan por la
busqueda de la innovacién constante, y la experimentacién con nue-
vos temas, materiales, técnicas y procesos. Aquellas cuyas tematicas
se alejan de las cuestiones politicas y religiosas o de la observacién y
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representacion directa de la naturaleza, procurando que el valor de
las obras resida en si mismas, en el arte por el arte y la libertad total
del artista por elegir el grado de referencialidad que quiere establecer
con la realidad. En la obra moderna conviven una multiplicidad de
lenguajes que pueden incluso yuxtaponerse con una total libertad para
escogerlos en el que conviven armoniosamente formas y estilos antes
separados por delimitaciones academicistas.

En las obras de arte modernas podemos encontrar figuras con
deformaciones deliberadas, que mas que una falta de técnica es con-
secuencia de la introspeccidn estética del artista. Las obras de arte
moderno pueden llegar a ser abstractas, lo que produce que cada
espectador pueda tener una interpretacion diferente al ser una obra
alejada de la representacion figurativa. Es prolifico a consecuencia de la
experimentacion y la mezcla constante. Y como elemento que unifica
a todas las obras modernas es que no existe una tendencia general ni
tematica, ni técnica o estética que los agrupe.

La obra moderna busca apartarse de formas y técnicas ya conoci-
das en aras de una btsqueda por la autonomia compositiva y el aleja-
miento de caminos ya conocidos para irse por senderos poco explo-
rados: una autonomia compositiva y creativa que tiene hasta el dia de
hoy. El arte moderno posee por naturaleza un caracter descriptivo
(describe emociones, espacios, sucesos, colores). Podemos observar
que este caracter descriptivo termina con Marcel Duchamp en la ter-
cera década del siglo XX, cuando coloca una pieza cerdmica en un
pedestal dentro de un museo: la consideracién estética supera a la
manufactura y se cambia con ello el discurso del arte y su intencidn,
introduciendo al arte en una esfera propia, y el uso del contexto como
legitimador de una obra.

La posmodernidad desde la 16gica historica

Empecemos por definir un concepto que por si mismo es complejo,
postmodernidad, post: significa “detrds de’; concepto que surge de la
tendencia intelectual de incluir dicho prefijo en cualquier fenémeno,
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dindmica, escuela o concepto de irrupcién contemporanea, en donde
en muchos casos se reduce, incluso a la propia interpretacién con-
ceptual (posestructuralismo, posthistérico, etc.). El término encierra
muchas contradicciones y ambigiiedades, por un lado, significa “ser
ultramoderno’, que llega a la maxima expresiéon de desarrollo de la
modernidad, pero también expresa la contra modernidad, o decaden-
cia de los valores de la modernidad, como la idea de progreso que
ha fallado en proveer al hombre la felicidad. La posmodernidad es la
modernidad plegada sobre si misma, aunque suene contradictorio,
pero no es una antimodernidad:

Elrepliegue posmoderno es la manifestacion de diversos repliegues:
el repliegue a lo funcional, a lo positivo, al lenguaje, a lo formal, etc.
Repliegues con relaciones dispares entre unosy otros: reciprocidad,
tension, antitesis, unos a consecuencia de otros, otros como reaccion
de unos, afinidades electivas, contradicciones, etc. Pero todos
sometidos a la misma logica: de dentro a fuera y de fuera a dentro

(Nevado, 2018, p. 11).

Es el estadio en donde se hallegado a tal punto de ausencia de cual-
quier certidumbre, la contradiccion es convertida en norma, siendo la
“tension” el mayor asidero.

Histéricamente hablando se pueden identificar cuatro etapas de
configuracién y de transiciéon hacia la posmodernidad. La primera
de 1945-1970, la posguerra, en que se desarrollan las neovanguar-
dias artisticas, la difusién y popularizacidn del televisor, la revoluciéon
sexual, y la canalizacién de elementos contraculturales en el movi-
miento hippie, el mayo del 68 y la Primavera de Praga. Una segunda
etapa donde la posmodernidad toma consciencia de si misma que va
de 1970y se extiende hasta 1991. Una tercera etapa se empieza a ges-
tar desde 1989 y hasta finales del siglo XX, donde la posmodernidad
adquiere una nueva dimensién caracterizada por los mass media, la
posverdad y la proliferaciéon masiva de las redes sociales y nuevos ele-
mentos de comunicacion. La cuarta etapa se puede fechar desde el
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2008 a la fecha, caracterizada por una fuerte crisis en diversos dmbitos,
econdémico, politico y estético. (Nevado, 2018, pp. 12-13).

La posmodernidad esta signada por el desencanto, ya que advierte
que los ideales de la modernidad no se cumplieron. No obstante, todos
parecen aceptar esta nueva sensibilidad cultural, excepto algunos
pocos en los dmbitos intelectuales o religiosos que, afincados en una
diversa concepcién de lo humano, se oponen a ello. Los jévenes prota-
gonicos de la posmodernidad, parecen interesarse cada vez menos en
los grandes “relatos” o ideologias de la modernidad: la historia humana
es una marcha necesaria hacia el espiritu de libertad, o de un bienestar
para todos fundado en el saber cientifico y en el desarrollo industrial, y
el arte revela este poco o nulo interés en asuntos ideoldgicos o sociales
para centrarse mas en su propia vivencia.

Los jovenes, seres desencantados y poco interesados en la bus-
queda del saber por el saber, propio de las pedagogias idealistas, estan
mas interesados en si mismos que en los demas, que, si bien ven a la
modernidad como una tendencia a la destruccién de la naturaleza y
como una filosofia de muerte, armamentista y militarizante, su reac-
cion es volverse sobre si mismo para no ver lo que sus antepasados
hicieron. Su reaccién es buscar en el otro lo que pueda conectarlo
consigo mismo. Buscardn encontrase consigo mismos en otras cultu-
ras (orientalistas), la liberacién personal de toda ideologia politica o
religiosa y la busqueda de una felicidad, si es posible, inmediata. Los
hombres de la modernidad hablaban de futuro, ideal, proyecto, pro-
greso, ciencia; los hombres de la posmodernidad hablan de reciclaje,
relax, imagen, consumo, final de la historia, feeling, look, feedback, auto
salvacion, inmediatez, placer momentaneo.

Lo cierto es que la posmodernidad es una y muchas cosas y no hay
una sola definicién que sea capaz de caracterizarla. Andreas Huyssen
describe la posmodernidad como una “heterogénea mezcla de moder-
nismos, premodernismos y elementos marginales al canon moderno”
(cultura de masas, medios de comunicacién). Marshall Berman no da
crédito ala posmodernidad al considerar que la modernidad goza hoy
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de buena salud y duda de la existencia de la posmodernidad, sefiala
que la modernidad nunca se ha ido, s6lo es una cuestiéon terminolégica
que no llega a describir fendmenos reales que justifiquen su existencia.
Para él la posmodernidad solo es una forma de definir la modernidad y,
considera a la modernidad como un proyecto incompleto que tiende a
viabilizarse, siendo lo posmoderno patrimonio de sectores culturales
— jovenes, viejos y neo— conservadores (Habermas, 1998, p. 22).

Posmodernismo en el arte, de 1a descripcion
y la contemplacion a la reflexion

Para Douglas Crimp (2005), la practica artistica posmoderna no estd
vinculada a la autonomia moderna, “no buscamos fuentes u origenes,
sino a estratos de significacién: debajo de cada imagen hay siempre
otraimagen” (Crimp, p. 87), en la que los signos chocan, se colisionan
y proponen diversas formas de lectura a manera de intertextos, enten-
diendo la textualidad como el signo visual inestable que no encierra un
solo significado y un solo significante. Para Crimp la practica artistica
posmoderna, se aleja de la busqueda de la originalidad y la autonomia
en el arte, ambos atributos exaltados en la practica artistica moderna.
En sulugar destaca que los artistas posmodernos construyen sus ima-
genes a partir de una diversidad de medios, a la manera de campos de
referencia cruzados, o capas de significados superpuestos, siendo el
apropiacionismo, la resignificacion y la reinterpretacion, las marcas
textuales prominentes del artista posmoderno.

Hemos definido el concepto de posmodernidad desde una légica
histérica, pero no hemos definido el posmodernismo como estilo esté-
tico de la posmodernidad. Este, como ya mencionamos antes, es deto-
nado por Marcel Duchamp. El abre el discurso a multitud de voces y
permite mostrar un mundo diverso en el que no existe una tnica linea
legitimadora, por lo que su planteamiento de “visualidad intelectual”
no solo preludia, sino que incita al cambio hasta el punto de defender
la autonomia del ser frente a la democratizacién del arte y unidimen-
sionalidad del sujeto. Duchamp deja en manos del receptor decidir si
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lo que esta contemplando es algo esttpido o algo serio, estéticamente
hablando, reivindicando que la sensacion de agrado o desagrado no se
encuentra en el exterior, sino en el interior de cada uno. El arte ahora
implica pensamiento, no basta la mera contemplacién de la obra, la
finalidad del arte posmoderno es expresar pensamientos, mas que la
simple contemplacién. Es una de las grandes diferencias con respecto
del arte moderno. Duchamp es el gran facilitador del arte posmo-
derno, abrié las puertas a la reflexion y el pensamiento en el arte, e
invita al espectador a que decida qué es arte para él, una especie de
individualismo enfético que ya se avecinaba en el modernismo, pero
es algo mas que eso.

Para Rosalind Krauss (1998, pp. 72-73) el signo distintivo del arte
posmoderno es un campo artistico expandido, en el que primard un
impulso alegérico o deconstructivo, en el que el artista produce su obra
a través de multiples estrategias como la apropiacion, la transitoriedad,
acumulacion, discursividad, hibridacién, site-specificity o arte para un
lugar especifico, caracteristicas de gran parte del arte contemporaneo
en el que es comun hurtar imagenes, desnaturalizar los signos dados,
cuestionar los mitos culturales, que debemos decirlo, no estd muy
ajena a la modernidad, ya que comparte algunas caracteristicas de
esta, ambas proponen una ruptura con los discursos visuales prece-
dentes, lo que nos lleva a suponer que no hubo una ruptura total con
la modernidad.

El término posmodernismo, hace referencia a un estilo estético
como situacién post-vanguardias, pero hay un vinculo muy estrecho
entre la posmodernidad y posmodernismo, es por ello que se confun-
deny se utilizan indistintamente. Lo singular es que el propio término
posmodernidad irrumpe junto con el de posmodernismo para hacer
referencia a la misma idea, llegando a tal punto en que la constituciéon
de un nuevo estilo estético y un cambio de paradigma sistematico se
confunden como uno solo. Lyotard ha llamado posmodernidad a las
condiciones histdricas, intelectuales o epistemoldgicas de los afios 70
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y esta definicién ha determinado la comprensién interpretativa hasta
el dia de hoy.

Sin embargo, los procesos estéticos iniciados a mediados del siglo
XX siguen su curso al dia de hoy, con lo que el posmodernismo, como
estilo estético, sigue siendo valido para ser entendido como estética
de la posmodernidad. Las claves conceptuales basicas del posmoder-
nismo como corriente estética para limitar un marco conceptual sobre
el cudl definir las obras que entran en esta categoria, son las que se
mencionan a continuacion.

La clave estética del modernismo se caracteriza por su constante
dindmica de la innovacién y el tono rebelde contra las funciones nor-
malizadoras de la tradicién; la modernidad vive de la experiencia de
rebelarse contra todo cuanto es normativo. Es decir, el arte moderno
tiene como una de sus principales caracteristicas que es subversivo y
critico al orden imperante que se considera homogeneizador y totaliza-
dor; en este sentido, se iguala con las vanguardias y post-vanguardias.
El posmodernismo, por su parte, seria la fase de agotamiento, o al
menos la puesta en cuestion, de las propuestas vanguardistas cuando
los artistas consideraron que el espiritu moderno de estas empezaba
a decaer o a envejecer.

La estética posmoderna, dificil de englobar en algunas caracte-
risticas especificas y univocas tiene como rasgo estético singular su
cardcter populista. Jameson (2016, pp. 29-32), lo explica como un
acercamiento a los gustos estéticos del individuo corriente o poco
especializado en el arte, todo con una intencién muy marcada por el
neoliberalismo norteamericano que responde a la l6gica del consumo,
mientras mas simple es el mensaje estético mucho mejor, ya que puede
llegar a mas personas.

En las propias dindmicas del capital y la desaparicién —por lo
menos hegemodnica— del arte de élite disolviéndose en el de masas, nos
encontramos con la completa introduccién de la produccion artistica
en la dindmica de produccion de mercancias, en la légica consumista.
El mejor ejemplo, el més paradigmatico por lo menos, es la obra de
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Andy Warhol. Puesto que es una clara manifestaciéon de estas claves
conceptuales: el alcance popular de la misma a través de la repeticién
y un elemento singular —que pone de manifiesto el caracter del pos-
modernismo como ldgica estética del capitalismo neoliberalizador—
el fetichismo hacia la mercancia, perdiendo con ello toda capacidad
critica del arte propia de las vanguardias.

Una de las claves sociolégicas mas singulares de la posmoderni-
dad, es la pérdida de la consciencia histdrica, reduciéndola al pre-
sente y siendo sustituida por lo espacial. Como bien lo define Alberto
Ruiz Samaniego:

Si el arte moderno era vertical, temporal (indagaba en las practicas
del pasado a fin de renovarlas y transformarlas en el presente), el
arte contemporaneo es horizontal, sincrénico y espacial: realiza una
critica de los espacios del arte, de las convenciones y los significados,
de su status de mercancia y de la propia condicion del sujeto (Ruiz
Samaniego, 2004, p. 80).

La Revolucién sexual es un fenémeno muy particular que ha tenido
consecuencias en la estética posmoderna, la progresiva liberalizacion
sexual de mediados del siglo XX, coincide con el repliegue de los dere-
chos laborales y el resquebrajamiento del Estado del bienestar y la
pérdida de significado estético de la posmodernidad, pero también la
omnipresencia del cuerpo, mayormente femenino como temdtica y
como una forma de autorrepresentarse. Segiin Jameson, también “[nos
encontramos con] el nacimiento de un nuevo tipo de insipidez o falta
de profundidad, un nuevo tipo de superficialidad en el sentido mas
literal, quizés el supremo rasgo formal de todos los posmodernismos”
(2011, p. 195). Se refiere también a la pérdida de contenido del arte y
su disolucidn, en la dindmica de produccién de mercancias, dirigida
hacia la masificacion de la produccidn artistica. El mejor ejemplo es la
obra de Andy Warhol y su alcance popular a través de la repeticion y el
fetichismo de la mercancia, perdiendo con ello toda capacidad critica
del arte propia de las vanguardias.
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Se disuelve la dialéctica original-copia para dar paso a la produc-
cién-reproduccién que adquiere el protagonismo central. Esto tiene
implicaciones profundas en el arte pues ha significado la casi desapa-
ricion de la obra objetual en aras de la obra conceptual. De la misma
forma que, si en las vanguardias nos encontramos con el cuestiona-
miento del arte en si mismo, lo que irrumpe en el posmodernismo,
segun la reflexién de Jameson, es la creacion por parte de los artistas,
no de la “obra” como tal, sino la “idea de obra” (2011, p.199). El posmo-
dernismo entraria en un juego de polaridades, entre lo pop y lo mini-
malista y lo conceptual que estdn muy vinculado con el modernismo
y la obra de Duchamp.

Entre los aspectos mas relevantes que caracterizan la estética pos-
modernista son la atomizacién, fragmentacién, disolucién, recompo-
sicion, representacion, la repeticion/copia y pérdida de autenticidad.
El pastiche, la apropiacion, la resignificacidn, la parafrasis, la cita son
manifestaciones estéticas basadas en la repeticion, la copia y la repro-
duccion sin sustancia, sin critica, vacias, fruto de la pérdida de ori-
ginalidad, al menos como habia sido definida ésta en el modernismo
y la antigiiedad clasica; la idea de la obra tnica, irrepetible, fruto del
genio del artista. Miguel Angel Ramos refiriéndose a la musica pos-
modernista dice:

La posmodernidad no nace como un fendmeno de pensamiento
creativo que utiliza las posibilidades desarrolladas por la tradicion
para componer un nuevo sistema de prognosis de lo venidero. [...]
Surge como medio de aclarar una serie de tendencias sociales y

humanas ya presentes en la sociedad occidental (Ramos, 2004, p. 202).

A la par de esta fragmentacién y recomposicion, otro rasgo de la
estética posmodernista son las manifestaciones estéticas en torno a
la “nostalgia’; lo retro, pero sumida en claves comerciales de cambio
de moda: una especie de temporalidad que prima por el instante y el
tiempo presente, una especie de interés por reapropiarse del pasado
perdido: en la actualidad se percibe un interés por todas aquellas
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obras, temas y estética de los ochenta. Son aquellas obras en las que
el pasado es representado, simulado, de forma estereotipada, atomi-
zada en donde se confunden lo ficticio y lo auténtico, en una légica
del eterno presente.

La cultura posmoderna es una cultura de la imagen en muchos
sentidos. Los medios audiovisuales son un instrumento hegemoénico
de comunicacién masiva. Por ello, todo es omnipresente. La consigna
es: “no lo diga; muéstrelo” La imagen no estd destinada a perdurar sino
a provocar un impacto momentaneo y manejar la conducta. La publi-
cidad es aceptada como arte y ya no escandaliza a nadie. El individuo
posmoderno se concibe como un cuerpo que necesita constantemente
satisfacer sus necesidades, el cual, no obstante, se va consumiendo irre-
mediablemente con el tiempo: de ahi el temor a la vejez, a la adultez,
a la muerte; por ello no es de sorprender que la presencia del cuerpo
y lo corpéreo es atributo del arte posmoderno que ya se venia mani-
festando desde inicios del siglo XX con las vanguardias y luego con las
neovanguardias.

En el posmodernismo, como movimiento artistico-estético, se
diluye el cardcter reivindicativo de las vanguardias, la produccién
artistica queda desubstanciada sin funcién referencial, fundiéndose
el arte de élites y el de masas con el fetichismo hacia la mercancia.
La “muerte de Dios” y el “desencantamiento del mundo” replegaron
al individuo en el Yo, la busqueda de la significacion es canalizada a
través del consumo, el individuo queda sumergido en una dindmica
de personalizaciéon hedonista y la relacién con el Otro queda mediada
por laimagen, encontrando en las redes sociales de Internet una nueva
dimensién y como sefiala Nevado “no hay nada significativo que nos
motive a senalar que el presente haya dejado de ser posmoderno”

Arte contemporaneo

Es frecuente escuchar la palabra contemporaneo para hacer referencia
a estar de moda, ser vigente o seguir la corriente. Si acudimos a su sig-
nificado etimolégico con tempus hace referencia a una multiplicidad de
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relaciones entre el ser y el tiempo, es el vinculo que cada ser humano
establece con lo que le rodea y le conforma, es la representacion del
mundo y las interrelaciones que se establecen en éste.

Por eso, al definir qué es el arte contemporaneo nos colocamos en
una posicién dificil. En principio porque es un tipo de arte que aun
no ha tenido tiempo suficiente como para constituirse, para llegar a
una consolidacion estable y por ende obtener cierto reconocimiento.
Es el arte que estd pasando ahora, lo que podemos percibir, y que nos
demanda cierta concentracion y atencién a la hora de observarlo e
intentar definirlo para aprehenderlo. Smith (2012) explica el sino del
arte contempordaneo en estos términos:

Todos llegamos a mundos que ya han sido formados por otros que son,
asuvez, contemporaneos entre si, involucrados en etapas distintas de
negociacion, y que continuamente se esfuerzan por captar los acuerdos
vigentes entre los no contemporaneos anteriores y, de aqui en mas,
posteriores a ellos. La historia nace de esta disyuntiva. También el

arte (Smith, 2012, p. 18).

Partiendo de esta disyuntiva, propia del ser humano, dimensiona-
mos lo complejo y aventurado que puede ser definir y abarcar todo el
mundo del arte hoy, nos parece una tarea ingente. Smith senala que:

En las postrimerias de la modernidad, el arte tiene en verdad una
unica alternativa: ser contemporaneo. Pero ‘ser contemporaneo’ en
esta época significa mucho mas que un ciego abrazo del presente.
Por supuesto, todo arte recién forjado es arte de su momentoy de su
tiempo, pero hoy el arte se produce, tal vez como nunca antes, en el
marco de una sensacion ampliamente compartida de que la difusion
y la contingencia son lo tinico que existe, y quizas lo tnico que haya

de aqui a la eternidad (Smith, 2012, pp. 15-16).

Hay, sin embargo, algunas peculiaridades que permiten ir constru-
yendo un marco conceptual e histérico para referirnos al arte contem-
poraneo. Giunta (2014, p. 12) propone que podria ser el afio 1945, al
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final de la Segunda Guerra Mundial, fecha que demarque el comienzo
de la contemporaneidad, pero en términos de pricticas artisticas,
podria ser la explosiéon del informalismo en la segunda mitad de los
anos cincuenta o en el experimentalismo de los sesenta, momento en el
que se opera un cambio radical en las formas de hacer arte. Los collages
matéricos de Antonio Berni podrian senalar esta transicion. Es enton-
ces cuando la vida ingresa en el mundo del arte con pocas mediaciones,
cuando cambia el concepto de espectador, cuando empiezan a ser sig-
nificativos términos como participacién. Esto si consideramos lo que
sucedia en Europa, pero para Latinoamérica los parametros para medir
su contexto histérico podrian ser otros. Giunta considera que fue la
violencia represiva de las dictaduras, la revolucién cubana, el libera-
lismo de los afios noventa y fin de la guerra fria, asi como la irrupcién
de la Internet y las nuevas tecnologias y el movimiento zapatista en
Chiapas, México, eventos que irrumpieron en nuestra vida cotidiana
y modificaron las herramientas y procesos creativos del artista.

El cambio tecnoldgico también impacté en la insurreccion, tal como
sucedid con los usos que hizo de Internet el zapatismo. Desde el
campo especifico del arte, es en los noventa cuando se expande el
formato de las bienales. En esos afios se multiplican los sintomas
de la contemporaneidad. En un sentido general, podria decirse que
estas modificaciones comienzan a tomar forma en los sesenta, pero

solo se consolidan en los noventa (Giunta, 2014, p. I3).

Como lo hemos visto, podemos sustentar esta reflexion en varios
aspectos. Primero que los grandes relatos que ofrecia la modernidad,
entre ellos el arte como espejo u ocio ya son historia, y que los univer-
salismos mds recientes, como la globalizacién o los fundamentalismos
religiosos, claramente estan quedando cortos o, por el contrario, estan
extralimitindose, de manera desastrosa, y que al artista contempo-
raneo le caracteriza su fuerte vocacién inquisidora como una forma
de indagacion, y la certeza de que el arte no puede ofrecer mas que
respuestas provisorias.
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Otra peculiaridad del arte contemporaneo es la multiplicacion y
diversificacion de formas de hacer arte, ademds de una permanente
fluidez que dificulta asirla o determinarla. Smith (2012) identifica tres
corrientes fundamentales: Por un lado, la aceptacion de que la econo-
mia neoliberal, la apertura de mercados internacionales, en el que se
inserta la obra de arte, pueden traer ciertas recompensas como por
ejemplo llegar a un mercado internacional y el capital cultural global,
que promueve una especie de estética de la globalizacién encabezada
por ciertos artistas como Richard Serra, Jeff Wall y Gerhard Richter,
tendencia, que Smith llama “remodernismo” o una demanda incesante
por modernizarse.

Tendriamos que mencionar también de la existencia de una socie-
dad del espectaculo, como particularidad o tendencia en el arte con-
temporaneo. Guy Debord (1958) explica que el especticulo “no es un
conjunto de imégenes, sino una relacién social entre personas media-
tizada por imagenes” (Debord, 1958, p. 9). Esto implica que vivimos
en un mundo en que todo es representacion, una especie de pseudo
mundo, objeto de nuestra contemplacién. Senala Debord que:

El espectaculo se presenta a la vez como la sociedad misma, como
una parte de la sociedad y como instrumento de unificacién. En tanto
que parte de la sociedad, el espectaculo es expresamente el sector que

concentra toda mirada y toda conciencia (Debord, 1958, p. 8).

En este texto no se hace referencia a un abuso del mundo de la
vision o como la producciéon masiva de imagenes sino de una vision de
mundo objetivada en imagenes en que “la realidad surge en el especta-
culo, y el espectaculo es real. Esta alienacion reciproca es la esencia y el
sostén de la sociedad existente” (Debord, 1958, p. 10), la vida humana
es una apariencia, hay una negacion de la vida, su objetivacion deja de
ser relevante para dar paso a la aceptacién pasiva de la apariencia de las
cosas, hay un desplazamiento generalizado del tener hacia el parecer,
del cual todo “tener” efectivo debe obtener su prestigio inmediato y
su funcién dltima.
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La otra peculiaridad del arte contemporaneo que describe Smith
es el cambio cultural mundial que significé el giro poscolonial, en la
historia del arte este giro hace referencia al rompimiento del centra-
lismo que habia mantenido el arte europeo al momento de categorizar
lo que es 0 no es arte, con respecto a las expresiones surgidas en otras
partes del planeta, de tal manera que cuando hagamos referencia al arte
en Japén o México o Africa, no se haga desde el prisma occidental, es
decir, en funcidén de sus relaciones con Europa a través de sus propias
categorias epistémicas, en funcion de si ha expuesto o no en EE.UU. o
de la influencia occidental que esas obras tienen formalmente.

De acuerdo con Andrea Giunta, sostenemos la invalidez del
esquema de centros y periferias para el estudio del arte contempora-
neo, y proponemos la nocién de vanguardias simultdneas para anali-
zar obras que se insertan en la l6gica global del arte, pero que activan
situaciones especificas. En la practica artistica, este giro poscolonial
ha significado la aparicién y el reconocimiento de manifestaciones
artisticas que expresan valores locales, nacionales, anticoloniales, inde-
pendientes y antiglobalizacién y que abordan temdticas vinculadas a la
diversidad, la identidad y la critica. Estos encuentros y temdaticas son
promovidas en las bienales, donde circula y dialogan propuestas artis-
ticas con valores locales e internacionalistas. Este fenémeno propio del
arte contemporaneo se empezd a advertir a partir de 1989, cuando se
produjo un desplazamiento del arte moderno al contemporéaneo en
todo el mundo respaldado por la incipiente aparicién de la Internet y
sus posibilidades de interconexién mundial.

Temas como la sustentabilidad, los valores ecoldgicos, la diversi-
dad sexual, se agregaron a los ya existentes. También el uso de nuevas
tecnologias trajo aparejado la inclusién de los medios de comunica-
cién electronicos aplicados a proyectos artisticos desde el net.art hasta
ambientes inmersivos y la exploraciéon de interaccién con avatar-viu-
sers (usuarios de informacidn visual).

Por tanto, aqui entendemos al arte contemporaneo como una eti-
queta muy amplia que incluye una heterogénea variedad de practicas
simbdlicas, cuya caracteristica principal es que son abiertas y experi-
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mentales y que exploran y utilizan lenguajes técnicos formales tanto
como discursos y conceptos, que constantemente se transforman, por
lo que es muy dificil definir lo que es arte e incluso si lo que se hace
es arte o no. El artista contemporaneo busca transformar como se
ve el arte, ddnde se exhibe, cémo circula, cdmo se recibe, y sus con-
diciones de recepcion. Por ello, las conexiones que establece el arte
con el publico cambian, se cuestionan o se ponen bajo sospecha. El
arte contemporaneo explora las relaciones entre el arte y la vida, las
fortalece y/o estremece.

Ana Maria Lozano, historiadora de arte y curadora colombiana
contesta a la pregunta ;qué es el arte contemporaneo?, de esta manera:

Cuando hablamos de arte contemporaneo, hablamos de practicas
innovadoras en términos de técnicas y dispositivos empleados en
la operacién creativa [...] Plantea que las fronteras entre el arte y
aquello que no es arte se hagan cada vez mas difusas y arbitrarias.
También proponelainclusiony aun, el protagonismo del espectador
dentro del accionar de la obra. En esa direccion, la frontera entre autor
y receptor estaria altamente sobrepasada, cuestionada y puesta en
sospecha. En esa medida, podria decirse que aquello a lo que se da
en denominar “arte contemporaneo” supone un contenido porosoy
mudable; un territorio dindmico y en transformacion que se repliega
yse expande, que constantemente definiria y redefiniria sus bordes,
sus alcances. Mas aun, dependiendo del artista, del colectivo o incluso
de la geografia donde se produzca una obra de arte contemporanea,
nos tocaria plantear una definicion ad hoc y expresa para ese lugar,
ese espacio, ese colectivo o ese individuo. La obra de arte politica, la
obra de arte relacional, la obra de arte contextual, la accidn politica,
el arte y la accion directa, el artivismo, serian operaciones que, mas
fuertemente que otras, pondrian en un lugar terriblemente incémodo

alanocioén arte (Lozano, 2014, p. 14).

Si esto pudiera dar pautas para definir qué es el arte contempora-
neo, nos preguntamos ahora, qué caracteriza al artista contemporaneo
y qué tematicas aborda. Segin las investigaciones de Andrea Giunta,
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el artista contempordneo observa y se interesa por los sintomas del
pasado, no para preguntarse sobre el origen de lo que determina el
momento que vivimos, sino para interrogarlo. Francis Alys vuelve
sobre un momento vinculado a la masacre del 68 en Tlatelolco, México
(en Cuentos patridticos, 1997). Alys encendid este momento con un
video en el que una serie de corderos camina en circulos alrededor del
mastil de la bandera mexicana en el Zécalo.

Los retratos fotograficos tienen un estatuto privilegiado en el arte
contemporaneo. Clasifican identidades, son pruebas de la existencia
y de la ausencia, son plataformas para revisar trayectorias de vida.
Como en la serie de retratos que Magdalena Jitrik realiza entre 2000 y
2001 (Socialista, 2001), Jitrik articula una reflexion sobre las vanguar-
dias artisticas y las vanguardias politicas, sobre abstraccién y realismo,
activando ambas opciones sin fundirlas, manteniendo sus tensiones.
En sus retratos compila rostros de resistentes, amigos y personajes
histdricos que participaron de la resistencia en el gueto de Varsovia,
o de la historia latinoamericana, como Salvador Allende (Socialista,
2001, p. 33).

Los retratos buscan dar un lugar a la memoria en un tiempo pos-
histdrico. ;Qué es un retrato mas alld de una linea que se ensancha y
se angosta para captar los rasgos de un rostro? Los retratos de Oscar
Muiioz en Colombia, fueron realizados en el marco de la violencia en la
que se sumié la vida humana durante las dictaduras latinoamericanas,
los retratos remiten al referente de una bsqueda. Una existencia y una
evanescencia. El desesperado intento de retenerlos ante cuya obser-
vacion nos coloca Oscar Munoz, cuando pinta los rasgos escuetos del
rostro con agua, sobre el cemento; rasgos que se secan sin que la mano
logre completar el retrato (Re/trato, 2004).

En el arte contemporaneo se intensifican las formas de experimen-
tar las grandes ciudades. Artistas plasticos y escénicos no tienen empa-
cho en presentar coreografias en edificios ptblicos o espacios abiertos
fuera de los teatros y galerias, o de intervenir calles y convertirlas en
escenarios abiertos para experimentar o descubrir la ciudad de otra
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manera, a la deriva, como propone Alys, o descubrirla desde narrativas
poéticas o para sacudir nuestras mentes con acciones espontdneas e
impactantes como lo hace la artista guatemalteca Regina José Galindo
a través del performance, el video y la fotografia, disciplina que utiliza
para describir la violencia ejercida contra la mujer en Latinoamérica. O
las fotografias que realiza Fernell Franco en Colombia sobre los rastros
que la violencia deja en las calles de esta ciudad. Artistas como Francis
Alys en México u Oscar Muiioz en Colombia quienes cartografian la
ciudad o la intervienen para propiciar reflexiones en torno a la muerte,
el olvido, la memoria colectiva e individual y utilizan libremente la
fotografia, el dibujo, la instalacidn, el video o la escultura, borrando
las fronteras entre estas practicas a través de procesos innovadores,
que se alejan de las técnicas tradicionales. Los dibujos de Mufioz, por
ejemplo, no son sobre papel, sino sobre lozas calientes que se desdi-
bujan al secarse, o sobre el agua que con el movimiento de esta los va
transformando, haciendo un replanteamiento radical del ejercicio del
dibujo o la fotografia tradicional y la relaciéon de la obra con el espacio y
con el tiempo. La deriva urbana, propuesta por Guy Debord, como una
manera de errar en la ciudad para descubrirla como una red narrativa,
de experiencias y de vida (Debord, 1958, p. 51).

Desde comienzos de los afios ochenta se inicié una reflexion critica
hacia el papel de los museos y la museografia. Se cuestion este espa-
cio como dispositivo de exhibicién y la manera en que la museografia
connota los objetos que se exponen en este. En este sentido y desde el
enfoque poscolonial, Susan Vogel comisarié en 1988 una exposicion
llamada Art/Artifact, donde colocaba objetos de culturas africanas en
contextos expositivos y ambientes dispares, tales como vitrinas en las
que se decia la funcién social y religiosa de los mismos, en dioramas,
en un gabinete de curiosidades con armarios de madera al estilo arte
contemporaneo. En esta exposicion ya no se entendia y valoraba al
arte de culturas no occidentales como primitivas, sino que se valorany
exhiben bajo criterios propios del contexto en que se crearon y acorde
a las culturas donde se originaron. Algo no visto antes.
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Lo cierto es que, a pesar del giro poscolonial en la historia del arte
y de las exposiciones, sigue siendo dificil escapar de los marcos epis-
temoldgicos coloniales, ya que al final en ellos siempre se actualizan
algunas de sus relaciones de poder, aunque sea desde otros lugares mas
sutiles o menos evidentes, sefiala Giunta. Algunas exposiciones como
Art of the fantastic, reducia América Latina a esta categoria de lo fan-
tastico, que enfatizaba lo colorido, festivo y surrealizante, reduciendo
la identidad de todo un continente a estos preceptos y en detrimento
de toda su diversidad.

Ante la pregunta si existe un lenguaje especifico para el arte con-
temporaneo, Giunta responde que las obras, cada vez mas, funden e
hibridan expresiones artisticas en las que:

Los artistas visuales planean sus intervenciones junto a compositores
de musica o actores, introducen perfumes y sabores, incitan a tocar
las superficies. Es dificil establecer materiales especificos del arte ...]
Los artistas plantean relaciones en las que un lenguaje coexiste con
otro, formando parte de una misma experiencia, o incorporan también
dispositivos para tornar evidentes las tensiones productivas entre
formas de expresion que consideramos distintas, pero que pueden
mutar, tornandose otra cosa, otras. Se detienen entre limites para
volver éstos un campo de expresion. El arte contemporaneo detiene
la velocidad de las imagenes buscando ampliar sus posibilidades
expresivas. Establecer, por ejemplo, los limites de la fotografia,
considerar su grado de verdad, observar su friccion con lo alégico,
volver performance esa imagen que registra un momento real,
poner en cuestion su grado de realidad, han sido areas intensamente

investigadas por el arte mas contemporaneo (Giunta, 2014, p. 65).

Hemos visto que el arte y el artista contemporaneo son diferentes
del arte moderno, que se dirigié hacia el futuro, y diferente también
del Postmoderno, que es una reflexiéon histérica sobre el proyecto
Moderno. El “arte contemporaneo” privilegia el presente con respecto
al futuro o el pasado. La idea central del arte moderno fue la de crea-
tividad. El genuino artista moderno estaba supuesto a efectuar una
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ruptura radical con el pasado, a borrar, destruir el pasado, alcanzar
ese punto cero de la tradicion artistica y, al hacerlo, darle un nuevo
comienzo a un nuevo futuro.

Los jovenes interesados en la creacidn artistica actual, estan inmer-
sos en la voragine de tantas herramientas y técnicas contemporaneas,
estan prefiriendo la instalacién, y el performance, el uso de nuevas
tecnologias e imagenes en movimiento y fijas. Buscan nuevos espacios
de interaccidn y exposicion, las ciudades se vuelven escenarios y espa-
cios para exhibir la obra. Los procesos y practicas artisticas hibridas
incluyen el apropiacionismo, como método creativo que utiliza partes
de obras o estilos preexistentes ajenos, para la composiciéon de obras
nuevas y dandoles nuevo contexto, resignificarlas, las obras pueden ser
una innovadora forma de apropiacionismo o es un plagio descarado
y una infraccién de los derechos de autor, a la manera de un remake,
cita, sampler, resignificando otras obras o hasta plagidndolas.

Es un artista multidisciplinar o interdisciplinar, capaz de establecer
didlogos entre diversas disciplinas como en el arte accién o el life art,
técnicas que hacen énfasis en el acto creador del artista, en la accién.
Este proceso del artista puede ser en solitario o acompanado por otras
personas. El término fue creado por Allan Kaprow, y enfatiza la inte-
rrelacion entre el artista y el espectador en el momento de creacién
artistica. Son efimeras muchas de estas creaciones. El arte accion se
propuso ampliar los horizontes de la experiencia estética mas alla de
los espacios tradicionalmente dedicados al arte: museos, galerias, salas
de conciertos, cines, etc. Y busca borrar las fronteras marcadas entre
las disciplinas artisticas (plastica, musica, drama, medios audiovi-
suales, etc.). La finalidad del arte accién es comunicar la experiencia
humana en toda su gama expresiva.

En el happening, por ejemplo, la acciéon del publico va dirigida por
el artista, es el punto crucial de la obra. La escenificacion se extiende
a una accion, con objetos de la realidad, que es proclamada, un acon-
tecimiento artistico. Se formula un guion general de la accién, pero
los detalles quedan reservados al momento mismo de la interrelacion
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con el pablico. El happening es un espectiaculo que envuelve al espec-
tador. Las obras de arte contemporéneas se fundan en la mezcla, en
lo impuro, las contaminaciones y en los intercambios entre diferentes
medios y disciplinas. Destaca por lo tanto el cardcter heterogéneo,
hibrido e interdisciplinar del arte actual. Los temas que abordan son
la misoginia y el abuso de poder y la violencia, en particular hacia la
mujer, los problemas individuales psicolégicos o sociales, entre otros.

Herramientas conceptuales para el analisis de lasimagenes

Para el andlisis de las imdgenes se aplicaron las dos primeras fases
del método iconoldgico, el pre-iconografico y el iconografico. En los
“Estudios sobre iconologia” Erwin Panofsky menciona que “la icono-
grafia es la rama de la Historia del Arte que se ocupa del contenido
tematico o significado de las obras de arte, en cuanto algo distinto de
su forma” (1972, p. 58). El andlisis iconografico como herramienta
para descifrar el significado oculto o intencién original detrds de las
imagenes, implica la identificacion, interpretacidn y contextualizacion
de los elementos visuales presentes en la obra (iconos, simbolos, etc.).
De acuerdo con Panofsky, el método iconografico-iconolégico com-
prende tres niveles o fases para el andlisis e identificacion del contenido
tematico o significado:

1.  Fasepre-iconografica. Nivel de lectura del contenido natural o primario,
referido al ambito de los motivos artisticos en cuanto portadores
de significados. Se percibe al identificar los aspectos formales:
lineas, colores, masas (formas puras) y las representaciones
objetuales (seres humanos, animales, plantas), las relaciones
mutuas entre cada uno de los elementos como un hecho (lo
factico), y sus cualidades expresivas: el caracter de un gesto, una
actitud, la atmosfera, el espacio, etc. (lo expresivo). La imagen
se analiza desde un nivel basico y el significado es aprehendido
por cierta sensibilidad familiar respecto de los elementos
representados y como parte de la experiencia practica. No se

relaciona con asuntos o temas determinados.
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2. Faseiconografica. Nivel de andlisis del contenido secundario o convencional.
Corresponde a un grado légico proveniente del conocimiento
cultural, las fuentes iconicas, historicas, literarias, etc. que conectan
alaimagen como objeto de estudio con otras representaciones
y contextos. Lo percibimos al relacionar los motivos artisticos
y combinaciones de motivos (imagenes, composiciones) con
temas o conceptos (historias, alegorias)y trata de determinar el
contenido tematico o conceptual representado en todo el conjunto.
En sentido estricto, la identificacion de tales imagenes, historias
y alegorias constituye el campo de laiconografia, por oposicién
ala forma o la esfera del contenido tematico primario o natural
que se manifiesta en los motivos artisticos, de los que se ocupa
el analisis formal.

3. Fase iconoldgica: Nivel de interpretacion del significado intrinseco
o contenido. La interpretacion se realiza considerando las
determinaciones del contexto y procurando descubrir
interrelaciones que amplien el significado de laimagen, para ello,
indaga los supuestos histdricos, sociales, culturales, religiosos,
filosoficos, etc. Investiga los métodos compositivos de la obra,
los procedimientos técnicos caracteristicos del pais, la época o el
artista; indaga en los factores histéricos, corrientes artisticas u
otros autores que influyeron o permearon en la realizacion de la
imagen; investiga la biografia del autor y sus actitudes emocionales.
Realiza una interpretacidon exhaustiva del significado intrinseco
o contenido de la obra, lo cual devela los valores simbdlicos de

la obra.

Dado que la identificacién correcta de los motivos es el prerre-
quisito para un correcto andlisis iconografico, el andlisis correcto de
imagenes, historias y alegorias es la condicién para una correcta inter-
pretacion iconogréfica en un sentido mds profundo. El significado se
percibe indagando en principios y actitudes basicas —condensadas en
una obra—, esclarecidos a la vez por los métodos compositivos y por la
significacion iconogréfica. Concibiendo asi las formas puras, los moti-
vos, las imdgenes, las historias y las alegorias como manifestaciones de

74



Marco conceptual

principios fundamentales, interpretamos todos estos elementos como
valores simbdlicos, la interpretacion de esos valores simbélicos es lo
que llamamos iconografia.

Funcion de la imagen y nivel de realidad

Histéricamente, la imagen ha adoptado varias funciones o roles distin-
tos, desde la magica, mitica, religiosa, la politica o propagandistica, la
didactica... hasta la poética, estética o hedonista, y, dado que la imagen
artistica carece de un valor de uso inmediato e intrinseco que lo defina
o restrinja, su utilidad es dada arbitrariamente; sus funciones son mul-
tiples, mutables, combinables entre si y dependientes del contexto en
que se crean. En ese sentido, la funciéon pragmatica de la imagen esta
estrechamente ligada al nivel de realidad que establece con el objeto
representado y con las formas de su representacion; esta funcién puede
presentarse de forma individual o por medio de distintas funciones
de manera simultdnea, aunque siempre prevalece un propdsito por
encima de las otros. Ademads, toda imagen posee un nivel denotativo
(formal-estético), es decir, aquel que hace referencia a realidades per-
cibidas o identificables y un nivel connotativo (artistico-conceptual),
el cual se refiere al significado intrinseco o contenido. El grado de
referencialidad o nivel de realidad determina el propésito y la fun-
cionalidad de la imagen, ya sea como una medida de reconocimiento
de los objetos que representa, como intencién de describirlos, con la
finalidad de construir formas de valor estético y artistico, como recurso
informativo o, de exploracién y busqueda de construccién de sentido,
contenidos que nos permiten reflexionar sobre nuestra existencia, las
problematicas sociales y todo lo que compete a la existencia humana.

El nivel de realidad de una imagen, también conocido como grado
de iconicidad se refiere a la relacién de apariencias y semejanzas que
guarda una imagen con el objeto al que representa. El nivel de realidad
o grado de referencialidad expresa las categorias o niveles de relacién
entre una imagen y los rasgos distintivos del objeto real, su referente.
Existen once grados de iconicidad clasificados de forma descendente y
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de acuerdo a los niveles de realidad, de este modo, sila imagen tiene un
grado de iconicidad alto, se considera como realista, figurativa cuando
su grado de iconicidad es medio y abstracta, en el caso de un grado de
iconicidad nulo, como en la obra suprematista de Malévich, el neoplas-
ticismo de Piet Mondrian o los monocromos de Yves Klein.

Género, corriente, escuela, estilo, movimiento y tendencia

Por género artistico debe entenderse la divisién con criterios formales 'y
tematicos en que se suelen categorizar las expresiones artisticas segiin
rasgos comunes de forma y de contenido y no debe confundirse con
las clasificaciones de la pintura segin la técnica o el soporte empleado.

Por corrientes artisticas nos referimos a las predisposiciones esté-
ticas visibles en las obras de arte de un periodo determinado y que
comparten caracteristicas formales, técnicas, temadticas y filoséficas
similares, derivadas de la convencién de formas estandarizadas. Por
ejemplo, en la Edad Antigua las corrientes artisticas se asocian con
civilizaciones que desarrollaron una peculiar cosmovisién del mundo
y sus representaciones, con caracteristicas Gnicas; en Egipto el arte era
invariable y hieratico, prevalecia la ley de la frontalidad y la ausencia de
perspectiva; en la Grecia cldsica, los ideales de belleza y perfecciény, en
la primera modernidad, el Barroco, caracterizado por la exuberancia
en la ornamentacion y la emotividad.

En el ambito del arte, la escuela define al grupo formado por los
seguidores o aprendices de un artista que representa la figura del maes-
tro o fuente de inspiracion. El término también se utiliza para agrupar
a todas las obras que pertenecen a un mismo estilo o que tienen una
misma procedencia: Por ejemplo, la Escuela Mexicana de Pintura con
su discurso nacionalista y sus simbolos arraigados en el acontecer his-
térico o, la Escuela de Barbizo6n, que englobaba a un grupo de artistas
franceses establecidos en un pueblo cercano a Paris para alejarse de las
convenciones clasicas y el academicismo, pintando directamente del
natural, en “plein air”y estudiando los efectos fugaces de la luz y los
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efectos atmosféricos. Los resultados de sus innovadores estudios esté-
ticos y formales seran decisivos para el surgimiento del impresionismo.

Por estilo artistico nos referimos a las caracteristicas distintivas y
recurrentes tanto de un periodo especifico en la historia del arte, como
a los rasgos particulares de la obra de un artista. Incluye elementos
como la técnica, el uso del color, la composicion, el tema y la estética
general que identifican y diferencian la singularidad de la obra. El estilo
artistico permite comprender las influencias culturales y contextuales
de la épocaylaintencion del artista, a la vez que facilita la apreciaciéon
y el andlisis de la obra desde una perspectiva histérica y estética. Por
ejemplo, el sfumato de Leonardo da Vinci constituye una forma par-
ticular de técnica, pero el estilo general de toda su obra, corresponde
al espiritu renacentista. Para Gombrich (1997), si bien anteriormente
existian escuelas de pensamiento o posturas estéticas relacionadas con
el estilo de la obra, la conciencia del estilo propiamente dicha, surge a
finales del siglo XVIII con la edad de la razén y se refiere a “la actitud
del artista respecto a lo que recibe la denominacién de estilo, (...) el
estilo del periodo fue simplemente el modo en que se hacian las cosas,
adoptado porque la gente creia que era el mejor y el mas correcto para
conseguir efectos determinados” (Gombrich, 1997, p. 362).

El término movimiento artistico designa a una serie de circunstan-
cias y caracteristicas relacionadas con la produccién de un grupo de
creadores en un momento histérico muy concreto. Los movimientos
artisticos surgen concretamente con las vanguardias histéricas como
experiencias grupales mds o menos organizadas, en las cuales los artistas
suscribian una misma agenda estética e ideoldgica, llegando en ocasiones
a expresar una declaracion de principios en los llamados manifiestos,
ejemplos de ello son los manifiestos del expresionismo, el futurismo,
el suprematismo, el dadaismo, el neoplasticismo y el surrealismo.

Por ultimo, concebimos las tendencias artisticas como una fase de
innovacion y experimentacién dentro del periodo de la postmoderni-
dad y la contemporaneidad en las artes y, cuyo proposito es borrar los
limites entre las distintas disciplinas artisticas y ampliar la experiencia
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estética mas alla de los medios tradicionales. No constituyen un bloque
homogéneo, sino posturas diferenciadas segiin enfoques y preferencias
de cada creador; aunque pueden tener en comun el contexto histé-
ricoy cultural, el estilo y la técnica como rasgos distintivos, o temas y
motivos compartidos, prevalece el enfoque puesto en la experiencia
del espectador y la experimentacién como elemento sustancial del
proceso creativo. Recurren en ocasiones a medios y procesos mezcla-
dos, interdisciplinariedad, instalaciones, arte de accion, el happening,
la performance, fluxus, el arte objetual, el apropiacionismo, el arte de
los nuevos medios, dispositivos electrénicos y digitales, etc.
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Capitulo 11

CONTEXTO INTERNACIONAL DE
LA ENSENANZA DE LAS ARTES

| contexto histdrico de la practica y la educa-

cién artistica nos revelan interesantes resul-
tados. Sirevisamos las primeras manifestaciones
artisticas con que contamos y en donde se refleja
la existencia de talleres o gremios, descubrimos
que éstas tuvieron un origen elitista y exclusi-
vista. Las artes fueron consideradas por mucho
tiempo como materias especiales o reservadas a
aquellos que mostraban ciertos talentos natos.
Esta concepcidn fue heredada de la cultura occi-
dental que separ6 desde sus inicios dos formas
de ensefianza que de muchas maneras siguen
vigentes. Effland (2002) explica que “Algunas
sociedades veian el dominio de las artes como un
privilegio reservado a una élite social, mientras
otras materias aptas inicamente para los escla-
vos vy los hijos de los artesanos” (Efflad, 2002,
p.16). La ensefianza y la prdctica artistica eran
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exclusivistas también respecto al género. En el siglo XIX, a las mujeres
que se interesaban por estas se les restringia, ya que solo se les permitia
estudiar artes decorativas, el estudio de las bellas artes era exclusivo
de los hombres.

La palabra arte nace bicipite y engloba varios significados desde
su origen que ha marcado su uso en contextos y actividades diversas.
Procede del latin ars, artis, y del griego téchne, que significa técnica,
de ahi que este término haya sido usado para referirse a oficios como
la herreria y a la vez a disciplinas como la pintura, la musica o la poe-
sfa, y guarda una estrecha relacién con la manera o procedimiento de
hacer algo.

Los griegos consideraban al arte como un instrumento para con-
servar la cultura, pero impropio para los hijos de las mejores familias
ya que los artistas no disfrutaban de algtin reconocimiento. Aunque
la musica y la poesia si eran consideradas dignas de ser practicadas
por aristdcratas. En la Politica, Aristételes distingue cuatro ramas de
la ensefianza: la lectura, la escritura, la gimnasia, la musica y el dibujo
como esenciales en la formacion de los jévenes, pero rechazaba la pro-
fesionalizacion o las clases privadas porque perdian su estatus como
medios para educar.

No fue sino hasta que la poblacién alfabetizada aumenté—a finales
del siglo XIX— que se introducen materias como musica y artes plds-
ticas. Sin embargo, la ensefianza de las artes nunca fue considerada
como parte esencial del curriculo, sino mas bien como un privilegio
que algunas escuelas o institutos ofrecen tanto en la ensefianza publica
como privada. Esta condicion ha vulnerado hasta la actualidad la ense-
nanza de las artes, es el sino, la debilidad del arte, ya que pende mas
de una voluntad politica y social que académica. Arthur Effland se ha
interesado en conocer y analizar por qué las artes son tan vulnerables
incluso en la actualidad. Esta vulnerabilidad se comprende mejor si
establecemos quién ha tomado el control sobre ella:

Laensenanza de las artes se ha organizado alrededor de una serie de

marcos institucionales. En la Edad Media era controlada por el alto
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clero al que pertenecian los mecenas, los educadores y a veces los
propios artistas. En la baja Edad Media, la ensefianza era regulada
por los gremios artesanales. En el siglo XVIy XVII fue la corte secular
la que patrociné las academias artisticas y musicales que entonces
comenzaron a tomar forma. En nuestra época, la instruccion de
las artes se trasmite a través de una compleja red de instituciones
formales e informales: escuelas profesionales de arte, museos,
escuelas de museo, colegios de artes liberales, publicaciones, medios

de comunicacion, ensefianza obligatoria (Effland, 2002, p. 16).

Por tanto, los fines, las intenciones y la manera de ensefiar el arte
han estado impuestos por los grupos poderosos que cada sociedad
construye. Estos grupos crearon las instituciones adecuadas para eje-
cutarse, sean mecenas, gremios, academias, institutos o museos. Ellos
determinaban también quienes tenian las destrezas y habilidades para
ensefnar y a quienes se deberfan ensenar.

La ensefianza de las artes se regulaba por tres vias, segiin afirma
Kavolis, el mecenazgo, la educacion y la censura (citado por Effland,
2002, p. 17). El primero sirvié como intermediario entre el artista y el
publico y consumidores, y ademas regulaba los recursos humanos y
materiales para producir; la educacidn seria la encargada de impartir
conocimientos tedricos y practicos de los futuros artistas y definir
el tipo de relaciones que se establecian entre estudiantes y maes-
tros; la censura por su parte, seria el filtro entre el producto artistico
y la sociedad.

Es dificil delimitar y separar la relacién entre estos tres sistemas de
control en la ensenanza del arte. Mientras unos —los Medici de Floren-
cia, por ejemplo— no sélo compraban las obras, sino que apoyaban a
las academias que promocionaban las ideas del tipo de arte que a ellos
les interesaba. Algo semejante sucedié con la iglesia y, posteriormente
con la burguesia como mecenas del arte. En el renacimiento con las
primeras academias de arte, las oportunidades educativas aumen-
taron junto con las facilidades para ingresar a un taller o academia.
Muchos talleres de artistas se convirtieron en espacios de aprendizaje
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tanto para aficionados como para aquellos que querian profesionalizar
su practica. El surgimiento de la academia se vio beneficiada por los
humanistas que otorgaban al arte un lugar respetable por su parecido
con la literatura o la historia:

Elhumanismo no era tanto un sistema unificado de creencias como
una filosofia de la educacion que privilegiaba los estudios clasicos. Por
encima de todo, los humanistas difundieron el ideal de la educacion
general[...]y que no deberia estar limitada a los clérigos o los médicos
[-..]La educacion humanistica triunf6 gracias al establecimiento de
nuevas escuelas que se preocupaban especialmente por la recuperacion
de la herencia intelectual clasica. El resultado fue un nuevo modelo
de escuela secundaria que habria de dominar la educacidn europea
durante varios siglos (Effland, 2002, p. 51).

Sobre este modelo se crearon las escuelas de la corte en Italia, los
liceos franceses y las de gramadtica latina en Inglaterra, creadas por
principes y duques que controlaban estos paises. En estas escuelas
se le dio prioridad al uso de textos impresos por sobre la oratoria, y
el estudio de la herencia clasica en literatura, arquitectura y teatro,
escultura y dibujo. Por primera vez se da importancia a la educacion
estética a partir de los modelos del pasado clasico.

En el siglo XVIII en Francia la ensefianza del arte y el mecenazgo
estaban controlados por el Estado. Era este el que imponia los modelos
y métodos para ensefar. “Los métodos para ensefiar el arte también
se estandarizaron, y los recientes descubrimientos del Renacimiento
sirvieron de base para un sistema formal de reglas para la creacion
artistica. El acceso a la educacion artistica también estaba controlado
por la academia” (Pevsner, 1973). En este siglo se hace una diferencia
entre “artes decorativas o menores” y “bellas artes” o beaux artsy fine
arts, en estas tltimas se incluye la poesia, la musica, la pintura, arqui-
tectura y danza y posteriormente se agregaria la fotografia y el cine,
mientras que, en las artes decorativas se incluiria la orfebreria, esmal-
tacién, ceramica y el grabado. También surge el concepto y estudio
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de la estética como el estudio de lo bello o aquello que encontramos
perceptualmente interesante y atractivo. A lo largo del siglo XVIII la
Academia Francesa sirvié como modelo para las escuelas de arte en
todo el continente; en 1720 habia diecinueve academias en Europa 'y
hacia 1740 abrieron otras seis.

Las primeras academias de arte en América se establecieron en
Meéxico en 1785. Pero a diferencia de la institucién francesa, la mayoria
de estas nuevas escuelas y academias de arte no fueron fundadas por
motivos politicos, sino mds bien por razones econémicas, para que las
industrias pudieran crecer y aumentara la prosperidad de los ciudada-
nos. La academia francesa priorizaba tres métodos en la ensefianza:

El dibujo con modelo. En la segunda se dibujaba a partir de moldes
o del natural, mientras que la tercera introducia los principios de la
pintura[...] Esta politica educativa se mantuvo hasta la primera mitad
del siglo XIX y fue defendida y apoyada por artistas como Delacroix
e Ingres[...] Ravaisson afirmaba que el dibujo de la figura humana
facilitaba el aprendizaje de la técnica de la representacion gracias
a que los errores eran mucho mas reconocibles en la imitacion de
esta que en el de ningun otro objeto. Decia que la figura humana era
la mejor cosa que se podia proponer como primer objeto de estudio,
tanto por su valor espiritual como por el formativo, dado que un
estudiante capaz de dibujar la figura humana seria capaz de dibujar
cualquier otra cosa. La industria francesa mantenia su posicion de
superioridad precisamente porque Francia ocupaba el primer lugar
entre las naciones en cuanto a méritos artisticos, puesto que los
artesanos eran formados como artistas, la industria francesa sacaba

su inspiracion del arte mismo (Efland, 1983b pp. 90-91).

Constatamos que la ensefnanza de las bellas artes en las academias,
siguié de diversas formas el modelo francés que priorizaba la ense-
nanza del dibujo y la pintura, y que va a dar lugar a diversos modelos y
entendimientos educativos en la ensefianza de las artes, algunos prio-
rizando la ensefianza con modelos, otros a partir de modelos al natural
otras, priorizando los principios de la pintura.

83






Capitulo 111

EL ARTE EN MEXICO: BREVE
HISTORIA DE LA CONVERSION
Y LA RESISTENCIA

Lo nuevo es una recombinacion de elementos antiguos.
Albert Einstein

No hay nada nuevo bajo el sol; nada se crea, todo se transforma.

Proverbio (Eclesiastés: 1,10)

Decir que el artista esta condicionado por
su realidad y contexto inmediato o que,
los resultados de sus exploraciones estéticas,
formales o conceptuales no son sino el reflejo
de esa circunstancia, es una nocién bastante
arraigada, y, aun asi, no siempre resulta sencillo
exponer cdmo, concretamente, tales determina-
ciones externas establecen el cardcter de cada
obra y de cada proceso creativo individual. Lo
cierto es que, como resultado de esa interaccién
constante con su temporalidad, las expresiones
artisticas han ido interiorizando el discurso de
la globalizacién como criterio fundamental de la
interculturalidad y del determinado multicultu-

85



Garcia Lira G.

ralismo, propiciando la fusién e interconexién de diversos lenguajes
y propuestas estéticas, asi como de algunos rasgos de las culturas en
donde se generan. El arte contemporaneo posee en términos generales
la condicidén de internacional y, de hecho, una de sus caracteristicas
radica en la imposibilidad de ubicar o etiquetar las propuestas en una
sola corriente 0 movimiento, puesto que cada vez mas se trata de un
arte impuro, en el sentido de que esta expuesto a un sinfin de contactos
e influencias.

Desde la irrupcién de las vanguardias histéricas cada vez mas las
obras de arte se basan en las mezclas, las apropiaciones, las contami-
naciones y los intercambios. Destaca en la actualidad el caracter hete-
rogéneo, hibrido e interdisciplinar del arte; la diversidad de medios,
mecanismos y procedimientos hacen que los géneros y las disciplinas
se diluyan en propuestas cada vez mds de orden global.

A decir de Gerardo Mosquera (2010, p.155), en realidad, “todas las
culturas [...] se ‘roban’ unas a otras, sea desde el poder, la subordina-
cién o la resistencia, dentro de una dindmica natural de renovacién y
respuesta a su situacidn y contexto”. Esto resulta particularmente acer-
tado en el caso de México, —en donde la produccidn artistica ha man-
tenido una interaccién constante y compleja respecto de las visiones
originarias y extranjeras— a partir de la conquista espafola y durante
el largo periodo de ocupacion colonial que le siguid, pues trastocd, no
solo las estructuras sociales y politicas de los pueblos dominados, sino
también el orden de sus universos simbdlicos, confinindolos a una
doble dindmica que oscilaba entre la clandestinidad o el ocultamiento
de sus costumbres, practicas y rituales religiosos, disimulados bajo la
mascara de la conversidn, y, la aceptacion con fines de supervivencia,
de aquello que era por completo ajeno a su cosmovision.

Las repercusiones de este evento, que algunos teéricos llaman
sincretismo religioso o mestizaje cultural, vendrian a configurar en lo
sucesivo, el rostro de las culturas autéctonas y los procesos de recons-
truccion de su identidad en relacidn con el otro. Este “intercambio”
desigual supuso una pérdida importante ante la nueva forma cultural,

86



El arte en México: breve historia de la conversion y la resistencia

pero también una transformacion significativa en los modos en que
expresaban o representaban su realidad: atrds ha quedado la era de las
piramides, el artista (tlahcuilo) no narra ya su historia en cédices, ni
esculpe en piedra el mundo mitico de sus dioses, ahora se encuentra
realizando obras totalmente ajenas en lo formal y perceptual, a su pro-
pia tradicion, o erigiendo iglesias para unos dioses incomprensibles,
impasibles y extranos. Adolfo Colombres menciona que:

No se debe confundir la pérdida de identidad de los pueblos, como
resultado de un orden de dominacidn, con el mestizaje cultural, del
mismo modo en que no se puede llamar mestizaje biologico a la fuga de
laidentidad producida por la discriminacion y otras fuerzas etnocidas
que traban, y a menudo anulan, la continuidad histérica de un pueblo

como unidad social y culturalmente diferenciada (Colombres, 2014,
Pp- 505-506).

El sincretismo, segun Colombres, como demostracién de la vio-
lencia colonial, impuso el castellano como tnica lengua y una nueva
religién a las creencias y cosmovision de los pueblos originarios; no
hay que olvidar la funcién aleccionadora que la pintura y las image-
nes escultéricas cumplieron durante el proceso de evangelizacién y
conversion al cristianismo. No obstante, y como respuesta natural a
la imposicion, surgieron dindmicas de resistencia y preservacion cul-
tural, que, mediante procesos de apropiacién selectiva y resignifica-
cioén, lograron la yuxtaposicidn de elementos propios y externos, y no
una imbricacién profunda. Estos elementos resguardados, habrian de
jugar mas tarde un papel importante en la historia y en los procesos de
construccidn de la identidad de lo mexicano.

Los afnos posteriores a la conquista militar fueron testigos de
migraciones de religiosos, artistas y artesanos que con su labor recrea-
ron su propio imaginario en el nuevo mundo; pero también crearon
talleres con el propdsito de instruir a los “salvajes” y naturales en las
artes y oficios, reproduciendo los modelos y estilos artisticos impe-
rantes en aquel momento en Espaiia, lo que contribuyé a consolidar
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la Colonia. Las iglesias y conventos construidos durante ese periodo
por las érdenes mendicantes (franciscanos, dominicos y agustinos),
fueron concebidos con formas cuyos aspectos decorativos a nivel esté-
tico respondian también a las tendencias y estilos de la época, aunque
otras veces, abrevaron y mezclaron las distintas tradiciones bajo un
intrincado conjunto de elementos formales y tematicos.

Entre los estilos de la colonia se desarrollaron por ejemplo, las
convenciones del gético francés (siglos XII y XV) que no fue introdu-
cido a México sino hasta el siglo XVI, aunque no existe un ejemplo del
gotico puro; el plateresco, con su mezcla de tendencias de los estilos
gotico, renacentista italiano y morisco y que en la Nueva Espana se vio
notablemente enriquecida por la interpretacion de los artesanos indi-
genas, quienes le imprimieron un particular toque al incluir simbolos
prehispanicos; pero, el estilo dominante en arquitectura, escultura y
pintura durante este periodo fue el barroco, recreado por todo México
en exacerbadas variantes y enriquecido con algunos motivos propios y
con diversidad de técnicas (estucado, talavera, churrigueresco, etc.). El
sistema conceptual y estructural del barroco como modalidad mestiza
por antonomasia constituy6 una linea de pensamiento que permed
practicamente todas las actividades vinculadas con la cultura y el arte
en la Nueva Espafa, manifestaciones que ain hoy en dia se amalgaman
a las formas contemporéaneas de expresion. Mas tarde, la aceptacién
del neoclasico se debié a la gran influencia que tuvo la Academia en
México durante el siglo XVIIL. El Centro Histérico de la Ciudad de
Meéxico con su arquitectura civil, religiosa y arte mobiliario, ofrece el
mejor panorama de los procesos de sincretismo y transculturizacion,
obras que van desde la época precolombina hasta la era contempo-
rdnea. A propésito del mestizaje y el sincretismo en el arte, Adolfo
Colombres sostiene que:

Puede existir un verdadero arte mestizo, mas para obtener tal
condicion, debe situar en un mismo plano los elementos formales
y simbdlicos de las matrices que lo configuran y no negar, en lo
ideoldgico y estético, a la matriz mas débil, es decir, a aquella que
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fue objeto dela accidn colonial. Para que un arte sea mestizo, no basta
que tome al mestizo o a su realidad como tema. Debera incorporar
también sus tradiciones plasticas, su tratamiento de la forma y los
colores, asi como de la composicidn y la perspectiva. O sea, ambas

estéticas deben ser consideradas porigual (Colombres, 2014, p. 506).

En la primera mitad del siglo XIX, el estilo romantico llega a México
a cargo de artistas viajeros que, atraidos por su “exotismo” y con la
intencion de documentar en imégenes sus costumbres y diversidad
cultural, recorrieron todo el pais. Esta manera de “ver” lo mexicano,
influy¢ significativamente en los artistas nacionales, quienes no sola-
mente adoptaron las mismas temadticas, sino que reprodujeron estam-
pas semejantes desde una perspectiva folclérica: los tipos populares,
las tradiciones, el ambito rural, la pobreza, etc.; se asumia la repre-
sentacion de la realidad, pero vista con ojos de extranjero. En cierta
medida, esta manera de mirar al pais contribuyé a reconocer y a visi-
bilizar su contexto histérico y a construir una imagen mas cercana a
su condicion.

Para las ultimas décadas de este mismo siglo, se produjo en el
México Independiente un gradual interés por un prototipo de arte que
sintetizara la esencia del pais, pero que al mismo tiempo permitiera
contener elementos formales y estilisticos europeos. Los debates entre
los propulsores del modernismo de raiz simbolista (conocidos como los
modernistas) y otro grupo de artistas que pugnaban por una moderni-
dad propia vinculada al nacionalismo, eran frecuentes. Por un lado, el
sentimiento de pertenecer, aunque fuera marginalmente, al dmbito de
la cultura occidental, apropiando modelos artisticos y estéticos inter-
nacionales con libertad en la experimentacién formal e iconogréfica,
y por otro, la postura mds conservadora de los nacionalismos y regio-
nalismos, renuentes a las influencias provenientes del exterior.

A finales del siglo XIX y principios del siglo XX, en el periodo cono-
cido como el Porfiriato, las artes muebles e inmuebles (arquitectura,
escultura, pintura y artes decorativas) se limitaron en su mayoria a imi-
taciones del estilo europeo, en especial en los temas religiosos. Durante
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el movimiento revolucionario, la produccién artistica practicamente
se detuvo, salvo algunos casos extraordinarios como por ejemplo la
grafica satirica de José Guadalupe Posada. Concluido el movimiento
armado, el proyecto muralista —como “postrevolucion” ideoldgica
e institucional auspiciada por José Vasconcelos— con su énfasis en
la realidad social y politica, pretendia reconstruir la identidad de lo
“mexicano” a través de un viaje introspectivo a las propias raices y, por
lo tanto, al pasado antiguo y reciente de la historia nacional.

El programa vasconcelista consistia en la recuperacion y descrip-
cion de los periodos mas importantes de la historia de México: el uni-
verso prehispanico, la Conquista y el Virreinato, la guerra de indepen-
dencia, el México independiente, la Reforma, el Porfiriato y la Revo-
lucidn; todo esto a través de imagenes publicas que en su estructura
incorporaban y fusionaban elementos simbdlicos e iconograficos de
las culturas originarias, con resoluciones estéticas-formales, técnicas
y hasta compositivas de lenguajes artisticos inspirados en la moderni-
dad. Es notorio cdmo, en las entrafias del proyecto de reconstrucciéon
de la identidad nacional, coexistieron referencias, no temadticas, a la
cultura europea; la asimilacion de estilos y técnicas por Diego Rivera
o José Clemente Orozco, que en su lenguaje artistico incluia ecos y
evocaciones del barroco y del expresionismo. Si bien el movimiento
muralista redefini6 el arte mexicano, su predileccién por la figuracion
oscil6 entre lo tradicional y lo moderno, lo nacional y lo internacional.

Ante el reiterado discurso nacionalista del muralismo, sintetizado
en la conocida frase de Siqueiros “no hay mas ruta que la nuestra’,
la Generacion de la Ruptura de los afios 50 y 60, consideraba que la
Escuela Mexicana de Pintura habia declinado en un academicismo
estético oficial y en un folklorismo retdrico, monétono y obsoleto.
En franca oposicién y buscando escindirse de los valores predomi-
nantes por la tradicion, los artistas apostaron por la libertad creativa
y la originalidad, por la busqueda de nuevas practicas estéticas no
circunscritas al indigenismo; persiguieron la abstraccion o exploraron
las sendas de la figuracién, experimentaron con tendencias interna-
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cionales, abrevando en corrientes artisticas como el abstraccionismo,
el geometrismo, la neofiguracion; se incorporaron, ademas, el surrea-
lismo y otros estilos europeos.

La pretendida originalidad residia fundamentalmente en la indivi-
dualidad del artista y en su capacidad para reestructurar los lenguajes
asimilados, pero sin excluir totalmente su vinculo con la tradicion.
Aunque la Generacién de la Ruptura no fue la tnica en manifestarse
contra el realismo social de la Escuela Mexicana de Pintura, mucho
antes, durante los afos 20, el estridentismo, con su actitud modernizante,
expresaba su desdén tanto por el pasado como por el futuro, aunque
pese a su programa estético o ideal artistico centrado en el presente,
el grupo mantuvo un didlogo con los futuristas italianos, con ciertos
presupuestos Dadd y con rasgos provenientes del expresionismo aleman,
El Puente y El Jinete Azul (Die briicke y Der blaue reiter).

Provenientes de la Segunda Guerra Mundial y de la Guerra Civil
Espanola, entre 1939 y 1942 llegan a México intelectuales y artistas
europeos, entre ellos estdn Remedios Varo y Leonora Carrington, for-
madas en circulos surrealistas y que tuvieron contacto con el sector
artistico mexicano mds modernista. Entre 1925y 1940 el Art Decé dejé
su huella dentro de la traza urbana de la Ciudad de México, demos-
trando que importaba algo mds que una tendencia en arquitectura.

En el ano 1938, André Bretén visitd México con la idea de vincular
el surrealismo a los postulados revolucionarios. El surrealismo y el
arte fantastico, fue en mayor medida absorbido por poetas y ensayis-
tas mexicanos simpatizantes de Bretdn, antes que en la plastica. La
persecucion de lo fantdstico y de lo irracional, como reducto de un
romanticismo excéntrico, germin6 en México, por ejemplo, de la mano
y los pinceles de Frida Kahlo, a quien se le asociaba con el nacionalismo
a ultranza. Pero estos y otros brotes o movimientos no pueden enten-
derse sin la previa existencia de la Escuela Mexicana de Pintura que, sin
pretenderlo, generd una renovada apertura hacia dmbitos universales.
Como menciona Teresa del Conde (cfr. 1994), habia artistas relacio-
nados con el posromanticismo, el geometrismo, la abstraccion lirica,
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el neoexpresionismo, el realismo mégico o fantdstico, el surrealismo
pop, etc.; artistas que expresaban sus respectivas asimilaciones de los
vocabularios internacionales y su deseo de ofrecer una contrapartida
al oficialismo de la Escuela Mexicana de Pintura.

Los artistas de ese tiempo pretendieron romper no con un pasado
artistico que formaba y forma parte de una tradicion milenaria, pero
sicon quienes se habian apoderado de los roles protagonicos y de la

voluntad de sus acérrimos seguidores (Del Conde, 1994, p.83).

En sintesis, la Generacion de la Ruptura contribuyé a adoptar una
actitud de renovada apertura hacia la multiplicidad de alternativas y
posibilidades para la plastica mexicana. Algunos pintores que nunca
prescindieron por completo de la figuracién, sumaban a sus image-
nes estructuras abstractas y se pronunciaron por lenguajes artisticos
alejados de los regionalismos, convirtiéndose asi en semi-figurativos.
Algunos mas, asimilaron ciertos recursos del expresionismo abstracto
o de la pintura matérica de los informalistas, del futurismo o la pintura
metafisica, corrientes que también hicieron eco en México. El surrea-
lismo de Magritte influy6 en los 60 a artistas cuyas obras no tocaron la
idea de la mexicanidad, sus resonancias anidaron en la obra de Alfredo
Castaneda y Xavier Esqueda. Otros artistas —de cierto modo nacio-
nalistas— como Rufino Tamayo o Francisco Toledo continuaron con
sus incursiones en la idea de lo mexicano, pero mantuvieron estre-
chos vinculos con la posmodernidad y los llamados “contemporaneos”.
Toledo configuré su lenguaje en la mezcla del regionalismo, pero con
un tratamiento formal contemporaneo y el realismo magico. Estdn
también los realismos e hiperrealismos desde la tendencia a la intros-
peccién simbdlica de Arturo Rivera y el ilusionismo posmoderno de
Rafael Cauduro vy, las diversas modalidades de expresion de los exis-
tencialistas de los afios 60.

Para mediados de los 80, los llamados “neomexicanismos” que
defendian la pintura figurativa en contra de los conceptualismos,
habrian aprendido las lecciones de los rupturistas y enfocaron su
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atencion en la cultura popular, un poco a la manera del pop estadou-
nidense, pero afiadieron un toque kitsch, surrealista y postmoderno
del arte, deconstruyendo y resignificando los simbolos culturales y
los grandes relatos nacionalistas, por medio de imdgenes irénicas e
irreverentes, justo cuando ameritaban nuevas reflexiones desde para-
metros conceptuales y artisticos. A pesar de que en algunos casos se
optd por retomar alguna de las posturas criticas o conciliadoras (el
nacionalismo tardio y las nuevas corrientes que propulsaban el inter-
nacionalismo), gradualmente fueron acentuando novedosos procesos
sincréticos, abiertos al pluralismo.

Los afnos 90 son el escenario de un periodo marcado por la proli-
feracién e incremento de los conflictos urbanos: la violencia, el nar-
cotrafico, la inseguridad, la corrupcién politica, etc.; en respuesta,
artistas mexicanos, afines al artivismo (un género de creacion que se
involucra constructivamente en los procesos sociales, impregnando
con sus postulados tedricos-estéticos las luchas urbanas), comienzan
a resignificar el espacio piblico mediante su apropiacion simbdlica y
confieren a sus propuestas un contenido social explicito, interpelando
las dindmicas socioeconémicas y sus problematicas con practicas esté-
ticas alternativas y acciones clandestinas: happenings y performances,
que documentan a través de la fotografia o el video.

Desde sus inicios, el arte del siglo XXI destaca por un espiritu de
recuperacion de algunas précticas artisticas de la centuria anterior,
pero también por la diversidad de propuestas que exploran y experi-
mentan con una amplia variedad de nuevos medios, adoptando todo
tipo de técnicas, herramientas y materiales; la hibridacién de lenguajes
y disciplinas, como resultado de la globalizacién de los nuevos presu-
puestos estéticos, se caracteriza por entrelazar estilos, movimientos,
posturas y criterios locales e internacionales. Son generaciones de
artistas herederos de las neovanguardias y el posmodernismo, que lo
mismo deambulan entre la figuracién, la abstraccién y los conceptua-
lismos, o que, incorporan en sus procesos creativos los dltimos dis-
positivos y herramientas tecnolégicas y digitales; la fusion entre arte,
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ciencia, tecnologia y comunicacién deviene en un factor importante
en la construccién de la obra, o concretamente de la imagen. Otro
movimiento fuertemente asociado a las propuestas contemporaneas,
sobre todo por influencia y la accidn de las redes sociales y otras plata-
formas digitales, es la estética neo-pop que retoma las formas, el estilo
y los iconos propios de la cultura popular, pero empleando materiales
modernos y nuevas técnicas digitales.
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Capitulo IV

LA ENSENANZA DE LAS ARTES EN
IALISCO: DIBUJO Y LA PINTURA

urante los tres siglos que duré el dominio

de la corona espanola en la Nueva Espana,
la iglesia fue su principal brazo ejecutor a través
del clero secular y el regular; como consecuen-
cia de ello, los religiosos reunieron gran poder
al estar en contacto con los sectores sociales y
porque llevaban los registros de todo cuanto
sucedia en la Nueva Espaiia. De ahi que, antes
de finalizar el periodo colonial en la Nueva
Espaiia, la corona espaiiola consideré que debia
de reorganizar la vida econémica de sus pose-
siones en ultramar.’ Acorde a las nuevas ideas, la
monarquia espanola decidi6 crear instituciones
civiles en la Nueva Espana y con ello debilitar la
estructura que los religiosos habian construido
en los siglos de colonialismo. Una de estas nue-

1. Consecuencia de la Revoluciéon Industrial y el movimiento
cultural conocido como la Ilustracién.
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vas formas de relacién fue la fundacién y sostenimiento de estableci-
mientos educativos no religiosos.

La creacion de la Academia de las Tres Nobles Artes de San Car-
los en la Nueva Espana en 1781 abri6 el camino a la educacidn artis-
tica formal, favoreciendo la instruccién institucional en detrimento
de los gremios y de los talleres que algunos artistas habian sostenido
durante los siglos XVII y XVIIL. La Academia de San Carlos promoveria
la modernidad, entendiendo esto como el abandono del estilo barroco
y el arribo del neoclasicismo, considerado como un estilo racional.

Escuela de Dibujo, la primera Academia en la Nueva Galicia

Consecuentemente a las medidas adoptadas por el Virrey, el gobierno
de la Nueva Galicia inici6 la instruccion artistica, como lo comenta
Arturo Camacho, en el afio de 1790, en el colegio de Santo Tomas,
donde se instald la Escuela de Dibujo. Fue una escuela sostenida por
los industriales, comerciantes y la iglesia, a la cual asistieron prin-
cipalmente los artesanos para adquirir la ilustracion necesaria para
desarrollar su trabajo; seis aflos mas tarde, la Escuela fue trasladada al
edificio del Real Consulado? (Camacho, 2000, p. 26).

En el afio 1805, la mencionada Escuela fue reconocida como Aca-
demia por decreto del Rey Carlos VI de Espaiia; con esta medida, la
ensefianza artistica fue favorecida y atin mas, por la incorporacién a
ella del Arq. José Gutiérrez;® esto, como respuesta a la peticion efec-
tuada por el obispo Cabanas*, en la que solicité a la Academia de San
Carlos un profesor para dirigir la escuela, “en el establecimiento que
ya para entonces era patrocinado por el obispado. Con él también
vinieron los métodos de ensefianza de la academia capitalina, copiar
de estampas y esculturas en yeso modelos grecolatinos” (Camacho,

2. La Corona esparfiola establecié Consulados en la Nueva Espafia “con el sano fin de hacer justicia
en las operaciones mercantiles” Creado por cédula Real en el afio de 1795. Ramirez, F. José, 1952,
p- 19.

3. Originario de Espafia, nacido en 1773.

4. Obispo Juan Cruz Ruiz de Cabanas y Crespo (Espafia 1752- Guadalajara, México, 1824).

96



La ensenanza de las artes en Jalisco: dibujo y la pintura

2014, p. 183). La Academia incrementd su oferta al incluir geometria
y arquitectura ademads del dibujo. El arquitecto Gutiérrez también fue
requerido para dirigir la construccién del Hospicio de Guadalajara.
Lamentablemente, este proceso de crecimiento fue interrumpido en
1810 debido a la guerra de Independencia.

En 1816 la Academia reinici6 actividades, las que fueron financiadas
por el Real Consulado tapatio, pero fue clausurada definitivamente en
mayo de 1818 (Camacho, 2000, p. 26). Al respecto, Camacho comenta:

El funcionamiento de la Escuela durante los veinte afios de su pri-
mera etapa, nos explica dénde estudiaron los alarifes de obras como
el templo de San Felipe, la Casa de la Misericordia, el hospital de San
Miguel de Belén, la Basilica de San Juan de los Lagos; asi como los pin-
tores de retratos familiares y de algunos comerciantes y prebendados
(Camacho, 1996, p. 49).

La Academia de Bellas Artes, undécima seccion del Instituto
de Ciencias del Estado

Al consumarse la Independencia de México se inicié la formalizacion
de las instituciones que, con el paso del tiempo, le dieron personali-
dad y cardacter propio a la nueva sociedad mexicana. Fue Prisciliano
Sanchez, el primer gobernador de Jalisco, quien promulgé el 29 de
marzo de 1826 el Plan General de Instruccién Pablica’, en la que divi-
dia la ensefianza en cuatro clases: la primaria, que era ofrecida por
las escuelas municipales; la departamental, que ensefaba el dibujo
y la geometria, que “permitiria perfeccionar su trabajo al artesano y
dulcificar las horas de ocio a la mujer” y era propia de las cabeceras de
Departamento; la tercera comprendia el estudio de las matematicas

5. Previamente el 18 de enero de 1826 el Congreso emitié el decreto niumero 23 mediante el cual
declar6 la extincion de la Real y Literaria Universidad de Guadalajara y del Colegio Seminario de
San Juan Bautista, por considerar que los estudios impartidos por las mencionadas instituciones
eran “anticuados y poco adecuados a los requerimientos que planteaba la nueva nacién” (Oropeza,
2019, pp. 34-35).
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y se estudiaba en los planteles del Cant6n®; y la profesional, exclusiva
del Instituto de Ciencias del Estado ubicado en la capital del mismo,
éste incluy6 una seccion —la undécima- para la academia de dibujo,
geometria, arquitectura, pintura y escultura y serfa conocida como
Academia de Bellas Artes (Oropeza, 2019, p. 35), misma que “Se esta-
blecié en la calle que hoy lleva el nombre de su insigne fundador”
(Franco, 1989, p. 23).

Ante la falta de recursos econémicos en la Academia, se nombra-
ron maestros auxiliares para cada una de las ramas y como profesor
principal al Arq. José Gutiérrez, quien tuvo como auxiliar de dibujo a
Santiago Guzman, en escultura a Sebastian Salazar y, posteriormente
en 1830 a José Maria Uriarte en pintura (Camacho, B., 2000, pp. 28-
29). Las actividades iniciaron en febrero del siguiente afio debido a las
reparaciones que hubo que hacerle al edificio de Santo Tomads, donde
antes fue sede de la antigua Universidad y que ahora estaba clausurada.

Segun Arturo Camacho, la ensefianza se realiz6 siguiendo un sis-
tema conservador, que consistia en hacer que los estudiantes repro-
dujeran modelos de la escuela griega a partir de ldminas y figuras de
yeso (Camacho, 1997, p. 64). Hacia 1831 el sistema de evaluacién de los
estudiantes de la Academia se registraba como sobresaliente instruc-
cién y regular instruccion, obedeciendo el desarrollo de las aptitudes
o no de los estudiantes de las bellas artes (Camacho, 2014, p. 184).

Siendo presidente de la Republica el Gral. Santa Anna, el goberna-
dor de Jalisco Pedro Tamez, en 1833 convirtié la Undécima seccion del
Instituto de Ciencias dedicada al arte en “una academia que ensefaria
el dibujo en todas sus partes, arquitectura, pintura y escultura’; lo que
significaba instruir la ensefianza del dibujo lineal en todas las escuelas
municipales y en el Liceo de Jalisco; para lo que el presupuesto del
Instituto no seria suficiente.

6. Vargas, C. (1998) Cantén fue una forma de organizacién territorial (de antecedente suizo),
utilizada en Jalisco durante los afos de 1824 a 1917; forma que en México s6lo fue repetida en
Veracruz (pp. 40-41).
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Un nuevo gobierno, en agosto de 1834, inst6 para que el Instituto
de Ciencias de Jalisco fuera clausurado, reestableciendo la Universi-
dad de Guadalajara y el Colegio de San Juan Bautista’, con lo que la
parte avanzada de la educacidén quedaba cubierta. Para organizar la
educacién primaria en 1835 fue nombrado regidor el Sr. D. Manuel
Lopez Cotilla, con la responsabilidad de dirigir las escuelas de primera
instruccién “[...] en las que se ensefnasen a los nifnos a leer, escribir,
contar y el catecismo del P. Ripalda [...]” (Pérez Verdia, 1989, p. 281).
En 1840, en algunas escuelas de nifias se daban clases de dibujo de
“flores, ramos y cenefas”; Arturo Camacho encontré cuadernos de
dibujo de 1842, en el Archivo Municipal de Guadalajara, en los cuales
los alumnos copiaban partes de caras y cabezas completas, a partir de
estampas (Camacho, 2014, pp. 185-186).

Es importante reconocer el mérito del gobernador jalisciense José
Antonio Romero al mantener abierta la Academia y expedir un nuevo
reglamento para la misma, invitando ademas a José Antonio Castro,
académico muy prestigiado de San Carlos para dirigir la Academia de
Bellas Artes en Jalisco, lo que hizo hasta su muerte en 1851. Lamenta-
blemente, durante este tiempo, la carencia de maestros fue reflejo de
los problemas presupuestales que vivi6 la Academia.

La situaciéon econdmica de la Academia de Bellas Artes era tan
precaria, que el gobierno ordend su traslado al colegio salesiano de
San Juan del Espiritu Santo, donde el director era el fraile Manuel de
S. Juan Cris6stomo Ndjera, ademas de ser prior del convento de El
Carmen. Considerado como hombre de ciencia, asesoré al gobierno
sobre los planes de estudio, incluyé una academia de musica en 1843
en el colegio de San Juan y adicioné el dibujo lineal en los estudios de
secundaria y en la Academia de Bellas Artes.

La crisis econémica generada por el gobierno centralista persistio,
por lo que la ensefianza en la Academia se limitaba al dibujo. Hacia
1847 el federalismo fue restablecido y el gobernador Joaquin Angulo

7. El funcionamiento de este Colegio se registra de manera intermitente de 1834 a 1847 (Oropeza,
2019, p. 36).
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expidi6 el Plan General de Instruccién Puablica, con lo que el Instituto
de Ciencias fue reactivado. La Academia sigui6é funcionando en el
Colegio de San Juan de manera nocturna, como siempre, y se reesta-
blecieron las clases de dibujo lineal, arquitectura y matematicas.

En 1853, con Santa Anna nuevamente en la presidencia de la Repu-
blicay el Gral. José Maria Yanez como titular en el Gobierno del Estado,
el 24 de febrero se decret6 la clausura del Instituto de Ciencias. Pérez
Verdia (1989) menciona que a pesar de que los profesores ofrecieron
sus servicios gratuitamente y la oposicién de altas personalidades, el
decreto no fue revocado, dejando sembrado el interés y el gusto por las
artes tanto en los productores como en consumidores (Verdia, 1989,
p. 385). Sin embargo, el 15 de septiembre de 1855 la Universidad de
Guadalajara fue clausurada por segunda vez y se reestablecié el Insti-
tuto de Ciencias por Decreto del gobernador Santos Degollado; aunque
posteriormente se habrian de abrir y cerrar respectivamente. Nueva-
mente, el 2 de diciembre de 1860, por tercera ocasion la Universidad
de Guadalajara fue clausurada y, por el mismo Decreto del gobernador
Pedro Ogazén, el Instituto de Ciencias y el Liceo fueron reabiertos.
(Enciclopedia histdrica y biografica de la Universidad de Guadalajara.
La confrontacién de la Universidad y el Instituto (1821-1861), 2023).

Jalisco, como el resto de la Republica, particip6 y sufrié de los
efectos de la Reforma (1858-1861) y todos los aspectos de la vida de
los jaliscienses fueron modificados; desde la guerra de Independen-
cia sus ideas no habian sido tan fuertemente cuestionadas. Ahora,
los ciudadanos se encontraban francamente divididos en liberales y
conservadores. En medio de un mundo cambiante del que se tenfan
noticias muy diversas, vivieron la disminucién del territorio mexicano
y sucesivos cambios de gobiernos en el estado; al pais llegaron decenas
de visitantes originarios de muy variados lugares del mundo: perio-
distas, artistas plasticos y del teatro, musica, circos. Los ciudadanos
fueron testigos de inventos y descubrimientos sorprendentes, asi como
del establecimiento decidido de la industria y con ello, la aparicién de
las organizaciones sindicales. Asimismo, vivieron la intervencién nor-
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teamericanayy el establecimiento de la segunda monarquia en México.
Sucesos que ocurrieron en un corto tiempo. Sobre este periodo Ignacio
Martinez apunta:

En este siglo ocurren hechos dramaticos que van a quedar impresos
en la conciencia del mexicano [...] Paraddjicamente, en este siglo
México casi desaparece como nacién y al mismo tiempo se fincan
los cimientos del México moderno, de nuestra conciencia nacional

y de nuestra soberania (Martinez, 1988, p. 211).

La escuela de Artes y Oficios (1842)

Hacia el final del siglo XIX la ciudad de Guadalajara funcionaba como
un eficaz centro de redistribucién de mercancias de la region y se
respiraba un entorno de bienestar relacionado, por una parte, con los
avances en la tecnologia que beneficiaban a la poblacién directamente.
La mejora en los servicios publicos daria mayor seguridad a los tapa-
tios, por otra parte, algunas de las construcciones se afrancesaron, asi
como el consumo y las formas de vida (Gonzalez, 2022, p. 205).

En el dmbito educativo, desde 1842 funcionaba la Escuela de Artes
Mecénicas, que se transformo en Escuela de Artes y Oficios,® esta ins-
titucion tenia como objetivo instruir a la juventud necesitada en las
labores industriales y resolver los problemas de la vagancia en la ciu-
dad. La visién del gobierno era que “la respuesta a todos los males del
pais estaba en el trabajo manual. Porque dignificaba al hombre y lo
hacia una mejor persona y un ciudadano ejemplar que ejercia su obli-
gacion de engrandecer a su patria” (Gonzélez, 2012, p. 156). La clase de
dibujo lineal estaba incluida en el plan de estudios a fin de contribuir
al trabajo de la litografia, carpinteros y en general para los artesanos.
Otro de los objetivos de la escuela, fue la imparticion de la disciplina
férrea ante la amenaza de la delincuencia y el crimen. Por su parte, los
padres esperaban respuestas econémicas prontas, por lo que, de no

8. Que a su vez tenia como antecedente el proyecto de creacién de la Escuela de Artes y Agricultura,
en la Ciudad de México.
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haberlas, la poblacién interna disminuia. Verénica Gonzdlez (2012)
concluye que, con la combinacién de los anteriores dos argumentos,
la desercidn lleg6 a ser hasta del 90% (Gonzalez, 2012, p. 167).

En 1887 el gobernador de Jalisco Ramé6n Corona inici6 los esfuer-
zos por organizar la educacién en el estado; ademas del Liceo de
Varones, se instalaron las escuelas nocturnas para adultos y para los
menores, se reformd el cardcter coercitivo y carcelario de la Escuela
de Artes y Oficios en un sistema de ingreso voluntario para nifios
pobres y huérfanos. Reitera Verénica Gonzalez que “De esta forma, el
estigma negativo con el que cargaban los nifios menesterosos, segin
el discurso de los grupos de poder, se torné digno de compasién”. Los
alumnos fueron divididos en: internos, externos y oyentes; en todos los
casos, la intencién fue la de educar la mano de obra para desempenar
labores de manufactura que la industrializacién del pais demandaba
(Gonzdlez, 2022, pp. 206-208).

La educacion positivista del porfiriato “consideraba importante la
educacién basada en la experiencia, que vinculara la teoria a la practica,
ademas de considerar al Estado como guardidn del orden” (Zea, citado
por Gonzéalez, 2022, p. 209). En el nuevo plan de 1887 se incluyeron las
clases de Dibujo lineal y su aplicacidn a las artes y Dibujo de ornato,
modelado en yeso y barro. El dibujo tenia una funcién pragmatica:

[-..]tienen un sentido utilitarista y estan vinculados a la practica de
las artes mecanicas y las labores manuales propias de las escuelas
de artes y oficios. Dibujar es una actividad basica en la formacién de
los artesanos, quienes tienen que trazar los disefios de los objetos y/o

herramientas que fabrican (Moreno, citado por Gonzalez, 2022, p. 211).

Como complemento a los objetivos educativos y de insercién pro-
ductiva a la sociedad, la disciplina militarizada no se quedaba atrais: el
orden, la moral y las buenas costumbres eran esenciales. Los talleres
mads productivos fueron los de carpinteria y el de imprenta, “el cual fue
uno de los talleres que mds ganancias reditud a la escuela; tanto asi
que se convirtid en el taller oficial del gobierno del estado” (Ahumada,
citado por Gonzalez, 2022, p. 227).
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Sin embargo, la realidad imperante en la Escuela de Artes y Ofi-
cios fue el persistente abandono de los estudios y, en muchos casos, el
regreso a la vida fuera de la ley, aun cuando las medidas de estricto con-
trol fueron suavizadas. La inclusién de materias como dibujo y dibujo
lineal fueron incluidas en el curriculo de la escuela antes mencionada
con la evidente intencidén oficial de contribuir a la capacitacion para la
vida productiva de las clases populares y a disminucién de la vagancia,
no asi para la educacidn artistica, ni como artista ni como espectador.

Sociedad Jalisciense de Bellas Artes (1857-1865)

Siendo el arte reflejo de la vida misma, también en el orden artistico
los cambios se materializaron y se estructuraron los nuevos caminos
y las nuevas expresiones. Asi, en 1857 se cred la Sociedad Jalisciense
de Bellas Artes; en ella los pintores encabezados por Jacobo Gélvez,
Gerardo Sudrez y Felipe Castro organizaron las primeras exposicio-
nes de pintura; asimismo, Clemente Aguirre organizé a los musicos y
los literatos participaron individualmente. Todos ellos, en reuniones
mensuales intercambiaban ideas sobre el arte, se interpretaban pie-
zas musicales y se presentaban los frutos literarios de los miembros.
Durante los 13 afos que funciond esta asociacidn civil, constituyé una
agrupacion que activo el desarrollo artistico en el estado de Jalisco, ya
no desde la diddctica formal, sino desde la vivencia misma.

En la Sociedad Jalisciense de Bellas Artes predominaron las ideas
liberales, comprometidas con la sociedad civil. Son pintores mexica-
nos de esta época: Espiridion Carredn, Pablo Valdez, Gerardo Sudrez,
Jacobo y Francisco Gélvez, Pedro Uriarte y Felipe Castro, entre otros.
Las exposiciones, en las que se premiaban las mejores obras en cada
categoria, los profesionales y aficionados participaron por igual, se
llevaron a cabo en los siguientes afios: 1857, con la presencia de 44
artistas y 183 objetos de arte; la segunda en 1859, se mostraron 160
piezas de 47 artistas en las dreas de dibujo, pintura, escultura, arqui-
tectura, litografia y grabado. La tercera exposicién se efecttio en 1861
y participaron 175 obras, donde se incluyeron obras originales de pin-
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tores alemanes y holandeses; en 1863, 213 obras componian la cuarta
exposicion, celebrada ya en un clima turbio ante la invasion francesa
en nuestro pais.

Por dltimo, en 1865 se celebré la quinta exposicion, en la que
participaron 191 trabajos en las dreas acostumbradas. Después de
esta exposicidn bianual, la Sociedad Jalisciense de Bellas Artes, s6lo
contintio con las sesiones periédicas debido a que el Imperio de Maxi-
miliano habia nombrado una Junta de Exposiciones, por lo que se
sintieron relevados y asi lo anunciaron ptblicamente.

El Liceo de Varones y el Liceo de Nifias Educandas

Al concluir la guerra de Reforma, los edificios ptiblicos de Guadalajara
estaban en ruinas, mutilados, destruidos o muy dafiados. Con tal pano-
rama, en abril de 1861 el gobernador Pedro Ogazén expidié el decreto
que reorganizaba la utilizacidn de edificios y el patrimonio conforme a
las Leyes de Reforma. De acuerdo al Plan de ensefianza estatal de 1861,
la instruccién publica se dividi6 en primaria, secundaria y profesional
(Enciclopedia histdrica y biografica de la Universidad de Guadalajara.
Educacion media y superior en Jalisco (1861-1867), 2023).

El Liceo de Varones y el Liceo de sefioritas educandas de Jalisco -que
posteriormente se conocié como el Liceo de Nifas-, finalmente iniciaron
actividades en octubre de 1861 (Oropeza, 2019, p. 37); se encargarian
de la educacion secundaria’ y asi, las clases de dibujo lineal, natural y
de perspectiva se reanudaron. Jacobo Gélvez en el de varones y Felipe
Castro en el femenino, fueron los profesores de los Liceos.

Refiere Roberto Franco (1989) que “La escuela académica se
hallaba en todo su apogeo. El dibujo era oficialista en los planteles
del Estado y en el Liceo de Varones” (Franco, 1989, p. 31). El método
seguia siendo conservador, es decir el uso de estampas y modelos de
yesos sostenian la practica de la ensefianza artistica; para tal efecto,
comenta Arturo Camacho (2014), la coleccién de Bernard- Romain

9. Dividida en dos periodos de tres afios cada uno. (Enciclopedia histérica y biogréfica de la
Universidad de Guadalajara. Educacién media y superior en Jalisco (1861-1867), 2023).
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Julien, “modelos para el disefio” y copias del manual de Victor Huber
fueron utilizadas para el dibujo del natural (paisajes, follajes, etc.)
(Camacho, 2014, p. 189). En el Liceo de Niias, las clases de lo artis-
tico incluyeron la musica, dibujo y nociones de pintura, ademads de
manualidades decorativas. (Enciclopedia histérica y biografica de la
Universidad de Guadalajara. Educaciéon media y superior en Jalisco
(1861-1867), 2023).

Como se menciond en lineas anteriores, en el siglo XIX en México
la paz civil no fue duradera. A partir de 1862 la intervencién francesa
se hizo sentir y la situacion educativa se volvié irregular, registrandose
bajas en la asistencia de los estudiantes y ausencia de pago de suel-
dos en los maestros; no obstante, entre continuos inconvenientes, los
Liceosy el Instituto de Ciencias, continuaron con sus actividades, hasta
1863 cuando fueron suspendidas oficialmente y sus presupuestos se
redireccionaron hacia las acciones militares.

El 3 de enero de 1866, el canénigo Juan José Caserta, le notificé al
ministro de Instruccién Pablica y de Cultos que:

La instruccidn secundaria se halla reducida tinicamente al Liceo de
Ninas de la capital, que s6lo cuenta con muy pocos arbitrios; y, por
ultimo, la instruccion profesional se halla desempefiado[de] gratis por
los profesores|...] en obsequio de la juventud. (Enciclopedia historica
y biografica de la Universidad de Guadalajara. Educacién Media y
Superior en Jalisco (1861-1867), 2023).

Hacia 1866, segtin la Ley Imperial de Instruccién', la funcién del
Liceo de Varones seria sustituido parcialmente (aunque en los hechos
no funcionaba), por un Colegio literario; asimismo, dividia la ense-
nanza en cuatro clases: primaria, secundaria, superior de facultad y
superior de estudios especiales.

Los establecimientos publicos serian los liceos, en los que se cursarian

cuatro afios; después estarian los colegios literarios, en que cursarian

10. La estancia de Maximiliano de Habsburgo en México fue de mayo de 1864 a junio de 1867.
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cuatro anos mas, preparando para las facultades; existirian los colegios
de artes, donde después del liceo se cursarian tres anos, para preparar
en las llamadas carreras practicas (Enciclopedia historica y biografica
de la Universidad de Guadalajara. Educacion Media y Superior en
Jalisco (1861-1867), 2023).

Si bien la irregularidad educativa también fue una constante
durante el Segundo imperio mexicano, en el arte se llevaron a cabo
actividades que promovieron el desarrollo artistico profesional. Aun-
que ya habia ejercicios organizados formalmente, con la influencia
europea, los concursos de pintura, el coleccionismo particular y el
mecenazgo se oficializaron en el territorio mexicano.

Tras el derrocamiento de Maximiliano I en junio de 1867, Benito
Judrez reinstaurdé la Reptblica y se retomaron las instituciones nacio-
nales con planteamientos nuevos. En Jalisco el dibujo al natural formé
parte de la instruccion en todos los niveles educativos, se ofrecieron
cursos especiales a los artesanos y la pintura seria una materia optativa
en ambos Liceos, en el de Varones y en el de Nifas. Posteriormente
serfa incluido el estudio del modelo natural desnudo, a fin de contribuir
al dibujo y la pintura (Camacho, 2014, p. 192); planes que se fueron rea-
lizando paulatinamente. En cuanto al sistema de ensefianza, las copias
de los modelos de Julien atin no se abandonaban, y se usaron también
copias de yeso y de pinturas religiosas procedentes de pinacotecas de la
ciudad. Para la década que comenz6 en 1880, el método de ensefianza
se consolidé como una combinacién de copias de estampas y escul-
turas de yeso, copias de pintura de la pinacoteca del Liceo y dibujos
tomados con modelo desnudo (Camacho, 2014, p. 194).

En mayo de 1883 el gobernador de Jalisco expidio el decreto que
reorganizaba la enseflanza media y superior; se fraccion6 al Instituto
de Ciencias con lo que practicamente desapareci6 al dejar de ser la
instituciéon que concentro, desde 1827, la educacién superior en el
Estado." En el Liceo de Varones ademas de literatura, idiomas, mate-

11. El 1 de octubre de 1920 inici6 sus actividades académicas el Instituto de Ciencias de los Jesuitas,
que sustituiria el Instituto de San José de la Compania de Jesus.
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maticas, fisica y quimica, se impartian clases de dibujo lineal, dibujo
natural, pintura, escultura y grabado, entre otras. En el Liceo de Ninas
la oferta académica, ademds de gramadtica, literatura, idiomas, mate-
maticas, incluia dibujo, pintura, musica, canto y labores manuales.
(Enciclopedia Histdrica y biogréfica de la Universidad de Guadalajara.
Junta Directiva de Estudios del Estado de Jalisco (1868-1893), 2023).

Al final del curso de 1887 las obras presentadas en el Liceo con-
sistieron en trabajos de escultura y grabado; en cuanto al estudio con
modelo de desnudo no se expusieron por considerar que carecian
de mérito artistico. El método de estudio del arte continuaba con el
empleo de copias de estampas y de yeso; el dibujo al natural se vio
enriquecido con nuevos manuales y, posteriormente con la practica del
dibujo inmediato a partir de la observacién del natural. En el Liceo de
Ninas hacian lo propio con la ensefianza de “toda clase de dibujos de
tipo para los bordados que estan en uso. Pintar a la acuarela en razo o
terciopelo. Dibujos para marcos de hilvan, grabados para retratos de
hilvan” [sic] (Camacho, 2014, p. 198).

Mediante la Ley Organica de Instrucciéon Pablica de 1889'2, se
“ratificaba la direccién y vigilancia sobre la instruccién publica de la
Junta Directiva de Estudios del Estado”; asimismo, los planes de estu-
dio se ajustaron, tanto en la educacién superior como en los Liceos
de Varones y de Ninas. Para los primeros, en cuanto al estudio de
materias de arte ofrecian: pintura, escultura y grabado, canto coral
y acompafiamiento de violin, escritura inglesa y caligrafia; para las
nifias: dibujo, pintura, musica, canto, escritura inglesa y caligrafia y
labores manuales. El Informe de la Junta Directiva de Estudios de 1891
indica la asistencia de 267 nifias y 473 nifios en los respectivos Liceos'

12. Esta Ley tiene su antecedente en el Reglamento de Instruccién Primaria decretado por el
gobernador Ramén Corona en 1887, con la intencién de iniciar la reorganizacién de la educacién
(Gonzilez, 2022, p.206).

13. La Junta Directiva de Estudios del Estado de Jalisco informa en 1891 que el total de estudiantes
en el ciclo 1889-1890 fue de 828, incluyendo las escuelas de Jurisprudencia (53 estudiantes), de
Ingenieros (35 estudiantes) y los Liceos. La poblacion total de Jalisco era de 1°071,221 personas
(Enciclopedia Historica y biografica de la Universidad de Guadalajara. Junta Directiva de Estudios
del Estado de Jalisco (1868-1893), 2023).
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(Enciclopedia Histérica y biografica de la Universidad de Guadalajara.
Junta Directiva de Estudios del Estado de Jalisco (1868-1893), 2023).

Las pinturas del final del ciclo de 1891 mostraron copias de estam-
pas y la reproduccion de objetos cotidianos como floreros, retratos y
paisajes. Surgieron dos novedades: el uso de la fotografia como modelo
de la pintura y la aparicién de los tipos urbanos, que como en Europa,
reprodujeron en la plastica a los personajes cotidianos y pintorescos
del pais (Camacho, 2014, p. 200).

En el afio de 1894 el gobernador de Jalisco, Luis del Carmen Curiel,
procedié a reorganizar la educacion publica en el Estado; para ello,
sustituy6 a la extinta Junta Directiva de Estudios con la Direccién de
Instrucciéon y Beneficencia Publicas del Estado de Jalisco'* (Enciclo-
pedia Histdrica y biogréfica de la Universidad de Guadalajara. Direc-
cién de Instruccion Publica del Estado de Jalisco (1893-1903), 2023).
El gobernador expresé su interés y promesa de abrir la Academia de
Bellas Artes, en consecuencia, en el plan de estudios de 1894 del Liceo
se eliminaron las clases de pintura, grabado y escultura; sé6lo el dibujo
permanecié como obligatorio de la primaria a la preparatoria. Sin
embargo, este ofrecimiento se cumpli6 hasta la fundacién de la Escuela
de Bellas Artes del Estado. (Camacho, 2014, p. 201).

Hasta entonces, la instruccién formal de las artes, en la practica
se habia circunscrito a la ensefianza del dibujo y la pintura, dirigida
a estudiantes de los planteles oficiales con fines de educacién general
o técnica; para quienes, en la mayoria de casos, la idea de la practica
profesional de las bellas artes no estaba en sus planes, no obstante que
las clases si fueron impartidas y dirigidas por artistas reconocidos. Los
métodos de ensefianza principalmente fueron conservadores, consis-
tentes en efectuar copias de estampas y modelos europeos, que para
tal efecto se importaban a México. Tal préactica logré llegar hasta el
inicio del siglo XX.

14. Disuelta el 1 de julio de 1893.
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Sociedad de clases productoras (1877- 1888)

Hacia el final del siglo XIX se registraron algunas otras asociaciones
de corta duracién, como la Sociedad de Clases Productoras que fun-
cioné durante 11 afios y tuvo siete exposiciones de plastica. En 1878
la escuela mencionada ofrecia la clase de dibujo y era impartida por el
ingeniero Evaristo de Jests Padilla, “quien incluso redacté unos apun-
tes de la materia” (Camacho, 2014, p. 197).

Colegio Politécnico “Jalisco” (1887)

En la villa de San Pedro Tlaquepaque, en 1887 el arquitecto Manuel
Gomez Ibarra anuncié la fundacién del Colegio Politécnico “Jalisco” o
Escuela Preparatoria de Ciencias y Artes, en el que ofrecid instrucciéon
secundaria y preparatoria en cinco afios. De origen particular, este
Colegio recibia alumnos internos, externos y medio- internos, en cuyas
colegiaturas se dejaba notar la diferencia. En relacion a los estudios
de arte, en el primer afio se ofrecia la clase de dibujo lineal, mientras
que el dibujo de ornato y natural, se cursaba del segundo al cuarto,
aunque “Las bellas artes e industrias, al igual que los idiomas nahuat],
hebreo e italiano, podrian ser cursados a discrecion por los estudiantes”
(Enciclopedia Histérica y biografica de la Universidad de Guadalajara.
Junta Directiva de Estudios del Estado de Jalisco (1868- 1893), 2023).
Se han identificado otros espacios en los que se posibilité la ense-
nanza del dibujo en sus contenidos académicos, como la Escuela de
Artes y Oficios para Mujeres fundada en 1884, que funcioné dentro
del Hospicio y ofrecié cursos de litografia, fotografia, pintura y dibujo
(Urzta Orozco y Hernandez, citado por Camacho, 2015, p. 43).
Asimismo, el interés artistico y cultural se manifest6 en asocia-
ciones particulares de corta vida: en 1879, pintores, literatos y ptublico
interesado se reunieron en torno a la Sociedad de Artes Plasticas; en
1880 se creé la Bohemia Jalisciense; también, en la dltima década del
siglo XIX, se fund¢ el Ateneo Jalisciense que agrup6 a artistas e inte-
lectuales de fin del siglo y del principio del siguiente. Su actividad se
reflejé en la organizacién de exposiciones donde ya se dejaba ver la
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ruptura con los cdnones académicos. Los nombres de Gerardo Murillo,
Roberto Montenegro y Jests Reyes Ferreira, entre otros, nutrieron el
panorama cultural de la regién. El inicio de la Revolucién terminé con
sus actividades (Franco, R., 1989, p. 32).

En 1892, Javier Tizoc Martinez formé un Club de pintores que
llam6 Gerardo Sudrez; todos ellos eran paisajistas. En su corta duracion
se organizaron exposiciones con obra de sus integrantes y externos.
Entre los miembros de este Club se mencionan a Francisco Sanchez
Guerrero, José Vizcarra, José Trinidad Galvan, Gonzalo Ancira, Felipe
Castro, Luis de la Torre y Carlos Villasefor, “a quien le habia corres-
pondido cerrar con toda brillantez el ciclo del neoclasico” (Franco, R.,
1989, pp. 31-32).

De las notas anteriores se desprende la importancia otorgada, por
parte del gobierno, al estudio del dibujo en sus diferentes especiali-
dades como componente técnico del trabajo manual; es decir, el fin
practico y utilitario para dotar formalmente de herramientas de trabajo
a la clase menesterosa. Por otra parte, las intenciones artisticas per-
sonales tendrian que ser canalizadas por vias independientes, ya sea
en talleres de artistas profesionales o en la ciudad de México y Europa
con la finalidad de continuar con sus estudios explicitamente artisticos.

Para la historia de la pintura en Jalisco, también habria que con-
siderar que la academia artistica podria no ser el inico camino para
adquirir conocimientos de plastica. En muchos artistas se identifican
similitudes, relaciones e influencias entre aquellos pintores que par-
ticiparon de los mismos acontecimientos artisticos e histdricos. Es
posible encontrar pintores en los que la influencia de la Academia de
San Carlos [o cualquier otra] nunca estuvo presente; lo que a menudo
ha llevado a etiquetarlos con calificativos de pintores populares, inge-
nuos, primitivos, espontaneos o independientes, siendo esto dltimo
lo mds aceptable, aunque con ello se haga una divisién tajante con lo
que, por una parte, casi se llega al anonimato y por otra, dice Maria
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Ester Ciancas'® (1986), se conservan en primerisimo sitio los nombres
de los pintores “cultos” (Ciancas, 1986, p. 1553).

Al finalizar el siglo XIX, la ciudad de Guadalajara se debatia entre
formas culturales decadentes y la posibilidad de impulsar las activida-
des artisticas culturales con identidad propia. Por la época, en nuestra
ciudad ocurrian sucesos que la cambiarian fisica y mentalmente: en
1869 se fundé la Sociedad Filarmonica Jalisciense; en 1883, el Ayun-
tamiento de Guadalajara compré el predio del Agua Azul, al ano
siguiente, en 1884 por primera vez se ilumind la plaza principal y nueve
portales por medio de un generador de 20 caballos con regulador auto-
matico; en el mismo ano, la Compaiifa de Tranvias extendid sus lineas
llegando hasta Atemajac, se instalé la silleria en el Teatro Degollado en
el que la Sinfénica ofrecia sus conciertos. El 15 de mayo de 1888, por
primera vez llegé el ferrocarril a nuestra ciudad. Por entonces, segiin
el censo de 1890, el pais tenia 13’607,272 habitantes, Jalisco 1'153,891
y Guadalajara 101,208 (Estadisticas Histdricas de México, 1994, pp.
13-34); de los que 739 eran ciudadanos extranjeros y en 1910 ya suma-
ban 1504 (Martinez Reding, 1982, T.II, p. 21).

No obstante, las novedades estatales, la situacién nacional también
se deja sentir y resulta comprensible que los hechos se reflejen en las
actividades cotidianas de la poblacién, no importa que dicha cotidia-
nidad no sea o no tenga indole o propdsitos propiamente politicos.
Avelino Sordo lo comenta ast:

Guadalajara recibi6 el siglo XX en pleno letargo de la prolongada paz
porfiriana. El panorama de las artes plasticas no era sino reflejo de
la situacidn imperante: los pintores de esa soporifera y artificiosa
sociedad, trabajaban en un estilo copiado de las academias europeas -
algunos de la vertiente espanola ylos mas en la del neoclasico francés-
yasuperadas en sus paises de origen, y sin mayores compromisos con

la emergente conciencia nacional. Aquel ambiente de sillones rigidos,

15. Maria Ester Ciancas es especialista en historia del arte mexicano del siglo XIX; ha publicado
los libros El arte en las iglesias de Cholula (1974) y Misceldnea de artes aplicadas del siglo XVI al
XX (2001), entre otros.
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de mansardas en espera de la nieve que nunca llegd, de desprecio
fulminante por todo lo que oliera a ‘peladaje’, de bodegones con
castafas y otros frutos de ultramar, persistia como una cascara por
encima de la nueva conciencia que venia forjandose desde la Guerra
de Reformay que, a esas alturas, estaba en su punto de maduracion

(Sordo Vilchis, 1990, parr. 1-2).

En cuanto a la ensenanza del arte, José Guadalupe Zuno lo sintetiza
con las siguientes palabras:

El siglo XIX termina con el aspecto de un completo dominio del arte
académico. Oficialmente se ensenaba el dibujo en las escuelasyen el
Liceo de Varones, donde se copiaban modelos al carbén, de Julien, de
Ingres o de Meissonier para los mas aventajados. Nunca se dejaba libre
la composicion, ni aun en los talleres particulares de los Bernardelli
(Zuno, 1972, p. 121).

Asimismo, a principios del siglo XX la educacidn jalisciense era per-
cibida en “situacién caética” Para resolver los problemas, el gobernador
Curiel encomendé la revisién de los planes de estudio; sin embargo, el
proceso también tuvo tropiezos y no acabé por concretarse. (Enciclo-
pedia Histdrica y biogréfica de la Universidad de Guadalajara. Direc-
cién de Instruccién Puablica del Estado de Jalisco (1893-1903), 2023).

Academia de Pintura y Dibujo para Sefioras y Seforitas:
Taller de Félix Bernardelli (1897)

Hacia el final del siglo XIX Algunos pintores profesionales indepen-
dientes abrieron sus talleres a la sociedad en general, como José Viz-
carra, José Othén de Aguinaga, Carlos Villasefor y Francisco Sinchez
Guerrero, los que seguian el mismo sistema conservador de copia de
modelos de antafo. Entre ellos, Félix Bernardelli (1862-1908), quien fue
un artista brasilefio, musico y pintor, que por motivos familiares vino a
Guadalajara y vivié hasta su muerte. En 1892 concluyé sus estudios de
pintura en Europa y se instald definitivamente en nuestra ciudad. En
Italia y Francia conocié y debatié sobre el realismo, naturalismo y los
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modernismos, especialmente el impresionismo; a la vez que conocié
de primera mano la obra de los pintores europeos del momento, asi
como las técnicas utilizadas en la época, entre ellas, la acuarela.

Los cuadros de Bernardelli son apreciados por el dibujo preciso y
detallado, obra llena de luminosidad, cuyos trazos son a la vez libres
pero exactos, empleando colores brillantes y contrastantes. En contra-
posicion a los retratos academicistas de los pintores jaliscienses con-
temporéneos, en los del pintor brasileno se advierte un estilo moder-
nista, ya que incluye paisajes nostalgicos que se observan a través de la
ventana, asi como los de tendencia impresionista, de pincelada corta
y tonos pastel, inmersos en atmosferas transparentes.

Con natural vocacién como difusor cultural, desde su llegada
definitiva a Guadalajara (1892), organizé reuniones en la casa de su
hermana Fanny; en estas tertulias, privilegiando la expresion musical,
convivian ademas la pintura y la literatura, por lo que personajes como
Roberto Montenegro, Jorge Enciso, Luis de la Torre, Rafael Ponce de
Leén, José Maria Lupercio y Gerardo Murillo, entre otros, fueron asi-
duos en las citadas reuniones. En 1897, después haber conocido y con-
vivido en la comunidad tapatia y coincidiendo con un resurgimiento
de las artes, al que él habia contribuido, abrié su “Academia de Pintura
y Dibujo para Sefioras y Seforitas”

En la Academia de Bernardelli se estudiaba el dibujo y la pintura
“aplicando los tltimos adelantos del arte”; y, aunque dirigida al sector
femenino, en ella coincidieron cuatro pintores que serian importan-
tes para los jaliscienses y para México, ellos son los jévenes Rafael
Ponce de Ledn, Jorge Enciso, Roberto Montenegro Nervo y Gerardo
Murillo?®, entre otros. Las y los alumnos hacian copias del yeso y del
natural, podian tomar clases de 6leo, acuarela, técnicas de gouache,
pastel, pintura de flores y paisajes, pintura sobre tela, marfil y terra-
cota, asi como retratos al 6leo y acuarela; el artista brasilefio tam-
bién ofrecia clases a domicilio a precios convencionales utilizando
procedimientos modernos.

16. Quien en 1902 se bautizé como Dr. Atl; de la voz nahuatl que significa agua.
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Los biégrafos mencionan amablemente que Bernardelli fue mejor
violinista que pintor; sin embargo, reconocen que sus pinturas son
dulces, suaves, de gran colorido y de temas atractivos; de hecho, no
se le considera como un impresionista, sino que se le tiene como un
pintor ecléctico que no terminé por decidirse entre las técnicas de la
época, pero logré una gran soltura con la practica de la acuarela y la
libre aplicacién de la luz (Lozano, 1996, p. 57).

La aportacion del pintor brasilefio en Jalisco fue la introduccién de
las técnicas europeas modernasy el uso de la acuarela a la “aguada’; ya
que no siendo desconocida esta técnica, su empleo si fue notablemente
incrementado a raiz del establecimiento del taller de Bernardelli. Por
otra parte, con su nata vocacion como difusor cultural, removié la
modorra cultural en la que Jalisco estaba estancado, al organizar ter-
tulias culturales, promover exposiciones y, desde luego, la creacién del
Ateneo Jalisciense, primera asociacién artistica del siglo XX. Aunado a
lo anterior, los pintores en ciernes, como Ponce de Ledn, Jorge Enciso,
Montenegro y Murillo, recibieron la motivacién necesaria para viajar
a Europa y consolidar su formacidn artistica.

El Centro Bohemio

En Jalisco, el tema artistico durante las primeras décadas del siglo XX,
fueron de constantes altibajos producto de cambios de gobiernos y con
ello, de las politicas culturales. No obstante, en estos afos se identifi-
can notables pinceles, ya sea de la pintura académica de origen deci-
mononica o las luces de los que buscaron nuevos horizontes: Carlos
Villasefior, José Vizcarra, Francisco Sdnchez Guerrero y José Othén
de Aguinaga en el primer caso vy, los pintores Jorge Enciso, Gerardo
Murillo Dr. Atl, Roberto Montenegro, Rafael Ponce de Le6n y Xavier
Tizoc Martinez, alumnos del taller independiente de Félix Bernadelli,
quienes representaban el cambio artistico, tan vituperados como los
primeros impresionistas europeos. (Ramirez G., G., 1996, p. 90).
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En la segunda década del siglo XX los jévenes artistas de la Rup-
tura jalisciense, mas José Guadalupe Zuno'’y David Alfaro Siqueiros
en la ciudad de México, “se adhirieron a los grupos que promovian el
pensamiento revolucionario e impulsaban el cambio social” (Ramirez
G., G., 1996, p. 91). En Guadalajara, la inquieta personalidad de Zuno
reunio a los artistas e intelectuales en torno a un taller de pintura que,
inicialmente, era “un tallercito” formado por Xavier Guerrero, Carlos
Sthal y José Guadalupe Zuno; sin embargo, se fueron sumando otros
artistas, a la que la vox populi la bautizé con el nombre de Centro
Bohemio'®. En 1914, su primer domicilio fue en Tolsa No. 455, donde
estuvieron 3 afios, después se trasladaron a una finca en la calle de
Jests y luego, en 1918, la tltima residencia fue un chalet de la colonia
Seattle; después se dispersaron (Zuno, J. G., 1972, p. 126). Ademads de
los artistas antes mencionados, el Centro Bohemio reunié persona-
jes como Amado de la Cueva, Juan Antonio Cérdova, Alfredo Romo,
Joaquin Vidrio, Enrique Diaz de Ledn'® e Ixca Farias, entre otros, mas
la visita frecuente de Siqueiros *.

El Centro Bohemio promovié actividades musicales, literarias,
escénicas y plasticas, alternando con discusiones en torno a las corrien-
tes artisticas del modernismo y de la politica nacional e internacional.
Durante los afios de funcionamiento, este grupo fue un referente del
pensamiento liberal y, ain después de la desaparicion formal en 1918,
sus frutos continuaron al inaugurarse el Museo Regional de Guadala-
jara en este mismo afio*, donde continuaron las reuniones del grupo,

17. Gobernador de Jalisco 1923-1926.

18. “...ya se ha dicho y explicado mucho que no pusimos el nombre nosotros. La ciudad nos bautizé
con él..” (Zuno, J. G. En Sordo V., A., 1990, s/p.)

19. Rector de la Universidad de Guadalajara en tres ocasiones: 1925-1926, 1927-1928, 1931-1933.

20. Se mencionan a 7 integrantes fundadores y 115 miembros en las diferentes areas artisticas: pintura,
literatura, caricatura, fotografia, musica, escultura y arquitectura (Covarrubias, D., 2004, pp. 81- 84).

21. El Museo atin ocupa las instalaciones construidas en el siglo XVIII para el Seminario Conciliar
de San José; luego, durante la guerra de Independencia fue cuartel militar y posteriormente fue
prision. En 1857 fue transformado en biblioteca y también sirvié como sede del Liceo para Varones
(Prieto, D., 2018).
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mismo que siguid alentado la practica artistica, asi como las inquietu-
des intelectuales universitarias en otros espacios de la ciudad.

A propésito de la refundacién de la Universidad de Guadalajara
en 1925, con el liderazgo del Lic. Zuno y de Enrique Diaz de Ledn, se
form¢ el Grupo Universidad, mismos que:

[-..] se establecieron en la parte mas alta del recinto -hoy Biblioteca
Iberoamericana—-una especie de estudio y lugar de reunion los pintores
Alfonso Michel, Jesus Guerrero Galvan, José Parres Arias y Francisco
Sanchez Flores, todos ellos con una gran trayectoria reconocida para
la época (Sordo Vilchis, A. En Carrillo, A., 2018).

Avelino Sordo Vilchis se refiere al antiguo edificio de la capilla de
Loreto, adjunto al Colegio de Santo Tomas de Aquino*, donde los pin-
tores mencionados realizaron diversos murales a finales de la década
de los afios 20. El centro de reunién fue “llamado festivamente Olimpus
House” (Martinez, I. En Sordo V., A.,1990, s/p.), de ahi que las pinturas
sean conocidas con el mismo nombre.

Los integrantes del Centro Bohemio y del Olimpus House, ligados
entre si por intereses artisticos, intelectuales y politicos, ademas de los
artistas de la generacién llamada “Bandera de Provincias™, represen-
taron el impulso definitivo para que se dieran las condiciones en favor
de la ensefianza del arte en Jalisco con fines artisticos.

Escuela de Pintura al aire libre

El Museo de Guadalajara® fue fundado en 1918 y su primer director
fue Juan Ixca Farias (Guadalajara 1873-1948). Desde el mismo afio de
su inauguracion, a través de la Academia de Bellas Artes del Museo de
Guadalajara, Farias buscd la forma de dotar a los obreros y estudiantes

22. Primera sede de la Real y Literaria Universidad de Guadalajara en 1792.

23. Se traté de la agrupacién de artistas e intelectuales que durante 1929 y 1930 publicaron la
revista Bandera de Provincias, significaron una trascendental influencia para la vida cultural de
Guadalajara (Anguiano, R. En Sordo V., A., 1990, s/p.).

24. Ahora Museo Regional de Guadalajara.
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de “un conocimiento mds amplio para sus labores, lo cual redundaria
en su bienestar y progreso. Para ello Ixca organizé clases nocturnas
de dibujo para el gremio de carpinteros y mecanicos en razén de dos
noches por semana” Los maestros fueron: Agustin Basave, dibujo
lineal; Jorge Villasefor, dibujo de construccidn, arquitecténico y topo-
grafico; Carlos Sthal y José Vizcarra, dibujo decorativo y ornamental;
Ixca Farias, dibujo del natural y Carlos Orozco, pintura del natural
(Olmedo, J. En Covarrubias, D., 2004, p. 59).

Siguiendo la vocacién original del Museo, la cual consistia en ser
centro de exposicidn y de ensenianza artistica -aunque esta labor ya
habia sido iniciada una década antes-, en 1929 se fundé formalmente
la Escuela de Pintura al Aire Libre, cuyos gastos fueron financiados
por el propio Ixca Farias, lo mismo que la instruccién plastica corrié
por su cuenta. Muchos artistas que posteriormente destacaron en la
escena nacional e internacional, como Raul Anguiano, Rubén Mora
Galvez, Jestis Guerrero Galvan, Francisco Sdnchez Flores, Francisco
Rodriguez “Caracalla’; José Maria Servin y Francisco Marin, asistieron
a esta Escuela.

La promesa de 1894 de fundar oficialmente una Academia de
Bellas Artes se formaliz6 hasta 1918 en el Museo de Guadalajara, con
la direccién y organizacion de Ixca Farias, quien con recursos publicos
y los propios, puso en marcha la mencionada academia, y en 1929 la
Escuela de Pintura al Aire Libre. La intencién de ambos espacios fue la
de contribuir a la capacitacién laboral, asi como la de formar artistas
profesionales. Las sesiones fueron nocturnas, dos veces por semana;
también famosas fueron las tertulias de artistas e intelectuales que
sucedian apenas cerraba el Museo, e intercambiaban puntos de vista
sobre cualquier tema que les fuera de interés.

Las reuniones con motivos artisticos no estuvieron exentas de
mostrar otros intereses; en medio de la efervescencia intelectual y poli-
tica, se dieron hechos que abririan la puerta al desarrollo académico
de las artes, entre ellos, la reapertura de la Universidad de Guadalajara
en 1925. Desde las reuniones de planeacién de la naciente institucién
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se aceptd la idea de abrir una escuela para los estudios del arte; sin
embargo, fue hasta 1953 que tal encargo recayo en Jorge Martinez,
pintor y maestro Honoris Causa, quién organizé y estructurd la Escuela
de Artes Plasticas.

A mediados de 1947 el gobernador J. Jesus Gonzalez Gallo designod a
la Universidad de Guadalajara como depositaria de la ensefianza de
las artes, nombrando director a José Guadalupe Zuno, quien utiliz6
como sede el Museo del Estado, sitio donde no duré mucho tiempo,
pues la Escuela de Bellas Artes cambio tanto de nombre en diversas
ocasiones: Facultad de Bellas Artes y Escuela de Artes y Letras. En
1953 el maestro de dibujo Jorge Martinez es invitado por el rector
de la Universidad de Guadalajara, José Barba Rubio, para asumir
la direccion del establecimiento, al que por esas fechas se le dio el

nombre de Escuela de Artes Plasticas (Anaya, S., 2011, p. 23).

Durante décadas, la intencién del gobierno Estatal, en materia
artistica, fue la de proveer de clases de dibujo y pintura en los diferen-
tes planteles educativos oficiales, ttiles en la vida laboral de jévenes y
adultos, principalmente de artesanos* y como solucién a la pobrezay
vagancia en la ciudad; la profesionalizacién artistica habia que buscarla
de manera personal en los talleres particulares ofrecidos por artistas de
renombre, como el de F. Bernardelli, o viajar a la ciudad de México y/o
a Europa. Los métodos de enseiianza del dibujo y la pintura, durante
décadas, consistieron en la reproduccién de laminas y modelos euro-
peos. Para las mujeres, la ensefianza de practicas artisticas reprodujo
actividades tradicionalmente femeninas con la promesa de “dulcificar
las horas de ocio” La intencidn académica de formar artistas fue con-
cretada ya avanzado el siglo XX.

Muchas circunstancias tuvieron que coincidir para que finalmente
se diera la apertura de la Escuela de Artes Plasticas: el interés mani-
fiesto de los artistas ya formados, el de los artistas en ciernes, los talle-
res particulares de arte en la ciudad, como el taller “Evolucién” de

25. Como se hacia en la Colonia.
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Francisco Rodriguez “Caracalla’; los integrantes del grupo Bandera de
Provincias y los integrantes del Centro Bohemio...; todos ellos contri-
buyeron a crear el ambiente prometedor del arte en Guadalajara. Por
otra parte, en el contexto coincidieron factores personales, sociales,
intelectuales y politicos, representados en personajes influyentes en
los ambitos local, estatal y federal, de la época, como Ixca Farias y
José Guadalupe Zuno, que pudieron concretar en obras materiales los
afejos suenos en favor de las futuras generaciones.
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Capitulo V

CONTEXTO HISTORICO DE

LA ENSENANZA DE LAS ARTES
EN LA DIVISION DE ARTES Y
HUMANIDADES DEL CENTRO
UNIVERSITARIO DE ARTE,
ARQUITECTURA Y DISENO DE LA
UNIVERSIDAD DE GUADALAJARA

a educacion artistica en la Universidad de

Guadalajara, tiene su certificado de naci-
miento en agosto de 1947, cuando se funda la
Escuela de Bellas Artes bajo la gestion del rector
Luis Farah, designandose a José Guadalupe Zuno
Hernéndez como su primer director (Camacho,
2008), aunque “segtn el manuscrito de Caraca-
lla, el 15 de diciembre de 1947 la escuela pasé
a depender oficialmente de la Universidad de
Guadalajara y se mudé al Museo del Estado”
(Ramirez, 2015, p. 27).

En el informe de actividades presentado el
dia primero de febrero de 1948, el gobernador
Jestis Gonzélez Gallo! externd:

1. Jests Gonzélez Gallo fue gobernador priista y muy catélico, que
mandé destruir un edificio histérico para construir alli la “Rotonda
de los Jalisciense Ilustres”
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“Ante la apertura de las artes en el estado, es menester llevar al seno
de la Universidad de Guadalajara la Escuela de Bellas Artes por
considerar el campo universitario el mas propicio para el desarrollo

de las facultades artisticas de la juventud.”

Para ello se dispuso parte del edificio que fuera el Liceo de Varones,
donde se situaba el Museo del Estado. En 1951 se le otorgé el nombre
de Escuela de Artes y Letras, ya que ahi se daban clases de Literatura,
Historia, Espanol, Dibujo, Pintura, Decoracién, Dibujo Comercial,
Fotografia, Actuacién y Escenografia (Camacho, 2008), y como sede
los campos del Instituto Tecnolédgico, en la salida a Tlaquepaque.

El 28 de septiembre de 1953 el Consejo General Universitario
aprobé el cambio de nombre yla creacion de la Escuela de Artes Plds-
ticas. Asi, a partir de este ciclo escolar recibi6 el nombre que llevé por
casi cuarenta afos, hasta la creacion de la Red Universitaria en 1994.
Las primeras carreras que se ofrecieron en la nueva Escuela fueron de:
Pintura, Escultura, Fotografia, Dibujo Comercial, Decoracién y Teatro
(Camacho, 2008); todas ellas otorgaban un Diploma.

Elrector de la Universidad de Guadalajara, José Barba Rubio, invit6
al pintor Jorge Martinez para que se hiciera cargo de la direccién de
la Escuela quien, después de un tiempo solicitado por él mismo para
considerar tal propuesta, aceptd el cargo senalando los siguientes
requerimientos:

Primero, nuevos programas de estudio propuestos por él y por los
artistas que a su juicio podian colaborar con el proyecto; segundo,
nueva planta magisterial, teniendo la opcion de trabajar con maestros
involucrados y comprometidos con el nuevo proyecto; tercero,
nuevos alumnos o partir de una matricula nueva en la que no se
reconocieran afnos cursados, asi, todo alumno interesado en cursar
el nuevo programa tendria que iniciar de nuevo; y cuarto, nuevo
edificio, lo que implicaria salir del tortuoso edificio del Politécnico

(Ortiz, 2006, pp. 22-23).
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El surgimiento de la Escuela de Artes de la Universidad habra que
entenderlo en el contexto de la pugna ideoldgica-estética que se dio en
Guadalajara, entre los representantes locales de la escuela mexicana de
pintura y las nuevas corrientes pldsticas, particularmente europeas. Para
los inicios de los afos 50, el movimiento nacionalista, principalmente
muralista, y que tenia en Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros y José
Clemente Orozco sus maximos exponentes, tenia frente a si una gene-
racién que buscaba nuevos rumbos en la plastica mexicana y que fue
conocida como “Generacién de la Ruptura’, representada, entre otros,
por Rufino Tamayo, José Luis Cuevas, Vicente Rojo y Pedro Coronel.

En Guadalajara, esta pugna tuvo como principales exponentes a
Gabriel Flores, a Guillermo Chavez Vega y a un alumno destacado
de Orozco: Jorge Martinez, quienes buscaban extender la propuesta
nacionalista. Por el lado de las corrientes “abstraccionistas™, tres
extranjeros impulsaban un nuevo lenguaje, aunque desconocido para
la sociedad tapatia de la época: Tomas Coffeen Suhl, Mathias Goe-
ritz y Oliver Seguin. Javier Ramirez lo aclara: “no eran realistas en
términos convencionales, s6lo que representaban las figuras huma-
nas con cddigos que se desconocian, y por eso mismo varios artistas
y la mayoria del publico de la época le negaban el valor como arte”
(Ramirez, 2015, p. 127).

En esta pugna, la corriente nacionalista triunfé dentro de la
naciente Escuela de Artes Pldsticas y al ser Jorge Martinez su primer
director, impuso estos conceptos estéticos en los planes de estudio y
en el trabajo académico de estudiantes y profesores.

Que el proyecto académico de Martinez esta sustentado por el
desarrollo de las destrezas técnicas no podemos negarlo, y lo podemos
comprobar cuando en 1953 la Escuela de Artes Plasticas dio inicio a
sus actividades, no de manera espectacular, pero si por primera vez

en forma académica. Sus programas de estudio tenian un orden y

2. Con este calificativo se conocié a todos aquellos que no seguian los preceptos de la escuela
mexicana de pintura, aunque muchos quienes fueron tratados asi, en realidad, su obra no era
abstracta. Este calificativo fue adjudicado y externado con desprecio.
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un seguimiento, y ademas se complementan entre si; su proyecto
resultaba objetivo yrealista. Con un sentido de auténtica sencillez, la
propuesta plantea que la escuela “sera creada para que los alumnos
(-..)dotados de vocacion artistica encuentren un lugar con ambiente
propicio, materiales indispensables y orientaciones adecuadas para
estimular y desarrollar sus aptitudes artisticas por la asimilacion
organica del conocimiento del oficio indispensable a la produccién
de las Artes Plasticas” (Ortiz, 2006, pp. 26-27).

Sin embargo, la nueva escuela también fue escenario de la pugna
estética entre nacionalistas y “abstraccionistas’, ya que en su planta
docente llegaron a figurar Guillermo Chavez Vega y Gabriel Flores
los primeros, y Oliver Seguin y Tomds Coffeen los segundos, “quienes
(estos ultimos) proporcionaron el oxigeno de la modernidad concep-
tual que evité a la escuela ahogarse en su manierismo técnico y en sus
anquilosadas practicas docentes” (Ortiz, 2006, p. 97)

La perspectiva artistica y académica nacionalista dotaria de identi-
dad a la Escuela de Artes Plasticas durante por lo menos cuatro dece-
nios, y pese a que varios de sus profesores buscaron incorporar nuevos
lenguajes artisticos en la practica de sus alumnos, los principios esté-
ticos del figurativismo siguieron imperando. Humberto Ortiz (2005,
p. 96) asegura que “sin embargo, este proyecto sostenido por anos,
herméticamente cerrado a nuevas alternativas de la ensefianza de las
artes, traeria a la institucion cuestionamientos muy serios por parte
de la comunidad artistica de Guadalajara’; y agrega: “durante cuatro
décadas se quedo anclada en una serie de préacticas que en ambito
nacional -y no se diga en el internacional- ya habian sido ampliamente
superadas” (Ortiz, 2006, p. 97-98).

En el afio 1970 se incorporé la carrera de Danzay en 1978 se desin-
corporé la carrera de Decoracién para dar paso a la Licenciatura en
Disefio de Interiores en la recién creada Facultad de Disefio.

Durante todos estos afios, la educacién en la Escuela de Artes Plas-
ticas era demasiado informal, poco institucionalizada al permitir que
un alumno cursara toda la carrera con un solo profesor. La duracién de
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las carreras oscilaba entre los tres y cinco afios y solamente la carrera
de Danza llegé a otorgar un titulo Técnico como Profesor de Danza,
para lo cual el alumno debia cursar un afio mds de estudios después
de concluir el programa de tres afios. El nivel de estudios precedente
requerido para el ingreso era primaria y el ciclo escolar era anual.

Es en el afio 1981 cuando todos los programas de estudio de las
carreras se reestructuraron y se elevaron al nivel Técnico, requirién-
dose ahora el nivel medio bésico para ingresar a ellas. Eran carreras
de tres afos el Técnico en Actuacion, el Técnico en Fotografia y el
Técnico en Dibujo Publicitario; la carrera de cuatro anos era el Técnico
en Danza y, con duracién de cinco afos, eran las carreras de Técnico
en Pintura, Técnico en Escultura y Técnico en Grabado; todas ellas con
ciclos escolares anuales. Estos programas estuvieron vigentes hasta
la apertura de las licenciaturas en artes en el Centro Universitario de
Arte, Arquitectura y Disefio.

El ano 1995, el Consejo General Universitario aprobd la creacién
de las licenciaturas en arte, entre ellas la Licenciatura en Artes Visua-
les con sus orientaciones en Pintura, en Escultura, en Estampa y en
Fotografia; la Licenciatura en Artes Escénicas con sus orientaciones
en Danza Contemporanea, Danza Folclérica y Teatro. De la carrera de
Técnico en Dibujo Publicitario no se crea licenciatura por existir ya
la Licenciatura en Disefno para la Comunicacién Gréfica. Por lo que
toca a las carreras técnicas, estas se convierten en Profesional Medio
en Artes; pero estos programas educativos llegaron a desaparecer con
el tiempo por falta de demanda. Las nuevas carreras de artes, tanto
de licenciatura como de profesional medio, quedaron adscritas a la
Divisién de Artes y Humanidades: las licenciaturas tenian una dura-
cién de cuatro anos en ciclos semestrales teniendo todas como nivel
de estudios precedente el medio superior; las carreras de profesional
medio tenian tres afos de duracion y el nivel de estudios secundario
como precedente.

Estos planes de estudio lograron el Nivel 1 de calidad en la evalua-
cién celebrada por los Comités Interinstitucionales para la Evaluaciéon
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de la Educacién Superior en el afio 2001. En febrero de 2006, el Consejo
General Universitario aprob¢ la modificacion de los planes de estudios
de estas carreras. Para la Licenciatura en Artes Visuales, mediante su
dictamen Num. 1/2006/041, aprobandose asimismo la separacién de
este programa educativo para dar paso a dos carreras: las orientaciones
en Estampa, en Escultura y en Pintura constituyen la Licenciatura en
Artes Visuales para la Expresion Plastica y la orientacién en Fotogra-
fia se convierte en la Licenciatura en Artes Visuales para la Expresién
Fotogréfica.

Lalicenciatura en Artes Visuales parala Expresion Plastica

El dictamen del H. Consejo General Universitario de febrero de 2006,
establece las caracteristicas del plan de estudios vigente, mismo que
es objeto de la presente investigacion. En ese documento se establecen
cuatro dreas de formacién para el programa educativo, con sus respec-
tivos valores en créditos minimos:

Tabla 1: Areas de formacion del programa educativo de la licenciatura en Artes Visuales
para la Expresion Plastica.

Area de Formacion Créditos Porcentaje UAs?
Basico Comun Obligatoria 84 19.81 12
Bésico Particular Selectiva 241 56.84 47
Especializante Selectiva 84 19.81 31
Optativa Abierta 15 3.54 31
Total 424 100 121

Del total de 121 unidades de aprendizaje que contiene el plan de
estudios, se requieren aproximadamente 50 para lograr los créditos
minimos necesarios para optar por el titulo, lo que significa que hay
71 unidades de aprendizaje de las que podria prescindirse. Las 78 uni-

3. UAs: Unidades de aprendizaje, asignaturas o materias que integran el plan de estudios.
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dades de aprendizaje pertenecientes a las areas de formacién Basico
Particular Selectiva y Especializante Selectiva estin organizadas en
modulos: cuatro obligatorios y tres selectivos para la primera y, cuatro
modulos selectivos para la segunda.

En el drea de formacién Especializante Selectiva el dictamen del
programa educativo establece que, de los 84 créditos minimos requeri-
dos para acreditarla, 48 deben corresponder a uno sélo de los médulos
y los restantes 36 créditos, a cualquiera de los otros tres mddulos,
combinados o de uno solo. Esta area de formacion es exclusiva de la
Licenciatura en Artes Visuales para la Expresion Plastica.

La totalidad de unidades de aprendizaje que integran las areas de
formacion Basica Comun Obligatoria y Optativa Abierta, el programa
educativo las comparte igualmente con las carreras de Licenciatura en
Artes Visuales para la Expresion Fotografica y también con las licen-
ciaturas en Artes Escénicas, tanto para la Expresién Dancistica como
para la Expresion Teatral, programas educativos, los tres, con los cuales
comparte instalaciones y personal docente.

Por lo que toca al drea de formacidn Basica Particular Selectiva,
tres de ellos los comparte con las otras tres carreras ya citadas; dos los
comparte con solamente uno de ellos (Expresion Fotogréfica), y otros
dos los comparte parcialmente con el programa educativo de Expre-
sion Teatral, de la Licenciatura en Artes Escénicas.

El plan de estudios cuenta con una unidad de aprendizaje orga-
nizada a lo largo de seis cursos consecutivos (Proyectos Artisticos), y
otras dos unidades en dos cursos respectivamente (Propiedad Intelec-
tual y Narrativa Audiovisual). En los tres casos el curso precedente es
el prerrequisito del consecutivo. Las restantes unidades de aprendizaje
carecen en su totalidad de prerrequisitos, aunque a través de las tuto-
rias se establecen y recomiendan las secuencias ideales de las mismas.

Se presenta a continuacion la malla curricular de la Licenciatura
en Artes Visuales para la Expresion Pldstica vigente:
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Tabla 2: Unidades de aprendizaje del Area de formaciéon Basico Comin Obligatoria

Area de formacion Médulo Unidad de aprendizaje

Historia Contemporanea
de las Artes Visuales

Historia General de las Culturas

Bisico Comiin Creatividad en la Expresién Artistica
Obligatoria

Expresion y Comunicacion en el Arte
(este grupo de UAs
se comparten con Propiedad Intelectual I
fg;ogﬁz’ Unico Propiedad Intelectual II
y con Teatro. Proyectos Artisticos I
El alumno Proyectos Artisticos 11
debe cursar todas Proyectos Artisticos I1I
las UAs.)

Proyectos Artisticos IV

Proyectos Artisticos V

Proyectos Artisticos VI
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Tabla 3: Unidades de aprendizaje del Area de formacién Basico Particular Selectiva.

Bdsica particular selectiva Modulo Unidad de aprendizaje
Arte y Mitos
Arte y Religion
Arte y Sociedad
IHV?Sti,g?Cién Arte y Ciencia
histérico
social de Definicion Estética
la cultura del Objeto Artistico

(este grupo de UAs
se comparten

con Fotografia,
con Danza

y con Teatro.

El alumno debe cursar
un minimo de créditos
en los cuatro primeros
modulos y los créditos
faltantes de cualquiera
de los siete médulos
del 4rea de formacion).

Realidad y Representacion

Artey Psiqué

Teorias Contempordneas del Arte

Andlisis de la
obra artistica,
su produccion
y distribucién

Critica Autoral

Politicas y Administracién
de la Cultura

Anadlisis Conceptual
Formal del Disefno

Andlisis Conceptual
Formal del Disefo

Anatomia Dindmica y Expresiva

Disefo de la Forma en
el Espacio Estructural

Diseqio de la Forma en
el Espacio Bidimensional

Disefio de la Forma en

Fundamentos
del lenguaje el Espacio Tridimensional
artistico Elementos Conceptuales de la Luz
Elementos Conceptuales del Color
Elaboracién y Disefo
de Dossier Artistico
Geometria Artistica
Perspectiva para el Arte
Dibujo con Aerégrafo
Dibujo con Carboncillo y Grafito
Técnicas Dibujo con Léapiz Graso
para el y Crayé6n de Cera
dibujo Dibujo al Oleo Seco y Asfalto
artistico

Dibujo al Pastel Seco y Graso

Dibujo con Rotulador y Tinta

Dibujo con Técnicas Mixtas
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Tabla 3: Unidades de aprendizaje del Area de formacién Basico Particular Selectiva.

(continuacion)
Bdsica particular selectiva Modulo Unidad de aprendizaje
Arte Digital Animado
Arte Digital
Bidimensional
Arte Digital
Tridimensional
Laboratorio de
Experimentacién
Medios Conceptual
1 i .
ei t:;ir:fltelr\:?aslzls Laboratorio de
P Experimentacion Visual
(este grupo de UAs i Medios Alternativos para
se comparten i laCreacién Artistica
con Fotografia, - .
con Danza Narrativa Audiovisual I
y con Teatro. Narrativa Audiovisual I
El alumno debe cursar Slgtgmas Andlogos
. P y Digitales en el Arte
un minimo de créditos
en los cuatro primeros Laboratorio Fotografico
modulos y los créditos Blanco y Negro Basico
galtlantgs ;ie Cu/a(lilqlu Lera . Laboratorio Fotografico
€ 10§ siete modulos Fotografia Color Bésico
del drea de formacién). Bésica

Toma Fotografica en
Blanco y Negro

Toma Fotogrifica en Color

Principios de
produccion
escénica

Dramaturgia Sonora

El Espacio Escénico

Escenografia

Iluminacion Escénica

Maquillaje Escénico

Vestuario Escénico
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Tabla 4: Unidades de aprendizaje del Area de formacion Especializante Selectiva.

Bdsica particular selectiva Moédulo Unidad de aprendizaje
Pintura Acrilica
Pintura con Acuarela
Pintura Mural
Técnicas Pintura al Oleo
de pintura Pintura con Piroxilina y Esmaltes

Este grupo de UAs es
exclusiva de Pléstica.

El alumno debe mas
de la mitad de los
créditos en un solo
modulo y los créditos
faltantes de cualquiera
de los cuatro médulos
del drea de formacién.

Pintura con Técnicas Mixtas

Pintura al Temple

Pintura Experimental

Técnicas de
restauracion

Técnicas para Restauracion
de Bienes Muebles

Laboratorio de Restauracion
de Bienes Muebles

Restauracion de Escultura

Restauracion de Pintura Mural

Restauracion de Obra Grafica

Restauracion de Pintura de Caballete

Técnicas de
estampa

Estampa Calcogréfica

Estampa Calcografica

Estampa en Hueco

Estampa Litografica

Estampa en Relieve

Estampa Serigrafica

Estampa Experimental

Técnicas de
Escultura

Escultura Experimental

Modelado con Conglutinados
Naturales

Modelado con Conglutinados
Sintéticos

Talla de Madera

Moldeado y Vaciado
con Materiales Naturales

Moldeado y Vaciado con
Materiales Sintéticos

Escultura con Cuerpos Laminares
y Filamentares

Forja de Metales

Talla de Rocas Igneas y Sedimentarias

Talla de Rocas Metamorficas
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Tabla 5: Unidades de aprendizaje del Area de formacién Optativa Abierta.

Optativa abierta Unico Unidad de aprendizaje

Unico Actuacién de Cine, Radio y Televisién

Bailes de Salén

Carpinteria para Bastidores y Marcos

Conservacion de la Obra Fotografica

Conservacion de la Obra Plastica

Danzas de Carécter

Desarrollo Personal

Elaboracién de Mdscaras Decorativas

Elaboracién y Animacién
de Muiiecos teatrales

Enmarcado de Obra

Esmaltado en Baja Temperatura

Expresion Fotografica

Este grupo de UAs

se comparten Fabricacion de Papel
con Fotografia, Herramientas para Escultura
con Danza

y con Teatro Herramientas para Estampa

Herramientas y Elementos para Dibujo

El alumno debe

e Herramientas y Elementos para Pintura
cursar un minimo

de 15 créditos Lectura y Entrevista a la Obra Artistica

segun sus intereses. Luminotecnia Fotografica

Manejo de Zancos y Coturnos

Mdscaras Teatrales

Matrices y Moldes Ceramicos

Metodologia de la Danza

Performance

Prevencion y Cuidado de Lesiones

Taller de Dramaturgia

Taller de Titeres

Teatro de Sombras

Técnica Cerdmica Raka

Técnicas Basicas de Ceramica

Utileria Teatral
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Analisis del programa educativo

En el mes de febrero de 2006, en su sesién del dia 27, el Consejo Gene-
ral Universitario aprobd el dictamen presentado por la Comision de
Educacién, dando origen a la Licenciatura en Artes Visuales para la
expresion Pldstica; el dictamen, con el nimero 1/2006/041, contenia
también el dictamen de la Licenciatura en Artes Visuales para la Expre-
sién Fotografica, carrera con la cual se comparten muchas materias.
Este andlisis presenta, desde dos dimensiones: el plan de estudios y
la implementacion de dicho plan de estudios (planta docente e infraes-
tructura), las fortalezas y debilidades del programa educativo.

Dimension plan de estudios

Es importante mencionar la mayor debilidad del plan de estudios: su
longevidad. Puesto en ejecucion a partir de agosto de 2006, dieciséis
anos después, el plan de estudios continda sin cambio. Desde su crea-
cién, el mundo de la pléstica se ha transformado; movimientos como
el arte digital y el net art, el arte relacional o el Street Art, por men-
cionar sélo algunos, han surgido (y algunos desaparecidos también), y
no forman parte del plan de estudios. La dindmica de las expresiones
artisticas no incide en el plan de estudios que se mantiene inmévil.
Ya mencionado en la primera parte, en la década de los 50 en
Meéxico y en Guadalajara se dio una pugna entre nacionalistas y abs-
traccionistas, con el triunfo de los primeros. Esto defini6 la tendencia
de las carreras en artes plasticas en la Universidad de Guadalajara,
entonces técnicas. Con la apertura de la licenciatura en 1996 y su pos-
terior transformacidn en la actual licenciatura en 2006, se siguen prio-
rizando las técnicas tradicionales pictéricas, escultéricas y de grabado,
en detrimento de nuevos lenguajes o procesos de creacion artistica
que son comunes en el arte contemporaneo. El plan de estudios no
ha tenido ni la flexibilidad ni la movilidad para incorporar las nuevas
formas de las artes visuales, salvo la existencia de materias como Arte
digital animado, Arte digital bidimensional, Arte digital tridimen-
sional, Laboratorio de experimentacién conceptual, Laboratorio de
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experimentacion visual, Medios alternativos para la creacion artistica,
Sistemas andlogos y digitales en el arte y Performance, las siete prime-
ras de cuatro horas semanales y la tltima de dos.

Uno de los objetivos del plan de estudios aprobado en 2006 era
“capacitar al estudiante con técnicas y herramientas tradicionales y
contempordneas para una practica profesional de calidad” Este propé-
sito hace rato que se ha quedado corto. La actual carrera no s6lo no ha
actualizado su plan de estudios, sino que tampoco ha sido capaz (sus
autoridades y responsables) de incorporar de manera institucional y
permanente las nuevas expresiones y corrientes de las artes visuales,
salvo algunas excepciones e intentonas individuales que, por lo mismo,
se desvanecen con el tiempo sin llegar a consolidarse institucional-
mente de alguna manera.

Pese a que desde 2006 se reconocia en el dictamen que el artista
pléstico o visual contemporaneo habia superado su condicién de “pin-
tor” o “escultor” o “grabador” y ahora transitaba mds entre estas distin-
tas disciplinas y sus herramientas, y a que el nuevo proyecto educativo
pretendia dotar de estas diversas herramientas a sus egresados, todavia
no ha sido posible consolidar un programa educativo que brinde al
alumno la posibilidad de producir discursos interdisciplinares, menos
aun transdisciplinares. El plan de estudios establece que el alumno
debe cursar 48 créditos de una de las dreas de especializacion (pintura,
escultura, grabado o restauracion), y los 36 restantes de cualquiera
de las otras tres, sin embargo, no hay condiciones que propicien la
interaccion entre las herramientas de estas disciplinas u otras, como
la musica, el video, el disefio, menos atin de disciplinas ajenas al Cen-
tro Universitario de Arte, Arquitectura y Disefio como podrian ser la
ingenieria o la medicina, la quimica o la fisica.

Esta falta de exploracién hacia discursos inter y transdisciplina-
rios se refleja en las preferencias de los alumnos. Esta investigacion
ha encontrado que las técnicas de las que hacen uso los 53 alumnos
objeto de estudio han sido: mural al fresco (43 de ellos), técnicas mixtas
(41), acuarela (35), carboncillo (34) y tinta (32). Una herramienta con-
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temporanea como el arte digital queda relegado al séptimo lugar con
17 alumnos que hacen uso de esta herramienta, detras del pastel (26).

En el drea de formacion especializante selectiva, el plan de estudios
presenta cuatro moédulos: técnicas pictdricas, técnicas escultdricas,
técnica de grabado y técnicas de restauracion. Esta tltima drea espe-
cializante es la mds despreciada por los estudiantes; su existencia es
casi testimonial. El médulo de restauracion se compone de seis uni-
dades de aprendizaje de las cuales, en por lo menos los ultimos seis
ciclos escolares, cuatro de ellas no se han ofertado a los alumnos; los
dos restantes han contado con un rotal de 13 alumnos registrados en
el periodo comprendido para esta investigacion.

Los mddulos restantes cuentan, pintura con ocho unidades de
aprendizaje, escultura con diez unidades y grabado con siete. De este
total de 25 unidades (sin contar las de restauracion), el alumno debe
cursar cuatro unidades de una de ellas y tres unidades de las restantes
tres; es decir, de 25 unidades el alumno esté obligado a cursar siete
para obtener los 84 créditos minimos para esta area de formacion.
Por fortuna, y gracias al interés personal del alumno y a la insistencia
de algunos profesores y tutores, los estudiantes terminan cursando
mads de cien créditos en esta drea de formacidn. El plan de estudios no
presenta unidades de aprendizaje abocadas al estudio exclusivo de las
artes plasticas, ni universales, ni mexicanas y menos ain locales. Con
dos unidades genéricas (Historia general de las culturas e Historia
contemporanea de las artes visuales), cada una con menos de 60 horas
semestrales para abordar, de las expresiones prehistéricas al siglo XIX
la primera, y del siglo XIX al siglo XX (con toda la multitud de corrien-
tes artisticas particularmente en el siglo XX) la segunda. Asimismo,
el plan de estudios ofrece el mdédulo de Investigacidn histérico-social
de la cultura que, como su nombre lo indica, se encamina al estudio
de métodos para el abordaje de la cultura. La ausencia de unidades de
aprendizaje que aborden la evolucién y critica de las artes pldsticas en
el tiempo, particularmente las corrientes mdas cercanas en el tiempo
y en el espacio que, por su vigencia, es lo que encontrard el alumno al
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egresar de la carrera, impone un desconocimiento y distanciamiento
de la practica de las artes visuales o plasticas en la ciudad o el Estado.
El conocimiento que logre el alumno lo obtiene por su cuenta o de
manera aleatoria al resolver problemas de otras asignaturas.

Un aspecto positivo que incluso ha sido reconocido en su momento
tanto por el CIEES como por el CAESA, es que esta licenciatura com-
parte unidades de aprendizaje con las otras tres carreras que también
se imparten en el edificio de la calle de Belén, en el centro de la ciudad
de Guadalajara. De las 120 unidades de aprendizaje que aparecen en el
plan de estudios, 95 son compartidas. Ello ha permitido una dindmica
especial en las aulas ya que es comtn que en ellas compartan butaca
alumnos de las cuatro carreras, enriqueciendo con ello el acercarse al
estudio del arte.

Dimension implementacion del plan de estudios

El personal docente y la infraestructura destinada a la carrera son dos
factores externos al plan de estudios pero que inciden activamente
en la calidad del programa educativo. Acerca de la infraestructura, la
Licenciatura en Artes Visuales para la Expresién Plastica comparte el
edificio de la anteriormente denominada Escuela de Artes Plasticas
con las licenciaturas en Artes Visuales para la Expresion Fotograficay
las de Artes Escénicas: Danza y Teatro.

El edificio cuenta con un total de 52 aulas, de las cuales 16 son
para talleres de la carrera de Expresién Plastica y otras 16 son aulas
que se comparten con las otras tres carreras, equipadas 11 de ellas
con butacas y las restantes cinco con mesas de trabajo y/o restirado-
res. El principal problema relacionado con esta infraestructura, sin
entrar en detalles de su equipamiento, radica en el hecho que al ser
un edificio antiguo que data de la época de la colonia espanola, todos
los espacios educativos son adaptaciones a la arquitectura original*,
por lo que varias de las aulas son inadecuadas para la practica educa-

4. Ademas, habria que considerar las limitaciones en cuanto a las modificaciones, que sélo son
autorizadas por el INAH.
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tiva de calidad. Desde hace mas de veinte afos existe la intencién de
trasladar estas instalaciones al conjunto universitario de Los Belenes,
sede del Centro Cultural Universitario, pero a la fecha no se ha podido
concretar dicho traslado.

Aunado a ello, una serie de determinaciones tomadas por admi-
nistraciones pasadas que han llegado a la prohibicién de utilizar los
muros para la practica del mural, obligando a los alumnos de varias
generaciones a hacerlo sobre diversos papeles de gran formato. Otra
prohibicién que decidieron autoridades ha sido no permitir que los
alumnos utilicen los talleres sin la presencia del profesor, aunque habra
que aclarar que en muchas ocasiones son los alumnos quienes provocan
que acciones como esta por el descuido irrespetuoso que, en muchos
casos, han mostrado hacia el edificio y sus instalaciones y herramientas.

Aunque recientemente se ha iniciado un proceso de actualizacion
del mobiliario, durante muchos afos (entre ellos la generacién objeto de
este estudio) los estudiantes hicieron uso de muebles en algunos casos
de hasta 20 afios de vida, con el consecuente desgaste de los mismo:
bancos incémodos, caballetes incompletos en sus partes, restiradores
y mesas carcomidas por la navaja, debiendo responsabilizar de ello
no solamente a los alumnos sino también a los profesores que no han
podido inculcar en los alumnos el respeto a dichos ttiles de trabajo.

Las aulas, regularmente de seis metros de ancho, presentan dimen-
siones distintas en el largo y en la altura del techo. Lo anterior debido al
crecimiento de la demanda en la carrera (sumado a la demanda de las
otras tres carreras con las cuales comparte el edificio), que ha obligado
a las administraciones a dividir espacios. Se han tenido grupos de mas
de 25 alumnos en espacios donde solamente caben 15. Esta disparidad
en las dimensiones y capacidades de las aulas, dificulta a los jefes de
Departamento la programacién de los cursos en detrimento, siempre,
de los estudiantes que los toman.

Finalmente, el drea de Pintura (una de las cuatro en la Licenciatura
en Artes Visuales para la Expresidn Plastica), estd en proceso de un
cambio generacional de profesores que llegan a la edad jubilatoria o
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que, desgraciadamente, fallecen. Pese a ello, la Jefatura del Departa-
mento de Artes Visuales no se ha preocupado por implementar un
programa especial que prepare oportunamente a los nuevos profeso-
res que podrian llegar a sustituir a aquellos que se retiran de la vida
docente. Para el afio 2026 no formara parte de la planta docente ningtin
profesor que haya participado en el disefno del plan de estudios actual.
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Capitulo VI
METODOLOGIA

Partimos de la premisa de que en la investiga-
cién en el arte no hay un enfoque o método
universalmente aceptado y que como opcién
nos queda, entre otras, asirnos de las tradiciones
dentro de otras disciplinas o ser arriesgados y
propositivos. Considerando que la investigacion
en/sobre y para las artes es un esfuerzo relati-
vamente nuevo y que la investigacién para los
grados superiores que incorporan un elemento
de practica, s6lo se han tenido en cuenta en los
ultimos veinte anos (Allison, 1992), y aun no
estan bien definidas las estrategias que los inves-
tigadores pueden seguir.

Naturaleza dela investigacion desde el arte

Como investigadores en arte, corresponde cues-
tionar y debatir la naturaleza de la investigacion,
y proponer métodos que sean completamente
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apropiados a la naturaleza del arte. Hemos leido en diversos textos
especializados que la investigacion artistica no debe abordarse desde
la 6ptica de las ciencias porque tiene especificidad propia, con ello no
se quiere plantear un alejamiento o una escision entre diversos campos
de investigacion, en el mundo actual seria necio solamente intentarlo.

Por todo lo antes mencionado, podemos suponer lo complejo que
fue analizar y estudiar la ensefianza y el aprendizaje artistico de una
generacién de estudiantes de la Licenciatura en Artes Visuales para la
Expresion Pléstica desde su ingreso hasta el término de su carrera. Y
si ademas sumamos que el periodo que un estudiante invierte en una
carrera artistica puede variar por una multiplicidad de factores como
el grado de compromiso que tenga con la carrera, la acreditacion de
todas las materias, los recursos econémicos con que cuenta, la flexi-
bilidad del sistema de créditos y otras circunstancias, complejizan la
posibilidad de estudiar cohortes generacionales o un grupo determi-
nado de estudiantes desde su ingreso hasta su egreso; es por ello que
se imposibilité estudiar al grupo completo con que se inici6 desde la
generacion 2018A-2022B en su totalidad porque se dispersaron, repi-
tieron semestres, pidieron permiso para ausentarse o por motivos de
la pandemia del sAR coviDp 19 se dieron de baja de la carrera, etc. Por
ello nos vimos en la disyuntiva de cancelar la investigacién o adaptar-
nos a las circunstancias que teniamos frente a nosotros y modificar las
estrategias y al grupo estudiado.

Lo que nos ha quedado claro a partir de esta investigacién es que
la investigacidn en el arte, desde las artes y para las artes requiere pro-
cedimientos y metodologias propias y adecuadas con la naturaleza de
la investigacién y se debe hacer con rigor, respeto y responsabilidad.
Gray y Maylins (1993), proponen un “anti-método” para la investiga-
cién en las artes, lo que parece ser una propuesta extrema, guiada por
el caos, la aleatoriedad y la anarquia. Sin embargo, si lo analizamos
con mas cuidado, el arte manifiesto en objetos encarnados guiados
por las ideas del artista, si bien requieren de las destrezas de la técnica
y un riguroso proceso metodoldgico, también son un tanto caéticos y
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andrquicos, ;jpor qué no también los métodos para hacer investigaciéon
sobre la practica artistica?

Investigacion evaluativa, paradigma cualitativoy cuantitativo,
meétodo fenomenologico, y estudio de caso

Para esta investigacion se aplicaron los paradigmas cualitativo y cuan-
titativo, el fenomenoldgico y el estudio de caso porque nos interesaba
conocer una realidad construida socialmente a través de la percepcion
de los sujetos (estudiantes). Nos interesaba comprender el fenémeno
identitario desde la perspectiva de la comunidad académica de Artes
Visuales de la Universidad de Guadalajara. Pero también entender
la percepcidn identitaria en los &mbitos socioculturales de la Zona
Metropolitana de Guadalajara. Por el tipo de investigaciéon y por el
alcance que perseguimos, se puede mencionar que es una investigacion
evaluativa, con las aportaciones que nos pueda ofrecer la descripcién
de los objetos artisticos que producen los estudiantes y porque nos
interesa especificar y caracterizar cémo se percibe el fenémeno iden-
titario. También es correlacional porque nos interesaba conocer lo que
piensan los sujetos y como se relacionan o no con las percepciones
que tienen del fendmeno identitario, y llegar a un conocimiento de las
causas; es decir, las razones por las que se ha llegado a esa percepcidn.

Si asumimos, como plantea Kunh citado por Pérez (1998) que toda
investigacion trabaja con arreglo a modelos conceptuales o paradig-
mas, y comprendiendo estos ultimos como fuentes que a su vez sue-
len implicar unas metodologias concretas, convenimos en identificar
como el mds conveniente para nuestra investigacion al método feno-
menoldgico, pues como establece Pérez (1998), consiste en volver a
los actos de conciencia a las vivencias y en analizar las estructuras
de la conciencia desde su generalidad ideal, es decir como esencias.
Como puede verse, son multiples las acentuaciones y las aplicaciones
de la fenomenologia, por nuestra parte fijamos nuestro interés en el
método fenomenoldgico, planteado por Pérez (1998), ya que permite
comprender los hechos mediante métodos cualitativos. Entonces la

141



Cisneros Hernandez P.

fenomenologia trascendental, es el método que permite describir el
sentido de las cosas viviéndolas como fenémenos de conciencia.

Asi tenemos que, el método fenomenolédgico guarda el propdsito
de explicar la subjetividad del individuo y la interpretacién que realiza
de su mundo sin acudir a explicaciones causales, pero si describiendo
la experiencia, donde la experiencia vivida es base del marco de com-
prension y andlisis de la realidad del individuo. Por lo anterior, resulta
particularmente ttil el método fenomenoldgico para interpretar los
hechos y procesos estudiados, asi como para captar el sentido de los
fenémenos y la intencién de las actividades sociales, toda vez que
significa abordar el fenémeno u objeto de estudio, como experiencia
concreta del hombre, ajeno de presuposiciones conceptuales como
sea posible. En suma, el método fenomenoldgico es uno de los instru-
mentos metodoldgicos mas utilizados en investigaciones cualitativas.
En razén a lo anterior, la presente investigacion se ubica dentro del
enfoque fenomenolédgico ya que uno de los propdsitos que se persigue
consiste en “reconstruir la realidad, tal y como la observan los actores
[...] basado en la recoleccién de datos, como en las descripciones y
las observaciones..” (Herndndez, Fernandez y Baptista, 2003, p. 10).

Inicialmente la muestra o universo de estudio pretendia involu-
crar a una generacion de 53 estudiantes en diferentes etapas, desde su
ingreso a la licenciatura, hasta el momento de su egreso y, una de las
estrategias para precisar como se construyen los procesos identitarios
dentro de su practica artistica, se apoyd concretamente en el anali-
sis iconografico de algunas imdgenes que estos jovenes presentaron
como requisito para optar por su admision a la carrera y al finalizar la
misma. Por lo que se analizaron imagenes en dos momentos, al iniciar
la carrera y al concluir la misma.

Antes de analizar las obras, a los participantes se les solicité que
de manera libre y personal eligieran y enviaran dos imdgenes extraidas
del conjunto de su produccién. De los 53 estudiantes fueron final-
mente 48 quienes respondieron a este llamado y enviaron obras de la
mas variada factura, técnicas y estilos. Cabe aclarar que sélo cuatro
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de ellos enviaron la cantidad solicitada, otros tres enviaron sélo una
y el resto fluctud entre las tres imagenes o hasta mas de 20, habiendo
incluso dos casos particulares en los que se recibieron 30 y 50 imdgenes
respectivamente. En total, los trabajos recibidos sumaron 518, supe-
rando la cantidad esperada; esta situacién plante6 una nueva disyun-
tiva: como seleccionar sélo dos obras en el caso de quienes enviaron
varias imagenes; el criterio fue examinar aquellas que resultaban mas
recurrentes en su produccion, tanto en la técnica, como en relacion
a los estilos y temdticas abordadas, ya que esto podria dar cuenta de
sus practicas, preocupaciones e intenciones creativas. De la primera
fase (de nuevo ingreso) se analizaron 30 piezas y de la tltima fase (al
terminar la carrera) se analizaron 63 con la intencién de identificar
aquellos elementos que caracterizan las obras en términos formales,
conceptuales y técnicos aplicando el método iconograéfico.
Transcurridos cuatro anos de estudios, logramos localizar a algu-
nos estudiantes de la generacidn inicial, pero solo cinco de ellos acep-
taron continuar con la segunda fase de la investigacién y entregaron
obra producida en el 2022-A y 2022-B. Al ser una muestra pequefia nos
vimos en la necesidad de solicitar obra a estudiantes que estuvieran
terminando su carrera, aunque no pertenecieran a la generacién estu-
diada y s6lo aceptaron participar cinco mas. De estos diez estudiantes
analizamos 63 obras que contrastan significativamente con la cantidad
de obras analizadas en la primera fase. Lo que llevé a proponer estudiar
la particularidad de la complejidad en un estudio de caso mediante
el andlisis de una muestra de diez estudiantes en la tltima fase de la
investigacion. Lo que convirti6 esta investigacion en una compleja red
de estrategias metodolégicas que involucré, en un primer momento la
investigacion cualitativa y cuantitativa (mixta), el método fenomeno-
légico y culminar como un estudio de caso debido a los cambios que
se sucedieron en el transcurso de la investigacion y a la apatia y falta
de interés por parte de los estudiantes para compartir sus obras.
Segun Stake (2020) “los estudios de caso son una metodologia de
investigacion cualitativa que se utiliza para explicar por qué ocurre un
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fenémeno, para interpretar y determinar sus cualidades y para generar
conocimiento” (Stake. 2020, p.11) por lo que se lleva muy bien con la
investigacion cualitativa. Aunque tiene particularidades y caracteris-
ticas muy especificas, Robert E. Stake sefnala que los estudios de caso
tienen caracteristicas especificas que los diferencian de otros méto-
dos de investigacion. Algunas pertinentes para este estudio son que
se enfoca en un fenémeno especifico, y que utiliza multiples fuentes
de datos y multiples métodos de recoleccion de datos, se enfoca en la
interpretacion del fenémeno. Stake también identifica cinco tipos de
estudio de caso, que son:
1. Tlustrativo: se utiliza para ilustrar un fenémeno o situaciones.
2. Exploratorio (o piloto): se utiliza para explorar un fenémeno o
situacion.
3. Acumulativo: se utiliza para acumular informacién sobre un
fenémeno o situacién.
4. Instancia critica: se utiliza para examinar una instancia critica
de un fenémeno o situacién.
5. Descriptivo: se utiliza para describir un fenémeno o situacion.

Consideramos que esta investigacion se debia convertir en un estu-
dio de caso exploratorio y descriptivo porque se exploraria e investi-
garia un grupo de estudiantes durante su estancia en el transcurso de
su carrera en el que se describira el tipo de obra que ejecutan y sus
caracteristicas, asi como la construccién de identidades que se suceden
en este lapso de sus vidas. También es un caso Unico, nos interesaba
conocer lo que tiene de tinico y de comun este grupo de estudiantes
para saber si al comprender y estudiarlos podriamos llegar a entender
al grueso de la poblacién que ahi conviven, y que es dificil estudiarlos
a todos. En este caso se selecciond un grupo que iniciaba sus tramites
de ingreso a la carrera de Artes Visuales para la Expresion Pléstica
que coincidié su ingreso con el tiempo en el que se inicié esta investi-
gacion. Se tomé como muestra representativa de casos semejantes o
generaciones de estudiantes que se encuentran estudiando en la misma
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institucién y carrera, aunque al dispersarse el grupo de estudiantes y
no continuar con su colaboracidn, no se haya dado seguimiento a los
mismos con que se inici6 el estudio.

El anti-método

Consideramos que, aunque cadtico y anarquico, funcioné lo que Wat-
son (1992) llama el “anti-método” (casualidad, caos, aleatoriedad, anar-
quia, etc.), pues la nociéon de tener un “procedimiento” o proceso de
trabajo (metodologia) es una parte vital de la actividad artistica, por
muy cadtico o andrquico que pueda parecer. Cuando haces investiga-
cion para crear obra, cuando haces investigacion sobre o en las artes,
la metodologia se construye junto con tu objeto de investigacién o
junto con el proceso creativo. Jones, 1980; Lawson, 1990; Cross, 1984
consolidan la visién de que es imposible crear un enfoque definitivo
que pueda ser aplicado a todos los individuos y todas las situaciones.
Lo que resulta obvio, sin embargo, es la existencia de procedimientos
de investigacion rigurosos e identificables que son de caracter bien
distinto de los de la ciencia.

La propuesta metodolégica empleada tiene la posibilidad de repli-
carse o servir para estudiar otras carreras o escuelas de ensefianza de
las artes. Si bien en un principio se eligié a un grupo por su repre-
sentatividad de una generaciéon completa, las dificultades para darle
seguimiento son aspectos que se deben asumir y revalorar e incluso
aceptar como parte del proceso de investigacion cuando se hace estu-
dios de caso. La pregunta que nos formulamos es ;se pueden hacer
generalizaciones a partir de un estudio de caso? Parece que un caso
es una base pobre para hacer generalizaciones, pero si se estudian
en profundidad surgiran respuestas que nos permitan formularlas.
Es posible que no se consideren generalizaciones cuando estudiamos
un caso, pero se pueden especificar como generalizaciones menores
que se producen durante el proceso profundo del estudio de caso y
pueden llegar a modificar las generalizaciones mayores. En este caso
hicimos énfasis en la interpretacion, ya que en los estudios cualitativos
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no se confia la interpretacion tanto en las variables, ni a la recogida de
datos, sino se destaca la presencia de un intérprete para que observe el
desarrollo del caso y recoja con objetividad lo que esta sucediendo. A
mitad del estudio el investigador puede modificar o incluso sustituir
las preguntas iniciales si aparecen temas o aspectos nuevos no consi-
derados al inicio, que es lo que nos pasé. La interpretacién es la parte
fundamental en un proyecto de investigaciéon cualitativa, pero debe
ser una interpretacion fundamentada a partir de los datos encontra-
dos. Nuestras interpretaciones si bien estan sustentadas en un grupo
pequeno de estudiantes, pueden a partir de los datos obtenidos y los
andlisis de las obras considerarse validas para inferir que los datos
obtenidos pueden ser representativos del resto de estudiantes.

Como fase preliminar al andlisis de las imagenes de la generacién
2018A se realizaron entrevistas abiertas y cuestionarios a 53 estu-
diantes que ingresaron al ciclo escolar 2018 en una dimensién tran-
sicional y temporal. El muestreo fue no probabilistico para obtener
informacion acorde a los objetivos de la investigacion relacionados
a conocer el contexto sociocultural, las formas de produccién de la
obraylas expectativas de consumo. También se disefiaron formularios
para identificar sus referentes conceptuales y artisticos. Obtenida la
base de datos, se procedié a realizar las graficas correspondientes de
cada una de las preguntas con una tabla de informacién que aporta
la frecuencia y el porcentaje de los resultados. Dado que algunas pre-
guntas tienen como opcién mds de una respuesta, los porcentajes y
frecuencias varian segtn ese tipo de pregunta. Cada grafica cuenta
con una descripcidn de su informacién para su andlisis posterior en
las dimensiones e indicadores correspondientes.

Para la organizacion de los cuestionarios, y con el fin de generar
etiquetas de identificacién, se realizé una base de datos a través de
Excel en relacién a la columna de enumeracion que ofrece dicho pro-
grama, con cada uno de los cuestionarios, uno por uno, del 1 al 53,
cantidad que corresponde al total de los encuestados. Posteriormente
se procedio al vaciado directo de las respuestas de los cuestionarios,
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y a la realizacién de categorias de preguntas que lo requerian, para
organizar la informacién correspondiente.

También se realizaron formularios con preguntas sobre sus refe-
rentes conceptuales y artisticos. Por tanto, la investigacion se dividié
metodolégicamente en tres fases: el estudio del contexto sociocultural
y artistico de los estudiantes de nuevo ingreso a través de cuestionarios
y formularios; y el andlisis e interpretacién iconografico de la obra
antes de ingresar a la carrera; y el andlisis e interpretacién de la obra
plastica al egresar de la carrera.
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Capitulo VII

CONTEXTO SOCIOCULTURAL
Y ARTISTICO DE

LOS ESTUDIANTES

DE NUEVO INGRESO

n este capitulo se analiza el nivel econémico,

las relaciones sociales y el ambito de influen-
cia cultural que determina la practica artistica
previa de los estudiantes de nuevo ingreso. Para
conocer estos aspectos se realizaron entrevistas
abiertas y cuestionarios a los 53 estudiantes que
ingresaron al ciclo escolar 2018A de la licencia-
tura en Artes Visuales para la Expresion Plas-
tica en una dimension transicional y temporal.
El muestreo fue no probabilistico para obtener
informacion acorde a los objetivos de la inves-
tigacion relacionados para conocer el contexto
sociocultural, las formas de produccion de la
obra y las expectativas de consumo. También se
disefiaron formularios para identificar sus refe-
rentes conceptuales y artisticos.

Obtenida la base de datos, en algunos casos
se procedi6 a realizar las graficas correspondien-
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tes de cada una de las preguntas y en otros casos se realizaron tablas
de informacién que aportan la frecuencia o el porcentaje de los resul-
tados. Dado que algunas preguntas tienen como opcién mas de una
respuesta, los porcentajes y frecuencias pueden variar segtn ese tipo
de pregunta. Cada grafica o tabla cuenta con una descripcién de su
informacién para su andlisis posterior en las dimensiones e indicadores
correspondientes.

Para la organizacion de los cuestionarios y con el fin de generar
etiquetas de identificacion se realizé una base de datos a través de Excel
en relacion a la columna de enumeracion que ofrece dicho programa
con cada uno de los cuestionarios, uno por uno, del 1 al 53, cantidad
que corresponde al total de los encuestados. Posteriormente se pro-
cedi6 al vaciado directo de las respuestas de los cuestionarios, y a la
realizacidn de categorias de preguntas que lo requerian para organizar
la informacidn correspondiente.

Nacionalidad y origen del estudiante

Grafica 1. Nacionalidad u origen del estudiante.
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Elaboracion propia.

El primero de los items presentados se refiere a la nacionalidad
y raza. En lo que respecta a la nacionalidad. De las 53 respuestas, un
96% correspondiente a una frecuencia de 51 indicaciones, senalé la
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nacionalidad mexicana. El resto se dividié en 2% equivalente a 1 indi-
cacién para nacionalidad extranjera y, 1 indicacion correspondiente
aun 2% en otras.

Al hacer el andlisis de datos obtenidos, se encontré que el total de
estudiantes son de origen mexicano y en su mayoria se identificaron
de raza mestiza; asi, el 18.9% se identifica de raza blanca.

Lugar de nacimiento y residencia actual del estudiante

Grafica 2. Estado mexicano nacimiento del estudiante.
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Elaboracion propia.

Con relacion a los lugares de nacimiento, la gran mayoria de los
estudiantes son originarios del Estado de Jalisco, con variables mini-
mas para los Estados de Guanajuato, Nayarit, Morelos, Veracruz y
la cpmx. Los originarios de Jalisco corresponden a los municipios
principalmente de Guadalajara, Zapopan y la Zona Metropolitana de
Guadalajara (zmG). Debido a que los estudiantes estudian en la Uni-
versidad de Guadalajara, la totalidad tienen su residencia dentro de la
ZMG, aunque con algunas variaciones de los municipios colindantes
ala misma.
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Residencia actual del estudiante

Grafica 3. Estado mexicano de residencia actual del estudiante.
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Elaboracion propia.

Grafica 4. Municipio jalisciense de residencia actual del estudiante.
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152

m Jalisco

= Omisiones

B Ameca

m Cd. Guzman

m Chapala
Tlaguepague

W Tlajomulco

W Guadalajara

ETonald

W Zapopan

m Omisiones



Contexto sociocultural y artistico de los estudiantes de nuevo ingreso

Nivel cultural del estudiante y sus padres.

Grafica 5. Nivel cultural del estudiante y sus padres.
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Nivel de cultura

10 ¢
IVIEDIO BAIO
71.69% 1.88%
35.84% 18.86%
30.18% 16.98%
mYO mPADRE m MADRE

11

MUY BAJO
0%
1.88%
1.88%

1

Omgén
0.00%
1.88%
0.00%

Enlo correspondiente al nivel cultural del estudiante y los padres,
se perciben con nivel de cultura de medio a alto, tanto por parte de
ellos y de los padres. Con relacién al mayor porcentaje de nivel cultural
alto se adjudica a la madre, aunque se menciona que mas de la mitad
realiza actividades del hogar.

Espacios acostumbrados de recreo.

Grafica 6. Espacios de recreo del estudiante y sus padres.
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Elaboracién propia.
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De los lugares y espacios a los que mas suelen acudir los estu-
diantes, dicen ser los museos, las galerias y conciertos, en ese orden
de mayor a menor frecuencia; mientras que el teatro esta por debajo
de la media, y con menor porcentaje mencionan otros lugares entre
los que destaca el cine. Por parte de los padres, destacan los museos
y teatros; en menor grado los conciertos y las galerias. Refiriéndose a
los gustos en los tipos de literatura, destacan por encima de la media,
la novela y la aventura, y en menor grado se sefialan los géneros de la
ficcién y la fantasia.

Grafica 7. Otros espacios de recreo del estudiante y sus padres.

14.00% Otros espacios 7
12.00% 6 6
10.00%
8.00%
6.00%
2
4.00%
1 1 1 1
- I I I I
0.00%
Lentros Eventos Cine Conferencias Parques
Culturales Culturales q
mYo 3.77% 1.88% 11.32% 1.88% 1.88%
M Padre 13.20%
m Madre 1.88% 11.32%

HYo M Padre M Madre
Elaboracién propia.
En cuanto a la variante de otros espacios que suelen visitar los
encuestados, como primer lugar el cine, con una frecuencia de 6 tanto

el estudiante como la madre, lo que corresponde 11.32% asi mismo con
una frecuencia de 7 que corresponde al 13.20% con relacién al padre.
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Por otro lado, tanto los eventos culturales, asistir a conferencias
y parques, con una frecuencia de 1 lo que corresponde al 1.88% fue-
ron sefialados por los estudiantes como otros espacios, y finalmente
con una frecuencia de 2 lo que corresponde al 3.77% dijo los centros
culturales.

Tipo de lectura frecuentada

Grafica 8. Tipo de lectura frecuentada por el estudiante.
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Elaboracion propia.

En cuanto al tipo de lectura, los estudiantes registraron principal-
mente gusto por la lectura de aventuras, luego por la novela y ense-
guida por la ficcion. La narrativa ocupa el sexto lugar y los comics son
los menos leidos. El apartado de otros, se desglosa enseguida, donde
sobresale la lectura de poesia.
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Grafica 9. Otros tipos de lectura acostumbrada por el estudiante.
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Ingresos econdmicos familiares

Con relacion a los ingresos econémicos, se encontré que el 47% de los
estudiantes mencionan tener ingresos suficientes, aunque la mitad
de los estudiantes reportan tener ingresos restringidos 28%, e insufi-
cientes 25%; ello contrasta con lo relacionado con sus padres, ya que la
referencia hacia los padres es del 70% como ingresos suficientes, y solo
un 21% como insuficientes. En ese sentido la capacidad econémica se
percibe de media a media alta en la mayoria de los encuestados.
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Grafica 10. Ocupacién de la madre.
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Grafica 11. Ocupacion del padre.
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Relacionado con lo anterior, més de la mitad de las madres se ocu-
pan en las actividades del hogar; el resto de la muestra se divide entre
profesionistas y en menos medida estdn las que se dedican al negocio
particular o son obreras. Por parte del padre un 34% es profesionista,
y el 32% cuenta con negocio particular; en menor grado, el 22% son
obreros. Estos datos nos indican que los ingresos familiares corren
principalmente por cuenta del padre.

Bienes con los que cuenta la familia

Grafica 12. Bienes con los que cuenta la familia.
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Elaboracion propia.

Las respuestas a 10 distintos items sobre bienes y servicios con
los que se cuenta en el hogar del estudiante, mostraron cantidades
variables, aunque en su mayoria indican un alto porcentaje. Cercanos
al 100% se identifican los electrodomésticos, teléfono mévil; en un
segundo nivel se mencionan la computadora, la Internet y el televisor.
Con s6lo 8 usuarios se reporta la television satelital.’

5. Habria que considerar que esta informacion fue obtenida en el ano de 2018.
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Practica religiosa y/o creencia que profesan el estudiante
y sus padres

Grafica 13. Practica religiosa del estudiante.
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Elaboracion propia.

La practica religiosa que expresaron 49 estudiantes que respondie-
ron sobre su propia prictica religiosa indica que la mayor frecuencia
la obtiene la religion catdlica, seguida de os que se dijeron ateos y
agnosticos. Con menor frecuencia se mencioné la cristiana, budismo
y otras; ademads de 4 omisiones.
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Graficas 14 y 15. Practica religiosa y/o creencia que profesan los padres.
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Elaboracion propia.

La religién que el estudiante reporté sobre su madre, muestra que
la gran mayoria practica el catolicismo, y con menor frecuencia se
mencion¢ la cristiana y el agnosticismo. Hubo dos abstenciones. En
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cuanto a lo reportado respecto al padre, la preferencia coincide con
las respuestas acerca de la madre.

Movimientos, escuelas, o estilos artisticos reconocidos por
los estudiantes de primer ingreso

Con respecto a los principales movimientos, escuelas o tendencias en
el arte que los alumnos aseguraron reconocer, se destaca el cubismo
con casi la mitad de las menciones, en una secuencia de mayor a menor
porcentaje, le siguen el surrealismo, la abstraccion, el hiperrealismo, el
dadaismo y el expresionismo. Llama la atencién que se registraron 32
respuestas, equivalentes al 60%, que aluden a otros movimientos. Cabe
senalar que dentro de la categoria “Otros’, se registraron respuestas
no propiamente sobre movimientos artisticos, sino mas bien como
subgéneros de los movimientos, asi como manifestaciones artisticas
de orden general.

Grafica 16. Movimientos y corrientes artisticas que reconoce el estudiante.
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Elaboracion propia.
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Formas de produccion de la obra.
Herramientas

De las herramientas utilizadas por los estudiantes para la elaboracién
de sus obras destacan principalmente, en gran mayoria, las herramien-
tas manuales, le siguen, pero en considerable menor rango las herra-
mientas tecnoldgicas, y las mecanicas, por ultimo.

Grafica 17. Herramientas utilizadas en la practica artistica.
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Elaboracion propia.
Materiales y Soportes

Respecto a los soportes que los estudiantes prefieren, en su mayoria
utilizan el lienzo, y en orden descendente, los plasticos, la maderay en
ultimo lugar los materiales compuestos.
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Grafica 18. Materiales y soportes utilizados en la practica artistica.
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Elaboracion propia.
Técnicas

Las principales técnicas que los estudiantes afirman que utilizan son
la mixta, la acuarela, el carboncillo y la tinta, todas por encima de la
media, se le aproximan el pastel en promedio con la media, en seguida
una tercera parte utiliza la técnica digital, y por debajo del 20% estan
el fresco, el gouache, el aerdgrafo y el temple.

Las siguientes graficas muestran las técnicas mas utilizadas por los
estudiantes para elaborar sus obras plasticas. En la parte baja de las
graficas se observan rangos de 10 puntos porcentuales cada uno. Por
ejemplo, la siguiente grafica informa que, entre 1y 10% de la obra que
elaboran siete estudiantes (el 20% de los encuestados), estd elaborada
con la técnica de acuarela. El total de estudiantes que reportaron usar
esta técnica fueron 35.

163



Vargas Razo B.A. y Garcia Lira G.

Grafica 19. Estudiantes que emplean la técnica de la acuarela.
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Grafica 20. Estudiantes que emplean la técnica del gouache.
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La técnica del gouache no es muy popular entre los estudiantes que
inician la licenciatura en Artes Plésticas, de los respondientes, sélo 6
dicen utilizarla.

Grafica 21. Estudiantes que emplean la técnica del aerégrafo.
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Elaboracién propia.

De los estudiantes participantes, sélo se obtuvo 4 respuestas que
afirmaron utilizar el aerdgrafo y se dividieron en tres porcentajes,
dénde 2 de ellos lo emplea entre el 51 y 60% de sus obras.
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Grafica 22. Estudiantes que emplean la técnica del pastel.
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La técnica “pastel” tuvo 26 respuestas afirmativas respecto al uso
de la técnica mencionada; de ellas, los porcentajes de uso se dividieron
en 5 categorias. Las mas populares fueron de 1-10% y 11-20% con 8
respuestas cada uno. El porcentaje de uso menos utilizado fue el del
rango 31-40%, donde sélo hubo un usuario.

Grafica 23. Estudiantes que emplean la técnica del temple.
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Con respecto a la técnica “temple’; conté con un total de 4 res-
puestas, los valores obtenidos se dividieron en tres; siendo el rango de
11-20%, el que obtuvo 2 respuestas afirmativas lo que la hace la més
frecuente, aunque la proporcién que usa el temple, entre los estudian-
tes encuestados no es significativa.

Grafica 24. Estudiantes que emplean la técnica del fresco.
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Elaboracion propia.

La técnica del fresco obtuvo 7 respuestas, en las que el rango
21-30% registro tres estudiantes que la utilizan, siendo esta respuesta la
mayor; los otros cuatro rangos sélo registraron un usuario en cada uno.
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Grafica 25. Estudiantes que emplean la técnica de la tinta.
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El empleo de la técnica de la tinta report6 32 respuestas afirma-
tivas, siendo los dos primeros rangos de proporcién en su uso, con
siete usuarios cada uno. Del resto de los rangos, de 21-30% y 41-50%,
encontramos cuatro usuarios en cada uno; en el resto de las propor-
ciones, el empleo de la tinta fue menor.

Grafica 26. Estudiantes que emplean la técnica del carboncillo.
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Las respuestas para el uso de la técnica del carboncillo tuvieron
34 items, se encontr6 que ocho personas emplean esta técnica del
11-20% de sus obras, siendo ésta la frecuencia mas alta, seguida por el
rango 1-10 con 6 usuarios; en el resto de los rangos se distribuyen los
estudiantes que emplean la técnica.

Grafica 27. Estudiantes que emplean las técnicas mixtas.
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Elaboracion propia.

En la opcién de técnicas mixta, que tuvo 41 respuestas, se encontré
que el menor rango, de 1-10% fue el que registro mas usuarios. Con
5 usuarios se encontraron los rangos de 11-20%, 21-30%, 91-100% y
81-90% con 6; el resto de los pintores lo usan en menos de sus obras.
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Grafica 28. Estudiantes que emplean la técnica digital.
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Elaboracion propia.

En el afio 2018, s6lo 14 estudiantes recién ingresados utilizaban la
técnica digital y, por las respuestas presentadas, su empleo no es muy
frecuente. S6lo una persona reporté emplear los medios digitales en
porcentaje de 81-90. En contraste, 4 personas mencionaron que lo
utilizaban en el primer rango, 1-10%.
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Grafica 29. Estudiantes que emplean otras técnicas.
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La respuesta a la pregunta sobre que otras técnicas o materiales se
utilizan, 15 estudiantes respondieron afirmativamente y se refirieron
principalmente al éleo y en segunda frecuencia, al acrilico y lapices
prismacolor.
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Estrategias, procesos, emociones o conceptos iniciales para
la creacion de la obra

Grafica 30. Proceso de creacion de la obra.
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Elaboracion propia.

De acuerdo a la informacidon recopilada en cuanto al proceso de
elaboracion de las obras de los estudiantes, se obtuvieron 53 respues-
tas. De ellos, el 22.64% que corresponde a una frecuencia de 12 se
inspiré en autores, personajes y suefios para realizar su obra; seis
estudiantes equivalentes al 11.32%, lograron consolidar su proceso
mediante sentimientos que vivieron; mientras que 18 de los entrevis-
tados, correspondientes al 33.96%, llevaron un proceso de sistemati-
zacién minuciosa para elaborar su obra.
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Grafica 31. Otros procesos de obra.
Otros procesos
2
4.00%

1 1
o | om m
0.00% . - .

Reinterpre Practicay Experimen
tar error tar

M Seriesl 3.77% 1.88% 1.88%

Elaboracion propia.

Fines de la obra

Grafica 32. Fines de la obra.

Fines de la obra

5-{7%}_/_‘

‘/ 17-(23%)

9-(12%)

31-
(41%)

= [nnovacion = consumo = tendencias

recreacion = otras

Elaboracién propia.

Respecto a esta pregunta, la cual es de opcidén multiple se obtuvieron
75 respuestas. Las principales respuestas de los estudiantes fueron: que
el fin de sus obras era la recreacidon con 31 respuestas, le sigue la opcion
de consuno con un total de 17 respuestas y, la innovacién obtuvo 13.

173



Vargas Razo B.A. y Garcia Lira G.

Expectativas sobre la obra

Grafica 33. Expectativas sobre la obra.
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Elaboracién propia.

Con esta pregunta se buscé explorar las motivaciones de los estudian-
tes de las artes plasticas, se les pregunté acerca de lo que querian decir,
expresar o cOmo esperan que se interprete con la obra realizada. Las
principales respuestas mencionaron la intencién de transmitir sen-
timientos, expresar ideas y crear impacto social; la promocién de la
cultura y la innovacién también estuvieron presentes.

Artistas plasticos referentes al realizar la obra

A través de una pregunta con posibilidad de tres respuestas se iden-
tificaron a los artistas plasticos que los estudiantes consideran como
referentes en la realizacion de sus obras. En las 101 respuestas resaltan
cuatro artistas: Salvador Dali, con el mayor nimero de menciones,
Leonardo da Vinci, Miguel Angel y Vincent van Gogh. Enseguida se
muestra la informacion a la que nos referimos:
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Tabla 6: Referentes artisticos.

Artista como referente Frecuencia Porcentaje
Banksy 2 3.77%
Leonora Carrington 2 3.77%
Monet 5 9.43%
Francisco Goya 3 5.66%
Gustav Klimt 2 3.77%
Leonardo Da Vinci 6 11.32%
Miguel Angel 5 9.43%
Remedios Varo 4 7.54%
Salvador Dali 10 19%
Vincent Van Gogh 5 9.43%
Edgard Munch 2 3.77%
Edgard Saner 2 3.77%
Jackson Pollock 2 3.77%
Gustav Doré 2 3.77%
Diego Veldzquez 2 3.77%
Alex Gray 2 3.77%
Otros 45 84.90%
Elaboracion propia.

Sin embargo, no se pueden obviar las 45 respuestas que los estu-
diantes encuestados refirieron en la categoria Otros; cada artista fue
mencionado en una ocasién, no obstante, la suma de ellos nos lleva al
mayor porcentaje.
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Tabla 7: Otros artistas como referentes.

Categoria “otros” en cuanto a los artistas que los estudiantes identifican como
referente. 45 respuestas equivalentes al 84% de las respuestas.

Cada artista fue mencionado una vez.

Cano Quinart Carlos Malo Robert Morgan

Cesar Santos Roberto Ferri Diego Rivera Rufino Tamayo

Chiara Bautista Teresa Margolles | Frida Kahlo Saner

Edmundo Santillin | Tiziano Heaston Kandinsky

Enrique Servin Yumei Art Juan Carlos Alma Tadema
Navarro

Jazzamoart Abril Duran Martm Andy Warhol
Hippemberg

Jung Gi Adridn Wave Mary Cassat A. Garcia Villardn

Leonid Afremov Arturo Rivera Oam Lu Gunter Gerzo

Maria Izquierdo Belin Rembrandt Harumi Hiranaka

Paul Klee Carlos Lazarilla José Fors Jade Rivera

Keanwood Nika Pablo Picasso | Svank Majer

Brendant

Elaboracién propia.

Artistas plasticos con los que se identifica el estudiante

A través de una pregunta con posibilidad de tres respuestas, los estu-
diantes identificaron, sobre todo, a dos artistas de la pintura: Leonardo
da Vinciy Vincent van Gogh. Enseguida se muestra el listado completo.

Tabla 8: Artistas plasticos con los que se identifica el estudiante.

Artistas con los que se . .
. . . Frecuencia Porcentaje
identifican los estudiantes
Banksy 2 3.77%
Jackson Pollock 2 3.77%
Leonardo Da Vinci 4 7.54%
Pablo Picasso 3 5.66%
Rembrandt 2 3.77%
Roberto Ferri 2 3.77%
Vincent Van Gogh 4 7.54%
Diego Veldzquez 2 3.77%
Miguel Angel 3 5.66%
Otros 45 84.90%
Elaboracion propia.
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Una vez mas, el apartado de Otros, registro el mayor de los por-
centajes, 84%, equivalente a 45 menciones. Enseguida se muestra el
listado; cada artista fue referido una vez.

Tabla 9: Otros artistas plasticos con los que se identifica el estudiante.

Categoria “otros” en cuanto a los artistas con los que los estudiantes se identi-
fican. 48 respuestas equivalente al 85% de las respuestas.

Cada artista fue mencionado una vez.

Alphonse Mucha Gustav Klimt Caravaggio Edgard Munch

Arturo Rivera Maggie Hambling : De la Croix Horiaki

Belin Maria Izquierdo Diego Rivera J. Clemente
Orozco

El Bosco Ramirez Eduard Gorei Omar Ortiz

Frida Kahlo Salvador Dali Erick Centeno | Edgard Saner

Francisco Goya Teresa Margolles | Francisco Diego | Svank Majer

Guillermo del Toro | Tim Burton Heaston Kandinsky

Gustavo Doré Tiziano Jade Rivera Keandwood

Harumi Hiranaka Vladimir Kush Mr. Dheo Ron Mueck

John D’ Andreas Yashitaka Amano | Paula Bonet Rene Magritte

José Fors Zdzislaw Beksinsk | Remedios Varo | Aitchinsoo

Juan Carlos Navarro

Elaboracion propia.

Artista plastico que siguen en las redes sociales

Tabla 10: Artistas que siguen en las redes sociales.

Artista que sigues en las redes Frecuencia Porcentaje
Antonio Garcia Villaran 3 5.66%
Cesar Santos 2 3.77%
José Fors 2 3.77%
Paula Bonet 2 3.77%
Saner Edgar 2 3.77%
Ana Santos 2 3.77%
Otros 30 56.60%

Elaboracion propia.
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Con respecto a la pregunta sobre los artistas que los estudiantes
siguen en las redes sociales se identificaron seis artistas como los mas
mencionados, aunque en minima cantidad. El artista Antonio Garcia
Villaran es el artista con 3 menciones y la mayor frecuencia; los cinco
artistas restantes lucen 2 referencias cada uno.

La categoria de Otros, nuevamente es la que registra mayor fre-
cuencia; son 30 respuestas una por cada artista. Véase a continuacion:

Tabla 11: Otros artistas que siguen en las redes sociales.

Categoria “otros” en cuanto a los artistas que los estudiantes siguen en las redes
sociales. 30 respuestas equivalente al 62% de las respuestas.

Cada artista fue mencionado una vez.

Abril Duran Juan Carlos Navarro | Yumei Art Jade Rivera
Afremov Megan Jim Morris | Crisco Art Oam Lu
Chuchin Rivera Patrice Murciano Bansky Ryan Ashley
Diana Romero Paul Wright Edm}lndo Mr. Aryz
Santillana
Elly Smallwood Ramirez Erick Centeno Yashitaka
Amano
Francisco Diego Roberto Ferri Fatemeh Horiaki
Gerardo Diaz Villarte Garay Kat Von D
Gottfried Helnwein | Vladimir Kush

Elaboracion propia.

Expectativas de consumoyestrategias parala comercializacion

Respecto a las estrategias de publicacién y comercializacién de la
obra, en mayor medida los estudiantes mencionaron que su expecta-
tiva principal es que ésta solo sea expuesta. En menor rango, pero con
valores similares, se encuentran las intenciones de venta, para concur-
sos, obsequios, entre otras. La mayoria de los estudiantes afirmaron
que la intencion de su obra es principalmente de recreacion, lo que
coincide con la pregunta previa, donde los alumnos prefieren que la
obra sea Gnicamente expuesta.
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Grafica 34. Estrategias de comercializacion.
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Elaboracion propia.

Con respecto a las expectativas de consumo, se corresponde con la
estrategia de comercializacidon de venta. También, destacan las inten-
ciones como innovar y crear tendencias. Respecto a las estrategias de
comercializacién de las obras, se destaca que la mitad de los estudian-
tes no piensan en ninguna. En ese sentido, al no contar con una estra-
tegia, es natural que estos s6lo opten por exponer su obra, inicamente
para ser observada y no vendida.

Grafica 35. Estrategias de comercializacion.
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Elaboracion propia.
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A su vez, menos de la mitad afirm¢ tener alguna estrategia para
comercializar la obra, en su mayoria mencioné promocionarla en gale-
rias, otros con el uso de las redes sociales, en esta opcidn se puede
observar una de las consecuencias de la hibridacién, es decir el uso y
apropiacién de las TIC para promocionar su trabajo, contrario al resto
de las estrategias, las cuales hacen uso de tacticas mas tradicionales
como subastas y ventas directas, entre otras.

Grafica 36. Tipo de estrategia.
TIPO DE ESTRATEGIA

3-(5%
15-(26%

14-

a4-.. (25%)
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Elaboracién propia.

Finalmente, con respecto a la participacion de los espectadores de
la obra, se encontré poca diferencia entre las tres opciones a respon-
der, es decir que la participacion tanto activa, pasiva como interactiva,
participacion que los alumnos percibieron de manera irregular lo cual
denota una diversa variable de participacion o impacto en el espectador.
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Capitulo VIII

PRIMERA ETAPA. ANALISIS E
INTERPRETACION ICONOGRAFICA
DE LA PRACTICA ARTISTICA DE LOS
ESTUDIANTES ANTES DE INGRESAR
A LA CARRERA DE ARTES VISUALES
PARA LA EXPRESION PLASTICA

Para cometer con el objetivo general que se
plante6 al comienzo de esta investigacion, e
identificar y caracterizar qué procesos de hibri-
dacidn se generan y como se manifiestan en las
practicas artisticas de la comunidad estudiantil
antes de ingresar a la carrera que conforma el
programa educativo de la Licenciatura en Artes
Visuales para la Expresion Plastica de la Univer-
sidad de Guadalajara, se analizaron previamente,
su contexto sociocultural, sus practicas educati-
vas y los artefactos que producen para conocer
cémo se construyen los procesos identitarios al
interior de su préctica artistica. Entre los obje-
tivos particulares se enfatizaba en identificar y
definir qué elementos identitarios (formales,
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estéticos y conceptuales) caracterizan a los productos o artefactos
artisticos que generan los estudiantes y, en segundo término, definir
qué caracteriza a las practicas artisticas modernas y posmodernas para
determinar si existe correspondencia entre las imdgenes analizadas y
la modernidad o la posmodernidad en las artes.

En esta primera fase fue necesario establecer los pardmetros e indi-
cadores a considerar para el analisis de las imagenes basados en una
guia u orientacion para tal efecto. El primer cuestionamiento a resolver
consistié en precisar la perspectiva desde la cual el estudio abordaria
el concepto o cdmo podria entenderse una imagen pictérica como
herramienta teérica y categoria conceptual. Debido a la diversidad de
acepciones y ante la imposibilidad de plantear una definicién mono-
sémica, recurrimos a la idea de Villafafie (1996) cuando afirma que lo
mads importante o el fin en si mismo, no es definir qué entendemos por
una imagen, sino, encontrar un instrumento que formalice su clasifica-
ciény agrega: “Las imagenes pueden ser clasificadas y posteriormente
definidas en funciéon de multiples criterios [... ], el primero de estos
criterios, quizds el mds natural, ha de ser, el grado de correspondencia
que las imagenes guardan con la realidad que modelizan” (Villafaie,
1996, p. 39). Los criterios que Villafafie propone para definir la imagen,
consisten en: establecer su nivel de realidad y su funcién pragmatica,
definir o identificar su materialidad, si son originales o copias y definir
su cardcter unitario, es decir, definirlas desde su caracter estructural.
Por su parte Miguel Rojas Mix (2006) determina que, el esquema de
“andlisis de una imagen implica pasar por determinadas etapas, que
siguen un orden légico: la descripcidn, el contexto y la interpretacion”
(Rojas Mix, 2006, p. 248). En dicho esquema, la etapa de la descripcién
de la imagen comprende a su vez: 1. una fase técnica, 2. una tematica
y 3. una estilistica.

Después de observar que, entre ambos esquemas, la definicién de
laimagen de Villafafe y la etapa de descripcion de Rojas Mix, existian
ciertas correspondencias o puntos en comun para la categorizacion
y el estudio de las imagenes; se decidié utilizar elementos de las pro-
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puestas de estos dos autores y, ademads, integrar en ese andlisis, las dos
primeras fases del método iconoldgico de Erwin Panofsky, es decir,
el nivel primario o basico de percepcién natural de la imagen o fase
pre-iconografica que consiste en identificar las formas puras, “como
representaciones de objetos naturales, tales como seres humanos, ani-
males, plantas, casas, instrumentos” (Panofsky, 1988, p. 4), es decir
el mundo de los motivos artisticos; y, la fase iconografica, conocida
también como el segundo nivel de comprensién, que implica analizar
los motivos como portadores de un significado secundario o conven-
cional, es decir, “el mundo de los temas o conceptos especificos que se
manifiesta a través de imdagenes, historias y alegorias, por oposicién a
la esfera del contenido primario o natural que se manifiesta en motivos
artisticos” (Panofsky, 1988, p. 4), y al andlisis formal o compositivo de
las obras. Es decir, la identificacion de los signos y simbolos deposita-
dos en la imagen y aunque, sienta las bases para la futura interpretacién
y analisis del mensaje y su significado, se prescindié de la tercera fase
iconoldgica, por no ser motivo de estudio de este proyecto de investi-
gacion. A este respecto mencionamos que, como método descriptivo,
la iconografia se ocupa del contenido temédtico de la obra de arte o de
las imagenes, en cuanto algo distinto de su forma, no obstante, tam-
bién analiza sus elementos formales y basado en fuentes escritas que
aluden a ellas con el propésito de develar los significados y mensajes
que ellas encierran.

En ese sentido, a fin de generar una instrumentacion lo mas prag-
matica posible, la estrategia de estudio para afrontar el andlisis de
las imégenes de la primera y segunda etapa, se dividié en distintos
momentos o fases. El primero que corresponde a la identificacion de la
obray, en las dos siguientes, se integran algunos aspectos del método
iconografico de Panofsky, concretamente, las fases de analisis pre-ico-
nografica e iconografica; ademas de elementos del esquema de analisis
de Rojas Mix, basados en el momento de la descripcién que, como
hemos mencionado, comprende la fase técnica, tematica y estilistica.
Los dos ultimos momentos remiten a lo que Villafaiie sefiala como
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naturaleza o definicién de la imagen y estdn referidos a establecer el
nivel de realidad de la imagen y su funcién pragmatica y si la imagen
es considerada original o copia. En esta primera etapa centramos el
andlisis en la descripcion de los aspectos pre-iconograficos de las ima-
genes entregadas. A continuacion, se describe brevemente el modelo
de andlisis y las diferentes fases a las que fueron sometidas las obras.

Instrumentacion del analisis. Primera Etapa
1.- Fase técnica. Identificacion o catalogacion.

Nombre del artista o productor, titulo de la obra, calidad de soporte,
técnica de factura, dimensiones, fecha y estilo o movimiento en el que
se inscribe. Esta fase no implicaba mayores complicaciones que la ela-
boracién de la ficha técnica que acompana a la imagen.

2.- Fase tematica (pre-iconogrdfica)

Es el primer nivel de reconocimiento de la imagen o nivel denotativo.
Aqui se presta atencion a los pormenores de lo representado; se iden-
tifica el tema y se describen los elementos formales y signos plasticos
que aparecen a simpe vista, por ejemplo: espacios naturales o arqui-
tectonicos, figuras humanas, formas de animales, objetos, su ubicacion
en el espacio de la representacion, identificando el modo en que estén
relacionados entre si (sintaxis de la imagen), como parte de un grupo
o en relacién con otros elementos y percibiendo las cualidades expre-
sivas como un gesto o una actitud, o la atmdsfera hogareiia y pacifica
de un interior; acciones cuya representacidon en configuraciones de
lineas, formas, colores, volimenes y texturas, constituyen el mundo
de los motivos artisticos y de las formas puras, reconocidas asi como
portadoras de significados primarios o naturales y que pueden ser
identificadas con base en la experiencia practica. La enumeracién de
estos motivos constituye la descripcion pre-iconografica de la imagen.
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3.- Método iconogrdfico (gramdtica formal)

Se analiza el lenguaje de las formas, lo que implica describir los aspec-
tos morfolégicos, formales o denotativos de la obra, elementos que
configuran especificamente el lenguaje plastico de su autor inmerso
en la cultura: es decir, se realiza una lectura tomando en cuenta la
organizacion visual y la estructura de la imagen. Considerando los
siguientes aspectos: la estructura compositiva de la imagen, el lenguaje
de las formas empleadas tanto orgdnicas como inorganicas (curvas,
espirales, tridngulos, circulos), la linea, los planos, el ritmo, el equili-
brio simétrico o asimétrico, el orden visual, la textura, la luz, el espacio
y la perspectiva, el volumen, la paleta cromatica en tanto elemento
expresivo, la escala, los signos, simbolos, alegorias y demds atributos.

4.- Nivel de realidad y funcion pragmadtica de la imagen, en funcion
de lo que se plantea en las siguientes tablas:

Tabla 12: Nivel de realidad.

Grado : Nivel de realidad Criterio Ejemplo
lqui . |
Restablece todas las pro- Cua‘ quler‘ p erc;epaon‘ de. ,a
Imagen . . . realidad sin mds mediacién
11 piedades del objeto. Existe . o
natural. . . que las variables fisicas del
identidad. , .
estimulo visual.
Restablece todas las pro-
10 tri dlivri?e(ilesli(())nal piedades del objeto. Existe i Las esculturas como la
a escala identificacion, pero no Venus de Milo.
’ identidad.
Iméaeenes Restablece la forma y la
9 de reg istro posicion de los objetos Un holograma o imdgenes
estereofcc’) ico emisores de radiacién en movimiento.
p1co- presentes en el espacio.
Cuando el grado de defini- | Una fotografia en color
3 Fotografia cién de la imagen es equi- | que reproduce de maneja
en color. parable al poder resolutivo ; semejante a los objetos o
del ojo humano. personas.
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Tabla 12: Nivel de realidad (continuacién).

Grado | Nivel de realidad Criterio Ejemplo
Cuando el grado de defini- | Una fotografia en blanco
, cion de la imagen es equi- negro que reproduce de
Fotografia & dqui- 1y NeBro que rep
7 parable al poder resolutivo | maneja semejante a los
blanco y negro. . .
del ojo humano, pero en objetos o personas en tonos
tonos grises. grises.
Restablece razonable-
Pintura mente las relaciones . [
6 . . Las meninas de Veldzquez.
realista. espaciales en un plano
bidimensional
Representacion : Aun se produce la identifi-
5 figurativa cacidn, pero las relaciones : El Guernica de Picasso
no realista espaciales estdn alteradas
Todas las caracteristi-
4 Pictograma cas sensibles, excepto la Una silueta
forma, estdn abstraidas.
Todas las caracteristicas
3 Esquemas sensibles abstraidas. Tan Oreanieramas v planos
motivados. solo se establecen las rela- ganig YP ’
ciones orgdnicas.
No presentan caracteristi-
cas sensibles. Las relacio- | Todos los simbolos con-
Esquemas . .
2 . nes de dependencia entre  vencionalmente aceptados
arbitrarios. . N (o
sus elementos no siguen como sefales de transito.
ningun criterio légico.
., Tienen abstraidas todas las .,
Representacién . . Una obra de Mir6 o de
1 . propiedades sensibles y de .
no figurative. Kandinsky.

relacion.

Elaboracion propia a partir del modelo de Justo Villafarie.
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Tabla 13: Funcion pragmatica de la imagen.

Grado Nivel de realidad Funcién pragmdtica
11 Imagen natural
10 Modelo tridimensional a escala
9 Imagen de reglst}ro estereoscépico Descripcion
8 Fotografia de color
7 Fotografia blanco y negro
6 Pintura realista o
— - . Artistica
5 Representacion figurativa no realista
4 Pictogramas
3 Esquemas motivados Informacién
2 Esquemas arbitrarios
1 Representacion no figurativa Bisqueda

Elaboracién propia a partir del modelo de Justo Villafarie.

5.- Definir si es un original o una copia, atendiendo a los criterios que

aparecen en la tabla siguiente:

Tabla 14: La imagen como original o copia.

Imagen

Original

Unica

Creada (pintura, dibujo de un cémic,
matriz de un grabado).

Registrada (pelicula reversible).

Multiple

Grabado numerado de baja tirada.

Copia

Registrada

De imagen original-tnica-creada
(fotolito de un cémiic).

De imagen original-dnica-registrada
(fotografia).

De copia o de original maltiple
(fotograbado).

Creada

De imagen original-tnica-creada
(el trabajo del copista de arte).

De imagen original multiple o de copia
(copia de un grabado).

Elaboracion propia a partir del modelo de Justo Villafarie.
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Numeralia, graficas y descripciones

Como se menciond en la metodologia, el universo de estudio de esta
primera etapa de analisis comprendié 518 trabajos entregados por los
53 estudiantes. A continuacién, presentamos los resultados obtenidos
en los rubros de técnicas, géneros, estilos y tematicas abordadas.

Numero de imdgenes entregadas y técnica empleada / Primera etapa

Tabla 15: Numero de imagenes entregadas y técnica empleada.

518 Total de obras
1 05 ;y Acrilico
. 0
1 15 Z(y Acuarela
. 0
1 Técnicas
0.2% Cronadic himedas
39 =
7 5% Oleo
315%) 0 Tinta
. 0
2;4;) o Grafito
. 0
65 Lapices
12.548 de colores
0 Zé(y Pastel
. 0
2 Cravén Técnicas
0.4% 4 secas
2195(y Boligrafo
. 0
4 .
0.8% Sanguina
0 ;y Grabado
. 0
21183:% Mixtas Mixtas

Elaboracion propia.
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Grafica 37. Técnicas.

Técnicas

10.2% 170 235 n3

Humedas ® Secas W Mixtas

600
21.8%

0.2%

Gréfito, lépices de color,
7.5% pastel, crayon, boligrafo,
sanguinea y grabado

::- 100%
518

3.5%

12.5%
0
27.8%
Acrilico 53 . Acuarela 59 Gouache 1 . Oleo 39 . Tinta 18 Grafito 144 Lépices de color 65
. Pastel 4 . Crayén 2 . Boligrafo 15 .Sangumeua. Grabado | Mixta 13
.7 .
Elaboracion propia.

Como se puede observar en la grafica anterior, las técnicas han
sido divididas segin dos grandes categorias reconocidas dentro de las
prdcticas artisticas: Técnicas hiimedas y técnicas secas. En las técnicas
htimedas tenemos que 53 de las obras recibidas fueron elaboradas con
la técnica del acrilico, 59 con acuarela, solamente una en gouache, 39 al
6leo y 18 en tintas, en total 170. Dentro de las técnicas secas, se obtu-
vieron 235. 144 estan realizadas en grafito, 65 con lapices de colores,
4 al pastel, con crayén 2, utilizando boligrafos 15, a la sanguina 4, y un
grabado solamente y, por dltimo, dentro de una acepcién mas reciente
derivada de las practicas cubistas, 113 trabajadas con técnicas mixtas,
en las que se incluyen dos o mds técnicas tanto himedas como secas.
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Grifica 38. Materiales y técnicas del arte.

MATERIALES Y TECNICAS
DEL ARTE

A
| ]
TECNICAS SECAS TECNICAS HUMEDAS
DIBUJO PINTURA
¥ o
Grafito, Lapices de color, Carbondillo, Acuarela, Acrilico, Gouache, Oleo,
Sanguina, Pastel, Cretas, a la Cera, Tintas, Grisalla...

Boligrafo, Rotuladores...

Elaboracion propia.

Para comprender mejor el porqué de estos nimeros y como ellos
explican la inclinacién de los aspirantes por determinadas formas y
medios de expresion, es pertinente describir lo mds breve posible,
la particularidad de cada técnica empleada, asi como establecer las
caracteristicas y diferencias entre los géneros pictéricos y los movimien-
tos o estilos artisticos en los que se inscriben o con los que dialogan
sus imagenes.

Fase técnica

Histéricamente han sido tres los dispositivos mas empleados para la
representacion de una realidad, visible o imaginada: el dibujo, la pin-
turay el grabado. En términos precisos, dibujo y pintura no son equi-
valentes, aunque mantienen cierta relacién de semejanza al representar
graficamente objetos sobre una superficie plana, existen entre ambos
diferencias significativas, que tienen que ver con los recursos expre-
sivos empleados en cada uno. En la pintura generalmente se recurre
a la mancha y la pincelada, mientras que el dibujo utiliza la linea, el
trazo y el sombreado sobre un soporte, habitualmente papel. Siendo
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el grafito el medio mads antiguo, popular y de facil manejo, es comun
concebir al dibujo como la estructura bésica de la obra, ya que suele
preparar el camino para la pintura y proporcionar una idea preliminar
o anticipar el concepto en la obra, por lo que la pintura es conside-
rada generalmente como la ejecucién o acabado del dibujo, mediante
la incorporacién de colores, texturas y materialidad. Aunque no es
una condicion restrictiva para pintar, saber dibujar permite tener una
estructura s6lida y mayor soltura en la obra.

Grafica 39. Técnicas.
Técnicas
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Acrilico 53 . Acuarela 59 Gouache 1 . Oleo 39 . Tinta 18 Gréfito 144 Lépices de color 65

. Pastel 4 . Cray6n 2 . Boligrafo 15 .Senguinead. Grabado 1 Mixta 13

Elaboracion propia.

Entre los materiales mds comunes para el dibujo se encuentran:
el grafito o dibujo a lapiz, lapices de colores, boligrafos, crayén, las
sanguinas, el pastel, los rotuladores y el carboncillo; todos incluidos
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dentro de las técnicas secas. Tal y como muestra la gréfica (arriba), de
las 518 imdgenes recibidas, 144 fueron realizadas en grafito, lo que
representa el 27.8%, cifra comparativamente alta respecto de las otras
técnicas. Esto se explica debido a que se trata de un material con-
vencional, asequible, de manipulacién casi instintiva y con el que se
establece una indiscutible familiaridad; aprendemos los nimeros y las
primeras letras usando un lapiz y no cualquier otro instrumento, por
lo que constituye, gracias a su notable autonomia expresiva, el medio
ideal para iniciar el camino de la representacién de formas y objetos
mediante lineas y sombras.

En ese sentido, gran parte de las imagenes recibidas se asemejan
mas a ejercicios de busqueda y experimentacion de las posibilidades
expresivas del material que, a trabajos bien ejecutados y consuma-
dos; en estas, no existe la menor insinuacién de un segundo plano,
muestran formas autocontenidas en fondos lisos, sin contexto. No
parece haber preocupacion alguna por incluir una narrativa o concepto
definido a la obra, por lo que se limitan a la descripcién grafica de for-
mas y objetos. Encontramos apuntes, bocetos, estudios anatémicos
de elementos faciales o partes del cuerpo humano, representaciones
de objetos y animales, paisajes, etc., en general se trata de imagenes
que denotan habilidades precarias en la aplicacién de la técnica del
grafito, a la manera de un rito de iniciacién o experimentacién con las
posibilidades expresivas propias del material. Con todo, hubo también
una cantidad menor de iméagenes en donde se advierte cierta inquietud
por diferenciar planos mediante la calidad de linea o conseguir volu-
menes empleando la sombra y los degradados; podria decirse que se
trata de obras sin mayor argumento que el de un satisfactorio control
sobre el material. En el extremo opuesto, un reducido conjunto de ima-
genes de buen dominio técnico, logran explotar todos los beneficios
que ofrece el lapiz de grafito; mediante el uso de ldpices de diferentes
gradaciones, ya es posible reconocer en ellas, el gesto consiente de la
mano adiestrada que registra una idea o discurso sobre la superficie
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del papel, incorporando formas, texturas, planos, volimenes y correcta
representacion de tamafios y proporciones.

Grafica 40. Técnicas.
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Acrlico 53 . Acuarela 59 Gouache 1 . Gleo 38 . Tinta 18 Grafito 144 Lapices de colar 65

. Pastel 4 . Crayén 2 . Boligrafo 15 .Sanguinaa4. Grabado 1 Mixta 113

Elaboracion propia

En cuanto a las otras técnicas secas inherentes al dibujo, los lapices
de colores que usualmente se relacionan con materiales de arte para
nifios y el boligrafo, representan después del grafito, la mayor frecuen-
cia dentro de los materiales empleados debido a su accesibilidad y facil
manipulacién. Si bien los ldpices de colores son ideales para mezclar y
crear diversos tonos, realizar gradaciones de color, variedad de mati-
ces y generar texturas, consiguen ademads los mismos efectos que el
grafito: sombreados y definicién de planos y volimenes. Sin embargo,
el andlisis de las imagenes revel6 que en estas técnicas concurren tam-
bién diferencias significativas en relacion al dominio del material y ala
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calidad de las obras. Mas alld de su supuesta sencillez, la creacién de
una imagen donde el color desempeiia un rol protagénico, demanda
cierto conocimiento sobre teoria del color e imaginacién creativa, justo
dos aspectos que no fueron identificados en todas las obras. Algunas
de ellas usan el color basado en la percepcién ordinaria de la realidad,
es decir, vinculando las cualidades cromaticas de sus representaciones,
con las de su referente objetual. Otras mas recurren al rellenado de
formas en tonalidades uniformes y sin gradaciones, trazados de lineas
en una misma direccién que no persiguen la forma de los objetos, etc.

Dentro de las técnicas restantes: pastel, sanguina, crayén y gra-
bado apenas se produjeron unas cuantas imagenes, pero ninguna con
rotuladores, cuyo elemento grafico principal es la linea usada en todas
direcciones, mezclada con puntos para formar texturas y volimenes; o
con carboncillo, que se utiliza generalmente para hacer bocetos, dibu-
jos de preparacion y estudios de claroscuros. Aun cuando el carbonci-
llo mancha facilmente con tres gradaciones (blanda, media y dura) y
posibilita cubrir grandes extensiones con trazos amplios, no fue posible
identificar en las obras conseguidas con esta técnica, un buen uso en
cuanto a la calidad de linea o en sus gradaciones respectivas, hablamos
de nuevo de un incipiente manejo del material en la mayoria de los tra-
bajos. Por su parte, dado que el crayén consiste en una mezcla de grasa
animal, cera y pigmentos y por su naturaleza, aporta a los dibujos gran
plasticidad y una amplia gama de posibilidades graficas, este ha sido
usado de manera muy similar al procedimiento del dibujo con lapices
de colores, lo que denota cierta falta de conocimiento de sus particula-
res cualidades expresivas. Lo mismo aplica para los trabajos realizados
con la técnica del pastel y podria explicar los motivos por los que ha
resultado casi inadvertida en los porcentajes; ya sea por sus rasgos
plasticos de cierta complejidad en su aplicacién o por ser una técnica
poco conocida por los aspirantes. Dentro de las técnicas artisticas, la
técnica del pastel es la que posee menos adherencia al soporte, pero
genera un efecto muy suave, opaco y similar a la tiza. Pero, entiéndase
que estas observaciones no hacen referencia a la totalidad de las obras,
pero si constituyen una tendencia mas o menos generalizada.
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Por otro lado, entre las técnicas himedas de pintura tradicionales
o mds usuales que se recibieron, figuran en orden de mayor a menor
frecuencia, la acuarela, los colores acrilicos, la pintura al dleo cuyas
propiedades y caracteristicas maleables le confieren un aspecto muy
versitil, el dibujo a la tinta china y el témpera o gouache; a las que
podemos agregar la aplicacion conjunta de dos o mads técnicas de las
anteriores conocidas con el nombre de técnicas mixtas, como por
ejemplo, el empleo de lapices de colores, tinta china y acuarelas, 6leos
y pastel, entre otras.

A diferencia de las técnicas secas, en las hiimedas, los pigmentos
se diluyen en un medio acuoso o aceitoso y los colores se aplican con
ayuda de pinceles o brochas, por lo que a primera instancia y gracias
a su plasticidad y maleabilidad, pudieran parecer sencillas y de facil
manejo, sin embargo, requieren de mucha practica y buen control y
dominio del material, uso racional del pigmento y conocimiento sobre
la teoria del color evitando asi, “ensuciar” los tonos. Tal es el caso de
la acuarela, cuyos pigmentos se distinguen por la transparencia de
los colores aplicados en capas sucesivas, generando tonos luminosos
y donde los blancos o reservas son aportados por el papel; por lo que
esta técnica exige, ademads de un trazo firme y seguro, una amplia com-
prension del medio para evitar saturar los colores, pues cada pincelada
sobre el soporte no puede ya borrarse. En la pintura acrilica los pig-
mentos se mezclan con una sustancia plastica o polimeros de acrilico
que se diluyen con agua; de secado rapido, permite repintar encima
en poco tiempo. Es un material relativamente econémico y bastante
facil de manipular, por lo que resulta muy atractivo para quienes estan
inicidndose en la pintura. Por el contrario, la pintura al 6leo, a pesar
de ser una técnica muy frecuente y poseer caracteristicas que la hacen
muy versatil, exige mayor control y experiencia en su manipulacion.
Estd compuesto por pigmentos y aceite de linaza por lo que posee un
tiempo de secado mds lento y alarga notablemente el proceso. Gene-
ralmente se utiliza creando sucesivas capas delgadas (pintura directa)
lo que favorece la mezcla de colores en variadas combinaciones, per-
mite transformar tonos y generar distintos efectos de claroscuros y
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texturas. El gouache es una técnica de base agua y de efecto similar
a la acuarela, pero tiende a generar tonos mds densos y colores mds
opacos y sélidos, pero de secado rapido, por lo que requiere también
experiencia y cierto control de la técnica. La tinta china en cambio, la
cual se aplica con pluma o estilégrafos, es ideal para realizar imagenes
monocromaticas o en tonos sepia.

El grabado por su parte, aglutina a aquellas técnicas de impresiéon
en las que, con instrumentos afilados o medios quimicos como acidos,
se delinean formas sobre una superficie llamada plancha o matriz a la
que posteriormente se le aplica tinta y se transfiere por presion sobre
un soporte, normalmente papel o tela, permitiendo la reproducciéon
de una imagen. La matriz puede ser de diversos materiales: madera,
linéleo o materiales sintéticos, metal (normalmente cobre o zinc), o
piedra caliza. Los grabados se encuadran dentro de cinco categorias
principales a las que se les conoce como técnicas de impresién:

I- Enrelieve, en las que la imagen se consigue retirando material de
la plancha o matriz, de modo que las zonas que quedan en el plano
superior se corresponden con el dibujo y la tinta se aplica sobre
esa superficie resultante, que es la que se imprime. Dentro de los
grabados en relieve se incluyen la xilografia o grabado en madera,
los linograbados y la estampacion en caucho. En la xilografia, sobre
una placa de madera se realiza un disefio y por medio de una gubia,
se tallan las formas, dejando sin trabajar algunas zonas a las que
posteriormente se les coloca tinta. El linograbado utiliza una lamina
delindleo, un material resistente mas blando que la madera en el que
se vacian formas utilizando gubias; al igual que en la xilografia, la
superficie se entinta y laimagen se transfiere por presion, quedando
impresas las zonas altas de la matriz y las lineas o material extraido,

seran los blancos del papel.

2.- En el grabado en hueco, se realizan incisiones sobre una matriz
y una vez realizado el dibujo se entinta la plancha y posteriormente
se limpia, de modo que la tinta que queda al interior de los surcos
grabados es la que se transfiere al papel.
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3.- La calcografia, que comprende todas las técnicas de grabado sobre
metal independiente del método de impresion usado o del modo en
que se obtenga laimagen, ya sea realizando incisiones sobre la matriz
de forma mecanica con una herramienta o, mediante un proceso
quimico por el que se eliminan capas de la superficie de la plancha.
Algunos tipos de calcografia son el grabado al aguafuerte, la punta
seca, la aguatinta, y la mezzotinta o grabado a media tinta.

Grabado al aguafuerte: Se aplica una capa de barniz a una plancha
de metal (zinc o cobre). Luego el barniz se retira siguiendo el disefio
dejando ver la plancha desnuda debajo. Al colocar la plancha en
un bafio de acido, sdlo se corroen las areas donde el metal ha sido
expuesto. A continuacion, se entinta la plancha; se limpian los restos
de tinta de su superficie y se dispone papel himedo sobre la plancha;
el papel y la plancha se pasan por una prensay la tinta se transfiere
de los surcos de la plancha al papel.

Aguatinta: En lugar de lineas, crea una variacion de tonalidades. Se
adhieren particulas finas de un material resistente al acido (polvo de
colofonia) a una plancha de impresion por el método de calor. Después
se sumerge la placa en un bafo de acido, igual que en el proceso de
aguafuerte. El acido corroe el metal alrededor de dichas particulasy
produce una trama granulada de diminutas formas circulares.

Punta seca: Las marcas se hacen directamente sobre una plancha
de metal utilizando un instrumento de punta afilada como si fuera
un lapiz para marcar lineas de incision que van levantando crestas
de metal en la plancha llamadas rebabas. A continuacion, se entinta
la plancha y se limpia, lo que hace que la tinta se acumule en las
incisiones, asi como debajo de las rebabas. Luego se dispone papel
humedo sobre la plancha y ambos se pasan por una prensa, de manera
que la tinta se transfiere desde la incision y la rebaba, produciendo
una linea y aterciopelada.

Grabado al buril: Crea lineas precisas que se agrandan en el centro
y se estrechan en los extremos. Las lineas de incision se realizan sobre
una plancha de metal desnudo utilizando un buril. Luego, se aplica
tinta sobre la plancha y se repasa con un pafio, de manera que la
tinta se acumula en las incisiones. Se dispone papel humedo sobre
la plancha y se pasan ambos por una prensa, lo que hace que la tinta
se transfiera de las incisiones al papel.
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Media tinta: La superficie de una plancha metdlica se raya
uniformemente utilizando una herramienta dentada llamada
graneador. A continuacion, se utiliza el brunidor, un instrumento
metalico redondeado para alisar de manera selectiva ciertas zonas
para que retengan menos tinta. Se dispone papel humedo sobre
la plancha y se pasan ambos por una prensa. Las areas totalmente
graneadas transfieren mas tinta que las secciones brufidas, lo que

crea las caracteristicas gradaciones tonales propios de la técnica.

4.- Monotipo o monotipia. Son impresiones tnicas y singulares de
efecto pictdrico que se realizan a partir de una plancha lisa o cualquier
soporte rigido (metal, vidrio o plastico) y que puede ser reutilizable.
Como si se estuviera dibujando, se aplica pintura o tinta de impresion
sobre lalamina ylaimagen con el pigmento todavia fresco se transfiere

después al papel presionando con la mano o mediante una prensa.

5.- En plano. Se distingue porque no utiliza plancha o matriz alguna,
sino un tamiz o marco de seda por el que se hace pasar la tinta para
imprimirlaimagen, por esta razon, suele no considerarse dentro de
los procesos del grabado. Entre los procesos de impresion en plano
se encuentran la serigrafia o estampado, donde la imagen se crea
recortando una plantilla o esténcil de papel o lamina de plastico. Luego
la plantilla se coloca sobre el tamiz y se aplica la tinta a través de la
plantilla. La litografia por su parte es un procedimiento de impresion
que consiste en trazar un dibujo utilizando tinta o 1apiz grasos sobre
una piedra caliza. Después se aplica una solucidon quimica para que la
imagen grasa atraiga la tinta y las zonas en blanco atraigan el agua.
Luego se transfiere la imagen al papel.



Primera etapa. Analisis e interpretacion iconografica de la practica artistica de los
estudiantes antes de ingresar a la carrera de Artes Visuales para la Expresion Plastica

Los Géneros

Grafica 41. Géneros.
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Retrato 158 . Paisaje 39 Paisaje urbano 10 . Marina 9 . Bodegén 8 Naturaleza muerta 16
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. Cnnceptualﬁ . Arte urbano 17 Cultura PDp (NEﬁI‘\PQp) 98 . Anime 8 . No identificable 41 . Desnudo 20
Elaboracion propia.

En cuanto a los géneros abordados, el retrato ha sido el mds recurrente
con 158 obras, seguido segiin un orden descendente, por las imagenes
relacionadas con la cultura Pop con 98; de paisaje 39; zoologia fantds-
tica con 34; anatomia humana 26; figuracién y desnudo, ambos con 20;
de arte urbano 17; 16 de naturaleza muerta; paisaje urbano con 10; 9
marinas; bodegén, abstraccién y anime con 8; Gnicamente seis obras
de arte conceptual y, 41 imdgenes que no guardan ninguna relaciéon
con algin género en particular.

Es preciso diferenciar entre estilos artisticos, temas iconografi-
cos y géneros pictdricos. Aunque el género suele ser similar o estar
relacionado directamente con la temdtica de la obra, no son nece-
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sariamente lo mismo. El género es un aspecto distintivo, una forma
concreta que obedece a criterios formales y tematicos que facilitan la
divisién o clasificacién de la obra de acuerdo a su contenido y, a su vez,
cada género puede contener, otros subgéneros. Las tematicas hacen
referencia a los asuntos que trata la obra sin estar condicionadas por
el género, en otras palabras, temas como el amor, la vida y la muerte
son susceptibles de ser abordados indistintamente por los diversos
géneros. Por su parte, el estilo artistico constituye una tendencia, un
conjunto identificable de caracteristicas que permiten agrupar obras
y autores que comparten recursos formales, estéticos y técnicos como
elementos constantes. Algunas veces el concepto de estilo se sustituye
o se usa indistintamente por los de “corriente” o “movimiento artistico”

Existen varias clasificaciones de los géneros de la pintura segin
criterios diferentes, por ejemplo, la de André Félibien (1667), quien
distingue cinco categorias artisticas y las enumera segtin su rangos o
jerarquia:

I.- La pintura histérica, que incluye a su vez la pintura mitolégica y la
religioso-alegdrica, se caracteriza por tener como tema principal un
hecho en particular, eventos pasados o contemporaneos, por ejemplo:
batallas, conquistas, revoluciones, etc. Los personajes representados
en este género cumplen un rol significativo (dioses, héroes, nobles)y
despliegan una moraleja o mensaje ideoldgico, intelectual, etc. Por lo
tanto, requiere de un conocimiento especial del autor para abordar

el tema.

2- La pintura costumbrista o las llamadas escenas de género, son
representaciones de escenas de la vida cotidiana con personajes
comunes y regularmente andnimos, en ambientes usualmente
domeésticos o rurales. La creacion de este tipo de imagenes no requiere
del conocimiento enciclopédico demandado por la monumentalidad
dela pintura histdrica, ya que sus temas son considerados simplesy de
facil comprension, sin embargo, pueden contener una alusion alegorica,

un mensaje politico, una denuncia social, un fin moralizante, etc.
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3.- El retrato. Se caracteriza por la representacion “exacta” de la
apariencia fisica de un sujeto o varios. En este género se combinan
la apariencia fisica, la condicién social y econdmica (personajes
importantes, reyes, principes, héroes politicos) y el caracter
y la personalidad o estado espiritual o emotivo distintivo del
personaje retratado. Cada época privilegiara diversas maneras de
retratar, modificando aspectos de la representacion en funcidn del
sentido, motivacion y contexto, dirigiendo su atencion en diversos
protagonistas, ya sean miembros de la realeza (retrato de corte u
oficial), héroes politicos, proceres, gurus de la vida social (artistas,
burgueses, etc.), funcionarios del clero (retrato eclesiastico de papasy
monjes), personajes de la vida cotidiana y/o marginados de la sociedad
(mendigos, locos, borrachos, enanos, prostitutas, etc.).

4.- El paisaje, como representacion de lainmensidad de la naturaleza,
de vastas superficies y espacios abiertos que mantienen una distancia
considerable con el sujeto (pintor-espectador). Por lo tanto, la figura
humana generalmente no aparece o se halla en pequeno tamafo.
Al igual que en el género costumbrista y el bodegén, la pintura de
paisaje no se limita a su mera reproduccion, sino que puede realizar

también alusiones alegoricas.

5.- En el bodegdn o naturaleza muerta se exhiben objetos o elementos
naturales en espacios interiores, regularmente sobre tableros o nichos.
En este género, el artista elige determinados objetos para dotarlos
de un sentido particular. El ejemplo de bodegon que supera la mera
representacion de objetos, es llamado vanitas, y se conforma por
craneos, relojes, velas, arreglos florales, etc., mismos que acentua

el simbolismo sobre la transitoriedad y la fugacidad de la vida.
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Grafica 42. Géneros.

Género

200

150

100

50

0 | - M_n .L
Total518

Retrato 158 . Paisaje 39 Paisaje urbano 10 . Marina 9 . Bodegdn 8 Naturaleza muerta 16

Zoologia fantastica 34 . Figuracion animal 20 . Anatomia humana 26 ' Abstraccién 8
. Conceptual 6 . Arte urbano 17 Cultura Pop (Ne6n Pop) 98 . Anime 8 . No identificable 41 . Desnudo 20

Elaboracion propia.

Otra clasificacién distinta, en la que también es notoria la ausencia
del desnudo como tematica histdrica recurrente, registra los siguientes
géneros y su derivacién en subgéneros:

Historico: Religioso (por mucho tiempo considerado el mas
importante), sacro, mitolégico (recuperacion del mito clasico desde
un punto de vista literario), alegoria, relatos literarios.

Figura humana: Retrato (individual o grupal), autorretrato.

Paisaje: Urbano, vistas panoramicas, marina, paisaje estelar, lunar,

aéreo y paisaje onirico.
Naturaleza muerta: Bodegon, vanitas y memento mori.

Costumbrista: Escenas de género.

Animalista.
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Estilo, escuela, corriente, tendencia o movimiento

Grafica 43. Movimiento artistico.

Movimiento artistico

3.7%

12.2%

23.6%

12% 1.5%

Realismo / Hiperrealismo 19 . Figuracién 165 Nueva figuracion 45 . Abstraccion 8 . Conceptual 7 Realismo magico / Fantéstico /
Surrealismao 62

Simbolismo 11 . Infarmalismo 3 . Nedn Pop 122 . Abstraccién geométrica 4 . Anime 7 . Neocimpresionismo 2 Sin relacion 63

Elaboracion propia.

Respecto a los estilos, escuelas o movimientos artisticos identificables
en las imdgenes enviadas, se encontré que las obras figurativas son las
que tiene mayor aceptacion con 165, seguidas inmediatamente después
por aquellas que retoman un estilo Neo-pop con 122; 62 abordan el
realismo magico o estan cercanas al surrealismo; 45 de nueva figura-
cién; 19 imdagenes realistas o hiperrealistas; dentro del simbolismo 11;
8 en abstraccion; anime 8; 6 obras de corte conceptual; 4 de abstrac-
cién geométrica; 3 en informalismo; 2 de factura neoimpresionista y
las 63 restantes, sin aparente relacion o didlogo con los movimientos
artisticos conocidos.
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Grafica 44. Movimiento artistico.
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Realismo / Hiperrealismo 19 . Figuracidn 165 Nueva figuracion 45 . Abstraccién 8 . Conceptual 7 Realismo magico / Fantastico /
Surrealismo 62

Simbolismo 1 . Informalismo 3 . Neén Pop 122 . Abstraccién geométrica 4 . Anime 7 . Neoimpresionismo 2 Sinrelacion 63

Elaboracién propia.

A partir de la irrupcién de las vanguardias histéricas y el cues-
tionamiento a las nociones de arte y lo artistico, las categorizaciones
tradicionales sobre los géneros de la pintura dejaron de ser operativas,
demostrando ser insuficientes para albergar y clasificar las propues-
tas que las prdcticas artisticas emergentes generaban en su biisqueda
de nuevas tematicas, lenguajes formales y conceptuales alternativos,
caracterizados por la experimentacion y la inclusién de materiales
insospechados en la construccion de la obra. Algunos de estos géne-
ros que no figuraban en los periodos del arte cldsico y académico, los
advertimos directamente relacionados en la actitud de ruptura con la
tradicion y el rechazo del naturalismo en el arte propios de la moder-
nidad, las posvanguardias, la posmodernidad y el arte contemporaneo.

Movimientos como la abstraccidn, los conceptualismos, los moti-
vos iconograficos de la cultura pop, el arte urbano, la estética del cémic
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o el manga con sus relatos de hechos ficticios y fantasticos, los formatos
digitales, virtuales o algoritmicos, etc., fraguaron férmulas inusuales
de representacion y con ellas, la necesidad de establecer otros géneros
dentro del lenguaje plastico. Este espiritu de provocacién y autonomia,
ya identificado plenamente con los impresionistas y mas tarde, en 1885,
con el Art Nouveau (primer estilo artistico verdaderamente moderno),
se mantiene en posteriores movimientos como el simbolismo, el sinte-
tismo, el neo y el postimpresionismo y la secesion de Viena.

A partir de 1900, el fauvismo, expresionismo, cubismo, futurismo,
sincronismo, orfismo, rayonismo, suprematismo, constructivismo,
pintura metafisica, vorticismo, dadaismo y neoplasticismo, contintdan
en su exploracién de nuevas formas de representacidn, y, desde 1918,
la bauhaus, el art decd, el muralismo mexicano, el realismo magico, el
surrealismo y el realismo social. Después de 1945, surgen la abstrac-
cién organica, el arte existencialista, el outsider art, el informalismo,
el funk art y la abstraccion postpictorica. Mds alld de las vanguardias,
en la década de 1960: expresionismo abstracto, art & language, arte
conceptual, el movimiento fluxus, los acontecimientos o happenings,
environment o arte ambiental, arte cinético, minimalismo, neo dada,
op art, las performances, arte pop, el posminimalismo, arte psicodé-
lico, videoarte, nuevos realismos. En los 70: Arte povera, arte ASCI],
la bad painting, el body art, libro-arte, arte feminista, la instalacién, el
land art, fotorrealismo o hiperrealismo. Década de 1980: Arte digital,
graffiti, arte postconceptual, neoexpresionismo, arte sonoro, trans-
vanguardia, videoinstalacion, critica institucional y en los 90, el arte
corporal, arte digital, net art, new media art, arte electrénico, arte rela-
cional, neo-pop, fotografia artistica y conceptual. El nuevo siglo trajo
consigo la recuperacion del arte urbano o street art, arte y naturaleza,
el arte-conferencia y la video performance; ademas de formatos en los
que la tecnologia juega un papel primordial como el post-internet, el
arte virtual, el arte autogenerativo, el algoritmico, arte resiliencia y la
inteligencia artificial.
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Fase tematica (pre-iconografica)

Grafica 45. Tematicas.

Tematicas abordadas

219% 41.5%

100%
518

8.9%

Cuerpo humano 215 . Naturaleza 70 Zoologia fantéstica 46 . Abstraccién 8 . Expresion abstracto 2

Ciencia ficcién 6 Personajes cultura pop 109 . Figuracién objetual 20 . Paisaje surrealista 19 . Paisaje urbano 17
. .
Elaboracion propia.

De acuerdo a lo que muestra la gréfica, los topicos presentados han
sido clasificados en 10 grupos generales, considerando la tendencia,
sus aspectos distintivos y las caracteristicas formales de las obras.
El porcentaje mds alto pertenece a las 215 imdgenes que abordan el
cuerpo humano como motivo de la representacidn; enseguida estan
los personajes relacionados con la cultura y la estética pop y neo-pop
con 109; con temas de la naturaleza 70; zoologia fantdstica 46; figu-
raciéon objetual con 20; al paisaje surrealista le corresponden 19 y al
paisaje urbano 17; 6 en el ambito de la ciencia ficcidn, y finalmente,
aunque no se consideran rigurosamente temadticas, sino movimientos
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artisticos, 8 imdgenes dentro de la abstraccién y 2 mas con un estilo
expresionista abstracto.

A su vez, en algunos grupos es posible identificar subdivisiones
tematicas o asuntos especificos cuyas caracteristicas permiten agrupar
las obras en virtud de sus recursos formales. Dentro de la tematica
referente al cuerpo humano son comunes las representaciones de figu-
ras tanto femeninas como masculinas, desnudas o ataviadas, pero sin
ninguna referencia a un contexto o segundo plano; figuras de cuerpo
entero, medio cuerpo, torsos y estudios anatémicos como rostros de
frente o de perfil, elementos corporales representados de manera ais-
lada, manos, ojos y cejas, labios, etc. En contrapeso con este tipo de
imagenes, estan las obras en donde el cuerpo es ubicado en actitudes y
situaciones especificas, ya no como formas autocontenidas que gravi-
tan en el espacio de la representacion, sino como figuras que dialogan
con un entorno concreto e identificable (interiores de habitaciones,
calles, ciudades, espacios abiertos y ecosistemas) y que revelan la inten-
cién de sus autores de crear un relato o narrativa mediante la inclusién
de otros elementos ademads del propio cuerpo, o bien, mediante el uso
de conceptos mas elaborados que descansan en signos o simbolos.
Cabe destacar que en ambos casos existen desemejanzas respecto a la
calidad de las obras y las formas de la representacion, desde imagenes
cuyas caracteristicas recuerdan a los dibujos infantiles por su grado
de esquematizacion, hasta obras de un elegante realismo y excepcio-
nal manejo de los planos, volimenes, formas y proporciones, aunque
representan una menor cantidad en relacién con las primeras.

Con todo, las temadticas abordadas expresan ideas referentes a la
soledad, la angustia y el dolor, la muerte, el poder y la riqueza, la vio-
lencia de género y la inseguridad, el abuso infantil, el amor roméntico
y el erotismo, lo andrégino, la noche, el hombre y su relacién con la
naturaleza, adicciones y la dependencia a la tecnologia. En otro sub-
grupo en donde el asunto es también la figura humana, asoman con
significativa propensidn las referencias a obras conocidas y que forman
parte del imaginario colectivo, hablamos de recreaciones y plagios
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de obras como la Gioconda, La joven con el arete de perla de Ver-
meer, los dngeles de la Madona Sixtina de Rafael, la cabeza del David
de Miguel Angel, San Sebastidn de un grabado de Durero, el Naci-
miento de Venus de Botticelli, etc., entre otros personajes religiosos y
figuras mitologicas.

Entre las imdgenes vinculadas a la cultura pop, los referentes inme-
diatos son los cédmics, las peliculas, los programas de televisidn, la
publicidad y series de las plataformas de streaming: Batman, Spider-
man, Deadpool, Capitdin América, la mascara, Maléfica, The Joker, las
bananas de Warhol, figuras de Funko Pop, Chespirito, Frida Kahlo,
Michael Jackson, The Beatles, el payaso Eso, Mickey Mouse, la Catrina,
el Depredador, calaveras del dia de muertos, el vampirismo, Santa
Claus y la Coca Cola, etc. Mientras que en los temas de la naturaleza
tenemos las olas del mar, escenas con acantilados y nubes, alboradas
y puestas de sol, praderas, bosques y desiertos, el exotismo de la selva
y paisajes ordinarios, frutas, flores, perros, cabezas de gato, peces,
aguilas, caballos, elefantes, osos, pavorreales, medusas, ranas, sala-
mandras y todo tipo de fauna. Para la zoologia fantastica: Animales
que se funden con figuras orgdnicas y de la naturaleza a la manera de
bodegones o naturalezas muertas; cuerpos humanos con cabezas de
algin animal o animales mitolégicos e imaginarios.

En la figuracién objetual los motivos son también diversos y vario-
pintos, se pueden apreciar imagenes de marca como tenis y disefios de
autos, copas y botellas de champagne o tequila abocetados, muiiecas,
mascaras, diamantes, billetes y monedas, encendedores, celulares,
jeringas, esferas, interruptores de luz, anclas, llantas, espejos. Den-
tro del paisaje urbano vemos edificios que se perfilan entre un cielo
cubierto de nubes grises, calles desiertas con sus casas proyectdn-
dose en perspectiva central o lateral, fachadas de haciendas, iglesias o
viviendas con sus patios, postes y luminarias, semaforos, banquetas,
pagodas chinas. Y, en el rubro de la ciencia ficcién, viajeros y naves
espaciales, aliens, cyborgs. Por dltimo, en el paisaje surrealista, se
encontrd que existen, lo mismo que en la descripcion de los géneros
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pictéricos, distintos criterios formales y temdaticos en la construccion
de las obras, y, sin embargo, en todas ellas la constante es la intencion
de trascender la realidad a partir del uso de lo incoherente, absurdo e
irracional, lo onirico o fantéstico y lo ilégico e imaginario.

Grafica 46. Tematicas.
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Elaboracion propia.

209






Segunda etapa. Analisis e interpretacion iconografica de la practica artistica de
los estudiantes al egresar de la carrera de Artes Visuales para la Expresion Plastica

Capitulo IX

SEGUNDA ETAPA. ANALISIS E
INTERPRETACION ICONOGRAFICA
DE LA PRACTICA ARTISTICA DE LOS
ESTUDIANTES AL EGRESAR DE LA
CARRERA DE ARTES VISUALES PARA
LA EXPRESION PLASTICA

En esta etapa analizamos 63 obras elaboradas
por estudiantes que estdn por egresar de la
carrera de Artes Visuales para la Expresién Plas-
tica de la Universidad de Guadalajara entre 2020
a2022. En estas predominan los retratos, el pai-
saje y la naturaleza muerta o vanitas. Los retra-
tos, a diferencia de los analizados en la primera
etapa, no se circunscriben a la mera descripcion
fisionémica de los retratados, tampoco buscan
representar a una sola persona especifica, sino
que parecen introducirse en paisajes interiores
simbolicos y oniricos. Por su parte los paisajes
tampoco representan un sitio especifico que
resulte familiar al espectador, mas bien parecen
una invitaciéon a emprender un viaje fantdstico
a través de paisajes imaginados.
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Las naturalezas muertas y bodegones, son piezas cuyo sujeto es
un arreglo de objetos inanimados. Por lo general, estos articulos son
colocados sobre una mesa y suelen incluir objetos organicos como
frutay flores combinados con articulos para el hogar como cristaleria y
textiles. Los bodegones que se analizaron en algunas obras pertenecen
al Memento Mori o “recuerda que morirds” un género de pintura que
combinan flores con objetos como craneos humanos, velas y relojes
de arena volcados como un comentario sobre la naturaleza fugaz de la
vida. En esta segunda parte se han considerado los mismos aspectos
para interpretar los andlisis de las obras que la primera etapa de la
investigacion, a decir: 1.- Fase técnica. Identificacién o catalogacion:
el género, estilo, corriente, tendencia o movimiento, técnicas. 2.- Fase
temadtica (pre-iconografica). Es el primer nivel de reconocimiento de la
imagen o nivel denotativo, 3.- Método iconografico (gramatica formal),
y 4.- Nivel de realidad y funcién pragmatica de la imagen, en funcién
de lo que se plantea en las siguientes tablas.

1.- Fase Técnica
Los géneros

Recordemos que el género en las artes obedece a un aspecto distintivo
de la obra ya criterios formales y temdticos a partir de los cuales se sue-
len dividir las diversas artes. Entre los géneros pictéricos mds comu-
nes que se encontraron en esta segunda fase se pueden mencionar:
el retrato, autorretrato, desnudo, bodegén, vanitas, paisaje, marina,
pintura religiosa, costumbrista, pintura abstracta, pintura mitolégica,
alegoria, pintura histdrica, de género, entre otras mas.

Estilo, escuela, corriente, tendencia o movimiento

El estilo, escuela, corriente, tendencia 0 movimiento en que se pue-
den inscribir las obras analizadas o establecer un dialogo o relacién
intertextual a partir de los elementos tematicos, formales, composi-
tivos y técnicos mas frecuentes pueden ser el realismo, figuracion,
informalismo, arte conceptual, arte objeto, fauvismo, expresionismo,
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cubismo, futurismo, abstraccién, constructivismo, suprematismo,
dadaismo, Surrealismo, Art Déco, Expresionismo Abstracto, Arte Pop,
Arte cinético, Happening, Arte povera, Land art, Hiperrealismo, mini-
mal, arte urbano o Street art, Video arte, arte Instalacion, performance,
artivismo, artes relacionales, experimentacion, impresionismo, arte
digital, net art.

Entre los paisajes, los retratos y las naturalezas muertas analizadas
podemos observar que hay una fuerte tendencia a incorporar elemen-
tos que los vinculan al surrealismo y al movimiento de arte oscuro o
dark art movement, ya que en varios cuadros predominan fondos oscu-
ros con colores negro y rojo, y que representan el tema de la muerte
o el misticismo: en estos cuadros no hay una referencia a la realidad o
a una escena cotidiana, sino que simbolizan escenarios misteriosos,
combinando expresiones de miedo o terror. El vinculo con el surrea-
lismo se puede establecer a través de algunas de sus caracteristicas,
principalmente aquellas que tienen que ver con la proximidad con el
subconsciente representando realidades absurdas, oniricas o fantdsti-
cas en las cuales se proyectan mitos, suefios o fantasias de los autores,
como un salto introspectivo y como una liberacién de aprisionamiento
existencial.

En ese sentido se pueden reconocer obras con referencias al sim-
bolismo porque no estin supeditadas a la realidad de su momento, ni
la describen, sino que representan simbdlicamente emociones provo-
cadas por la experiencia o estados psicoldgicos ante la muerte, ademads
encontramos elementos relacionados al misterio y ocultismo, el amor,
la sexualidad, la decadencia y el libertinaje.

La mujer es un tema recurrente tanto en pintores masculinos como
femeninos. Aunque analizamos algunos retratos femeninos figurativos,
en la mayoria estd representada simboélicamente de forma abstracta, o
como alusion. La mujer vampiro que muestra sus colmillos listos para
atacar, propios de la representacion de la mujer fatal y compleja, o
rostros femeninos envueltos en formas geométricas que se convierten
en repeticiones envolventes y con mucho movimiento, produciendo
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efectos opticos hipnotizantes en las partes que se corresponden al
pelo e indumentaria, como un didlogo con el arte dptico, estilo de arte
visual que utiliza ilusiones 6pticas e invita al espectador a participar
para captar el efecto. Las obras de arte 6ptico usualmente son abstrac-
tas, sin embargo, extrafia mucho que ese efecto se aplique al retrato
femenino, ya que suele utilizarse més en el arte abstracto y no en el
figurativo y menos a un retrato. La mujer como alusién a la dualidad:
oscuridad/luz, noche/dia.

Varias obras analizadas tienen su origen en el subconsciente repre-
sentando arrealidades oniricas o fantdsticas en las cuales se proyectan
mitos, suenos o fantasias de los autores, como un salto introspectivo
y como una liberacién de aprisionamientos existenciales. De la mano
de lo onirico y muchas veces dialogando con este, encontramos lo fan-
tastico, representando elementos sobrenaturales, creando una ruptura
con la realidad pues se aleja de leyes fisicas o normas convencionales
para dar lugar a la fantasia, lo ilégico y fantastico derivado de suefos
o pesadillas.

El paisaje es un tema recurrente en las piezas analizadas, compite
en relevancia con el retrato, e incluso es frecuente encontrar pintu-
ras en las que se mezclan ambos. Hay paisaje que hacen referencia a
lugares conocidos por el artista e incluso podria decirse que fueron
creados a partir de fotografias o son representaciones de espacios rea-
les. Pero es mds recurrente la creacién de paisajes a partir del mundo
interior del artista, y eso lo vincula con el paisaje fantéstico, aquel que
no parte de una existencia real, sino que se origina en la imaginacién
del artista. Dentro de este género hay dos formas de concebirse. Una
muy radical ya que tiene un nivel bajo de iconicidad con respecto a la
realidad, y hace referencia minimamente a esta, y la otra onirica, en
tanto que su existencia surge de suefios o la imaginacién del artista.
Podemos identificar seres humanos perfectamente representados en
paisajes imaginados que rompen con cualquier 1égica, o seres fantds-
ticos, magicos e irreales, con personajes apacibles dentro de paisajes
maritimos, respirando como si fueran peces, hongos y formas organi-
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cas marinas, peces con tres pies, una especie de medusa con patas, o
seres con rasgos humanos y rostros de animales entre otros recursos
iconograficos que hacen un espacio que podemos reconocer, pero con
personajes nunca vistos.

Al ser paisajes oniricos y fantasticos se pueden establecer relacio-
nes con el surrealismo y con el realismo fantastico. Al primero porque
hace referencia a temas derivados de la fantasia onirica del autor y
porque incluye elementos arrearles, que superan o van mds alld de la
realidad y se estructuran a partir de recursos psiquicos relativos a lo
imaginario, al inconsciente o lo irracional, vinculado también a los
suefos. Al realismo fantdstico porque es una creacién imaginaria pura,
en donde lo fantéstico parte de imagenes reales, pero solo se concibe
dentro de un orden irracional y funda una nueva realidad y nuevo
orden con personajes inesperados que surgen de la imaginacion del
artista en espacios reconocibles y familiares, en un intento de redes-
cubrir la realidad, en este caso la del autor, en una necesidad de unir
lo racional con lo irracional.

Las técnicas

Las técnicas que predominan en las obras analizadas son: linograbado
sobre papel, 6leo sobre lienzo y sobre tela, tinta acrilica sobre papel,
acuarela y tinta china sobre papel, lapiz de cera y gis pastel sobre papel,
acrilico al 6leo y técnicas mixtas. Predomina en las obras el uso del dleo
sobre tela. Algunas estan ejecutadas con mucha delicadeza, se percibe
un excelente manejo técnico del 6leo y de las formas, el volumen y la
textura, se percibe visualmente el lento trazo fino, que no deja ver el
movimiento de la mano para trazar las lineas. Vemos pinceladas muy
finas para definir las formas y los personajes, el lento trazo de cada linea
para crear las formas orgdnicas oniricas, formas delineadas con tonos
oscuros de cada color para crear contornos y definir los personajes y
planos para crear una suerte de perspectiva aérea. Para enfatizar la
perspectiva, se utilizan pinceles y pinceladas que van desde la mds
fina y delicada hasta la mas gruesa. Estos dos elementos se enfatizan
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en algunos de los personajes mientras en otros se perciben formas mas
planas. Algunas piezas se trabajan con una capa de gesso que se alisd
para darle la textura suave del fondo y perder el entramado de la tela.

En algunas obras se destaca al personaje principal o al mas impor-
tante en términos de tamano, representado con mucho detalle y niti-
dez. También se puede apreciar la destreza que han logrado los estu-
diantes para crear fondos difuminados con gran detalle y veladuras que
se logran colocando finas capas de pintura, o bien, con bastante carga,
evidenciando el trazo del pincel, combinando trazos firmes y pince-
ladas de pintura magra o pinceladas finas logrando describir y resal-
tar con detalle la textura producida por las distintas capas de pintura
humeda y pincel seco o por alguna espatula o raspado de la superficie.

Hay obras que combinan pinceladas libres y gestuales, sin grandes
empastes, pero muy expresivas, mientras que, en la representacion
de la figura, se ha empleado un tratamiento mds delicado con finas
pinceladas en la obtencion de las formas y los volimenes. El 14piz a
la cera o crayén se aplican con trazos gruesos y firmes sobre papel,
evidenciando el movimiento de la mano, propio del expresionismo.
No se busca el detalle, ni en las figuras humanas ni en las formas, sino
s6lo acentuar el movimiento y las cualidades texturales.

Respecto a la técnica de la acuarela, esta se utiliza sola o com-
binada con tinta negra. Se puede observar que en algunas obras el
conocimiento de la técnica estd bien aplicada, ya que no aparecen escu-
rrimientos y se logran cierta trasparencias y veladuras, combinando
algunas veces, trazos finos de tinta negra para delinear los bordes de
la figura. Sin embargo, se perciben también algunos titubeos y erro-
res al utilizar algunas técnicas como la acuarela y la tinta china sobre
papel. Hay retratos ejecutados con estas técnicas en los que aparecen
escurrimientos no controlados en los que se aprecia cierta trasparencia
en los ropajes y el adorno del pelo, pero el rostro es plano y sin traspa-
rencias. Hay sin embargo la busqueda por dialogar con el op art o arte
optico al incorporar pinceladas finas para crear figuras geométricas
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como tridngulos y rectdngulos, volimenes y texturas que parecen tener
movimiento concéntrico.

Es frecuente el uso del acrilico sobre tela y sobre papel. Mayor-
mente se trabaja con pinceladas gruesas y cargadas. En algunas obras
no se percibe la intencién de definir el detalle ni el volumen del rostro
o los objetos, los cuales apenas aparecen esbozados o en siluetas recor-
tadas por lo que no hay intencién de lograr un efecto hiperrealista en la
representacidn de objeto o personas, pero se enfatiza alguna parte del
cuerpo, como los ojos, los cuales se detallan en su forma y su textura,
utilizando un pincel fino para definir cada pestana y las pupilas; los
ojos son los que evidencian la direccién de la luz, ya que las formas
son planas y con poco volumen y textura.

Algunas piezas utilizan técnicas mixtas para crear diversas texturas
como elemento formal primordial en la obra. Se mezclan la acuarela
con el puntillismo para crear capas semitransparentes con colores
puros que producen tonalidades que van de la aguamarina al verde,
el rojo y, también, diversas formas orgdnicas y texturas. La mezcla de
colores con la misma gama cromética provee a la imagen un aspecto
delicado y sutil. El puntillismo se mezcla con finos goteos o técnica
drippingy esparcimiento de pintura para enfatizar las texturas, ademas
se utilizan pequenas pinceladas para crear algunas lineas y contornos
de arboles, flores y diversos objetos. También encontramos construc-
ciones gréficas de aparente simpleza, realizadas con tinta acrilica que
nos recuerdan mas a un dibujo o vifeta para ilustrar publicaciones
infantiles, realizadas sobre fondos lisos y blancos del papel, en el que
se percibe su tonalidad y textura natural.

2.- Fase tematica (pre-iconografica)

Los temas que predominan en las obras analizadas son el paisaje y
retratos realistas, simbdlicos y surrealistas, el retrato femenino oscuro
y erotizado, retratos infantiles, hombres y mujeres interactuando en
paisajes construidos desde un imaginario simbdlico y arreal, vifietas y
dibujos de personajes casi infantiles con caracteristicas pueriles cons-
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truidos con una alfabetidad visual elemental y simple que sugieren la
intencidn de ilustrar publicaciones infantiles.

Los retratos de mujeres, hombres y nifios en distintas posiciones e
intenciones, representadas de forma realista, surrealista o simbdlica,
no tienen la intencién de describir un prototipo de mujer mexicana
o de la region, ni los vestuarios ni los rostros parecen referirse a esta.
Extrafia constatar que la mujer es representada simbélicamente, casi
siempre es muy joven de rasgos finos y caucdsicos pero enigmatica.
Observamos mujeres sentadas con el rostro cubierto por una careta
naranja en la que se mezclan rasgos humanos y zoomorfos, la piel
pélida y rosada y de algunas partes de su cuerpo como el rostro, las
manos y las piernas desnudas de las que brotan formas organicas y
verdosas semejantes a algas. Los vestidos hacen referencia a la cultura
oriental porque llevan un kimono azul ultramarino con estampado de
pequenas flores blancas y aves de color rosa y blanco.

Hay obras en las que se describen a hombres y mujeres interac-
tuando en espacios cerrados, pero estos personajes no parecen repre-
sentar a alguna pareja en particular, sino lo que simbélicamente es la
relacion de pareja. Por ejemplo, en una pintura vemos al centro de una
amplia habitacién, dos personajes, hombre y mujer, contemplan un
envoltorio que ella sostiene sobre sus brazos. El posa su rodilla dere-
cha sobre el suelo y su pierna izquierda en dngulo recto; ella, sentada
sobre gruesas mantas forma un hueco entre sus piernas separadas. El
hombre acaricia el envoltorio con una mano, lleva puesta una tnica
con adornos en el cuello y encima una capa oscura con decoraciones
de rombos que se repiten a lo largo y ancho de la tela; en su frente una
cinta, y un gran pendiente en su oreja. De su pelo negro surgen alas
que caen sobre su espalda. Ella usa un vestido de mangas abultadas,
aretes de cuentas y diadema en su frente. Su cabellera es clara y larga.
La pared trasera es cubierta por telas decoradas con motivos geomé-
tricos y un grueso cortinaje apenas entreabierto para dejar ver en el
horizonte montanas, pinos, las estrellas y la luna en fase creciente.
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Los retratos simbolistas combinan o mezclan elementos surreales,
lo evidenciamos en una pintura en la que se puede ver sobre un fondo
en tonos rojos, rosas y azules que destacan la figura de una mujer joven,
aunque de edad indeterminada. Se presenta de costado y s6lo se mues-
tra la mitad de su cuerpo, de la cabeza hasta la cintura. Su cabeza gira
hacia su lado izquierdo y su mentén descansa sobre su hombro, mismo
que esconde su boca. La mujer mira fijamente hacia el espectador y
lleva el pelo recogido hacia arriba, formando una especie de mofo
sobre su nuca. Su rostro parece haber sido maquillado en dos colores,
blanco y azul. Su piel es verde y saturada de pequeiios puntos o brotes.
De su columna vertebral y del anverso de su brazo visible, surgen pun-
tas afiladas que recuerdan la espina dorsal de un pez. Su mano derecha
que asoma ligeramente sobre su brazo izquierdo posee la apariencia de
una enorme tenaza. Ademads, su antebrazo estd rodeado de filamentos
que terminan en punta. A su alrededor, revolotean extrafas formas
animadas semejantes a medusas rojas.

Otros retratos representan a la mujer fatal, erotizada, vampiresa,
oscura y con multiples facetas. Lo podemos reiterar en una pintura
en la que se describe a una mujer joven, de unos 30 afos, su cuello
un tanto alargado, tiene al centro una boca abierta con colmillos de
vampiro dispuestos a atacar. Su rostro estd conformado por otros dos
rostros de ella misma, pero solapados, creando una sensaciéon de movi-
miento y acoplamiento de los dos rostros capturados en el segundo. La
expresion de la mujer representada es seria y desconfiada ya que mira
de soslayo al espectador. Del lado derecho se representa a la misma
mujer con el pelo recogido con una coleta sostenida por tres argollas,
y el rostro del lado derecho lleva el pelo suelto para enfatizar las dife-
rentes facetas de personalidad del personaje.

Hay algunos retratos en que se hace referencia a enfermedades
virales y al futuro poco prometedor e incierto a través de nifnos. En
una obra vemos una calle de piso de tierra, sobre ella camina solitario
un nino de entre ocho y diez afios de edad, no se muestra de cuerpo
entero, sino desde sus muslos hasta la coronilla de la cabeza. Lleva
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puesta una camisa verde de manga larga y unos pantalones azules;
con su mano derecha sostiene un pequeno tanque de oxigeno y con
la izquierda dirige la manguerilla hacia su boca, la cual se encuentra
oculta, lo mismo que sus demds elementos faciales, detrds de un cubre
bocas azul de grado médico; sélo son visibles sus orejas y una ligera
parte de su ceja izquierda. Detrds de él, en la calle que se extiende a lo
lejos y en la que ha crecido hierba, distinguimos a los lados, las ban-
quetas, los drboles sobre la acera, los postes de la energia eléctrica y
algunas casas que parecen no tener puertas, s6lo ventanas.

Algunos personajes son distantes y absortos, ensimismados en su
propia existencia que interpele al espectador como cuestiondndole,
pero no parece tener intencion de establecer didlogo alguno con él.
Vemos un personaje de ojos redondos, cejas negras y tupidas que mira
al espectador con una expresion entre ausente y afligido. Los ojos estan
muy separados uno de otro y no se aprecia nada mas que su cabeza
ovalada y los rasgos faciales. Sus mejillas parecen estar ruborizadas y
apenas es reconocible su nariz, insinuada por una delgada linea que-
brada. Dentro del medio circulo ubicado en su cabeza, vemos tuberias,
cables, pantallas, medidores, calibradores, diversos instrumentos o
artefactos mecdnicos y dispositivos tecnoldgicos en una intrincada
red de conexiones que hacen funcionar ese complejo maquinal, y, al
frente de un control de mando, otro personaje minusculo pero pare-
cido al anterior, manipula dos palancas. Su actitud es decidida y el cefio
fruncido en su cara le otorga un gesto de autoridad. No es posible iden-
tificar el espacio en que se encuentra, ya que el fondo lo constituyen
infinitas lineas azules entrecortadas y dispuestas en sentido vertical.

En algunos paisajes realistas se observan extrafias formaciones de
montaias cubiertas de nieve destacando un cielo azul oscuro parca-
mente encubierto por la fresca bruma de una tarde invernal, hay para-
jes con vegetacion formada en su mayoria por hierbas y matorrales, de
donde surgen figuras femeninas de piel clara y facciones finas, vestidas
con ropajes sueltos de colores intensos como purpuras y violetas. En
otros paisajes surreales y simbolistas interacttian humanos y anima-
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les, un pez que levita a escasa distancia del suelo, junto a una figura
humana parada sobre el segundo y tercer peldaio de una escalera de
tijera. O un hombre de espaldas, vestido como cualquier hombre de la
calle con pantalén azul, camisa clara, cachucha beige y calzado negro,
pero tiene el cuerpo escamoso como piel de pez en un reluciente color
azul plata.

El tema o la referencia a la muerte se puede leer en varias obras,
el tratamiento que se les da nos autoriza a pensar en las dark painting
o pinturas negras, pero de una forma muy peculiar, ya que parecen
representar el tema a través de la familia (tema poco frecuente en el
conjunto de obras analizadas). Podemos constatarlo en una pintura en
la que observamos un fondo oscuro y difuso en el que se sugieren cier-
tas figuras orgdnicas, pero no se definen con claridad, del lado derecho
parece formarse el cuerpo desnudo de una mujer. En el primer plano
se representa la parte de un esqueleto humano con solo el craneo y los
huesos de la columna vertebral de la que salen formas orgénicas que
parecen ramas o llamas ardientes, en las cuencas de los ojos se percibe
la mirada de alguien, lo que sugiere que tiene vida, como si confrontara
al espectador mirandolo de frente. De lado inferior izquierdo nace otro
craneo que “mira” fuera del cuadro y parece nacer de las entranas del
esqueleto principal, pero es mds pequefio y tiene menos detalle, s6lo
que se aprecia triste y con tres cuencas de ojos. Del lado derecho del
personaje principal se ve casi flotando otro pequefio crdaneo, como
si fuera de un nifo, este también parece nacer de una de las llamas o
ramas de la figura principal y mira fuera del cuadro del lado derecho.
A estos tres craneos les rodean llamas de fuego que parece devorarlos,
pero aunque hace referencia a la muerte parecen estar vivos y tener
personalidades propias, pudiendo interpretarse como una familia, el
padre, la madre y el bebé, pero que aunque estan unidos de forma orga-
nica, cada uno mira de forma distinta y se vinculan al espectador de
diversas formas, parece que el craneo de mayor tamafo pudiera repre-
sentar al padre, mientras que la figura que se encuentra de lado derecho
inferior puede representar a la madre, y el craneo mds pequeio al hijo.
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Dentro del arte oscuro, la mujer es representada haciendo referen-
cia a la muerte violenta o al infierno, los sufrimientos y al horror. En
una obra se enfatiza formalmente con fondos oscuros y tonos azules
con texturas, vemos figuras irreconocibles, una de ellas (la principal
que estd al centro) es una cabeza que parece colgar de una soga con
cabellos largos y lacios, del lado derecho de este personaje que parece
mujer por el pelo largo, se asoma un rostro desfigurado y casi sin rasgos
humanos que muestra una mueca de dolor o de horror que confronta
al espectador.

En otras obras, la mujer se representa con alegorias, mezclandose
extraflamente con formas geométricas repetitivas e hipnéticas a la
manera del op art. Vemos el rostro de una mujer en primer plano,
parece ser una mujer joven de tez morena clara y rasgos finos. Tiene
los ojos cerrados como durmiendo y con la mano derecha se toca el
lado izquierdo donde tiene el corazén. No se ve un vestido o pelo,
en su lugar estd cubierta por una especie de manto azul con disenos
geométricos que le cubre el cuerpo y se expande fuera de este. Esta
disefiado con figuras que se repiten creando patrones geométricos
repetitivos que sugieren movimiento y son hipnéticas formadas por
lineas finas negras. En la cabeza, en lugar del pelo sostiene un tocado
enorme que sobrepasa el tamafio de la cabeza, estd diseniado con un
fondo azul que reproduce los mismos patrones geométricos que cubren
su cuerpo, el fondo es negro y sin detalles ni contexto, creando una
atmosfera onirica y surreal como si se tratase de representar un sueiio
o una mujer sofiando.

Extrafia un poco constatar que la mujer es representada simboli-
camente, casi siempre es muy joven de rasgos finos y caucésicos, pero
enigmatica. En un cuadro se pinta a una mujer en primer plano, parece
ser una mujer joven de tez blanca y rasgos finos. La luz que recibe
desde abajo produce que el rostro se vea desfigurado y con sombras
macabras, que se acenttiian por las cavidades de luz en que se convier-
ten los ojos. Solo se ve el rostro y sus manos, estas sostienen el manto
negro en actitud de abrirlo para desvelar un fondo blanco lleno de luz.
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El manto es negro y tiene decoraciones de estrellas, cometas y planetas
en clara alusion al manto celeste o cielo plagado de estrellas y come-
tas. La luz que ilumina su rostro parece venir del fondo del cuerpo
blanco que desvela el manto negro y que parece complacerle gratamente
ya que no expresa tristeza ni dolor, mas bien una mueca de alegria
apenas perceptible.

Sobresale en técnica y contenido temdtico un paisaje salido de las
profundidades de suefios fantasticos, este se construye magistralmente
con 5 planos yuxtapuestos poblados de vegetacion verde poco definida,
con tonalidades amarillas y marrones, un puente de piedra remarcado
por material blanco como cal y sobre este puente, desfilan 6 animales
y tres seres con algunos rasgos humanos, son una especie de alebrijes
o seres de la mitologia griega como Pegasus, las quimeras o, el grifo de
la mitologia persa, animales creados a partir de partes reales y otras
imaginadas con caracteristicas inusuales: el primer animal es azul-
verde, tiene seis patas, lo que hace que se vea mas alargado que lo usual,
tiene pico de pajaro alargado, tres ojos sobrepuestos en hileras vertical,
una larga cola enroscada como de perro y cinco cuernos retorcidos y
larguisimos, sobre su lomo flota un circulo dorado que parece girar en
si mismo, le siguen en la fila dos seres zoomorfos que caminan en dos
pies como si fueran humanos y los cubre un manto largo que se extiende
desde el cuello hasta los pies, lo que impide verle los zapatos. A uno de
ellos se le ocultan los brazos y el otro va sosteniendo una rama retorcida
sin hojas con una sola y pequena flor en la punta, animales fantasticos
definidos con infinito detalle y maestria técnica, seres que caminan en
hilera como dirigiéndose a un destino incierto fuera del cuadro.

Sorprende que haya pocos retratos masculinos, de entre los pocos,
se distingue un retrato fantdstico que representa a un joven de unos
25 afios, va vestido con pantalones verdes y camisa morada con ola-
nes violetas en el cuello y no lleva mangas, esta sentado con los pies
cruzados y las manos abiertas formando un circulo. De sus manos
surgen formas orgdnicas que se van convirtiendo en peces. Sus ojos
estan cerrados como en sefial de meditaciéon o concentraciéon en la
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tarea que realiza. Sobre su cabeza lleva un tocado de tonos rosados
que estd plegado sobre su cabeza como turbante demasiado abultado
que cuelga a los lados de su cabeza, de los pliegues de la tela surgen
colas de peces y al centro se ve un tercer ojo, pero demasiado grande
que flota sobre su cabeza y, de la tela y los pantalones, surgen pequefios
hongos que se distribuyen en la arena que le rodea. El segundo plano
s6lo contiene algunos peces y burbujas del mar y puntos luminosos
como estrellas. El tercer plano lo conforma un fondo azul en la parte
superior que llega hasta la linea baja del horizonte y un tono rosado y
naranja en la parte inferior.

3.- La gramatica formal

La gramatica formal hace referencia a la construccién y manipulacién
de los elementos compositivos o la alfabetidad visual de las obras, es
decir, el modo en que se disponen y ordenan todos los elementos que
componen la imagen, mediante técnicas, reglas o normas. Para el pro-
posito de esta interpretacién, la entendemos como un conector entre
laintencién del autor y resultado final obtenido, como parte elemental
a la hora de resolver la estructura formal de una obra con intencién
de comunicar un mensaje visual. Revisaremos por tanto la manera
en que las formas y cuerpos se ordenan y organizan en una superficie
bidimensional (el papel, la tela o cualquier otro medio que tenga dos
dimensiones, un largo y un ancho) y es inseparable de la creacién de
obras que tengan un sentido visual para el espectador y que posean
una estructura.

El proceso de composicién es el paso mas importante en la resoluciéon
del problema visual. En esta etapa vital del proceso creativo, es donde
el comunicador visual ejerce el control mds fuerte sobre su trabajo y
donde tiene la mayor oportunidad para expresar el estado de animo
total que quiere transmitir la obra. Los elementos compositivos hablan
un idioma universal que impulsa las mismas respuestas emotivas en
casi cada espectador. Para analizarlos consideraremos la manera en
que se utiliza el punto, la linea, plano, contorno, direccion, tono, luz,
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color, textura, dimensioén, perspectiva, escala y movimiento y el uso de
esquemas compositivos como cuadrados, tridngulos, rectangulos, regla
de oro y regla de tercios, ya que estos son la materia prima de toda la
informacion visual que estd formada por elecciones y combinaciones
selectivas para crear el sistema de signos y simbolos con que el artista
materializa la obra. Si los elementos compositivos estdn apropiadamente
integrados y empleados de forma artistica, imaginativa e inteligente,
conforman un lenguaje compositivo que puede darnos pautas para
comprender la emocion, el cardcter y la atmdsfera deseados.

Entre los elementos formales de las obras que se analizaron se
observa el uso de las lineas diagonales para dirigir la mirada desde
el dngulo superior izquierdo al vértice inferior derecho, en su reco-
rrido, encuentra algunos elementos formales. Enfatizan el uso de la
linea diagonal con lineas verticales para estabilizar la imagen. El uso
de los contrastes en la complementariedad del azul y el naranja, en
tanto colores opuestos en el circulo cromatico, otorgan a la imagen un
juego limitado pero sugestivo de tonalidades apagadas que remiten a
una atmdsfera un tanto sobria y nostélgica. Las formas son logradas
mediante variaciones en la calidad de linea y un trazo firme y decidido.

Algunas obras no persiguen una representacion fiel o realista, se
puede ver un mayor interés en la experimentacioén con los materiales
y diversas técnicas, aun cuando la figuracién sea parte de la estructura
y la composicion. Se usa el rectangulo para dar estructura a la com-
posicién junto con lineas ondulantes del cuerpo humano, ademas de
formas orgdnicas y sinuosas como de medusas, e incluso las lineas que
trazan su movimiento aparente, son representaciones organicas que
remiten a la naturaleza. La posicidn del cuerpo erguido se aplica para
dar estabilidad compositiva, y el uso de figuras geométricas como el
rectangulo, reafirman la verticalidad como linea de fuerza principal.
Se utilizan los planos para dar profundidad a las imagenes, como el
caso de una pintura en la que se representa en el primer plano una
figura humana debajo de un habito azul y en el segundo plano, una red
de pinceladas se funde haciendo dificil de distinguir, los limites entre
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el suelo y el firmamento, solamente son perceptibles las diferentes
vibraciones cromadticas entre ambos espacios. En cuanto al cardcter
cromdtico, algunas obras utilizan sélo tres colores, el rojo, verde y azul,
que, dependiendo de su saturacion y del tratamiento de la pincelada,
producen zonas de tonos mas claros o veladuras sobre el soporte.

En algunas escenas de paisajes, uno de los géneros mas recurren-
tes en la historia de la pintura y en las obras que se analizaron, se usa
la horizontalidad del rectangulo y de la linea baja del horizonte para
generar una fuerte sensacion de sosiego y pasividad. La estructura
compositiva cuya base es mds alargada que los lados crean un aspecto
solido, equilibrado. Esa impresion de estabilidad, reposo y serenidad se
refuerza por el uso de una paleta cromatica de tonalidades entrantes,
frias y vigorosas, asociadas a la distancia y a los amplios espacios. De
acuerdo a la disposicidn de los elementos y las formas, se puede reali-
zar en primera instancia, una lectura en un modo tradicional, es decir,
cuando la mirada entra por la izquierda del cuadro y sale por el lado
opuesto. La orientacién de las figuras dominantes, en el caso de una
obra en particular, un gran pez guia inevitablemente la mirada hacia
el lado derecho, para resolver eso, un cardumen de peces azules nos
devuelve al centro de la imagen y evitan que la mirada escape, de tal
modo que se desliza de un lado a otro del cuadro encontrando de nuevo
el elemento principal, el gran pez. Los colores y las formas compiten
entre si creando contrastes sumamente atractivos, alternando unay
otra vez, de la claridad de los primeros planos al horizonte lejano.

Para producir un efecto de atraccién visual algunas obras com-
binan planos y lineas de fuerza con un claro predominio de la ver-
ticalidad. La figura humana ubicada al centro y en un primer plano,
establece el punto de interés, y los demds elementos aparecen subordi-
nados, pero no con menos importancia. El énfasis puesto en el punto
de fuga contribuye a la idea de la continuidad del espacio y genera una
sensacion de tension, agitacion e inestabilidad. El uso de tonalidades
frias y cdlidas, genera profundidad y separaciéon de planos. En el primer
y segundo plano (piel, vestimenta, piso, paredes y arboles) se han utili-
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zado tonalidades frias y apagadas, ademas de colores terciarios y acen-
tos cromaticos rojo y amarillo, mientras que, en la parte superior de
la imagen, las formaciones nubosas se reservan los tonos mas célidos.

Otros paisajes tienen una composicidn vertical, los personajes
principales acenttian la verticalidad y la direccidn, se dirigen hacia el
lado derecho del cuadro, hacia un destino incierto. También encontra-
mos el uso de la simetria y el equilibrio. Algunas veces se produce con
un personaje al centro que coincide con el punto central que se com-
bina con una luz suave y semidifusa y el uso de colores como el rosa,
verde, azul, verde esmeralda y azul cielo. No se abusa de las texturas
en los personajes, aunque se percibe mas en el follaje, los pliegues de
las telas y el pelambre de seres fantasticos. Como ejemplo podemos
mencionar un paisaje en el que el personaje principal estd sentado
con los pies cruzados formando un tridngulo entre los pies doblados y
lleva un adorno o turbante en la cabeza. Se puede percibir el equilibrio
asimétrico en la imagen, lo que provee de estabilidad visual, con mayor
peso hacia el lado izquierdo representado por un pez grande que no
tiene contrapeso del lado opuesto. La luz principal es frontal, pero
hay reflejos de la arena que se perciben en las texturas del pantalén, la
camisa, en los olanes y el turbante que lleva en la cabeza. Hay equilibro
en la presencia de colores calidos y frios, predominando los azules del
fondo, el gris verdoso del pantaldn y los tonos violetas y morados de
la camisa contrastando con los tonos rosados de la arena y el tocado
de la cabeza.

Algunas obras utilizan la composicién triangular para enfatizar la
intencion y el resultado final, al representar la trinidad o una trilogia,
se usa la figura del tridngulo y la luz frontal para resaltar las formas
y los tres personajes, ademds de los colores que predominan son los
calidos, rojos, naranjas y tintos, que resaltan sobre un fondo oscuro y
sin detalle. El cuadro tiene una composicion asimétrica dividida en dos
segmentos, el peso visual recae en la figura de lado derecho que tiene
una expresion de horror, predominan las texturas en todo el cuadro
producidas por el material (crayén pastel) que es aplicado en capas
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gruesas y trazos largos y firmes. No hay textura producida por las rela-
ciones entre luces y sombras, ni se percibe la direccién de la luz, ya que
el cuadro estd iluminado por las llamas que estdn en el primer plano.

La mayoria de retratos estan compuestos utilizando la simetria
y el equilibrio, lineas que separan y dividen las imagenes en dos, o el
ritmo que se crea por la repeticiéon de patrones geométricos propios
del op art. En algunas obras no se percibe la direccién de la luz ni
el volumen para enfatizar la profundidad de campo, en general son
retratos planos y con poca textura, sélo se percibe un poco en el pelo
y las montanas. Sdlo se ven algunos puntos de luz en las pupilas, lo
que indica la presencia de una luz frontal. Sélo en los rostros se apre-
cian algunas sombras y una luz que parece provenir de dos fuentes
distintas, una lateral y otra cenital lo que crea confusién. Los colores
que predominan son el azul, el negro y el rosa y un poco de naranja,
amarillos y marrones, azul y rojos.

4.- Nivel de realidad y la funcion pragmatica de la imagen

El nivel de realidad hace referencia al grado de semejanza o repre-
sentacion fiel y directa que la imagen tiene con la realidad, si hace
alusion a esta con elementos que intentan reproducirla fielmente o
se aparta de la semejanza o mimesis de la realidad para construir sus
obras desde la abstraccién en sus diversos niveles. Para determinar el
nivel de realidad que cada obra promueve, recurrimos a la escala que
propone Justo Villafaiie. Esta escala crea categorias desde el nivel 11
al nivel 1, en la que el nivel 11 corresponde al grado mas cercano de
representacion de la realidad, es decir la imagen natural tal y como se
nos presenta a través de los sentidos, y el nivel 1 se corresponde a la
abstraccidn total, que es la representacion no figurativa, aquella que
no tiene parecido alguno con la realidad. Es decir, cuando una imagen
o una obra se parece o asemeja al objeto original representado tiene
un mayor grado de iconicidad o de representacion de la realidad, y
viceversa cuando una obra se aleja de esta representacion hasta perder
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cualquier vinculo directo con la realidad, su nivel de iconicidad o de
representacion de la realidad es muy bajo o casi nulo.

En cuanto a la funcién pragmatica de la imagen, que esta ligada al
propdsito o funcién de la imagen, que a la vez estd muy vinculada con
el grado de referencialidad que la imagen establece con la realidad, lo
que determina el para qué sirve la imagen si es sélo para reconocer
los objetos que representa, si busca describirlos, si tiene una inten-
cién artistica, informativa o de busqueda de sentido, si busca construir
formas de valor estético o artistico, es un recurso informativo o para
reflexionar sobre la existencia humana. En las imdgenes que analiza-
mos se observa que la mayoria de las obras corresponden a los grados
4,5y 6 de realidad, que se corresponde a la pintura realista y la repre-
sentacion no figurativa y por tanto a obras cuya funcién pragmatica
se vincula a la produccién artistica.

En las obras que corresponden al grado 6 se percibe un manejo
de las relaciones espaciales en el plano bidimensional para sugerir la
idea de profundidad, en la que interacttian el mundo fisico y el obje-
tual; objetos reconocibles representados pictéricamente, por tanto,
se consideran pinturas realistas con una funcién pragmatica estética.
En este nivel se pueden posicionar 2 retratos que mezclan elementos
realistas, ya que parece que se ejecutan a partir de la presencia de un
modelo real, pero a los cuales se les agrega elementos simbolistas en
la cabeza que sustituyen el cabello como animales fantdsticos, trazos
geométricos, objetos y disefios extraidos del mundo de los simbolos.

La mayoria de obras que se analizaron corresponden al nivel 5 de
realidad, ya que pertenecen a una representacion figurativa no realista.
Por ejemplo, en una obra en particular identificamos algunos aspec-
tos de la realidad, pero la relacion y representacion de los personajes
estan alterados pues hacen referencia a seres fantasticos o mitolégi-
cos, pero tiene la intencién de producir atraccién y extraniamiento a
través de escenarios reconocibles con seres totalmente extraidos de
la fantasia del artista, por ello su funcién pragmatica es artistica tam-
bién. En este mismo grado de realidad se inscribe la obra “Hijos de las
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estrellas” ya que es una representacion figurativa no realista de corte
onirico y alucinatorio que se puede clasificar dentro del género del
realismo fantdstico. Se trata de una imagen con nivel de realidad grado
5: Representacion figurativa no realista en la medida de que existen
ciertas menciones a cuestiones fantasticas e imaginarias, y su funciéon
pragmatica es artistica.

El tema de la muerte es tratado con objetos figurativos surrealis-
tas y oscuros que hace referencia a la muerte o de manera simbélica
y oscura, al representarla de forma violenta o haciendo referencia a
la representacidn judeocristiana del infierno, una muerte tortuosa y
una agonia interminable, o representada de una forma que mezcla
elementos abstractos y figurativos, lo que complejiza establecer un
s6lo nivel de iconicidad, por un lado, es un retrato figurativo y por
otro lado tiene elementos abstractos, de tal manera que figuracién y
abstraccion se unen con intenciones estéticas. En este mismo nivel se
puede incorporar un retrato figurativo en el que dialogan elementos
oniricos y fantasiosos, u otros retratos figurativos no realistas. Del
nivel 4 sélo se corresponde una obra. Es una pieza que muestra las
caracteristicas formales abstraidas y esquematizadas a la manera de
los dibujos infantiles, por lo que pertenece al orden de los pictogramas.

4.1.- Simbolos, alegorias, atributos o metdforas. Utiliza simbolos,
alegorias, atributos o metdforas. (explicitar como se pueden identificar
estos y como las utiliza el autor)

En este aspecto se analiza qué recursos utilizan los estudiantes para
crear su obra, se identifican y se describen los simbolos, alegorias,
atributos y metéforas que se pueden leer en las obras. Entendemos
por simbolos, los signos en los que significante y significado estan
unidos por una relacién visual y mimeética, es decir, que el significante
imita la forma visual del significado, lo que permite entender a simple
vista de qué se trata. Son formas de representar graficamente una idea,
con rasgos asociados por una convencién socialmente aceptada, que
representan ideas o conceptos y muchas veces estan determinadas
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segun el contexto y la sociedad especifica para su comprensiéon. Hay
simbolos universales como el simbolo de la justicia o la paz. Pero un
simbolo puede tener mas de un significado, por ejemplo, el atardecer
puede hacer referencia a la calma o a la tristeza.

La alegoria es una figura retérica que se utiliza en el arte para
representar una idea abstracta a través de elementos concretos como
personajes, objetos y escenarios. También se utiliza para transmitir
algunos mensajes o ensefianzas relacionados con la condicién humana
como la vida, la muerte, la alegria, la tristeza, etc. La metafora es una
figura retérica que contiene dos términos: el término real y tangible
Como unos 0jos o una cara, que hace referencia a algo que existe en la
realidad, y el término metaférico o imaginario, que hace referencia a
lo real, pero con un sentido figurado. Pensar con metéforas es un gran
poder de la mente humana y tanto la filosofia como el arte recurren
a ellas para presentar de modo claro un pensamiento a través de ima-
genes. Toda obra de arte es metaférica o simbdlica por su poder de
dar imdgenes del mundo y del ser humano en el mundo. Si el referente
tiene imagen, hablamos de metafora, y si no la tiene, de simbolo. La
muerte no tiene imagen, pero si el cuerpo muerto. Entonces aparece el
simbolo para dar cuenta de ella, por ejemplo, a través de una vela que
se va consumiendo, como se consume la vida hasta llegar a la muerte.

Un atributo es una cualidad o propiedad que se le otorga a un
objeto. En las obras de arte es un simbolo que denota el caracter y
representacidn de algunas figuras. Hay atributos que son dados por la
religién o la mitologia. Por ejemplo, los personajes mitolégicos como
Hermes o Mercurio, llevan atributos que los identifica y los diferencia
de otros. En este caso el atributo de Hermes son las sandalias aladas,
caduceo y lalira, si no lleva estos atributos entonces no le representa.
En el caso de la religién cristiana, para representar a ciertos santos
o santas, se les asignan atributos para identificarlos. A San José se le
reconoce por ir vestido con ropaje verde y un manto café sosteniendo
una rama de arbol retofiando.
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En las obras analizadas encontramos referencias al arte naif que
alude a cierto estilo de representacion en el que existe una supuesta
falta de conocimientos teérico-técnicos y la ausencia de un principio
perspectivo logico y verosimil. Concretamente esta obra parece no ate-
nerse a ninguna norma académica, a criterios de justas proporciones
o a un elaborado trabajo cromatico; la interpretacion libre del espacio
y las formas, la ausencia de un punto de fuga y el tratamiento burdo
e ingenuo de los aspectos de la realidad, parecen obedecer més a un
lenguaje estético y a un recurso expresivo que prioriza la idea antes
que la correcta descripcion de lo que sabemos o creemos del mundo.

La obra titulada Inner self cuya traduccidn al espaiiol seria el “ser
interior” o el “yo interno’, es justamente una alegoria sobre la intrin-
cada red neuronal que hace posible los procesos mentales que ocurren
al interior del individuo, y es la razén por la que muestra tan s6lo una
cabeza traslucida que deja entrever el cerebro en funcionamiento. Al
evadir lo accesorio y superficial de la representacion, sintetiza en pocos
elementos el discurso conceptual y otorga una notoria relevancia al
6rgano encargado de la percepcion y la interpretacion.

“The good old days really sucked’, es una alegoria del tiempo y la
memoria, en los simbolos narrativos de esta obra dialogan el pasado
como nostalgia de un mundo del que solo quedan vestigios, y el pre-
sente, que con su inexorable claridad admite la valoracién y reflexién
sobre aquello que fue. De acuerdo con las cartas del tarot, los arcanos
que desvian la vista al lado izquierdo miran hacia el pasado, como el
personaje de mirada ausente que parece afiorar un supuesto pasado
glorioso en que la figura de un rey regia los destinos de los hombres.
Por los atributos que le envisten, se deduce que es un principe here-
dero, aspirante a un trono al que nunca fue nombrado, debido al giro
inesperado de la historia, asi, el nido sobre su cabeza finge ser una
corona, es s6lo un recuerdo borroso y representa el aferrarse a una
quimera. Como en la novela “El otofio del patriarca” de Garcia Mar-
quez, esta obra es también una fabula y un comentario irénico sobre
la soledad del poder. El paisaje yermo y nostalgico, las hojas secas de
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su atuendo y las ramas retorcidas sobre su cuerpo son prueba de su
ocaso y decadencia.

En una traduccion literal de la palabra, “suck” significa al espafiol
chupar o mamar, pero en el lenguaje coloquial de México (nacionalidad
de la autora) este término adquiere otras connotaciones, “mamar’, ade-
mas de entenderse como realizar algo tonto, absurdo o vulgar, también
significa algo incoherente o exagerado. Haber “mamado” por su parte
significa haber acaecido, como en el caso de la importancia y trascen-
dencia que en la actualidad representan las monarquias.

“Lilith: sagitario” es una imagen perteneciente a la serie dedicada
a la figura mitoldgica de Lilith, forma parte de las 12 Ilustraciones que
la autora realizé para el libro titulado Tanz der Liebe escrito por Eva
Denk y Chistopher Amrhein, publicado en Alemania el afio 2020. Se
cree que el mito de Lilith como la primera mujer que dios creo para
Adén antes que Eva, pertenece a la tradicién sumeria o a la tradiciéon
acadica. Luego, desde el mundo mesopotamico, se introdujo en el ima-
ginario hebreo. Pero su verdadero origen —su aparicién— es incierto.
De hecho, el origen de la leyenda que presenta a Lilith como primera
mujer se encuentra en una interpretacion rabinica del Génesis, (ya
que no existe una mencién o una narracién en el libro del Génesis
sobre Lilith), el texto dice: “Cre6, pues, Dios al hombre a su imagen;
a imagen de Dios lo cred; varén y mujer los cred”. La interpretacion
posible es que Dios cre6 en primer lugar una mujer a imagen suya,
formada al mismo tiempo que Adén, y s6lo mas tarde cre6 de la costilla
de Adan a Eva. Los judios exiliados en Babilonia llevaron a su tierra
de origen la creencia en esta criatura maligna, la esposa rebelde que
abandoné a Adan y al paraiso y fue a parar a orillas del mar Rojo, hogar
de muchos demonios, ddndose a la lujuria. En el mundo de la cdbala
y de las interpretaciones judias, Lilith adquirié cierta importancia y
se elaboraron diversas teorias, en general condenatorias, al ver en ella
una especie de encarnacion de la belleza maligna, demonio con rostro
de mujer, largos cabellos y un cuerpo dotado de alas. Se la llam¢ “cria-
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tura maligna, demonio, ramera, bestia montesa, lechuza” También era
conocida como hechicera, madre del caos.

De acuerdo con el escritor norteamericano Bergen Evans en su
libro “Historia natural del disparate” en tiempos modernos y a pesar
del estigma diabdlico de Lilith, algunas mujeres han visto en ella una
guia de la reivindicacién sexual femenina. Por su rebeldia, fue con-
denada como si fuese un demonio o un vampiro, cuando en realidad,
serfa una anticipacion frustrada de la liberacion femenina. Lilith podria
ser la primera expresion del feminismo, como modelo de una mujer
empoderada y emancipada social y sexualmente, pasional y comba-
tiva. Por otro lado, cuando Lilith ocurre en Sagitario, puede indicar un
momento en el que hay un fuerte deseo de libertad, aventura, explora-
cién y nuevas experiencias.

De cardcter figurativo, pero alejada de la intencién de ofrecer una
imagen fiel del mundo objetual, “No focar” es una traduccion de esti-
mulos e impresiones que la autora percibe de su realidad y lo hace en
funcidén de propdsitos definidos, reaccionando a aquello que atrapa su
atencién y como reflejo de su pensamiento, de sus aspiraciones mds
profundas, de sus miedos y preocupaciones. Mediada por cuestio-
nes sociales, politicas e ideoldgicas, el contexto en el que se inscribe,
es el de la denuncia que los movimientos feministas actuales susten-
tan por la equidad de género y la transformacion de las relaciones de
poder entre ambos sexos. Simbdlica, metaférica y objetiva, representa
un aspecto reprobable de nuestra realidad, la violencia de la que es
objeto la mujer en las sociedades contemporaneas. Las formas organi-
cas semejantes a medusas -o tal vez espermatozoides- que revolotean
alrededor de la figura femenina, son alusiones al acecho; la expresién
de la amenaza de una agresion fisica o psicoldgica: El tono rojizo y
vibrante de sus cuerpos refuerza la idea de peligro.

La mano en forma de tenaza simboliza el empoderamiento y las
espinas que sobresalen de su espalda son una metéfora de las acciones
y estrategias implementadas por las mujeres para combatir y preve-
nir cualquier tipo de violencia o formas de opresiéon y segregacion,
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que impacten su identidad y seguridad, principalmente la violencia de
género y el acoso sexual. Detras de un apariencia vulnerable e inofen-
siva, el rostro maquillado recuerda la pintura de guerra de ciertas tri-
bus, como la de los jibaros que reducian las cabezas de sus enemigos, y
la mirada vigilante, una advertencia de su actitud de lucha por defender
su integridad y sus derechos.

En “Hijos de las estrellas’, 1a identificacion de las estrategias narra-
tivas y el conceptual, descansan en un titulo sugerente y en el uso de
signos relacionados con el origen y la esencia del universo. Las estruc-
turas formales de las nebulosas en segundo plano detras de la figura,
remiten al momento de la gran explosién y las nubes de polvo, a la
materia primigenia de las que se formaron por gravedad y conden-
sacion las primeras estrellas, los planetas y las galaxias. El espacio en
donde la figura yace es una referencia a una tierra primitiva y a las altas
temperaturas imperantes antes de su enfriamiento. Los organismos
unicelulares, bacterias fotosintéticas o algas adheridas a su piel nos
hablan de un proceso de evolucién cédsmica que propicié el origen de
la vida y la aparicién de la raza humana, pero también de una cone-
xién directa con la naturaleza, de la cual formamos parte. La figura
simboliza el orden femenino del universo y el dedo indice de su mano
levantada sefiala hacia el cosmos, es una sefial de reconocimiento del
lugar de donde provino el sustrato y la energia necesaria para la vida;
el manto que la cubre ratifica la idea de ser polvo y materia estelar,
hijos de las estrellas.

En la pintura titulada “El rotulista” de escasa simbologia, pero de
una gran fuerza expresiva en el modo en que los elementos dialogan, la
imagen da prueba de un discurso narrativo bien elaborado. En el plano
connotativo y conceptual la figura del pez y la inscripcién en su dorso
se encuentran estrechamente ligadas, el signo icénico pez representa
una metdafora de las teorias cientificas acerca de que la vida emand de
los mares y la palabra vital confirma aquello que le es propio o que
esta relacionado con ella. Otra idea parece encarnar de esa relacién 'y
se conecta con otro origen, el del principio del mundo y del universo,
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cuando el verbo designé e hizo posible el entendimiento de todas las
cosas, ya que para conocer algo realmente es necesario nombrarlo,
construir un concepto, un correlato mental del mundo objetual: El
rotulista es el encargado de tal tarea y representa de algiin modo nues-
tra relacién con la naturaleza. Los peces que gravitan en el firmamento
estan desprovistos de algunas de sus aletas, simulan entes mecanicos,
sus ojos estan vacios, su cuerpo es plano y liso, sin escamas, no han
sido nombrados aun. El fondo azul es a la vez una mezcla de océano y
universo en el que la vida se gesta.

En la obra “Un sorbo de oxigeno’, el grado de iconicidad de la imagen
hace facilmente reconocibles los elementos que construyen la narra-
tiva conceptual, es una metéafora funesta y sombria sobre un mundo
distépico y apocaliptico no tan lejano a nuestra realidad. En un tono
de acusacion, evidencia el efecto de las practicas humanas y acciones
irresponsables con profundo impacto en la naturaleza: la polucién del
aire y la contaminacion de la tierra, la quema de bosques, las guerras
quimicas y bacterioldgicas. Los enormes cimulos de apariencia ame-
nazante recuerdan el poder devastador de las armas nucleares y su
color rojizo, el de la sangre derramada y la violencia del hombre por el
hombre en su inconmensurable codicia. En las calles desoladas de una
ciudad confinada e inmerso en ese angustioso panorama, un nifio que
deambula solitario y cuyos colores de su vestimenta remiten al cielo
y a la vegetacion, aunque de manera invertida, podria representar el
orden natural alterado, la orfandad y la alusion a un futuro incierto.

En la pieza titulada “Trinidad’, el autor utiliza los craneos como
alegoria a la muerte y los colores oscuros para enfatizar la tematica
de la muerte, una muerte que finalmente esta viva, o dentro del ser
humano. Hace referencias a la filosofia existencialista, al describir
los craneos con “ojos” humanos tristes, como desilusionado por la
vida. La Trinidad es el dogma central sobre la naturaleza de Dios en
la mayoria de las iglesias cristianas. Esta creencia afirma que Dios es
un ser Unico que existe como tres personas distintas o hipdstasis: el
Padre, el Hijo y el Espiritu Santo, aqui representados como alegoria a
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la familia, pero que estan vivos en medio de un fuego que los devora
estando vivos, el padre, la madre y el bebé, que aunque estdn unidos
de forma orgdnica, cada uno mira de forma distinta y se vinculan al
espectador de diversas formas; parece que el craneo de mayor tamano
pudiera representar al padre, mientras que la figura que se encuentra
de lado derecho inferior puede representar a la madre y el craneo mds
pequeiio al hijo. El mismo autor trata el tema de la muerte en la obra
“Mallevs Malleficarvm” en la que utiliza el fuego como alegoria a la
muerte y a los rostros sufrientes como referencia a los muertos en la
hoguera. Los colores oscuros enfatizan la tematica de la muerte y del
sufrimiento; no se sabe si ese sufrimiento lo experimentan todos los
seres vivos o solo los que mueren de forma violenta como la horca
por practicar brujeria. El titulo de esta obra es una alegoria o referen-
cia al libro Malleus Maleficarum, famoso libro sobre brujeria, escrito
probablemente en 1486 y publicado en 1487, condenado por teélo-
gos por recomendar procedimientos poco éticos e ilegales, al mismo
tiempo que ser inconsistente con las doctrinas sobre demonologia de
la Iglesia. Ellibro hace referencia a la brujeria demoniaca y a la muerte
espantosa que pudieron sufrir las brujas que la practicaban. El Malleus
Maleficarum o Martillo de las brujas fue compilado y escrito por dos
monjes inquisidores dominicos, Heinrich Kramer, también conocido
como Heinrich Institoris y Jacob Sprenger.

En la obra “Sin titulo’ la autora utiliza alegorias para hacer refe-
rencia a la noche, la mujer vestida con un manto celeste representa
la noche, y su cuerpo lleno de luz, hace referencia al dia, en si misma
representa la dualidad, el ciclo vital que vive y muere todos los dias,
luz o el dia y la noche (la oscuridad y las estrellas y planetas). Esta obra,
ademis, es una alegoria al ciclo vital reforzada con atributos utilizados
en algunas obras de arte para hacer referencia a la noche y al dia, como
el manto oscuro para representar la noche, los cuerpos celestes para
representar la via lactea, que se aprecia sélo después que el sol se ha
ocultado y la luminosidad para representar el dia.
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En la pieza “Mujeres, mujeres, mds mujeres”, el autor utiliza algu-
nos elementos simbolistas como la boca abierta de una vampiresa con
los colmillos listos para morder, que parecen representar la agresién
o el enojo de las mujeres. La multiplicacidon del rostro de la misma
modelo para representar lo multifacético de las mujeres en general.
Hay algunos elementos eréticos en el segundo plano en el que las mon-
tafias tienen formas de senos, o el globo flotando solo en un paisaje
desolado como haciendo referencia a la soledad y al vacio. La mujer
vampiresa en el arte se ha asociado a la mujer fatal, caracterizada por
Dalila, Lilith, Salomé, mujeres malvadas que usan su sexualidad para
atrapar al desventurado hombre, que, si bien en esta obra no aparece
representado, se puede establecer esta asociacion facilmente. El autor
recurre a arquetipos y recursos metaféricos para referirse a las mal-
vadas mujeres, depredadoras, dando una vision casi siniestra de la
mujer y sus encantos. Aunque también parece representar a una mujer
fuerte, segura de si misma, de su poder y de su belleza, lo que podria
interpretarse mds como un homenaje, que una denuncia o una visién
miségina y terrorifica.

En la “migracion del ser’ el autor recurre a la utilizacion de seres
fantasticos para crear un paisaje onirico, pero sin la intencion de tras-
mitir un mensaje o crear metaforas, sino alegorias a mundos ficti-
cios que habitan los més reconditos espacios mentales de los seres
humanos, combinando la realidad con la fantasia, como si se tratara
de un nino dibujando sus propios sueios, donde el inconsciente o lo
irracional se vinculan. Se pueden establecer referencias con el rea-
lismo fantéstico ya que es una creacién imaginaria pura, en donde lo
fantastico parte de imdagenes reales, pero sélo se concibe dentro de
un orden irracional y funda una nueva realidad y nuevo orden con
personajes inesperados que surgen de la imaginacion del artista en
espacios reconocibles y familiares, en un intento de redescubrir la
realidad, en este caso la del autor. La obra es un libro abierto, o una
invitacion al espectador para adentrarse al mundo fantastico del artista
bajo su propio riesgo de quedar dentro y no salir, o de entrar y salir a su
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libre albedrio. Otra pieza del mismo autor representa a un personaje
muy parecido a un hombre real, pero en un paisaje imposible, dentro
del fondo del mar tranquilamente sentado en posiciéon de meditacion,
como si fuera el creador de estos peces que surgen de sus manos, por
tanto, es una metafora del acto creador. Si entendemos a esta como una
representacién creativa de un concepto, persona, lugar, cosa o idea a
través de una imagen que utiliza la analogia o la asociacién, para dar
una imagen del mundo y del ser en el mundo.

5.-Imagen original o inspirada en el trabajo de otro artista

En este aspecto se analiza si la obra es original o copia y tiene referen-
cias con otras obras, con otros artistas o movimiento. La originalidad
se entiende como sinénimo de unicidad ya que en el arte es imposible
no tener referencias o influencias de otros artistas.

Si es inica entendiendo que no hay multiples copias o réplicas de la
misma o si es creada a partir de un original como modelo. Las referen-
cias pueden darse a manera de intertexto, copia, plagio, apropiacion,
cita, pastiche, etc.

Entre las obras analizadas encontramos la representacién de per-
sonajes que son recurrentes en el cine, la musica, series televisivas,
videojuegos, comic, mangas, animes, y desde luego en la pintura, como
es el caso de la obra sobre Lilith de John Collier (1892) y Lady Lilith del
prerrafaelista Dante Rossetti (1868). Hay referencias a varios artistas
como: Michael Akerfeldt, Wolfgang Grischgl, uno musico de heavy
metal y el otro pintor que pinta las diversas mascaras que se encuen-
tras tras el rostro de las personas como en la imagen titulada: ;No
tocar! o Hijos de las estrellas, en las cuales los rostros se encuentran
semiocultos con mdscaras que permiten entrever sélo algunos rasgos
o elementos faciales, pero cubren el resto.

Hay un retrato que establece una relacién intertextual con la obra
de Victor Vasarely, ya que se apropia de recursos propios del Op Art
como las formas geométricas que se convierten en repeticiones envol-
ventes y con mucho movimiento produciendo efectos épticos hipno-
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tizantes en las partes que se corresponden al pelo como en el ropaje.
Extrafa sin embargo la aplicacién del Arte Optico a un retrato.

Encontramos varios paisajes oniricos que expresan influencias o
inspiracion en el trabajo de Rafael Coronel, por el énfasis que este
artista ponia sobre los sombreros y adornos en las cabezas de sus retra-
tados o de su maestro Juan Carlos Navarro y sus fantdsticos retratos
con elementos organicos naturales como flores, pajaros llenos de colo-
rido. Es una imagen original, pero puede estar inspirado en el trabajo
de Juan Carlos Navarro y sus fantdsticos retratos con elementos orga-
nicos naturales como flores, pdjaros llenos de colorido.

E1 90% de la obra se considera original tnica, en el sentido de no
parecen ser copias, y no se ha multiplicado la obra, sino que las obras
analizadas son Unicas a excepcion de 3 grabados que, si bien se ana-
lizan los originales, si existen varias copias de los mismos. Es notorio
el poco dialogo que encontramos con el arte posmoderno o con arte
contempordaneo. Casi el 80 % de las piezas son retratos o autorretra-
tos, pero estos no pretenden la representacion literal del retratado o
el autorretrato, sino que los personajes son personificaciones de seres
fantasticos, mitolégicos o seres terribles y oscuros utilizados para
representar la paz interior, miedo, horror que carga el ser humano,
por lo que podemos decir que es existencialista en la medida hace al
espectador una invitacidon para adentrarse al mundo fantdstico del
artista bajo su propio riesgo de quedar dentro y no salir o de entrar y
salir a su libre albedrio.

Conclusiones

La educacion artistica no ha sido prioridad en la agenda de las politicas
educativas mexicanas, y ha existido y existe al margen de los conteni-
dos curriculares ya que se ha considerado como una mera extensién
de un impulso emocional y no como una manera de desarrollar la
capacidad cognoscitiva, aunque en la actualidad esta concepcion de la
educacion artistica ha ido cambiando paulatinamente en muchos pai-
ses como Finlandia, Corea del Sur o Australia. En México, en algunas
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escuelas, ain pervive esta concepcion, que relega al arte y la educaciéon
artistica a un mero apéndice de la educacién del individuo que sélo le
es util para dar colorido a las distintas festividades y celebraciones, y
pocas instancias educativas se interesan por actualizar sus planes de
estudio acordes a las demandas de una sociedad contemporanea, cuyo
unico rasgo permanente es el cambio.

La ensefnanza de las artes requiere un cambio de enfoque edu-
cativo, de uno meramente utilitario a otro que vea a las artes como
una forma de generar conocimiento e innovacién como lo plantea el
STEAM, término que surge de las siglas en inglés: Science, Technology,
Engineering, Arts and Mathematics, en la que la A de artes funge como
elemento integrador de las cuatro dreas de conocimiento, fomentando
una vision holistica del aprendizaje en el que las artes incorporan la
creatividad y la apreciacion estética, elementos esenciales en los nue-
vos inventos en ciencias y tecnologias.

La ensefianza de las artes ha estado casi siempre controlada por
un marco institucional, supeditada a las prioridades e intereses de
los gobiernos en turno e instituciones con intereses econdémicos, de
tal manera que una institucién educativa como la Divisién de Artes
y Humanidades, que alberga al grupo de estudiantes que analizamos,
dificilmente tiene una autonomia tal que le permita gestionar con
relativa libertad su modelo educativo, los espacios y los recursos para
funcionar de la mejor manera y que los estudiantes encuentren apli-
cabilidad en todo lo que aprenden en la institucidén, lo que hace que
exista una desvinculacién en relacién con las pautas y dindmicas del
mercado del arte.

La Ex Escuela de Artes de la Universidad de Guadalajara (Hoy
Divisién de Artes y Humanidades), heredera de un modelo educativo
derivado de la academia francesa, que a lo largo del siglo XVIII se
establecié como normativa para todas las escuelas de arte del conti-
nente, asumi6 en algunos aspectos esos métodos de ensenanza que
priorizaban la practica del dibujo con modelo o del natural y la figura
humana, y la introduccién de los principios de la pintura, enfatizando
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en los aspectos técnicos antes que la reflexién y los aspectos criticos de
los procesos para crear una obra. Modelo que también se instaura en
diversos paises de las colonias a través de la corte espafniola desde 1785
y que por muchos anos perduré en la ensefianza de las artes plasticas.

Habrd que recordar ademds que esta escuela de arte surge en el
escenario de una pugna ideoldgica y estética que se dio entre quienes
se situaban como partidarios del legado de la Escuela Mexicana de
Pintura, o también llamados nacionalistas y, los que congeniaban con
las ideas de la modernidad y las nuevas tendencias provenientes de
Europa y de los Estados Unidos. Esta pugna representaba los polos
de dos concepciones distintas del arte en un contexto nacional, una
cercana a una tradicion pictérica con tintes nacionalistas y academi-
cista, y la otra vinculada a las corrientes abstraccionistas que buscaba
nuevos rumbos en la plastica mexicana, apartandose del realismo aca-
démico y de los sistemas de representacion convencionales. Como su
primer director, Jorge Martinez, en 1953, cuando se funda la Escuela
de Artes Plasticas, establece tanto en los programas de estudio como
en su propuesta estética, priorizar los aspectos técnicos por sobre los
conceptuales, y el realismo por sobre la abstraccién.

Esta tendencia, si bien dotaria de un sentido de identidad a la
Escuela de Artes Plasticas desde sus inicios y hasta las décadas poste-
riores, también la ha preservado en una especie de limbo del que se le
ha dificultado salir. Pese al esfuerzo de algunos profesores y directivos
por incorporar nuevos lenguajes artisticos y conceptuales, adn perdu-
ran viejas estructuras en los planes de estudios, en la planta académica
y en la infraestructura de la escuela que la han mantenido “herméti-
camente cerrada a nuevas alternativas en la ensefianza de las artes’,
tal y como seniala Humberto Ortiz, ex directivo de la escuela (2006).
Este enclaustramiento u ostracismo, se ha pagado a un alto costo, por
un lado, ha significado permanecer al margen de las nuevas précticas
artisticas y educativas, con escaso dialogo con las nuevas tendencias
del arte contemporaneo, y por otro, el poco o nulo reconocimiento de
profesores y estudiantes en espacios educativos y exposiciones inter-
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nacionales, entre otros. Los resultados de esta investigacién son una
evidencia de lo antes expuesto.

Como se mencionaba en la descripcion de las imagenes que, en
su momento fueron entregadas por aspirantes a la Licenciatura en
Artes Visuales para la Expresion Plastica en la primera etapa de este
estudio, se advierte en su conjunto, la diversidad en cuanto a la técnica
empleada, el tratamiento formal, las tematicas y los géneros abordados;
de modo general, las peculiaridades distintivas de cada categoria o
grupo ya han sido descritas con anterioridad, pero particularmente y
con mayor detalle, en los andlisis de las imagenes de la segunda etapa.

Como acotacidn, es pertinente esclarecer ciertas imprecisiones
que se cometen cuando nos referimos a la técnica o las técnicas con
que se elabora una obra. El término técnica es una nomenclatura con-
vencional adoptada en todos los dmbitos en donde el arte se expresa
o se teoriza sobre él, y se asocia invariablemente con el material pro-
piamente dicho, es decir, técnica al 6leo, al acrilico, pastel, sanguina,
etc.; sin embargo, en sentido estricto, la técnica es esencialmente la
manera particular con la que el artista hace uso de esos materiales, de
modo que su aplicacién —o técnica— puede ser a través de pequeiias o
grandes pinceladas, con espétula, veladuras, empastes, himedo sobre
seco, graso sobre magro, etc. Para efecto de estas reflexiones, hemos
decidido usar a lo largo de este estudio, la nocién tradicional a fin de
evitar posibles confusiones.

Aclarada la cuestion, recordemos que, en esa etapa, las imdge-
nes realizadas bajo el rubro de técnicas secas, el grafito represento el
mayor porcentaje, seguido por aquellas en donde los lapices de colores
o el boligrafo fueron los materiales elegidos; mientras que el pastel, la
sanguina o el crayon estuvieron entre las de menor frecuencia. Entre
las técnicas himedas, la acuarela y los colores acrilicos aparecian en
primer orden, después, el 6leo, la tinta china y el gouache; y en un
apartado distinto caracterizado por la aplicacidon conjunta de mas de
un material, las técnicas mixtas, entre las que se encontré que la mezcla
de los lapices de colores con acuarela fue la de mayor aceptacidn, y de
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manera poco frecuente, técnicas mixtas con otros materiales, como
acrilico, gouache, tinta china, carboncillo, 6leo, pastel o sanguina.

En cambio, para la segunda etapa, se revelé un desplazamiento
significativo hacia el empleo de otros materiales; en orden de mayor
a menor frecuencia, la técnica predominante fue el 6leo sobre lienzo
o sobre tela, y, continuando con el enlistado, la acuarela, acrilicos o
tinta china sobre papel, el l1dpiz graso y gis pastel sobre papel, algunos
linograbados y técnicas mixtas sobre distintos soportes. Es revelador
advertir que el uso del grafito o el boligrafo no esta ya presente, no al
menos en las imagenes que fueron entregadas y analizadas, en su lugar,
el estudiante ha optado por trabajar con técnicas estimadas como de
“mads alto valor artistico”; sin que por ello se entienda desdén o aban-
dono de este material en apariencia comun y ordinario, ya que, si es
empleado con maestria puede generar grandes obras. Lo que sucede
es que ahora, el grafito se reserva regularmente para el proceso de
bocetaje, apuntes, estudios preparativos y aproximaciones formales
y compositivas de la imagen; pues como sabemos, el dibujo previo,
organiza y determina la estructura de la obra final.

Sibien algunas de las técnicas citadas anteriormente eran ya cono-
cidas y empleadas por algunos estudiantes, no por todos, segtin se hizo
patente en la primera etapa; durante su paso por la academia y con una
adecuada asesoria y el trabajo constante en los talleres, ellos, apren-
den nuevas técnicas o ahondan en el conocimiento de los distintos
materiales para potencializar sus propiedades inherentes, su lenguaje
expresivo y estético.

A partir del andlisis comparativo de las dos etapas, en general, en
las dltimas imdagenes, se aprecia una mejor comprensioén del compor-
tamiento del material y un buen manejo de las técnicas, manifiesto en
la estructura plastica de algunas obras, ejecutadas de modo tal, que
denotan procesos de elaboracién mds conscientes en el tratamiento
de la pincelada o el control de los empastes y veladuras, con contras-
tes cromaticos mejor aplicados y volimenes y texturas en suficiencia
meritorios. Con todo, no es posible establecer la homogeneidad téc-
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nica de las iméagenes, hay diferencias notables en su calidad y factura,
ya sea porque cada estudiante concede mayor relevancia al uso de
ciertas técnicas, de las que espera algo en particular (o que mejor se
ajustan a sus necesidades expresivas) o, porque bosqueja su formacion
académica a un ritmo desigual en su exploracion y busqueda personal
por construir una identidad artistica u obtener un sello distintivo, lo
que permitiria entender las diferencias en relacién al nimero de obras
realizadas en cada una.

Por otro lado, hemos descrito lo que hace a una obra ser conside-
rada dentro de las técnicas mixtas, es decir, la decisién de reunir dos o
mads materiales distintos; a ese respecto, los materiales empleados en la
segunda etapa contintian siendo basicamente los mismos, aquellos que
podriamos denominar como habituales o tradicionales, dleo, acrilico,
acuarela, etc., lo que cambia, es el procedimiento de aplicacion, como
en el caso de contadas imagenes elaboradas con la técnica de chorreo
de pintura directamente sobre el soporte para conseguir texturas.

En resumen, no se recibieron obras elaboradas a partir de la
incorporacién y empleo de herramientas tecnoldgicas y dispositivos
electrénicos, digitales, o de la experimentacién con nuevos medios o
procesos creativos acordes a la dindmica de las précticas artisticas con-
temporaneas. La experimentacién con materiales industriales u otros
distintos a los que se trabajan en la academia estdn fuera del alcance
del estudio, dado que no se presentaron obras con esas caracteristicas
como para poder definir si los estudiantes estan adoptando, incorpo-
rando o recombinando técnicas asimiladas en el &mbito académico
y fuera del mismo. Podriamos afirmar entonces que, al interior de la
formacion académica, la produccién de obra en su condicién técnica,
se mantiene dentro de los lineamientos y parametros de la modernidad
y, en algunos casos, ciertos atisbos o referencias a la posmodernidad
(la cual, segtin Lyotard comienza en los anos cincuenta, en un periodo
de recuperacién conocido como la guerra fria).

La experiencia artistica, desde la perspectiva del creador, es decir,
durante el movimiento originario conocido como concepcién-crea-
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cién, exige conocer y operar un lenguaje simbélico que permita dotar
de significado a la obra mediante procesos intelectuales y reflexivos,
aunados a componentes sensibles e intuitivos. La naturaleza discursiva
o la expresidn de una idea o contenido de cardcter simbdlico o meta-
férico, descansa en la seleccion consciente de los elementos formales,
los medios, los recursos técnicos y el modo especifico de expresion; de
modo que, la combinacién y organizacién de signos en una estructura
obediente a cierta jerarquizacidn (sintaxis) serd siempre una decision
libre y personal de cada creador en aras de conformar su vocabulario
estético y tematico.

Como es sabido, no existen asuntos de mayor o menor interés y
que cualquier tema por sencillo o abstracto que parezca, no sélo es
justificable, sino susceptible de un tratamiento plastico expresivo. En
este orden de ideas, al comparar los motivos y elementos formales
de ambas etapas, parece ser una constante que la estructura discur-
siva o las temdticas abordadas suelen enfocarse en primer término al
contexto mas inmediato del estudiante, a sus preferencias, intereses e
inquietudes personales; pero algunas diferencias notables entre ambas
estriban justo en el hecho de que, en gran nimero de las imagenes pre-
sentadas en la primera etapa, la eleccion de los elementos compositivos
ha sido reducida a su minima expresion.

Tanto en esas imdgenes que abordan el cuerpo humano como
motivo de la representacion o en las de los personajes relacionados
con la cultura y la estética pop, —aunque también en la figuracién obje-
tual y la zoologia fantastica—, las figuras carecen de referencias a un
contexto, dado que este simplemente no existe. Se trata en su mayoria
de formas autocontenidas en el plano de la representacién en ausen-
cia de un segundo plano o cualquier otro elemento que contribuya a
enriquecer un supuesto argumento o contenido temadtico, el cual debe
ser deducido a partir de los pocos elementos representados, asi, el
significado parece diluirse en lo exiguo de los recursos narrativos. En
contrapartida, se encuentra el conjunto de imagenes en donde, mas alla
de la tematica abordada, se recrearon escenarios en los que conviven
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las figuras del primer plano, resaltando la importancia del contexto en
la construccién del tema.

En la segunda etapa practicamente todas las imagenes se incorpo-
ran en la composicidn, referencias a una atmodsfera o ambiente mas o
menos identificable, siendo mds frecuentes las que abordan el tema de
la figura humana y el retrato, seguido por el paisaje y las naturalezas
muertas, pero destacan, sobre todo, las obras de corte figurativo, con
representaciones de personajes, animales, elementos de la naturaleza
y objetos, que apropian ciertas cualidades y caracteristicas propias
de sus referentes; formas y figuras de pronta identificacién que no
exigen esfuerzo mental para su comprensién. En ellas, la figuraciéon
puede ser mas o menos realista (aunque sin llegar a ser hiperrealismo),
por ejemplo, a través de la figuracién subjetiva, el realismo mégico
o fantastico, los nuevos realismos, las figuras de los comics, animes
y demads idealismos artisticos. Esta tendencia o predileccién por la
figuracion en sus diversas modalidades, parece estar relacionada con
la tradicion continuamente revitalizada de sistemas de representacion
histéricamente interiorizados en las expresiones de la plastica mexi-
cana, ademads de que, la figuracién en si misma, encarna el origen de
todo intento por aprehender y comprender la realidad fisica y, por
ende, constituye la primera forma de expresién visual y simbdlica.
Otras imdgenes recurren a narrativas ficticias como herramienta en la
construccidn de realidades alternativas mediante la creacién de uni-
versos y personajes ficticios.

Considerando la tendencia, los aspectos distintivos y las carac-
teristicas formales de las obras de la segunda etapa, se percibe una
acentuada preocupacion por exponer experiencias e inquietudes per-
sonales, percepciones viscerales de la cotidianeidad con referencias
mas individuales e intimistas, algunas veces expresadas bajo un trata-
miento simbdlico, metaférico, surrealista, bizarro o grotesco; elemen-
tos y signos alusivos a la existencia humana, la muerte y todo lo que
les es implicito, habitan en la mayoria de las imdgenes temas como el
dolor, el miedo, la muerte, la soledad, la identidad, la espiritualidad,
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la nifiez, el tiempo, los suenos, etc. En contrapartida, son escasas las
obras cuya intencién sea abordar asuntos y problematicas sociales
como la contaminacion, la violencia, la inseguridad o alusiones a la
disidencia sexual en defensa de las causas LGTB+, etc. En este ambito
s6lo algunas obras se inspiran en el acontecer actual al retomar acon-
tecimientos sociales, culturales o politicos.

Por otro lado, es significativo comprobar que en ambas etapas se
presentaron practicamente los mismos géneros, aunque en este rubro
también hubo imagenes que no guardaban ninguna relacién con algin
género en particular. El retrato —ademads de la anatomia humana y el
desnudo- junto al paisaje y la naturaleza muerta, resultaron los mas
recurrentes; quiza sélo equiparable a aquellas obras que retoman la
cultura Pop o el anime como motivo principal. Estan desde luego, otros
géneros como la marina, el bodegdn, alegorias, zoologia fantastica,
abstraccién y arte conceptual, pero no hay argumentos como para
determinar un desplazamiento representativo en la eleccion de los
géneros. Recordemos que en la primera etapa predominaron las obras
de cardcter figurativo en sus distintas modalidades: realismo, realismo
magico y surrealismo, neo-pop, anime y nueva figuracién; aunque en
menor cantidad, también se presentaron imagenes que establecian
algan tipo de didlogo con el simbolismo, la abstraccidn, el arte con-
ceptual y una suerte de neoimpresionismo, mas una buena cantidad de
obras en las que no fue posible identificar algtn tipo de relacién con
movimientos artisticos conocidos, ni antiguos, ni recientes.

Respecto a los estilos, escuelas o movimientos artisticos identifi-
cables en las imagenes de la segunda etapa, ademas de las anteriores
citadas podemos agregar unas cuantas obras relacionadas con el op art
u optical art, la abstraccion lirica o abstracta, el expresionismo y una
marcada tendencia hacia el aumento de las referencias hacia el arte
fantastico. Entre los retratos, paisajes y naturalezas muertas descubri-
mos ciertas relaciones intertextuales con el surrealismo, el realismo
fantastico o el simbolismo, en la medida que la realidad fisica cono-
cida ha sido sustituida por impresiones del inconsciente que emergen
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en atmosferas inquietantes o escenarios oniricos y misteriosos. Pero
conviene aclarar que esta clasificaciéon obedece sélo a fines practicos
y operativos, dado que algunas imagenes parecen combinar elemen-
tos formales y estilisticos de uno u otro estilo, aun asi, es recurrente
la creacién de imagenes que rompen con cualquier légica y en donde
la realidad, representada de manera abstracta o simbdlica, se aleja de
leyes fisicas o normas convencionales para dar lugar a la fantasia, lo
ilégico e irracional como traduccién de la subjetividad y los procesos
psiquicos del estudiante.

En cuanto a las referencias a la cultura pop, algunas obras se carac-
terizan por su bidimensionalidad, evidentemente, mas no aquella con-
dicionada por las restricciones propias del soporte, sino por el uso
deliberado de formas planas y monocromaticas de la gréfica oriental,
la superficialidad de los temas del pop estadounidense, paletas de color
exuberantes y acentuados contrastes formales. En otras, se advierten
influencias o didlogos establecidos con la cultura anime y el manga,
el neopop de Takashi Murakami y sus expresiones del superflat, las
peliculas de Hayao Miyazaki de estudios Ghibli, o la pelicula de anime
ciberpunk “Akira” de Katsuhiro Otomo. O el disefiador Jamie Hewlett,
artista urbano y creador de tiras comicas y cocreador junto a Damon
Albarn de la banda virtual Gorillaz, o el surrealismo pop de Mark
Ryden también inspiradas en la publicidad, en los iconos de la cultura
capitalista y con sus universos extrafios y oscuros al mismo tiempo.

Los conceptualismos son escasos, en su lugar se opta por la objeti-
vacion del concepto o la idea de algiin modo presente fisicamente en
la obra, —suscrita en la capa superficial o nivel formal— y no mediante
su significacion a través de enunciados. En estos casos, se privilegia
la denotacion para enfatizar los elementos plasticos y los aspectos
formales de la obra ya que usualmente las interpretaciones de carac-
ter ontoldgico, epistemoldgico o metodolégico que sobre la obra o la
practica artistica se realizan, no derivan del ejercicio de reflexién por
parte de sus creadores, quienes se dedican casi de modo exclusivo a
la produccién. Con todo, los significados predispuestos regularmente
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de modo indicativo, pueden revelar algunos rasgos de la identidad
artistica del estudiante y cierta actitud reflexiva sobre el caracter final
de la obra, ya sea que se exprese mediante signos y cédigos mas o
menos explicitos o mds o menos cifrados. Aunque son evidentes algu-
nas individualidades que contrastan con ese mosaico de propuestas
mediante la incorporacion subvertida de contenidos y significados. No
obstante, llama fuertemente la atencién la nula referencia a tendencias
y estilos artisticos contemporaneos estrechamente relacionados con
la creacién de la imagen en la actividad plastica; movimientos como
el informalismo, video arte, arte digital, net art, la abstraccion orga-
nica, el hiperrealismo, el funk art y la abstraccién postpictérica, neo
dada, el posminimalismo, arte psicodélico, los nuevos realismos, la
bad painting, arte postconceptual o el neoexpresionismo, incluyendo
los formatos tecnolégicos y digitales mds recientes como el new media
art, post-internet, el arte virtual, el arte autogenerativo y la inteligencia
artificial (1A).

En relacidn a estas observaciones se disefié un instrumento diag-
nostico o formulario para atender a un doble propdsito: identificar en
qué medida los estudiantes son conscientes de los didlogos que sus
obras establecen con diferentes estilos, corrientes o movimientos artis-
ticos y, en segundo término, conocer el rol que desempeia la forma-
cién académica y que aporta en la construccidn de este conocimiento.
Del formulario (compuesto por once reactivos) hemos incluido sola-
mente algunas graficas que consideramos relevantes por los datos que
arrojan. A continuacién, presentamos algunos resultados obtenidos y
algunos comentarios sobre las respuestas dadas por los estudiantes.
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Grafica 47. Relaciones intertextuales o dialogos con movimientos.

6.-Del siguiente listado selecciona los estilos, escuelas, corriemtes, movimientos y I_D Copiar
tendencias en el arte que dialogan o se ven reflejados de alguna manera en las

obras que seleccionaste para esta investigacion. (Selecciona todas las que

apliquen).

26 respuestas

Realismo
Figuracion
Informalismio
Arte conceptual
Arle objeto
Fauvismo
Expresionismo
Cubismo
Futurismo
Abstraccion
Constructivismo
Supremafismo
Dadaismo
Surrealismo

Art Déco
Expresionismo Absiracio
Arle Pop

Arte cinélico
Happening

Arte povera
Land art
Hipermealismo
Minimal

Arte urbano o Street art
Video arte
Instalacion
Performance
Arfivismo

Artes relacionales
Experimentacion
Impresionismo
Arle digital

MNet art

Otros

19 (73.1 %)
13 (50 %)

6(23,1%)
4(15.4%)
2(7.7T%)
6(23.1%)
1(3.8%)
3 (11,5 %)
6(23,1%)

15 (57,7 %)

3 (11,5 %)
5(19.2%)

1(3.8%)
2 (7,7 %)

0 5 10 15 20

Elaboracion propia.

Como muestra la gréfica, la mayoria reconoce que su obra man-
tiene un didlogo con el realismo, pero no parecen tener clara la dife-
rencia entre el enfoque del Realismo francés de mitad del siglo XIX con
sus representaciones de la vida cotidiana y el interés en temas sociales
o escenas urbanas, y el realismo entendido como el grado de iconicidad
que la imagen guarda con el objeto representado, es decir, a la relacién
de semejanza de la imagen y un objeto real. En la pregunta 7, se les pide
a los estudiantes que describan por qué creen que los estilos, escuelas,
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corrientes, movimientos y tendencias que refieren se ven reflejados en
su obra y qué elementos identifican en la misma que lo fundamentan.
He aqui algunas respuestas de quienes aseguran que su obra guarda
relacion con el realismo:

- “Para algunas de las obras procuro que el objeto central sea bastante cercano a
la realidad, todos los trabajos entregados han sido principalmente prdcticas de
técnica, asi que procurar el realismo es importante para mi, para lograr reproducir

ciertas texturas y formas.”

- “Porque en mi obra existe la necesidad de representar las cosas que conozco

para darme a entender.”

- “Creo que hago este tipo de movimiento artistico porque es uno en el que mds
me familiarizo, es la manera en que fui desarrollando mds el aprendizaje del
dibujo, en base a dibujos del mismo estilo. Ademds, también porque me gusta

hacer ese tipo de arte y se me hace mds sencillo hacerlo.”

- “Yo creo que es porque asi percibo mi realidad y es como una manera de

expresarme.”
- “Dibujo lo mds acercado al realismo.”

Mientras que, en la figuracién, entendida como aquella obra que
representa figuras, todas ellas identificables, encontramos estas expli-
caciones:

- “En todas mis obras utilizo objetos y elementos principalmente figurativos.

Muchos son objetos o modelos reales.”

- “La técnica que empleo un poco realista y la figuracion que siempre es evidente
en mi obra, aparte creo que estas corrientes son las que siguen mds presentes
en la actualidad y me gusta hacer presencia con temdticas vigentes o lo intento

por lo menos.”

Pero la grafica nos muestra también una significativa preferencia
por el tratamiento surrealista en la obra:
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- “Surrealismo, porque también en parte rechazo esa realidad, y prefiero dar

paso a la fantasia, crear nuevos lugares fuera de esta realidad.”

- “El realismo se ve reflejado en las primeras ilustraciones que hice, posteriormente
mis dibujos se vuelven mds allegados al surrealismo por los elementos de distintas
naturalezas que se ven integrados en una sola imagen, asi como las formas
mds ambiguas.”

- “Sobre los elementos que identifico serian por ejemplo el realismo de la imagen,
asicomo también el surrealismo de las obras, combinando un poco de ambas. Se
podria decir que estos movimientos que elegi son porque en si tienen algo en comiin

que se puede basar del realismo y distorsionarlo un poco con el surrealismo.”

- “Porque son de alegoria fantasiosa, con seres hibridos o que no se encuentran

en la realidad, asi como no se basa en ningiin movimiento artistico.”

A este listado habria que agregar las menciones de obra con
supuesta correspondencia con estilos artisticos conocidos: el arte pop,
el arte urbano o street art, las practicas experimentales, el arte concep-
tual, el expresionismo y la abstraccion. Pero en general es manifiesto,
segun certifican las respuestas, que existe cierta confusién o desco-
nocimiento sobre las caracteristicas de los movimientos referidos, lo
cual no deja de ser insélito, dado que la mayoria de los estudiantes que
accedieron a participar en este diagndstico se encuentran cursando
niveles avanzados de su carrera. Por tltimo, debemos aclarar que algu-
nos de los movimientos incluidos en la grafica como el arte digital, net
art, video arte, cubismo, artivismo, minimal art, futurismo, artivismo,
performance y otros, en realidad no se evidencian en su produccidn,
aun a pesar que algunos estudiantes expresan su gusto por la experi-
mentacién con diferentes estilos y movimientos.

Ahora bien, de acuerdo con los resultados arrojados por este estu-
dio, logramos identificar que, aun cuando la dindmica de las précticas
artisticas contemporaneas y la naturaleza de la globalizacién en el arte,
se inscriben de modo activo en los mecanismos y procesos de produc-
cién de la obra de los estudiantes, estas no siempre operan bajo los
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mismos esquemas, revelando ciertas singularidades en algunos casos
y que dependen del modo en que se recibe, organiza y reestructura la
informacién y los estimulos exteriores. Entonces, ;existen procesos de
hibridacién? y de ser asi, ;como se manifiestan en las practicas artisti-
cas de la comunidad estudiantil que conforma el programa educativo
de la Licenciatura en Artes Visuales para la Expresion Plastica?, ;de
qué manera influye la formacién académica y el contexto sociocultural
en la construccidn de su identidad artistica?, ;existe correspondencia
entre las imagenes analizadas y lo que identifica a las practicas artis-
ticas modernas y posmodernas?, ;qué elementos identitarios (forma-
les, estéticos y conceptuales) caracterizan a los productos o artefactos
artisticos que generan los estudiantes de la Licenciatura?

En otro apartado hemos definido qué es la modernidad, la posmo-
dernidad y el arte contemporaneo. ; Pero que entendemos exactamente
por hibridacién en las artes? Aunque suele confundirse con la inter-
textualidad, el arte hibrido es esencialmente inter o transdisciplinario
y se ubica en la interseccién de diferentes medios y procedimientos
técnicos tradicionales y contemporaneos, trascendiendo las fronteras
entre el arte y la investigacion, el arte y el activismo social o el arte yla
cultura popular. Como resultado, se produce la integraciéon de diversos
medios, géneros, lenguajes, materiales, técnicas y objetos (pintura,
fotografia, grabado, escultura, performance, instalacidn, tecnologias
emergentes, video, imagen digital, multimedia experimental, biologia,
robdtica, 14, etc.). Se trata de una obra heterogénea, de origen mixto
y cardcter multiple que se caracteriza por el abandono o cuestiona-
miento a la nocién de unicidad y la disolucién de las fronteras entre
categorias artisticas a partir de la fusién de elementos de diversas dis-
ciplinas, generando complejos dispositivos de entrecruzamiento en
un sentido de mutacién y sustitucion, de transformacién sustancial,
expandiendo las posibilidades de experimentacién e innovacién en los
procesos creativos. Pero a pesar de su estrecha relacién con los perio-
dos de vanguardia (la mezcla, la combinacidn, el collage y la superpo-
siciéon de medios y soportes diferentes) o con la posmodernidad y el
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auge de lo contemporaneo, la hibridacién en las artes como concepto,
o los proyectos catalogados bajo el nombre de arte hibrido, surgen solo
a partir de los afios 70, con un trasfondo mas denso y reflexivo, no se
trata s6lo de pura experimentacion formal, sino evidentemente, experi-
mentacion que requiere de la colaboracién de otras disciplinas, medios
y pluralidad de lenguajes dialogando simultdneamente, asi como de la
integracion y referencias cruzadas de elementos heterogéneos.

A ese respecto, el andlisis de las imdgenes de ambas etapas iden-
tificé la ausencia de propuestas con una estructura multidisciplinaria
o transdisciplinaria, y, mucho menos, obra hibrida. Aun cuando es
indudable que algunos estudiantes se encuentran en un proceso de
exploracion de estructuras significativas encaminadas a lograr for-
mas mas adecuadas a sus necesidades expresivas y discursivas, no se
localizaron imdagenes que trascendieran los limites de la pintura como
herramienta para la expresion visual, es decir, mas alld de la explora-
cién con los propios medios, recursos, técnicas y elementos formales
de distintos géneros y movimientos inherentes a la expresién plastica;
si la hibridacion de algiin modo significa la desconstruccién y expan-
sion de los recursos, medios y lenguajes iconicos de la representacion
del arte moderno, ninguna de las obras presentadas se inscribe dentro
de esa condicién. Sin embargo, lo anterior no debe leerse como un
escenario extensivo a la totalidad de los estudiantes y sus procesos
creativos, —pues se han detectado casos aislados de alumnos que no
participaron en este estudio, pero que estan desarrollando proyectos
en donde combinan lo mismo arte, ciencia, tecnologia y comunica-
cién—, significa simplemente, que las formas de experimentacién a las
que las obras en cuestion fueron sometidas no se corresponden con la
nocidén de hibridaciéon como resultado de un proceso de produccién en
las artes. La diferencia, segin podemos entender, radica en cémo cada
estudiante logra hacer coexistir, relacionar y entrelazar en la obra la
instruccién académica junto a los estimulos provenientes de los demds
ambitos del contexto sociocultural en el que se halla inmerso y, en su
toma de posicidn respecto a las estructuras o practicas interculturales
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como una estrategia para enfrentar su proceso de construccion de
identidad cultural y artistica, identidades que no resultan excluyen-
tes, sino complementarias ya que, a decir de Canclini, la hibridacién
no es un fendmeno exclusivo del arte ni solamente un concepto, sino
procesos dindmicos que fusionan estructuras y practicas proceden-
tes de diversos dambitos y a la vez genera nuevas estructuras y nuevas
practicas. (cfr. 2004, p. 86). Es justo en el encuentro, en la mezcla, en
el trafico de diversos elementos y en la manera en que el estudiante
asume otras formas de hibridacién, lo que deviene en la generacién
de una nueva identidad, distinta y diversificada; del mismo modo en
que no existe arte quimicamente puro, tampoco es posible hablar de
identidades tnicas o auténticas.

Justamente el andlisis de las obras permite entender que los estu-
diantes son receptores de una gran cantidad de estimulos provenientes
de su contexto sociocultural hibridado, y afrontan procesos de cons-
truccién de identidades en las que intervienen diversos aspectos de
ese contexto, como sus creencias, sus habitos de consumo cultural, su
estatus econémico y poder adquisitivo, etc., y que van a influir podero-
samente en las temdticas, los formatos y las técnicas empleadas, tanto
al iniciar su carrera como al egresar.

La eleccién de sus temadticas, por tanto, obedece, o es una respuesta
a esas mezclas interculturales a los que hace referencia Canclini, es
decir, a “procesos socioculturales en los que estructuras o practicas
discretas, que existian en forma separada, se combinan para generar
nuevas estructuras, objetos y practicas” (Canclini, 2004, p. 86). Por
ejemplo, entre las obras analizadas encontramos la representacion de
personajes que son recurrentes en el cine, la musica, series televisivas,
videojuegos, cémic, mangas, animes, o bien, que remiten a obras de
otros artistas como John Collier (1892), Dante Rossetti (1868), Michael
Akerfeldt, Wolfgang Grischgl o Rafael Coronel, por citar s6lo algunos.

Son el resultado de los cruces, las influencias, las mezclas de lo
popular, lo nacional y lo internacional: el conocimiento del pasado
y del presente, la interaccién con medios e informacién digital que

256



Segunda etapa. Analisis e interpretacion iconografica de la practica artistica de
los estudiantes al egresar de la carrera de Artes Visuales para la Expresion Plastica

motiva a los estudiantes a tomar decisiones para elegir qué tematicas
abordar, qué personajes serdn representados y qué técnicas emplear.
Una suerte de hibridacion cultural, parafraseando a Canclini, como
consecuencia de la accién conjunta de procesos simbdlicos, una mez-
cla o quiebre de sistemas culturales y la expansién de géneros impu-
ros. Nos referimos a que el contexto en que el estudiante interactda
es hibrido y tremendamente posmoderno, como consecuencia de la
accion conjunta y procesual de diversos fenémenos y circunstancias, lo
que podria hacernos suponer que los productos artisticos elaborados
desde este contexto tendrian que tener referencias a esta hibridacion y
ala posmodernidad como una expansién de géneros impuros y abier-
tos a una gran multiplicidad de medios y procesos.

Sin embargo, encontramos tensién e inconsistencia en las obras
analizadas respecto a su relacion con el contexto en que son produci-
das. Por un lado, son expresiones de un contexto multicultural hibri-
dado, pero por otro, y ain a pesar de que las influencias y referentes
de los estudiantes son tremendamente contemporaneos, las obras no
reflejan procesos de produccidn hibridados, sino procesos y técnicas
de produccion expresivamente modernos.

Esta inconsistencia o incongruencia aparente, puede comportar
una variedad de posibles explicaciones. Por un lado, los planes de estu-
dio y contenidos de las materias que cursan los estudiantes estan des-
fazados con respecto a las nuevas tendencias y tecnologias aplicadas a
la produccidn artistica contemporanea. Al ser una universidad ptblica
con pocos recursos para su funcionamiento, esta se ve en desventaja
en cuanto a infraestructura y actualizacion docente.

Entonces, a pesar de que las imagenes analizadas no pueden ser
consideradas como expresiones del arte hibrido, encontramos que
existen otras formas de hibridacion al interior de los procesos de cons-
truccion de la identidad del estudiante, y que basicamente se reflejan en
la tendencia que revela la presencia de expresiones, discursos, temas,
caracteristicas estructurales o estilisticas que, procedentes de otros
textos, fueron incorporados en forma de alusiones o intertextos en la
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estructura de las nuevas imagenes; y en cuanto tendencia evidente-
mente, alude s6lo a un nimero determinado, pero revelador en térmi-
nos cuantitativos. La intertextualidad, entendida como reciprocidad
o entrelazamiento, es el sistema de relaciones dialdgicas que una obra
establece con otras obras, del mismo autor o mds comdinmente de
otros, de la misma época o de épocas anteriores y con una referencia
mads o menos explicita o categérica, como en el caso de la apropiaciéon
como prdctica artistica. A propdsito de esto, en la primera etapa son
evidentes formas de apropiacién bastante literales, la copia, el plagio
y el reciclado de formas o elementos, sobre todo en las referencias a
la cultura pop, el anime y en la reproduccion de obras conocidas del
pasado. Esas formas de apropiacién se expresan de acuerdo a lo que
Dominique Berthet nombra como: la apropiacién creadora, es decir,
cuando la obra final se distancia significativamente de su origen y, la
apropiacién imitadora, cuando el distanciamiento con el referente es
mas débil. De este modo, en las obras de la segunda etapa donde la
intertextualidad se manifiesta, responde mas a la intencién de recons-
truir, reinterpretar y otorgar significados distintos a las obras referen-
ciadas en ellas, la cita, la alusién y la reutilizacién de medios, formas
y estilos pretenden generar un discurso con significacién propia. En
ese juego de simbiosis, muchas veces amparado en los presupuestos
estéticos y procedimientos de la modernidad, se amalgaman elemen-
tos, formas y actitudes e irrumpen en la mayoria de las imagenes que
los estudiantes de estas generaciones producen, aunque en general,
parecen estar mds interesados en las cualidades estético-formales,
como rasgo inherente del texto artistico, pero no tanto como motivo
de experimentaciones mas exhaustivas, como por ejemplo el uso de
los mds recientes medios y dispositivos tecnoldgicos en detrimento
de los métodos tradicionales de representacién. Pero también la con-
dicion y la sensibilidad posmoderna, con su multiplicidad de saberes
y lenguajes, repercuten en todos los &mbitos de la cultura, pero espe-
cialmente en los procesos de comunicacion y en la construccion de
identidades: sexual, de género, étnica, etc. La expresiéon de un mundo
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interconectado, de realidades multiples, que permite el intercambio
de informacion de manera instantdnea, sin limites de espacio ni de
tiempo, se refleja inevitablemente en los procesos creativos de los estu-
diantes quienes, ante la necesidad de construir su propia identidad, se
ven forzados a adecuarse a un nuevo escenario social; indagando alter-
nativas para hacer coincidir el conjunto de fragmentos recuperados
en la interaccién con una diversidad de registros culturales. La “aldea
global” de McLuhan marca el debilitamiento de lo local en favor de
lo transnacional, y las transformaciones socioculturales tienen lugar
simultdneamente en ambos niveles.

En este orden de ideas, retomamos dos graficas mas del formula-
rio para ilustrar la percepcion que el estudiante tiene respecto de la
estructura de su discurso en relacion con las diversas temporalidades
en el arte.

Grafica 48. Tipo de discurso de la obra.

8.-De acuerdo a lo anterior tu obra se inserta en el marco de un discurso:
26 respuestas

@ Modemno
@ Posmoderno
Contemporaneo

@ Hibridado entre moderno y
posmodernc

‘ @ Hibridado entre posmoderno y
contemporaneo
® Nolose

Elaboracion propia.

En la pregunta que sigue a este vaciado de datos estadisticos, se
solicita a los estudiantes explicar qué elementos contiene su obra para
ser considerada moderna, posmoderna, contemporaneo o hibridada

259



Cisneros Hernandez P.

(o ninguna de las opciones mencionadas). Las respuestas han sido
copiadas tal y como se produjeron:

- “no estoy muy segura de poder encajar “mi obra” en alguna caracteristica,

porque es muy variado.”
- “ninguna de las opciones.”

- “mis obras no buscan reflejar algin momento de la historia o de la

contemporaneidad. Existen sin necesidad de un contexto o discurso en particular.”
- “La verdad, no lo sé, nunca me he puesto a pensar eso o analizar mis obras.”

- “Por el momento no sé a qué clase de movimiento pertenece mi estilo de obra,
por lo que trato de identificarlo o si se trata de un movimiento nuevo, busco la

forma de registrarlo y ponerle un nombre.”
- “Nolo sé.”
- “Realmente no lo tengo muy claro.”

- “Tal vez una obra hibrida.”

De acuerdo con estos informes, nos parece relevante el hecho de
que la mayoria de los estudiantes no han sabido ubicar la estructura
de su discurso estético-artistico, o qué es lo que hace a una obra ser
considerada dentro de alguna de estas categorias, es decir, su condicién
moderna, posmoderna o contemporanea; sin mencionar que algunos
procesos declarados como hibridos (sobre todo en lo que se refiere a
convivencia de rasgos de la posmodernidad y lo contemporaneo), no
reflejan en la estructura del discurso, la condicién que hemos definido
mas arriba. Y respecto de las practicas artisticas empleadas:
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Grafica 49. Metodologias o practicas artisticas.
10. Del siguiente listado, ¢ utilizaste alguna de estas metodologias o practicas en las obras que

presentaste en la segunda etapa de esta investigacion?
26 respuestas

Apropiacionisma 710269 %)
Intertextualidad

Hibridacion

9(346 %)
—71(26,9 %)
Remake

Homenaje
Transtextualidad

Cita

Calco

Cadaver exquisito

Copia

No utilice ninguna de estas

8(30,8 %)

5(19,2 %)
6 (23,1 %)

4154 %)
—7 (26,9 %)
0 2 4 6 8 10

Elaboracién propia.

En la lectura de la grafica anterior, destacamos en especial un
aspecto que llama fuertemente la atencion, nos referimos justo al hecho
de que un nimero significativo de estudiantes concibe el origen de su
obra como consecuencia de un proceso autébnomo, ajeno a cualquier
tipo de influencia o referencia a la dindmica de las practicas artisticas
contemporaneas. Si bien, no podemos precisar con exactitud la forma
concreta en que se insertan esas dindmicas al interior de cada proceso
particular, justo por ser individuales, sabemos que las formas de inter-
textualidad, las apropiaciones y los intercambios estan intimamente
relacionadas con la participacién de los medios nuevos o tradicionales
con los que el estudiante interactiia habitualmente. El encuentro entre
artesanias, los disefos, las expresiones y la iconografia de la cultura
popular, el arte de elite y la industria cultural son también otras formas
de dialogo e intercambio entre las practicas o estructuras culturales y
los procesos creativos de los estudiantes. Pero, por supuesto, no debe-
mos desconocer la significativa mediacién de la formacién académica
en los procesos de construccién de identidad, tanto de la obra, como la
de su creador, pues, al interior de los espacios institucionales, el estu-
diante se instruye en el dominio de técnicas, métodos y procedimientos
propios de su asignatura, adquiere o desarrolla habilidades necesarias
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para emprender el camino de la creacién, pero también puede encon-
trar un ambiente de intercambio de conocimientos, ideas, o posturas
respecto del arte con sus maestros y compaiieros. Naturalmente que
siendo una institucién académica, la parte medular del Plan de Estu-
dios de la Licenciatura en Artes Visuales para la Expresion Plastica,
se concentra en la ensefianza de técnicas tradicionales, por ejemplo,
dentro del Area de formacién basica particular selectiva, en el médulo
Técnicas para el dibujo artistico, se imparten las asignaturas de: dibujo
con aerdgrafo, dibujo con carboncillo y grafito, dibujo a ldpiz graso
y crayén de cera, dibujo al dleo seco y asfalto, dibujo al pastel seco y
graso, dibujo con técnicas mixtas y dibujo con rotulador y tinta. Y, en
el Area de formacién especializante selectiva, en el médulo Técnicas
de pintura, las unidades de aprendizaje son: pintura acrilica, pintura
con acuarela, pintura mural, pintura al dleo, pintura con piroxilina
y esmaltes, pintura con técnicas mixtas, pintura al temple y pintura
experimental. Aunque también el area de formacién bésica particu-
lar selectiva, contempla en su oferta algunas asignaturas relacionadas
con medios alternativos experimentales, laboratorios experimenta-
les y creacién de imagen digital: arte digital animado, bidimensional,
tridimensional, laboratorio de experimentacién conceptual o visual,
sistemas andlogos y digitales en el arte y medios alternativos para la
creacion artistica. Pero, aun asi, el conocimiento de estos procesos no
se vio reflejado en las imdgenes analizadas, posiblemente debido a los
giros que dio esta investigacion durante la segunda etapa con la escasa
colaboracién de los estudiantes.

Como sabemos, aun antes de ingresar a la academia los aspirantes
ya esbozan —conscientemente o no— un proyecto de conformacion de
identidad artistica, y eso es justo lo que les motiva a cursar de manera
formal la licenciatura dentro de su drea de formacidn disciplinar; pero
no llegan desprovistos del todo, sino habiendo asimilado una cantidad
significativa de referentes y saberes previos que, mas tarde, se fusionan
con los conocimientos adquiridos durante su paso por la institucidén.
De este modo, la formacién académica coadyuva con sus planes de
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estudio a enriquecer y ampliar la perspectiva del estudiante, pero aun
y siendo un factor elemental y de gran relevancia en este proceso,
no es necesariamente el inico componente, pues la construccion de
la identidad artistica obedece a una dindmica multifactorial mucho
mas compleja. Es decir, si bien es cierto que el estudiante invierte una
buena parte de su tiempo en las aulas, aprendiendo técnicas y méto-
dos artisticos, realizando actividades para las diferentes asignaturas o
aprendiendo sobre estilos, corrientes y movimientos, otra parte de su
tiempo la dedica a explorar distintos medios de informacién y comuni-
cacién disponibles gracias a la interconectividad y a las redes digitales
y telematicas: procesos incesantes de interconexién cultural que mode-
lan sus pensamientos, conocimientos, creencias, valores, costumbres.
De tales experiencias con los medios u otras formas de vincularse con
estructuras socioculturales, surgirdn elementos, referencias, imagenes,
datos, ideas o sensaciones que se traducirdn en materia basica en la
construccién de sus objetos artisticos: plataformas de streaming, series
televisivas y peliculas, redes telemdticas, canales de internet, YouTube,
Instagram, TikTok, Facebook, X (Twitter), videojuegos, memes, reco-
rridos en museos virtuales y paginas digitales sobre arte y artistas, etc.
Desde luego que estas incursiones en los medios se realizan en funcién
de intereses definidos, reaccionado a aquello que atrapa su atencién o
estimula su imaginacion, de tal manera que, para encarar sus procesos
creativos, el estudiante se vale de cualquier recurso a su alcance en aras
de estructurar un lenguaje identitario que resulte en la produccion de
sentido y que, al mismo tiempo la obra, independientemente de su
caracter figurativo, simbdlico, abstracto o conceptual, actiie como un
reflejo de su personalidad, de su pensamiento, de sus aspiraciones. En
ese tenor, en las imagenes se revelan directrices que afectan no dni-
camente a la constitucion del objeto artistico, sino que —en la légica
de una prictica de experimentacion artistico/creativa— inciden en la
naturaleza de los procesos de creacién y, en consecuencia, participan
en la construccidn de una identidad artistica, de clase o de género.
Identidad en la que —después del andlisis de las imdgenes presentadas—,
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identificamos una estrecha relaciéon con la modernidad en el arte. Si
el programa estético de la posmodernidad significa la ruptura radical
con la tradicién modernista, paraddjicamente, los elementos asociados
con la condicién posmoderna a la que se refiere Lyotard, definen de
hecho, la esencia de la estética de la modernidad en el arte, la misma
esencia que advertimos en la mayoria de las obras de los estudiantes:
parafraseando a Arthur Rimbaud, pareciera que, para ser posmoderno,
hay que ser absolutamente moderno.

Es notable como en las obras analizadas pareciera no existir la
intencion de abordar de modo critico o razonado, asuntos o proble-
maticas que impactan o aquejan la dinamica de la sociedad contem-
poranea; cuestiones relacionadas con la contaminacidn, la corrupcion,
la violencia o la desigualdad social, tampoco es patente un cuestiona-
miento honesto sobre la funcién del artista en la sociedad en la que esta
inserto y de la cual nutre sus impresiones, o su grado de compromiso
en tanto generador de objetos culturales y catalizador de su tiempo, su
papel como abanderado reflexivo o como ente analitico que cuestiona
tanto su propia identidad como el rol que desempeiia en la colectivi-
dad. En lugar de este ejercicio critico y a favor de cierta “comodidad’,
se distingue una preferencia para aludir y tratar asuntos relacionados
con la psique humana, la locura, la ansiedad, la depresién, el miedo,
la muerte, etc. Si asumimos que la construccion de la identidad de los
estudiantes estd determinada por la pluralidad de estimulos e infor-
macidn, hablamos de una identidad de naturaleza hibrida, pero en
relacién a los resultados de sus practicas artisticas, a los productos
entregados, se vislumbra una suerte de incongruencia o inconsistencia;
entiéndase, la identidad del estudiante en tanto individuo, es declara-
damente posmoderna, hibrida y plural, pero esa identidad personal no
necesariamente se refleja en la identidad de sus obras, que por deri-
vacidn, supondriamos hibridas. Los estudiantes en sus actitudes son
tremendamente contemporaneos, pero en la eleccion de las técnicas,
los procesos y los materiales para la elaboracién de sus obras, se asoma
un ethos o espiritu moderno con acentos posmodernistas.
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I.- Fase técnica. Identificacion o catalogacion

Nombre del artista: Juan Francisco Tamayo Rosas.

Titulo de la obra: Sin titulo.

Calidad de soporte: Papel.

Técnica de factura: Técnica mixta (carboncillo o grafito, lapices de
colores y sanguina). Los contornos se consiguen con un delineado
con lapiz grueso y suave, y el volumen se logra con sombreados con
distintas intensidades que genera volumen y texturas diversas.
Dimensiones: N/A

Fecha: N/A

Estilo o movimiento: N/A

El género: Retrato/Desnudo simbolista.

Los géneros
Estilo, escuela, corriente, tendencia o movimiento

El desnudo es un género artistico que consiste en la representaciéon en
diversos medios artisticos del cuerpo humano desnudo. La desnudez
en el arte ha reflejado por lo general los estandares sociales para la esté-
ticay la moralidad de la época en que se realizé la obra. Como género,
el desnudo resulta un tema complejo de abordar por sus multiples
variantes, tanto formales como estéticas e iconogréﬁcas, en este caso
el desnudo es simbolista con toques erdticos.

El simbolismo es un movimiento artistico que encuentra en la
poesia un sendero perfecto para descubrir, a través de simbolos, una
realidad oculta. Le caracteriza la intenciéon de romper con las formas
propias del realismo y el naturalismo, evocando impresiones, sugeren-
ciayalusion frente a las interpretaciones precisas de la realidad, la obra
puede contener elementos de misterio y misticismo, usar un lenguaje
poético como elemento cognitivo y utilizacién de figuras retdricas,
como la metéfora o la sinestesia, para despertar sensaciones. Sabemos
que el simbolo atina sentimiento y pensamiento, es una forma de bus-
queda de elementos simbdlicos que definan al sujeto, en este caso el de
esta mujer que bien pudiera tratarse de un autorretrato para expresar
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algo inconsciente que de ninguna manera resulta posible representar
mediante un concepto.

2.- Fase tematica (pre-iconografica)

En este dibujo de dos planos se representan a dos mujeres desnudas
de unos 25 afos interactuando entre si con un circulo luminoso. La
primera mujer joven estd sentada a horcajadas en la base cubierta
por una tela, sus piernas abiertas dejan ver su sexo desnudo, la pierna
derecha esta doblada y sobre ella se sostiene con la mano derecha, y la
pierna izquierda estd doblada apoyada en el piso, su mano izquierda
estd levantada y se apoya en el cuerpo desnudo de la otra mujer, su
rostro esta cubierto por una mdscara con rasgos de un craneo humano
con colores dorados y negros, se perciben algunos rasgos de su rostro
cubiertos por la mascara, sobre su cabeza lleva un penacho con plu-
mas de faisan y en la parte frontal de este hay un dibujo de un craneo
humano, su larga cabellera se extiende abundante hasta la cintura, ya
que toca su rodilla derecha doblada. En ambos brazos se distinguen
tatuajes con grecas y lineas de color naranja, rojo y amarillo, en el
cuello lleva un collar con un cameo.

La segunda modelo esta de pie, su pie derecho estd encima de
la pierna derecha de la otra joven y su pie izquierdo se encuentra a
espaldas de esa, por lo que parece que estd encima de ella, su cuerpo de
perfil al espectador se dirige hacia un circulo brillante que esté frente a
su rostro, este circulo brillante parece una luna llena. Su brazo derecho
doblado parece tocar la luna mientras que con el brazo izquierdo con
la mano doblada hacia arriba parece apartarse de esta. Las piernas
robustas y fuertes de la segunda mujer, tiene las piernas y los brazos
tatuados con flores, figuras geométricas como grecas de colores ama-
rillo, azules, rosa y marrén, muy parecidas a las decoraciones que se
encuentran en objetos de los pueblos mesoamericanos como en vasi-
jas, o esculturas antiguas. Esta joven también lleva una mascara con
las mismas decoraciones que la otra y su pelo es largo y abundante,
parecen gemelas ya que portan los mismos objetos, la misma pulseray
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sus rasgos son similares, asi como el pelo y su fisonomia. Ambas llevan
una pulsera alargada en el brazo derecho. El fondo es gris y sin detalle
o referencia a un contexto determinado. Las dos modelos desnudas
estan dibujadas en tonos grises y sélo las mdscaras y los tatuajes son
de colores brillantes.

3.- Gramatica formal (fase iconografica)

En esta obra predominan las formas organicas de las dos figuras huma-
nas desnudas y la luna llena. Los contornos de los desnudos estian
delineados con un l4piz grueso negro, y los volimenes son logrados
con sombreados de distintas intensidades. Se aprecia una luz semifusa
lateral derecha que genera un volumen suave y textura en la tela, el pelo
y la piel. La estructura compositiva de la imagen se logra con una linea
diagonal de la parte superior derecha hasta la parte inferior izquierda,
se inicia con la luna que conecta con la mano derecha de la modelo
de pie y el brazo derecho de la modelo sentada, y va hasta la pierna
doblada. Se puede trazar otra linea de la parte superior izquierda hasta
la parte inferior derecha con la pierna derecha de la modelo paraday
hasta el pie doblado de la chica sentada, ambas lineas forman una cruz
muy dindmica que dirigen la mirada por todo el cuadro haciendo un
recorrido visual agradable y fluido, ya que ademas de estas lineas los
contornos y las diversas tonalidades de blanco y negro hacen una lec-
tura fluida y complaciente. Para completar este esquema compositivo
podemos trazar un tridngulo con tres lineas, dos que se originan en la
cabeza hasta los extremos inferiores derecho e izquierdo y una en la
base. Este triangulo le da solidez y dinamismo a la lectura.
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La imagen es muy dindmica segun el
esquema compositivo que hemos des-
crito, tiene una amplia gama tonal media,
casi no hay blancos totales ni negros, por
lo que la imagen se antoja calida y sen-
sual. Hay un didlogo entre la sensualidad
de dos cuerpos desnudos jévenes con las
tradiciones vy rituales prehispdnicos, ya
que los cuerpos de las modelos desnu-
das estdn tatuados con grecas que hacen
alusién a las culturas mesoamericanas
sin especificar una sola, se aprecia una
amalgama de signos y significados, aun-
que predomina la alusién a la cultura azteca por los penachos, las
mascaras hacen alusion a algun ritual teotihuacano relacionado con la
luna, y quizds hacen referencia a la diosa de la luna (Coyolxauhqui, fue
la diosa azteca de la luna o la via lactea), o Meztli entre los otomies, o
podria estar relacionado con algtn ritual sobre la fertilidad.

4.-Nivel de realidad y la funcién pragmatica de laimagen

Esta imagen posee un nivel de realidad 5, segin la tabla de Villafarie,
ya que representa figuras humanas no realistas, por el contexto en que
interactiiany el uso de atributos propios de culturas que ya no existen,
interactuando en un posible ritual que tampoco es vigente, es por tanto
una alusion a este.

4.1.- Utiliza simbolos, alegorias, atributos o metdforas

Alegoria: Este dibujo es una alegoria ya que representa una idea valién-
dose de figuras humanas, en este caso probablemente sea la fertilidad
o un ritual a la diosa de la luna.

Es una imagen eidética, o una representacion mental de una posi-
ble experiencia sensorial, pero también puede tener su origen en alu-
cinaciones o ensofaciones.
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5.-Imagen original o inspirada en el trabajo de otro artista.

Es una imagen original, pero es dificil determinar si es tnica, ya que
para su elaboracién se pudo haber recurrido a algunas ilustraciones
tanto de mujeres desnudas como de los penachos, y las grecas.
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I.- Fase técnica. Identificacion o catalogacion

Titulo de la obra: Retrato de Alana.
Autor: Zeyda Deyanira Macias Solis.
Técnica de factura: Oleo sobre lienzo.
Dimensiones: 35 x 45 cm.

Fecha: s/f

Género: Retrato.

Estilo o movimiento: Figuracion realista.

2.- Fase tematica (pre-iconografica)

La escena se desarrolla en un espacio interior y en el primer plano se
muestra la figura de cuerpo completo de una nifna de aproximadamente
dos anos de edad. Su postura es erguida y mantiene sus piernas lige-
ramente separadas formando un pequeiio arco. Su pierna izquierda
parece adelantarse mientras que su pie derecho, mas préximo al espec-
tador, gira sutilmente hacia el mismo lado. Sus brazos apenas tocan los
costados y sus codos flexionados elevan sus antebrazos un poco mas
arriba de su cintura describiendo un dngulo recto. La mano izquierda
no muestra ninguna tensién y cae relajada hacia abajo, y los dedos de
su mano derecha se doblan un poco sin cerrar completamente el puiio.
El rostro de la nifia esta de frente al espectador, pero su mirada no
se dirige a él, sus grandes ojos oscuros estdn puestos sobre algo que
se encuentra un poco mas a la izquierda del espacio representado. El
cabello negro y corto, le cubre sus orejas y buena parte de su frente;
sobre ésta, una diadema blanca que en su lado derecho resalta una
flor de pétalos claros y tonos rosas al centro. Lleva un vestido blanco
sin mangas y con motivos florares rosas y tul, bajo el cual se asoman
sus pies que calzan zapatitos blancos y tobilleras de tela con olanes.
Un delgado listén de un rosa mas intenso con cuatro flores al frente,
similares a la de la diadema, adorna la parte alta de la prenda.
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3.- La gramatica formal (fase iconografica)

El plano horizontal ha sido fragmentado en dos dreas diferenciadas
por contraste cromatico y una linea de fuerza que evidencia los limi-
tes entre el piso y el muro de fondo. El cuerpo erguido de la nina se
ubica sobre el eje de simetria vertical y la composicién responde a un
esquema triangular formado por el cuerpo y el vestido de la nifia. Los
planos y los volimenes son sugeridos mas que por el uso de la linea,
por variaciones y contrastes tonales y el tratamiento de las sombras.

En la imagen existe un marcado pre-
dominio del color sobre la linea, a su vez
suave, ondulante y difuminada, determi-
nando formas orgénicas y objetos. Las
encarnaciones han sido realizadas en
tonos calidos y contrastan con el resto de
los colores utilizados. Se crean modela-
dos suaves con el tratamiento de la pince-
lada. La figura ha sido representada con
detalle en sus aspectos figurativos.

La direccion de luz es cenital y se per-
cibe en la sombra que produce la cabeza
sobre el cuello. La perspectiva no esta del
todo definida, pero a través del punto de
vista del observador se deduce que es una escena ligeramente en picada
y la sensacién de profundidad dentro del plano de la representacion
se consigue por la posicién en escorzo de la figura, la distancia que
separa cada uno de sus pies respecto al espectador y la insinuacion del
segundo plano que corresponde al muro. El primer plano esta ocupado
por la figura de la nina y el piso, sin detalle, es de un color uniforme
rojizo. La pared que funciona como segundo plano es lisa también y

en color azul.
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4.-Nivel de realidad y la funcién pragmatica de laimagen

Se trata de una imagen con nivel de realidad grado 6: pintura rea-
lista, ya que restablece las relaciones corporales, sombras y manejo de
perspectiva conforme a la idea de un espacio real y formas facilmente
reconocibles. Funcién pragmatica: artistica.

4.1.- Simbolos, alegorias, atributos o metdforas

El blanco del atuendo de la nifia simboliza el candor de la inocencia y la
pureza sin mdacula, un equilibrio fragil y momentaneo de la ingenuidad
no corrompida; mientras que las flores remiten a una de las cuatro
estaciones del afio, a la primavera, que trae consigo el surgimiento de
nuevos brotes. Culturalmente la primavera (del latin prima, “primer”
y vera, “verdor”), se asocia con la tierna infancia, alegria de la vida y
la resurreccidn, contraria a la asociacion del invierno con la idea de la
muerte. El tono siena rojizo del piso que la sostiene es una referencia
a la tierra, la maternidad y el azul del segundo plano, al cielo, como
elementos indispensables para el desarrollo de la vida. La actitud y la
posicién de la nifa recuerda la foto familiar de registro de los primeros
pasos del nuevo miembro de la familia. La mirada puesta en el horizonte
funciona como expectativa del camino por recorrer. Imagen natural
extraida del exterior, donde el autor ha tratado de lograr un fiel registro
de su modelo en un soporte fisico, a partir del conocimiento de pers-
pectiva, luces y sombras. Corresponde a una imagen mental extraida
del entorno que le rodea mediante la percepcién ordinaria y cotidiana.

5.-Imagen original o inspirada en el trabajo de otro artista

Imagen original, Unica, la autora ha creado una obra con caracteristi-
cas propias a partir de un modelo. Es una imagen fija bidimensional,
aislada y estatica.
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I.- Fase técnica. Identificacion o catalogacion

Titulo de la obra: Sin titulo.

Autor: Mariana Espinosa Moya.

Técnica de factura: Acuarela.

Calidad de soporte: Papel.

Dimensiones: Desconocidas.

Fecha: s/f

Género: Paisaje abstracto.

Estilo o movimiento: Abstraccidn lirica o arte concreto.

2.- Fase tematica (pre-iconografica)

Imagen no figurativa de caracter abstracto compuesta por una varie-
dad de formas y manchas de diferentes tonos y configuraciones. La
imagen se compone de dos planos, en el primero destacan el conjunto
de formas y en el segundo, un fondo rosaceo formado por manchasy
degradaciones de color. El formato ha sido dividido en dos secciones
triangulares por una linea compositiva diagonal que parte de la esquina
superior izquierda y desemboca en la esquina inferior derecha de la
imagen, justo por donde se sitia una amplia franja de color rosa. Sobre
esta, cinco formas parecen alinearse siguiendo la linea descendente
de la diagonal.

A excepcidén de algunos rasgos geométricos facilmente identi-
ficables como la espiral, el resto de las formas no establecen una clara
correspondencia con objetos del mundo real. Espirales, lineas curvas
y onduladas se distribuyen a lo largo y ancho del espacio de la repre-
sentacién en una composicién de apariencia arbitraria, pero de una
gran carga expresiva, El juego combinatorio de las multiples formas
organicas aunado a los contrastes cromdticos generan la sensacién
de dinamismo y movimiento incesante. Los tonos predominantes de
estas manchas son, en este orden, principalmente los rosas, grises,
marrones, sienas, violdceos y amarillos; los tonos blancos correspon-
den al color del soporte. Cabe destacar que algunas manchas presentan
saturacion de color al centro, ademds de un degradado que se expande
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al integrarse con los espacios en blanco que sirven de separacién entre
una y otra forma.

3.- La gramatica formal (fase iconografica)

Formas bidimensionales distribuidas en el centro, de las cuales; la pri-
mera es una pequeiia linea curveada en tonalidad marrén, la segunda
una mancha grisdcea, la tercera, es una linea prolongada en espiral en
tonos de gris y la cuarta, una mancha gris muy similar a la segunda. En
esta zona rosa, también se presenta un degradado en algunas zonas 'y
en otras se acentiian tonos morados mas oscuros.

En otra tercera parte del formato, abarcando la esquina superior
derecha, se encuentran otra coleccién de manchas degradadas con
tonos, donde predomina primordialmente el gris, luego el morado,
café, rosa, naranja y los espacios en blanco, que ayudan a que se for-
men las diversas formas organicas, como nuevas espirales o manchas
que casi cubren este espacio en su totalidad. Abarcando la mayoria
de una tercera parte del formato, en la esquina inferior izquierda, las
manchas se concentran en algunas partes y se separan en otras, gracias
a espacios en blanco entre una y otra.

4.- Nivel de realidad y la funcion pragmatica de laimagen

Nivel de realidad grado 1: que corresponde a una representacion sen-
sible no figurativa. Es una imagen concreta donde se han abstraido
todas las propiedades de relacion de las formas con sus referentes
objetuales de la realidad.

4.1.- Simbolos, alegorias, atributos o metdforas

No existen referencias a simbolos o alegorias en la imagen, pero son
evidentes los atributos formales, texturales y cromaticos de los elemen-
tos que integran la composicion. La metafora parece ser la referencia
al fin de la primavera y la llegada del verano con muda de las hojas.
Imagen registrada por adicion, donde el autor a través de sucesivas
pinceladas y uso del color y degradados logra crear cierta sensacion de
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volumen, texturas y diferenciacién de planos sobre el papel o super-
ficie pictodrica. Es una Imagen mental de orden onirico, producida
por ensuenos.

5.-Imagen original o inspirada en el trabajo de otro artista

Imagen original, Gnica, creada a partir de la imaginacién y percepcion
del autor. Es una imagen fija, estdtica y bidimensional.
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I.- Fase técnica. Identificacion o catalogacion

Titulo de la obra: Sin titulo.

Autor: Alexis Uriel Bejarano Moreno.
Técnica de factura: Acrilico.

Calidad de soporte: Papel.

Dimensiones: Desconocidas.

Fecha: s/f

Género: Ilustracién fantastica.

Estilo o movimiento: Figuracién simbdlica.

2.- Fase tematica (pre-iconografica)

La imagen muestra a un personaje de aspecto humanoide, no usa
ningun atuendo o vestimenta y su piel es clara, grisdcea y de aspecto
rugoso. Estd de pie, con las piernas abiertas y las rodillas un tanto
flexionadas. Su cabeza, sumamente desproporcionada en relaciéon
al cuerpo y su tronco, se vuelven ligeramente hacia el lado derecho,
apuntando hacia el largo brazo extendido de ese mismo lado y sobre
su mano abierta de tres dedos, levita una pequena esfera de la que
surgen rayos de luz, a la que mira fijamente. El brazo izquierdo cae y
reposa sobre su muslo. Su frente es ancha y su calva y enorme cabeza
denota una evidente deformacidn, los huesos temporal, parietal y
occipital del crdneo, se proyectan alargados hacia atras. Los rasgos
faciales recuerdan también un rostro humano: grandes ojos azules en
forma de almendra y estirados, muy juntos uno del otro; dos orificios
respiratorios y ausencia de protuberancia nasal; una leve hendidura
que simula la boca.

El personaje se encuentra sobre una superficie rojiza y accidentada,
con protuberancias y pequefios crateres, es un escenario ambiguo que
se extiende apenas unos metros hacia el horizonte curvo. Més all4, el
espacio abierto de un cielo oscuro poblado por algunos puntos luminosos.
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3.- La gramatica formal (fase iconografica)

La composicion describe tres planos en la imagen: el primero de ellos
que comparten el personaje y la esfera; un segundo plano indicado por
la superficie del suelo y la linea del horizonte y el tercero, por el fondo
negro del espacio. Las lineas y las formas que estructuran la imagen son
fundamentalmente orgdnicas y el manejo de la pincelada es selectiva
de acuerdo al tipo de textura sugerida y al elemento que la contiene.
Existen pinceladas sueltas, difuminados y sombreados en el cuerpo
del personaje, y un tratamiento mas libre y gestual en la superficie
rojiza para conseguir detalle y texturas. El manejo del color permite
acentuar la diferencia entre los planos y las formas de la composicion
dindmica; sobre un fondo negro y célido destaca la figura que posee
un valor mds alto en la escala cromatica. De este modo, el autor esta-
blece la importancia del plano dominante y determina los elementos
subordinados, dirigiendo nuestra atencién a la mirada del personaje
y al objeto que observa.

4.- Nivel de realidad y la funcion pragmatica de laimagen

La imagen corresponde al nivel de realidad 5: es decir, se trata de una
imagen figurativa no realista en la que se pueden identificar formas
y figuras aceptadas convencionalmente dentro de nuestro universo
imaginario. Las formas y proporciones de las figuras han sido altera-
das de acuerdo a esa concepcion. La funcidn de la imagen es estética,
artistica y expresiva.

4.1.- Utiliza simbolos, alegorias, atributos o metdforas

A nivel simbdlico, la narrativa remite a la idea de que no estamos
solos en el universo y a la creencia en seres extraterrestres superiores
y con una avanzada tecnologia (lo que les permitiria hacer contacto
con nuestra civilizacién) y, a la teoria del origen reptiliano de la raza
humana, lo que explicaria el hecho de que el personaje no posea pelo;
podria estar implicada también cierta representacion de la teoria de
la evolucion y la estructuracion fisica de estos seres representarian
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nuestro ulterior desarrollo biolégico y una nueva etapa en nuestro
futuro. La esfera que gravita sobre su mano y que representa a la tie-
rra, es una metafora que alude a la incertidumbre del acontecimiento,
pues se piensa que los reptilianos son también poderosos guerreros
cuyo propdsito consiste en dominar y esclavizar a la especie humana.
La ambigiiedad radica en advertir si sus intenciones son pacificas o
agresivas. Imagen mental hipnagégica y onirica, producto de la ima-
ginacion colectiva y que el autor ha reproducido conservando parte de
la esencia de los relatos e historias sobre avistamientos y encuentros
con seres extraterrestres.

5.-Imagen original o inspirada en el trabajo de otro artista

Imagen original con caracteristicas de apropiacidn, el autor ha creado
una obra con caracteristicas relativamente propias a partir de una idea
colectiva. Imagen estatica bidimensional aislada.

289






ANALISIS ICONOGRAFICO
DE OBRAS DE LA SEGUNDA
FASE (ANTES DE EGRESAR
DE LA CARRERA)

291



Analisis iconografico de obras de la segunda fase (antes de egresar de la carrera)

292



Anexos

I.- Fase técnica. Identificacion o catalogacion

Titulo de la obra: No tocar!

Autor: Maria de la Paz Zepeda Urzua.
Técnica: Mixta sobre papel.
Dimensiones: 30 x 40 cm.

Fecha: 2020.

Género: Retrato.

Estilo o movimiento: Nueva figuracion.

2.- Fase tematica (pre-iconografica)

Sobre un fondo en tonos rojos, rosas y azules, destaca la figura de una
mujer joven, aunque de edad indeterminada. Se presenta de costado
y solo se muestra la mitad de su cuerpo, de la cabeza hasta la cintura.
Su cabeza gira hacia su lado izquierdo y su ment6n descansa sobre su
hombro, mismo que esconde su boca. La mujer mira fijamente hacia
el espectador y lleva el pelo recogido hacia arriba, formando una
especie de hongo o mofio sobre su nuca. Su rostro parece haber sido
magquillado en dos colores, blanco y azul. Su piel es verde y saturada
de pequeifios puntos o brotes. De su columna vertebral y del anverso
de su brazo visible, surgen puntas afiladas que recuerdan la espina
dorsal de un pez. Su mano derecha que asoma ligeramente sobre su
brazo izquierdo posee la apariencia de una enorme tenaza. Ademas,
su antebrazo estd rodeado de filamentos que terminan en punta. A su
alrededor, revolotean extrafias formas animadas semejantes a medu-
sas rojas. Detrds de ella, apenas reconocible porque su cuerpo casi lo
oculta por completo, se observa la figura de un rectangulo cuyo color
corresponde al del papel sobre el que fue realizada la imagen.

3.- La gramatica formal (fase iconografica)

A excepcién del rectdngulo, todos los demds elementos que conforman
la imagen: las lineas ondulantes del cuerpo, las formas de las medusas
e incluso las lineas que trazan su movimiento aparente, son represen-
taciones organicas que remiten a la naturaleza. La posicion del cuerpo
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erguido y la estabilidad del rectangulo reafirman la verticalidad de la
composicidon como linea de fuerza principal. La imagen describe dos
planos, siendo el primero el espacio donde se ubica la figura femenina
y el segundo, el entorno donde se mueven las medusas. En cuanto al
cardcter cromatico, los colores han sido limitados basicamente al rojo,
verde y azul, que, dependiendo de su saturacién y del tratamiento de
la pincelada, producen zonas de tonos mas claros o veladuras sobre el
soporte. El grado de iconicidad es ambiguo, si bien reconocemos figu-
ras, formas y objetos, desconcierta la apariencia del cuerpo femenino.

4.- Nivel de realidad y la funcion pragmatica de la imagen

Se trata de una imagen con nivel de realidad grado 5: Representacion
figurativa no realista, pues, aunque se produce una identificacion de
algunos aspectos de la realidad, la relacién y representacion de los
personajes estan alterados pues hace referencia a seres fantasticos o
mitolégicos, y su funcién pragmatica es artistica.

4.1.- Simbolos, alegorias, atributos o metdforas

De caracter figurativo, pero alejada de la intencién de ofrecer una ima-
gen fiel del mundo objetual, “No tocar!” es una traducciéon de estimulos
e impresiones que la autora percibe de su realidad y lo hace en funcién
de propésitos definidos, reaccionando a aquello que atrapa su atencion
y como reflejo de su pensamiento, de sus aspiraciones mas profundas,
de sus miedos y preocupaciones. Mediada por cuestiones sociales,
politicas e ideoldgicas, el contexto en el que se inscribe, es el de la
denuncia que los movimientos feministas actuales sustentan por la
equidad de género y la transformacidén de las relaciones de poder entre
ambos sexos. Simboélica, metaférica y objetiva, representa un aspecto
reprobable de nuestra realidad, la violencia de la que es objeto la mujer
en las sociedades contemporaneas. Las formas orgdnicas semejantes
amedusas -o tal vez espermatozoides- que revolotean alrededor de la
figura femenina, son alusiones al acecho; la expresiéon de la amenaza
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de una agresion fisica o psicoldgica: El tono rojizo y vibrante de sus
cuerpos refuerza la idea de peligro.

La mano en forma de tenaza simboliza el empoderamiento y las
espinas que sobresalen de su espalda, son una metéfora de las acciones
y estrategias implementadas por las mujeres, para combatir y preve-
nir cualquier tipo de violencia o formas de opresién y segregacion
que impacten su identidad y seguridad, principalmente la violencia de
género y el acoso sexual. Detras de un apariencia vulnerable e inofen-
siva, el rostro maquillado recuerda la pintura de guerra de ciertas tri-
bus, como la de los jibaros que reducian las cabezas de sus enemigos, y
la mirada vigilante, una advertencia de su actitud de lucha por defender
su integridad y sus derechos. Seguin el diagrama propuesto por la Guia
de andlisis, la imagen en cuestion titulada “;No tocar!” se considera
original y inica.
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I.- Fase técnica

Nombre del artista: Alan Gustavo Cabrera Campos.
Titulo de la obra: Trinidad.

Soporte: Tela.

Dimensiones: s/d

Técnica: Mixta, acrilico y 6leo.

Fecha: 2022.

Ejecucion técnica

La pintura esté realizada con fondos difuminados y el primer plano
con mucho detalle, para lograrlo utiliza veladuras, colocando capas
gruesas de pintura (parece acrilico) que hace visible los trazos del pin-
cel, combinando trazos firmes y pinceladas cargadas de pintura seca,
y pinceladas finas logrando describir con mucho detalle algunos ele-
mentos como los craneos y algunas estructuras 6seas, mientras que
otros elementos apenas son sugeridos, lo que dificulta identificad el
fondo ya que se centra en detallar el primer plano. Se aprecia mucha
textura producida por las capas de pintura humeda y pincel seco o por
alguna espatula o raspado de la superficie.

El género

Es una naturaleza muerta o vanitas con elementos abstractos.

En cuanto a estilo, escuela, corriente, tendencia o movimiento

Esta obra tiene elementos que lo vinculan al surrealismo y principal-
mente al movimiento de arte oscuro o dark art movement, ya que en
el cuadro predominan fondos oscuros, el color negro, rojos con toques
de luz; trata sobre la muerte y el artista no representa la realidad o
una escena cotidiana, sino que representa sus propios pensamientos
de forma misteriosa, combinando expresiones de miedo o terror. Se
vincula con el surrealismo porque no hay una intencién de conectar
con la realidad sino de abordarla de forma casi onirica.
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2.- Fase tematica (pre-iconografica)

En esta pintura observamos un fondo oscuro y difuso en el que se
sugieren ciertas figuras organicas, pero no se definen con claridad, del
lado derecho parece formarse el cuerpo desnudo de una mujer. En el
primer plano se representa la parte de un esqueleto humano con solo
el craneo y los huesos de la columna vertebral de la que salen formas
orgdnicas que parecen ramas o llamas ardientes, en las cuencas de
los ojos del craneo se percibe la mirada de alguien, lo que sugiere que
tiene vida, como si mirara al espectador de frente confrontandolo. Del
lado inferior izquierdo nace otro craneo que “mira” fuera del cuadro
y parece nacer de las entrafias del esqueleto principal, pero es mas
pequeiio y tiene menos detalle, s6lo que se aprecia triste y con tres
cuentas de ojos. Del lado derecho del personaje principal se ve casi
flotando otro pequeno craneo, como si fuera de un nifno, este también
parece nacer de una de las llamas o ramas de la figura principal y mira
fuera del cuadro del lado derecho. A estos tres craneos les rodean lla-
mas de fuego que parece devorarlos, pero aunque hace referencia a la
muerte parecen estar vivos y tener personalidades propias, pudiendo
interpretarse como una familia, el padre, la madre y el bebé, pero que
aunque estan unidos de forma orgénica, cada uno mira de forma dis-
tinta y se vinculan al espectador de diversas formas, parece que el
craneo de mayor tamano pudiera representar al padre, mientras que
la figura que se encuentra de lado derecho inferior puede representar
ala madre, y el craneo mas pequeiio al hijo.

3.- La gramatica formal (fase iconografica)

El cuadro tiene una composicion triangular para enfatizar la trilogia
o la trinidad que aqui se representa, la luz es frontal lo que hace que
resalten las formas, los colores que predominan son los célidos, rojos,
naranjas y tintos, que resaltan sobre un fondo oscuro y sin detalle.
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4.-Nivel de realidad y la funcién pragmatica de laimagen

Al ser una pintura figurativa no realista, sino surrealista y oscura, que
hace referencia a la muerte se encuentra en un nivel 5 de iconicidad.

4.1.- Simbolos, alegorias, atributos o metdforas. Utiliza simbolos,
alegorias, atributos o metdforas. (explicitar como se pueden identificar
estos y como las utiliza el autor)

Utiliza los craneos como alegoria a la muerte y los colores oscuros para
enfatizar la tematica de la muerte, una muerte que finalmente estd viva,
o dentro del ser humano. Hace referencias a la filosofia existencialista,
al describir los craneos con “ojos” humanos tristes, como desilusionado
por la vida.

5.-Imagen original o inspirada en el trabajo de otro artista

El artista hace referencia a varios artistas como influencia, Michael
Akerfeldt, Wolfgang Grischgl, uno musico de heavy metal y el otro
pintor que pinta las diversas mdscaras que se encuentran tras el rostro
de las personas.
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I.- Fase técnica

Nombre del artista o productor: Juan Pedro Ponce.
Titulo de la obra: Migracidén del ser.

Soporte: Tela.

Dimensiones: 110x170 cm.

Fecha: 2022.

Ejecucion técnica
Considerar la materia y el toque. Para ejecutar esta obra el artista utiliza
pinceles y pinceladas muy finas en particular para definir las formas y
los personajes aqui representados, se percibe visualmente el lento trazo
de cada linea que va dando para crear las formas orgénicas oniricas.
Las formas estan delineadas con un tono mas oscuro de cada color para
crear contornos. En los primeros planos se percibe mas definicién en
los personajes y formas, y segtin se van alejando los siguientes planos
se perciben mas difusos, hasta perderse en el Gltimo plano para crear
una suerte de perspectiva aérea. Para enfatizar esta perspectiva utiliza
pinceles y pinceladas, que van desde la mads fina y delicada, hasta la mas
gruesa en el altimo plano. Se percibe un excelente manejo técnico del
6leo y de las formas, el volumen y la textura. Estos dos elementos se
enfatizan en algunos de los personajes, mientras en otros se perciben
formas mds planas.

Se trabaj6 con una capa de gesso y luego se alis6 para darle la tex-
tura suave del fondo y perder el entramado de la tela, lo que permite
enfatizar la atmdsfera onirica de la obra.

El género

Paisaje onirico/fantdstico. Esta obra es un paisaje creado a partir del
mundo interior del artista, ya que representa seres fantasticos, magicos
e irreales. Si bien el artista combina una serie de elementos faciles de
identificar por el espectador, como montaiias, caminos y puentes, los
seres que habitan estos espacios son totalmente surgidos de un imagi-
nario personal como peces con tres pies, una especie de medusa con
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patas, o seres con rasgos humanos y rostros de animales entre otros
recursos iconograficos que hacen un espacio que podemos reconocer,
pero con personajes nunca vistos.

Estilo, escuela, corriente, tendencia o movimiento
en que se inscribe la obra

Al ser un paisaje onirico y fantéstico se puede establecer relaciones con
el surrealismo y con el realismo fantdstico. Al primero porque hace
referencia a temas derivados de la fantasia onirica del autor y porque
incluye elementos arrearles, que superar o van mas alla de la realidad y
se estructuran a partir de recursos psiquicos relativos a lo imaginario,
al inconsciente o lo irracional, vinculado también a los suefios.
También se pueden establecer referencias con el realismo fantas-
tico ya que es una creacioén imaginaria pura, en donde lo fantastico
parte de imagenes reales, pero sélo se concibe dentro de un orden
irracional y funda una nueva realidad y nuevo orden con personajes
inesperados que surgen de la imaginacion del artista en espacios reco-
nocibles y familiares, en un intento de redescubrir la realidad, en este
caso la del autor en una necesidad de unir lo racional con lo irracional.

2.- Fase tematica (pre-iconografica)

Describe brevemente el tema, personajes o asunto representado, formas,
objetos, los detalles. Se describe el tema representado o nivel denota-
tivo. Este paisaje onirico se construye con 5 planos yuxtapuestos. En el
primer plano se puede apreciar alguna vegetacion verde, poco definida,
con tonalidades amarillas y marrones, en las que sobresale un arbusto
con ramas secas, que en su punta tiene una pequena flor en forma de
estrella junto a dos hojas, del cual ondea un listén grande blanco que
recorre casi todo el paisaje, del lado derecho hacia el izquierdo.

En el segundo plano sucede lo mas relevante del paisaje. En la
parte inferior se extiende un puente de piedra remarcado por mate-
rial blanco como cal, debajo del puente corre una corriente de agua
que fluye apacible con algunas rocas salpicadas aqui y alld. Sobre este
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puente desfilan seis animales y tres seres con algunos rasgos humanos.
No son animales reconocibles por nuestra experiencia cotidiana, son
una especie de alebrijes o seres de la mitologia griega como Pegasus,
quimeras, o el grifo, de la mitologia persa, todos ellos animales que
son creados a partir de partes de partes reales y otras imaginadas con
caracteristicas inusuales. Los primeros en la cultura mexicana y los
segundos en la literatura e iconografia asiria, babilénica y persa, o los
seres mitolégicos griegos como Pegasus. De izquierda a derecha, va
caminando el primer animal, es azul-verde tiene seis patas, lo que hace
que se vea mds alargado de lo usual, tiene pico de pajaro alargado, tres
ojos sobrepuestos en hileras vertical, una larga cola enroscada como
de perro y cinco cuernos retorcidos y larguisimos, sobre sulomo flota
un circulo dorado que parece girar en si mismo, le siguen en la fila dos
seres zoomorfos que caminan en dos pies como si fueran humanos y
les cubre un manto largo que se extiende desde el cuello hasta los pies
lo que impide verle los zapatos, uno de ellos se le ocultan los brazos
y el otro va sosteniendo una rama retorcida sin hojas con una sola
pequeiia flor en la punta.

El primer ser lleva un manto rosa palo y un pico alargado con tres
protuberancias que se sobreponen, sobre su cabeza lleva una especie
de abanico dorado con un destello al centro, el tercer personaje con
rasgos humanos y animales lleva un manto morado con pliegues que
cae hasta sus pies. Sobre su cabeza lleva un craneo con largos dientes y
con alargados cuernos. El cuarto personaje es un animal fantastico que
camina sobre seis pies, es el de mayor tamano que el resto. Su pelambre
rosado se define con mucho detalle, cuatro patas llevan zapatos como
de comodin de naipe y dos patas azules parecen de alguna ave. Sobre
su cuello porta un collar de plumas doradas y tiene una hilera de tres
ojos verticales y dos cuernos como el primer animal. Sobre él en una
silla, va montado un ser humano vestido de azul verde y le cubre un
sombrero de alas grandes tipo campesino chino que estd adornado
con diversos objetos brillantes como si fueran de una cuna de bebé.
Delante de ellos va otro animal fantéstico, tiene patas y cuerpo de pin-
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giiino pero un cuello demasiado delgado y largo con un pico alargado y
una cara pequeiia de la que ondean ocho pelos morados, junto a él en
forma redonda se asoma otro animal regordete con cuatro patas como
de tortuga en tonos rojos-naranjas, en su panza aparece un rostro
pequefo humanoide y tiene pelos desparpajados como si se tratara de
una planta marina, delante de él marcha un personaje zoomorfo que
va envuelto en una manta amarilla, es pura tela no se perciben formas
humanas excepto por los pies que parecen humanos y en vez de rostro
se ve un gran rayo de luz en forma de estrella, por tltimo se ve a un pez
con tres patas azul que le sobre sale una aletita delgada y ondulante.
Estos personajes caminan en hilera como dirigiéndose a un destino
incierto fuera del cuadro.

En el tercer plano se percibe mas follaje y algunos monticulos
de tierra con largos delgados arboles que tiene follaje triangular en
las copas. En el cuarto y quinto plano se ven montafas bordeando
el paisaje. El ultimo plano se ve una montaiia altisima con picos que
apuntan al cielo en tonos rojizos y rosados, finaliza el ultimo plano
con un arcoiris de lado izquierdo superior y algunas nubes salpicando
el cielo claro.

3.- La gramatica formal (fase iconografica)

Este paisaje tiene una composicién vertical, los personajes principales
acentual la verticalidad y la direccidn, se dirigen hacia el lado derecho
del cuadro hacia un destino incierto. También tiene simetria y equili-
brio, el personaje del centro porta un sombrero cuyo centro coincide
con el centro del paisaje, es el punto central. La luz es suave y semifusa,
viene del lado derecho del paisaje, hacia donde se dirigen todos. Los
colores que predominan son el rosa, verde, azul, verde esmeralda y azul
cielo. No hay mucha textura en los personajes, se percibe solamente
en el follaje y los pliegues de las telas y el pelambre del ser fantastico
del centro y poca textura en las nubes.
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4.-Nivel de realidad y la funcién pragmatica de laimagen

Al ser una pintura figurativa no realista que hace referencia a seres
fantdsticos en paisajes habitables y reconocibles por el espectador,
se corresponde al Nivel 5 de iconicidad segun la clasificacién de
Justo Villafafie.

4.1.- Establecer el nivel de realidad y la funcion pragmdtica de la imagen,
en funcion de lo que se plantea en la tabla de iconicidad de Justo Villafarie

Nivel 5 de realidad, ya que es una representacion figurativa no realista.
Utiliza simbolos, alegorias, atributos o metéforas (explicitar cémo se
pueden identificar estos y cdmo las utiliza el autor). Utiliza seres fan-
tasticos o mitoldgicos para representar un paisaje onirico que no tiene
la intencién de trasmitir un mensaje o crear metaforas, parece un libro
abierto, o una invitacion al espectador para adentrarse al mundo fan-
tastico del artista, bajo su propio riesgo de quedar dentro y no salir o
de entrar y salir a su libre albedrio.

5.-Imagen original o inspirada en el trabajo de otro artista

Es una imagen original, pero puede estar inspirado en el trabajo de
Rafael Coronel, en el énfasis que esta artista ponia sobre los sombreros
y adornos en las cabezas de sus retratados, o de su maestro Juan Carlos
Navarro y sus fantdsticos retratos con elementos organicos naturales
como flores, pajaros llenos de colorido.
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I.- Fase técnica. Identificacion o catalogacion

Titulo de la obra: Un sorbo de oxigeno.
Autor: Nicolds Eduardo Topete Figueroa.
Técnica de factura: Oleo sobre tela.
Dimensiones: 85 x 60 cm.

Fecha: 2021.

Género: Retrato.

Estilo o movimiento: Figuracion.

2.- Fase tematica (pre-iconografica)

En una calle de piso de tierra, camina solitario un nifio de entre ocho
y diez afios de edad, no se muestra de cuerpo entero, sino desde sus
muslos hasta la coronilla de la cabeza. Lleva puesta una camisa verde
de manga larga y unos pantalones azules; con su mano derecha sostiene
un pequeno tanque de oxigeno y con la izquierda, dirige la manguerilla
hacia su boca, la cual se encuentra oculta, lo mismo que sus demas
elementos faciales, detras de un cubrebocas azul de grado médico; sélo
son visibles sus orejas y una ligera parte de su ceja izquierda. Detrdas
de €], en la calle que se extiende a lo lejos y en la que ha crecido hierba,
distinguimos a los lados, las banquetas, los arboles sobre la acera, los
postes de la energia eléctrica y algunas casas que parecen no tener
puertas, sélo ventanas. Arriba y mas lejanas, en un cielo azul intenso
se han formado enormes nubes, cdmulos y cumulonimbos de colora-
ciones rojizas y vibrantes.

3.- La gramatica formal (fase iconografica)

Debido a sus elementos visuales y compositivos, la obra en cuestién
tiene un alto poder de atraccion visual. Estd formada por combina-
ciones selectivas de planos y lineas de fuerza con un claro predomi-
nio de la vertical. La figura humana ubicada al centro y en un primer
plano establece el punto de interés, y los demds elementos aparecen
subordinados, pero no con menos importancia. El énfasis puesto en el
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punto de fuga detras del nifio contribuye a la idea de la continuidad del
espacio y genera una sensacion de tension, agitacion e inestabilidad.

En el primer y segundo plano (piel, vestimenta, piso, paredes y
arboles) se han utilizado tonalidades frias y apagadas, ademads de colo-
res terciarios y acentos cromaticos rojo y amarillo, mientras que, en la
parte superior de la imagen, las formaciones nubosas se reservan los
tonos mas calidos.

4.-Nivel de realidad y la funcion pragmatica de la imagen

Al restablecer razonablemente las relaciones espaciales en el plano
bidimensional sugiere la idea de profundidad, propia del mundo fisi-
co-objetual, por tanto, se considera una pintura realista de grado 6 y
de funcién pragmadtica estética y artistica.

4.1.- Nivel de realidad y la funcion pragmatica de la imagen

Al restablecer razonablemente las relaciones espaciales en el plano
bidimensional sugiere la idea de profundidad, propia del mundo fisi-
co-objetual, por tanto, se considera una pintura realista de grado 6 y
de funcién pragmatica estética y artistica.

Simbolos, alegorias, atributos o metaforas. El grado de iconicidad
de la imagen hace facilmente reconocibles los elementos que constru-
yen la narrativa conceptual, es una metafora funesta y sombria sobre
un mundo distépico y apocaliptico no tan lejano a nuestra realidad.
En un tono de acusacion, evidencia el efecto de las practicas humanas
y acciones irresponsables con profundo impacto en la naturaleza: la
polucién del aire y la contaminacién de la tierra, la quema de bos-
ques, las guerras quimicas y bacterioldgicas. Los enormes ciumulos
de apariencia amenazante recuerdan el poder devastador de las armas
nucleares y su color rojizo, el de la sangre derramada y la violencia del
hombre por el hombre en su inconmensurable codicia. En las calles
desoladas de una ciudad confinada e inmerso en ese angustioso pano-
rama, un nifo que deambula solitario y cuyos colores de su vestimenta
remiten al cielo y a la vegetacion, aunque de manera invertida, podria
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representar el orden natural alterado, la orfandad y la alusién a un
futuro incierto.

5.-Imagen original o inspirada en el trabajo de otro artista

Segun el diagrama propuesto por la Guia de andlisis, la imagen en
cuestion titulada “un sorbo de oxigeno” se considera original, Gnica.
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I.- Fase técnica. Identificacion o catalogacion

Titulo de la obra: Inner self.

Autor: Regina Ramirez (Remy Pocket).
Técnica de factura: Tinta acrilica sobre papel.
Dimensiones: Desconocidas.

Fecha: 2020.

Género: Ilustracién.

Estilo o movimiento: Primitivismo o Arte naif.

2.- Fase tematica (pre-iconografica)

Un personaje de ojos redondos, cejas negras y tupidas mira al espec-
tador con una expresion entre ausente y afligido. Los ojos estan muy
separados uno de otro y no se aprecia nada mas que su cabeza ovalada
y los rasgos faciales. Sus mejillas parecen estar ruborizadas y apenas
es reconocible su nariz, insinuada por una delgada linea quebrada.
Dentro del medio circulo ubicado en su cabeza, vemos tuberias, cables,
pantallas, medidores, calibradores, diversos instrumentos o artefactos
mecdnicos y dispositivos tecnolégicos en una intrincada red de cone-
xiones que hacen funcionar ese complejo maquinal, y, al frente de un
control de mando, otro personaje minusculo pero parecido al anterior,
manipula dos palancas. Su actitud es decidida y el cefio fruncido en
su cara le otorga un gesto de autoridad. No es posible identificar el
espacio en que se encuentra, ya que el fondo lo constituyen infinitas
lineas azules entrecortadas y dispuestas en sentido vertical.

3.- La gramatica formal (fase iconografica)

“Inner self” es una construccion grafica de aparente simpleza, reali-
zada con tinta acrilica, recuerda mds a un dibujo o vifieta para ilustrar
publicaciones infantiles. Sobre el fondo liso y blanco del papel ha sido
trazada una media eliptica desde la base inferior hasta casi tocar la
parte superior del espacio de la representacion. Es un rostro de esté-
tica y caracteristicas pueriles. No existe insinuacién de perspectiva o
profundidad, y estd construida con una alfabetidad visual elemental:
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planos sin volumen, formas basicas con predominio del cuadrado y el
rectangulo, y lineas rectas verticales y horizontales. El color es exiguo
y solamente posee indicaciones de textura visual en la zona superior
de la imagen, como recurso para generar cierto dinamismo y separar

la figura del fondo.

4.- Nivel de realidad y la funcion pragmatica de la imagen

La imagen muestra un nivel de realidad grado 4 y dado que las carac-
teristicas formales de los elementos han sido abstraidas y esquema-
tizadas a la manera de los dibujos infantiles, corresponde al orden de
los pictogramas. Funcién pragmatica artistica.

4.1.- Simbolos, alegorias, atributos o metdforas

En la tradicién pictdrica, el arte naifalude a cierto estilo de representa-
cién en el que existe una supuesta falta de conocimientos tedrico-téc-
nicos y la ausencia de un principio perspectivo légico y verosimil. Con-
cretamente esta obra parece no atenerse a ninguna norma académica,
a criterios de justas proporciones o a un elaborado trabajo cromatico;
la interpretacion libre del espacio y las formas, la ausencia de un punto
de fuga y el tratamiento burdo e ingenuo de los aspectos de la realidad,
parecen obedecer mas a un lenguaje estético y a un recurso expresivo
que prioriza la idea antes que la correcta descripcion de lo que sabemos
o creemos del mundo.

“Inner self” cuya traduccién al espaiiol seria el “ser interior” o el “yo
interno” es justamente una alegoria sobre la intrincada red neuronal
que hace posible los procesos mentales que ocurren al interior del indi-
viduo y es la razdén por la que muestra tan s6lo una cabeza traslucida
que deja entrever el cerebro en funcionamiento. Al evadir lo accesorio
y superficial de la representacion, sintetiza en pocos elementos el dis-
curso conceptual y otorga una notoria relevancia al 6rgano encargado
de la percepcién y la interpretacion.
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5.- Imagen original o inspirada en el trabajo de otro artista

Segun el diagrama propuesto por la Guia de andlisis, la imagen en
cuestion titulada “Inner self’ se considera original, inica. Mediante
el retrato los artistas se dignificaron y distinguieron de los artesanos.
El retrato moderno no estd sujeto al personaje representado para fiel-
mente describirlo, sino como un individuo o como un recipiente en
el que el artista deposita sus miedos, traumas, su sentido de belleza
valiéndose de algunas caracteristicas del sujeto. El humano represen-
tado acaba siendo un depésito de experiencias, de virtudes, de expe-
riencias del mundo, captando una esencia mas psicolégica que fisio-
légica del retratado, esto es muy moderno.
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ceso de formacién y profesionalizacién académica de
los estudiantes de Artes Visuales para la Expresion
Plastica de la Universidad de Guadalajara generacién
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evolucion artistica fue que se seleccionaron de los
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parte del estudio que se presenta, con un analisis
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