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Analisis sobre la dificultad de definir y conceptualizar el
arte en el siglo XXI, a partir de su practica,
la sociedad y lo social

M. Alejandra Cervantes
José Antonio Tostado Reyes
Enrigue J. Rodriguez Barcenas

Resumen

El presente articulo partio de la idea de definir y conceptualizar lo que
hoy dia se entiende por “arte”. El objetivo fue el analisis de diferentes
posturas ante el arte contemporaneo, asi como de sus predicados,
sus condiciones sociales y econdmicas. La metodologia usada fue
analitica descriptiva. Como instrumento se recurrié a la investigacion
documental. Como resultado se tiene la dificultad para establecer una
definicion de “arte contemporaneo’, pero el analisis permitié observar
varios de los factores que intervienen en ésa dificultad: tedricos, histo-
ricos, econdomicos, sociales. Se concluye que el todo no es la suma de
las partes; es decir, los diccionarios, las personas, expertas o eruditas,
pueden ayudar a comprender algunos de los fendmenos que se ven in-
trincados en el arte, pero cada actor puede dar su perspectiva sin agotar
un fendmeno en claves tedricas o conceptuales.

Palabras clave: Artista, arte, contemporaneo, sentido, término.



Andlisis sobre la dificultad de definir y conceptualizar el arte
en el siglo XXI, a partir de su practica, la sociedad y lo social

Introduccion

En un mundo cambiante, que parece transcurrir frente a nuestros 0jos
a una velocidad dificil de procesar, el arte es uno de los medios que
acercan al ser humano a experiencias sensibles que permiten equilibrar
la realidad que nos subyuga cotidianamente, a partir de la masividad de
los medios de comunicacion.

El arte se ha convertido, como reflejo del presente, en una suerte de
submundo, que no ha quedado al margen, como era de esperarse, de
los demas fendmenos que trastocan la cultura. Por el contrario, es y ha
sido histéricamente un campo fértil para la reproduccion y experimenta-
cion del pensamiento, y el sentir de la sociedad. El arte se constituye, asi,
como un mundo paralelo al mundo real, del que se habla o se expresa
en distintos términos y de muy diversas maneras. Pero el arte, como el
universo, es tan inmenso, que requiere para su estudio y comprension
una minima organizacion conceptual, tematica y terminoldgica, que le
dote de sentido.

Es asi que es posible partir de las categorizaciones contemporaneas
de la sociedad y contrastarlas con el submundo del arte, a fin de iden-
tificar como estos dos universos se influyen mutuamente: uno desde
fuera, la sociedad hacia el mundo del arte, y otro desde dentro, el sub-
mundo del arte hacia la sociedad.

Las etiquetas en el mundo del arte. Denominaciones y
temporalidades de los movimientos, estilos y trendings

Demodo actual, el arte puede ser entendido al menos bajo dos acepciones:
como objeto mercantil, sujeto a las leyes del capitalismo contemporaneo,
y en un sentido paralelo; y como practica libre, contestataria, reflexiva, que
permite y genera experiencias humanas sensibles significativas.

Elarte mantiene una constante relacion con la sociedad de su tiempo,
aquélla en que esta inscrito. Una dificultad inherente a cualquier intento
de categorizacion de los fendmenos artisticos se enfrenta al hecho de
que la sociedad contemporanea es algo muy complejo de estudiar. Es
algo escurridizo, confuso y cambiante. Bauman (2004) la define como
liquida, pues transcurre y se diluye frente a nuestros propios ojos. El arte
parece compartir, e incluso hacer mas evidente, su ambiguedad, como
parte de su aparente naturaleza.

Cuando Bauman situ6 al arte contemporaneo como parte de la dina-
mica humana del consumo -asociada a su caracter efimero, reemplazable,
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de corta duracion y aparentemente condenado a una caducidad inherente
y previsible-, dejo ver la oposicion al ideal del arte en tiempos pasados, a
la naturaleza eterna, o al menos longeva, del arte tradicional:

Los usos del consumo atribuyen al arte una funcién totalmente
distinta a la que solia tener: la de compensar y equilibrar lo pe-
recedero y mortal de las cosas propias de lo cotidiano. Por ser
refractario al consumo, el arte supo preservar su vinculo con
lo perpetuo. Pero esta resistencia resulta indtil en un mundo
donde los objetos culturales surgen, como dice George Steiner,
para generar un impacto maximo y una obsolescencia instan-
tanea (2007, p. 20).

Pero la sociedad actual, concebida y nombrada por muchos como “pos-
moderna’, o “pos posmoderna” -ya quién lo sabe-, ha tenido un largo
y marcado antecedente en la modernidad, término éste que toca por
momentos la misma ambigiedad de la posmodernidad, o que pudiera
considerarse muy ‘afortunado’ para la discusion tedrica y critica de la
sociedad y las artes, porque provee una inacabable fuente de debates
gue se han prolongado, a veces en forma un tanto estéril, por décadas.

Pero dentro del caos, de la enormidad e inabarcabilidad de algo como
el arte, la tipificacion de los fendmenos culturales permite un poco de
tranquilidad, pues ante la complejidad y la diversidad que caracterizan
cada aspecto de la sociedad actual, parece una alternativa para darle
algo de orden al mundo que nos rodea, a partir de clasificar, nombrar y
asignar parametros homaologos a las cosas, sean objetos, ideologias o
movimientos artisticos.

No hay que perder de vista, sin embargo, que toda clasificacion ted-
rica de una actividad practica es reduccionista por naturaleza, sobre todo
cuando se plantea en el campo de la colectividad. Por eso, en el arte las
tipificaciones a veces llegan hasta la descripcion de la individualidad del
artista o la obra -lo que parece ser contrario a la necesidad de tipificar
y agrupar-, pues reducir o ‘traducir’ a palabras o conceptos abstractos
un cuadro, una escultura o una instalacion, parece, ademas de un tanto
0Cios0, una tarea francamente compleja, cuya carga subjetiva puede re-
sultar tan enorme como la que plantea la interpretacion misma que cada
espectador hace de la obra o del artista, pues sigue siendo un punto de
vista individual; esto es, los juicios de cualquier producto artistico son pro-
ducto de apreciaciones personales, que se socializan a fin de colectivi-
zarsey, en ocasiones, generar cierto consenso que lleve a la legitimacion.
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Pero asi como el ser humano intenta, a través de conceptos, des-
cribir, organizary explicar el mundo, los analistas del arte intentan hacer
lo mismo con objetos, materia, dispositivos o artefactos que ya son, de
entrada, interpretaciones simbolicas, abstractas y parciales del mundo.

Los estudios formales y académicos del arte se apoyan en la taxo-
nomia, para intentar hacer mas claros los motivos, tendencias y fines
del arte y los artistas. Hasta aqui, parece todo bien. Pues se percibiria
a primera vista como una tarea absolutamente provechosa para el
campo del arte, concebible como una forma de generar conocimiento y
hacer mas ‘acertada’ la interpretacion de las obras o los artistas, lo que
supondria un enriguecimiento en todos sentidos.

Pero cabria preguntarnos, quiza, ;hasta donde ésta, aparentemente
inocente tarea de la clasificacion y la categorizacion, puede mantenerse
al margen de la generacion y el desarrollo del arte en si mismo y de
manera autonoma? ;Qué pensaria Duchamp cuando alguien lo ca-
lificd de “dadaista’, o Picasso cuando sus cuadros comenzaron a ser
llamados “cubistas”? ;Qué pensaria Warhol cuando lo echaron en el
mismo saco de los artistas pop, o Jackson Pollock cuando se le eti-
quetd como “expresionista abstracto’? ;Qué tanto influyé la postura de
todos estos artistas frente al arte y frente a su creacion, al ser etique-
tados de una u otra forma? ¢ Abordaron el arte de la misma manera que
lo hicieron la primera vez que pintaron un lienzo cubista, o un retrato de
Marilyn, o cuando tomaron un objeto, como un urinario, para exponerlo
en un museo?

Por otro lado, ¢qué efecto tienen las tipificaciones o el etiquetado de
las piezas, de los artistas, de los movimientos, de las tendencias o de los
grandes periodos histéricos del arte en el espectador y en su animo de
apreciar una obra asociada a un conocimiento previo de ella o la falta de
él? ;:No contamina o predispone manipuladoramente una conceptuali-
zacion y descripcion a priori su confrontacion con ella?

Resulta entendible la necesidad de nombrar y categorizar, porque
ninguna disciplina puede prescindir de herramientas para organizar el
discurso y su corpus de conocimiento. Lo interesante parece ser, en
todo caso, identificar el impacto de la etiqueta o el término para referirse
a ello, asi como los criterios historicos que han existido en el mundo del
arte y que se han encargado de escribir, junto con las denominaciones
de cada movimiento o el etiquetado de cada artista, la historia universal
del arte, y si, para empezar, cabe realmente hablar en términos de una
sola historia, realmente universal.
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¢Quién pone la etiqueta? El artista, el comprador, el critico, el publico,
el historiador..., y sobre todo, con qué intencion, parece ser una cuestion
esencial.

Es importante considerar el origen histoérico de las categorias del
arte, a fin de entender los criterios que han legitimado aquellas denota-
ciones y sus delimitaciones, o los aspectos que abarcan. Es importante
visualizar de dénde viene el consenso, si lo hay, o la validacion de los as-
pectos que se dan por buenos, frente a los que se describen como “cha-
tarra” o “charlataneria®, o los que separan el gran arte de lo que no lo es.
Asimismo, establecer si esas etiquetas, como tales, tienen propdsitos
relacionados con distintos actores del escenario artistico desde el apa-
rato mercadologico, de difusion, la distribucion del arte y su exhibicion,
o los que plantean relaciones del publico con la obra pero también con
el artista, grupo o filiacion a la que se asocia éste, o las categorias esté-
ticas que trazan los analistas, entre muchos otros factores que pueden
entrar a la ecuacion.

Finalmente, cabrian quiza, para la reflexion, algunos otros cuestio-
namientos. ¢A quién o quiénes beneficia que exista un mercado del
arte perfectamente clasificado o estructurado? ;Podria entenderse el
mundo del arte sin tal organizacion?

La necesidad de definir, para comprender y explicar el mundo

Bien-belleza-verdad, teoria-accion-creatividad, logica-ética-estética,
saber-moralidad-arte, naturaleza-creaciones de la naturaleza humana,
cualidades objetivas-subjetivas, mental-sensual, elementos-formas, co-
sas-simbolos... tales son distinciones y categorias fundamentales con
las que se piensa el mundo, al menos en Occidente.

Se ha dado por sentado que el arte, como una actividad autbnoma,
tiene sus origenes en el Renacimiento. Sin embargo, la invencion del
arte ocurrié entre los siglos XVII'y XVIII (Shiner, 2010) tras su gradual
separacion de los oficios artesanales y del surgimiento del habito de
coleccionar objetos exdticos por parte de la aristocracia europea.

La nocién de arte deriva del latin ars y del griego techné, términos
gue en su origen se refleren a cualquier habilidad o capacidad humana
de hacer o ejecutar algo con destreza. En la antigledad, lo opuesto al
arte era la naturaleza y no la artesania, como lo fue a partir del siglo
XVIII. Bajo el antiguo sistema del arte no habia ni artesanos ni artistas
tal y como hoy entendemos ambos conceptos (Shiner, 2010). Los ar-
tistas proveian mercancias, como un artesano.
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Un hecho determinante para la legitimacion del arte fue la creacion
en 1648 de la Académie Royale de Peinture et Sculpture por la monar-
quia francesa, que dio pauta a una diferenciacion y, en consecuencia,
mayor prestigio al egresado de la academia, formalizando las practicas
artisticas y elevando la reputacion cultural de dicha practica.

Por otra parte, los diversos movimientos artisticos que se han desa-
rrollado a lo largo de la historia han tenido, como motor principal, un fer-
viente deseo de romper con lo establecido y generar nuevos estilos que
respondan a los cambios y movimientos sociales de la época. Sobre
todo, las transformaciones politicas, econémicas y tecnoldgicas del
siglo pasado provocaron una crisis en la relacion arte-cultura-sociedad,
y motivaron las llamadas corrientes “vanguardistas”.

Los géneros artisticos de vanguardia representaron una auténtica
revolucion que cambié radicalmente el modo de producir y apreciar
el arte. Primeramente, las obras dejaron de centrarse en la naturaleza,
la espiritualidad y la estética, para enfocarse en las actitudes, colores,
formas y lenguaje de su autor. Los nuevos estilos exigieron al espec-
tador una nueva actitud para apreciar las obras, con una vision distinta,
totalmente alejada de lo tradicional. En el vanguardismo, las tendencias
artisticas dejaron de ser mundiales y se volvieron mas elitistas, ya que
se identificaron especificamente con ciertos grupos de personas y en
determinadas regiones del planeta.

Las etiquetas utilizadas para denominar a las corrientes artisticas del
siglo XX permitieron identificar a los pequefios grupos de artistas que
se enfrentaron, de manera agresiva y provocadora, contra el orden esta-
blecido por las clases intelectuales y econdémicas de la época. Aunque
el papel de estos grupos y la postura que tomaron frente al arte no fue
entendido inicialmente, con el tiempo fue ampliamente aceptado y reco-
nocido como un nuevo periodo de la historia, cuya influencia prevalece
hasta la actualidad. Como afirma Adriana Garza en su articulo “Moder-
nidad y posmodernidad en la historia del arte”: las caracteristicas del
arte actual, aunque tienen sus origenes en la modernidad, han sufrido
transformaciones a través de los afios y las vanguardias por las cuales
han pasado, dandose una revolucion de conceptos que han cambiado
la manera de ver el arte (2012, p. 58).

Los términos establecidos por el vanguardismo permiten diferenciar
los diversos ismos que se produjeron en el siglo pasado, y las caracte-
risticas que definen a cada uno de ellos. Aunque todas esas tendencias
surgieron como movimientos progresistas que buscaban transformar
la sociedad y revolucionar el arte, cada una de ellas tuvo su forma parti-
cular de representar la realidad y plasmarla en sus obras.
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La libertad de expresion, la experimentacion y las nuevas técnicas
abrieron un abanico de posibilidades para producir arte y proyectarlo
ante los diversos publicos. De acuerdo con Adriana Garza (2012), los ar-
tistas de vanguardia pensaban que para progresar era necesario llevar
a cabo movimientos radicales que rompieran con lo tradicional. Por ello
buscaron diversas formas de sostener sus propuestas y generaron, a
través de sus creaciones, discursos de protesta que tenian la finalidad
de hacer pensar al espectador y generar un cambio en la sociedad. Por
otro lado, estos artistas buscaron “elevar su arte a un nivel expresivo,
surgiendo asi el arte por el arte” (p. 59).

Hoy dia puede notarse cierta dificultad para comprender la diversidad
de los fendmenos en el ambito del arte, al ser un término que se utiliza
para referirse a objetos fisicos (p. ej., obra de arte); a objetos psicofi-
sicos (p. €], artista y espectador); a objetos psiquicos (p. €j., experiencia
estética); a colecciones (p. €j.,, el producto del trabajo de los artistas); a
actividades y procesos (p. €j., danza o representacion teatral), etcétera.

El ser humano, con base en su necesidad de comprender el mundo,
agrupa los fendmenos para obtener orden y claridad, y si es posible los
clasifica en grandes grupos segun las categorias mas generales. Para
poder captar los fendmenos, se reldinen a través de su similitud, formando
grupos o clases, pequefas o grandes, a veces muy grandes. Se forman
conceptos basados en las propiedades que poseen los fendmenos, pero
esto no es posible hacerlo con todas las propiedades comunes, ya que lo
comun no permite la elaboracion de una clase o un concepto.

Para comunicarnos con otros, o incluso para fijar nuestras ideas
acerca de algo, le damos nombre a las cosas y a los objetos. Ciertos ob-
jetos individuales tienen nombre propio, pero por economia epistémica
se requieren nombres mas geneéricos.

Semanticamente, los términos tienen una doble funcion: significan
algo y denotan algo. Asi, “definicion” es el nombre que se le da a la
accion de establecer el significado de algun término; es decir, establecer
la clase de objetos que el término designa. La definicion adopta la forma
de una oracion: el sujeto es el término, y el predicado es el concepto
gue corresponde al término. Una definicion se necesita cuando, al in-
corporar un nuevo término al lenguaje, se estipula 0 se propone como
debe entenderse. Puede escogerse el término que se desee y darle el
significado que se desee. Otro modo es tener en cuenta como se definio
el término y como se emplea en el ambito contemporaneo. La primera
forma crea e incorpora significados, la segunda recupera y registra (Ta-
tarkiewicz, 2002).
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La definicion de un término no se trata sélo de un aspecto preliminar
para el conocimiento de las cosas: la definicion ha aislado su clase, pero
inmediatamente se necesita establecer las propiedades de la clase. Las
teorfas son las proposiciones que establecen esas propiedades (Tatar-
kiewicz, 2002).

Lo que los artistas dicen del arte contemporaneo

Los parrafos anteriores intentan introducir una problematica ante la que
se encuentra lo que hoy se denomina “arte”, es decir, se cuenta con un
término, pero los fendmenos ante los que se enfrenta éste son tan di-
Versos que en varios momentos es de gran dificultad encontrar la pro-
piedad comun que guardan y la teoria que permita comprenderlos.

A modo de ejemplo, se pueden rescatar algunas de las expresiones
de varios artistas contemporaneos acerca de su consideracion sobre
el “arte contemporaneo’, recabadas en el texto Conceptos de arte
contemporaneo.

Para Adriana Bustos (2014) el arte sucede en un tiempo y un espacio
especificos, que se despliegan en el espacio del discurso e irrumpe en
la linea del tiempo como en un presente perfecto. El arte rompe la linea-
lidad del relato histérico y resulta siempre impertinente!

Para Alberto Baraya (2014) el arte es una proposicion de ideas y
conceptos a través de practicas y razonamientos realizados en medios
plasticos, visuales y per-formaticos, no inscritos en otras disciplinas. La
definicion de lo artistico implica la proyeccion de un pensamiento poli-
tico, con mayor o menor compromiso, pero definitivamente inseparable.

Para Alexia Tala (2014) las obras buscan crear y/o recrear sensa-
ciones como experiencias estéticas en el arte contemporaneo.

Para Antonio Caro (2014) arte es el manejo aleatorio de simbolos
gue conducen a una metafora sobre la realidad. Los artistas contempo-
ra-neos ya no piensan en el futuro, en el sentido de la permanencia con-
ceptual de su obra. Piensan en el futuro porque quieren tener un carro o
quieren ir a Berlin, pero mas alla de irse a Berlin no piensan en el futuro.
Sobre todo, en su obra. Eso implica que lo que ahora se llama el “so-
porte” es una cosa irrelevante. Pero aunque no les importe el soporte, si
les interesa vender a muy buen precio los objetos que producen.

Carla Macchiavelo (2014) expresa que el arte contemporaneo basi-
camente pone en duda los limites. Parece no tener definicion, ya que

' El subrayado es nuestro.
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incluye muchas practicas que no se parecen al arte; que parecen sim-
plemente ser cultura, acciones cotidianas, grupos que se juntan, conver-
saciones, por mencionar algunos ejemplos.

Cecilia Fajardo-Hill (2014) alude a que el arte contemporaneo nece-
sita producirse dentro de un espiritu de experimentacion, en un proceso
de riesgo y de busqueda de la singularidad, de la voz propia en un mo-
mento y lugar particular.

Elkin Robiano (2014) refiere que en lugar de arte, deberia hablarse
de practicas; en vez de obras, dispositivos; en lugar de artistas, facili-
tadores de experiencias. El arte contemporaneo es un sinsentido: sin
direccién histérica o ideoldgica (a diferencia de las vanguardias) y sin
razon de ser, pues realmente nada justifica su existencia, salvo la propia
creencia en su practica

Fernando Arias (2014) expresa que lo que pasa de moda ya no es
contemporaneo. El arte contemporaneo puede ser conceptual, y mien-
tras menos personas lo entiendan, mas sofisticado es. Lo hay menos
conceptual y mas adaptable a las necesidades materiales y a las limi-
taciones intelectuales de los receptores potenciales, incluyendo a todos
los actores que se mueven alrededor del mundo comercial y no comer-
cial del arte.

Filippo Petteni (2014) sostiene que la expresién artistica implica un
reto para cualquier sistema legal y obliga a revisar, reconsiderar, probar,
o redefinir los presupuestos bajo los que comunmente opera.

Humberto Junca (2014) afirma que el arte contemporaneo, a dife-
rencia del cldsico o del arte moderno, es terriblemente impuro (como
en un ready-made, mezcla tiempos, sentidos, valores muchas veces an-
tagoénicos), esquivo, e incluso efimero. Por eso el arte sélo parece arte.

José Roca (2014) alude a que el dadaismo, sobre todo con Marcel
Duchamp, fue la punta del iceberg junto con Joseph Beuys. Habia otras
intenciones con el arte: como sacarlo del museo, como acercarlo a la
gente. Y en ese sentido, Joseph Beuys era muy claro en decir que todas
las personas eran artistas en potencia y todo lo que las personas hi-
cieran podia ser arte. No todo lo es, pero todo podria ser.

Para Lucas Ospina (2014) el arte no tiene sentido y Somos noso-
tros los que le damos sentido. Para Maria Teresa Guerrero (2014) son
tendencias y técnicas que generan la necesidad de ser registradas por
medio del uso de la tecnologia (video, fotografia). Es entonces cuando la
palabra innovacion comienza a aparecer cada vez mas.

Maria Elvira Ardilla (2014) expresa que el arte contemporaneo no se
acomoda. Responde a practicas que disuelven la mimesis de la sociedad
narcisista, la interfiere y la subvierte, manifiesta su inconformidad. Asi,
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las practicas contemporaneas son procesos que se median con la ex-
periencia que se construye con la comunidad, con las problematicas
que atraviesa el mundo, la paradoja del vacio y el peso que proporciona
la institucionalidad, o las memorias y aconteceres del artista actual.
Hoy, el arte es discursivo y la obra es el mismo texto, el cual no posee
una sola significacion, es multiple, rizomatico, polivalente, y no se define
desde paradigmas establecidos. Es un arte que se transforma desde
su propia existencia. El espectador se acerca y participa en estas prac-
ticas, entabla didlogos desde lo mas cercano al artista (s), experimenta
las obras en su singularidad y se situa lo mas cerca del proceso. Y a
partir de esta percepcion crea sus propios discursos y experiencias.

Para Miler Lagos (2014) la obra esté enmarcada por un pensamiento,
por una forma de ver las cosas, siendo el artista el responsable de plan-
tear como hacerlo. Y tal vez que le permita al observador completar la
lectura desde su propio punto de vista.

Segun Nicolas Cardenas (2014), arte contempordneo es lo que se
esta haciendo en este momento en arte. Y si puede ser catalogado
como algo valido que se considere artistico, eso lo definira la historia.
Uno debe ser critico y debe tener un criterio muy claro de lo que hace.
Como artista, uno debe saber muy bien donde esta parado, porque si
tu no crees en lo que haces comienzas a creer en el mercado y a seguir
tendencias. Y eso es |0 que sucede en el arte contemporaneo: que se
siguen muchas tendencias, pero no por el concepto, sino por lo que se
vende.

Para Raphael Cuir (2014) el arte contemporaneo es un arte que ha
conquistado mucha libertad, pero que parece haberse sometido a una
temporalidad de la urgencia.

Lo anterior hace evidente que en el ambito del arte contemporaneo
no hay consenso o nocion genérica de lo que sea el arte contemporaneo.

La sociologia francesa y el arte contemporaneo como victimay
complice del capitalismo

La vision de la sociologia respecto al arte, mas que trabajar con un con-
cepto trabaja con sus manifestaciones en relacion con otras practicas,
con otros sujetos o con los poderes con que se relaciona. En tal sen-
tido pudiera ser un elemento que permitiria hacer patente lo comun que
tiene el arte contemporaneo.

Para Bourdieu, los valores estéticos no son determinantes del “arte”,
ya que dichos valores so6lo son el resultado de una legitimacion de las
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instituciones, que determinan qué es, o no es arte basandose en una
creencia colectiva establecida desde el campo artistico y consentido
por los grupos de poder. Es decir, desde la perspectiva de Bourdieu el
valor que se le atribuye a la obra de arte es dado por un grupo selecto
que tiene la capacidad de observar su estética, a partir del bagaje que se
ha obtenido, a partir del habitus, un privilegio de las clases dominantes.
En ese sentido, el sujeto de la obra de arte no es ni un artista singular
-causa aparente- ni un grupo social, sino todo el conjunto del campo de
produccion artistica. El sujeto de la obra es, pues, un habitus.

Bourdieu ve al artista como un producto de su entorno y como
creador de éste, y que dentro del campo del arte se ve a si mismo como
‘genio”. La creencia fundamental se organiza alrededor de la idea del
artista como un “creador increado” o “genio”, y la idea del arte como una
actividad superior no asequible por las operaciones del entendimiento,
siempre ligada al agente que la produjo: el artista.

El campo de la cultura donde se encuentra el arte tiene reglas espe-
cificas de funcionamiento, asi como instituciones que las regulan. Lo
qgue Bourdieu denomina nomos, que es pensar el arte como un bien
simbolico, como el arte por el arte. Sin embargo, el arte, en tanto cultura,
se relaciona con el campo econémico en tanto su comercio como bien
cultural, aunque haya un desinterés en el campo econdmico por parte
de sus agentes: los artistas.

Bourdieu describe al concepto de “campo” como el estado de las
relaciones de fuerza entre instituciones y/o agentes comprometidos
en un juego donde se llevan a cabo luchas destinadas a conservar o a
transformar aquel campo de fuerzas. Dentro de ese campo se forma
una estructura, donde la distribucidn de un capital especifico orienta a
los mas dotados del capital especifico hacia estrategias de ortodoxia,
y a los menos capitalizados hacia adoptar estrategias de herejia. Cada
campo engendra, asi, el interés que le es propio. Para que un campo
funcione es necesario que haya gente dispuesta a jugar el juego, que
esté dotada de los habitus; esto es, del conocimiento y reconocimiento
de las leyes inmanentes al juego, que crean y creen en el valor de lo que
alli esta en juego. La creencia es, a la vez, derecho de entrada a un juego
y producto de la pertenencia a un espacio de juego. Como “creencia” se
entiende una adhesion inmediata, carente de critica (Gutierrez, 2010).

Bourdieu asume que:

[..] las cosas del arte no son diferentes de los otros objetos
sociales y sociolégicos, y que su “purificacion”, su “sublima-
cién” y su “alejamiento” del mundo cotidiano son resultado de
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las relaciones sociales especificas que constituyen el universo
social especifico donde se producen, se distribuyen, se con-
sumen, y se genera la creencia en su valor: es la problematica
de la autonomia del campo artistico la que conduce a definir,
pues, las “reglas del arte” (2010, p. 17).

El analisis sociologico de Bourdieu permite ver que, independiente-
mente de que exista un concepto universal o consensado de lo que
sea "Arte”, en aras de dicho término entran en disputa facciones, sobre
todo académicas y artisticas, acerca de qué es lo que se debe ensefar
como Arte, como se debe ensefiar y como los productos artisticos
deben entrar en juego no solo al interior de la practica artistica sino
también al exterior, desempefiando un papel que varias veces rebasa no
solamente las reglas de la produccion artistica y del espacio especifico
donde se gestan. ;Quién legitima lo que es Arte? No se puede responder
de manera inmediata, pero en juego estan la institucion académica, los
académicos, los futuros artistas, los artistas, e instituciones no acadé-
micas como galerias, museos, y el Estado.

No todos los artistas proceden del ambito universitario; entonces,
;qué hace al artista ser un artista? Bourdieu, en una conferencia a es-
tudiantes de Bellas Artes, responde que “el artista es aquel de quien los
artistas dicen que es un artista. O bien: el artista es aquel cuya exis-
tencia, en cuanto artista, esta en juego en ese juego que llamo ‘campo
artistico™ (2010, p. 25). Desde esa perspectiva se plantea que lo que sea
el arte, se define al interior de las practicas y rituales artisticos.

Ritual -como lo entendié Benjamin-, era algo propio del Arte, dado
que, segun él, las obras de arte mas antiguas surgieron al servicio de un
ritual que primero fue magico y después religioso (2003). Para Benjamin
el valor unico e insustituible de la obra de arte “auténtica” tiene siempre
su fundamento en el ritual.

El ritual permite entender lo que entra en juego en el Arte; es decir,
para que una cosa cambie de estatuto ontoldgico requiere no solo de la
creencia de los jugadores, sino también de un protocolo. Dentro de esa
manera en la que se da el arte, la obra también requiere de cierto culto,
tanto del curador como de todos aquellos que se mueven alrededor de
una obra de arte, como si estuvieran ante un objeto sagrado o religioso,
que requiere de codigos y reglas de comportamiento. Michaud habla,
por ejemplo, de la transustanciacion de una caja de madera cubierta
con serigrafias en escultura (2007).

El juego del Arte requiere que quien esté dispuesto a jugarlo se
empape de discursos, signos y simbolos. Asi, para Bourdieu:
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[..] lalegibilidad de una obra de arte para un individuo particular
es, pues, funcién de la distancia entre el nivel de emisién, defi-
nido como el grado de complejidad intrinseco del cédigo exi-
gido por la obra, y el nivel de recepcién, definido como el grado
en el cual este individuo domina el cddigo social, él mismo mas
o menos adecuado al cédigo exigido por la obra. En otros tér-
minos, cada individuo posee una capacidad definida y limitada
de aprehensién de la ‘informacién’ propuesta por la obra, capa-
cidad que es funcién del conocimiento que tiene del cédigo ge-
nérico del tipo de mensaje considerado. [..] Cuando el mensaje
excede sus posibilidades de aprehension, al espectador sélo le
queda la opcién de desinteresarse por lo que percibe como un
abigarramiento sin sentido, como un juego de formas o de co-
lores desprovisto de toda necesidad; o de aplicar los codigos
de que dispone, sin interrogarse si son adecuados o pertinentes
(2010, p. 76).

A la cultura Bourdieu la considera como el mercado de bienes simbo-
licos, que se observa con mayor facilidad en la denominada “alta cul-
tura” (Arte), y que puede ser estudiado a partir de la relacion del habitus
y el campo.

En tanto, el habitus se comprende como una interiorizacion de las
reglas de juego del campo, una formacion y una estructura interna. Es
una manera de crear y generar disposiciones mentales a través de los
medios y de los sentidos, interiorizando en los sujetos dentro de un
campo: las normas, la disciplina y las conductas que se repetiran de
manera espontanea o natural, en la medida en que son aprehendidas.

Desde la perspectiva de Bauman y Lipovetsky, los fenomenos que
ocurren en la esfera del arte quedan absorbidos por una nueva fase de
capitalismo.

Desde la perspectiva de Bauman, la produccion artistica esta some-
tida a los imperativos de transitoriedad e incertidumbre, caracteristica
propia de la modernidad liquida. Lo efimero se vuelve una maxima ante
la cual se desvanece la distincion conceptual entre lo nuevo y lo des-
echado. Crear y destruir se vuelven dos caras de la misma moneda. La
eternidad y la permanencia son anhelos anacronicos. El artista debe
estar dispuesto a renovarse y renovar su obra a cada instante, o morir
(Bauman, Z., y Ochoa de Michelena, F,, 2015).

Bauman alude que el consumismo explica el desarrollo del arte con-
temporaneo, abrazando la maxima de “derrochar y desperdiciar”, pilares



Andlisis sobre la dificultad de definir y conceptualizar el arte
en el siglo XXI, a partir de su practica, la sociedad y lo social

de la sociedad del siglo XXI. A pesar de las dificultades para estudiar
el mercado artistico, el estatus de artistas e instituciones culturales no
puede desvincularse del mercado econdémico.

Dadas las dificultades de establecer limites espaciales o simbdlicos
al arte contemporaneo, la investigacion de la Sociologia del Arte se
centra en el andlisis de audiencias o de procesos de cambio institu-
cional. Pero la difusion geogréfica de los artistas, gracias al avance tec-
nologico, dificulta la denominacion de una ciudad como el unico centro
de referencia para las artes. Parece mas realista entender la ebullicion
artistica como un proceso que se fomenta en varios centros urbanos
simultaneamente. Las nuevas tecnologias facilitan la movilidad geogra-
fica de la llamada “clase creativa’, que rehuye el centro (Bauman, Z., y
Ochoa de Michelena, F., Bauman, 2007: 43).

Gilles Lipovetsky y Jean Serroy, en su obra La estetizacion del mundo.
Vivir en la época del capitalismo artistico, declaran que “el capitalismo
no tiene buena imagen” (2015, p. 7). El concepto vertebral de la obra
es el “capitalismo transestético’, entendido como un proceso de ma-
duracion a través de épocas que terminaron por estilizar al mundo: la
transestética.

La transestética se caracteriza por el peso creciente de los mercados,
de la sensibilidad y del proceso disefiador, por un trabajo sistematico de
estilizacion de los bienes y lugares comerciales, de integracion genera-
lizada del arte, del look y de la sensibilidad afectiva en el universo con-
sumista, al crear un paisaje economico mundial cadtico y estilizando el
universo.

El capitalismo artistico pudiera caracterizarse, segun Lipovetsky y
Serroy, por la integracion del orden del estilo, la seduccion, y la emocion
en los bienes destinados al consumo comercial; la generalizacion de la
dimension empresarial de las industrias culturales y creativas; la novel
superficie econdmica de los grupos dedicados a las producciones do-
tadas de un componente estético; el sistema que desestabiliza antiguas
jerarquias artisticas y culturales, a la vez que imbrica las esferas artis-
ticas, econodmicas y financieras.

El dominio estético se hace visible en el disefo, y su generalizacion
en las industrias de consumo; la moda e industria cultural; la acelera-
cion de los cambios de estilo; la explosion de los lugares de expresion
artistica; el aumento de precio de las obras de arte y el crecimiento ex-
ponencial de su consumo. “El artista no es ya el otro, el profeta, el mar-
ginal, el excéntrico: también yo, que soy uno cualquiera, puedo serlo. En
el capitalismo artistico tardio, todos somos artistas” (p. 76).
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Para Lipovetsky y Serroy, el capitalismo transestético no soélo des-
pliega el arte entre los objetos de la vida cotidiana, sino también el sis-
tema que hace del precio de las obras y del beneficio de los artistas
la sefial misma de su excelencia. Damien Hirst es mas célebre por el
precio de sus obras que por su contenido artistico. Precio es igual a
calidad artistica, y la calidad artistica solo se juzga por el precio.

La instrumentalizacion del Arte en la estetizacion y simbolizacion del
mundo no es solo para su goce estético, sino la trampa seductora que no
deja ver una auto enajenacion, en la que se cree ver la imagen de lo que se
es.

El arte dota de nuevos mitos e identidades

José Luis Brea, tedrico y critico cultural, sostiene en su texto El tercer
umbral (2008) que el estatuto de las practicas artisticas en la era del
capitalismo cultural, la fusion de cultura y economia, es el signo mas
importante de la humanidad en los albores del siglo XXI. Esta fusion
beneficia a los poderes de las practicas culturales, sobre todo los de in-
vestir o conceder identidad, y crea comunidad; es decir, el arte contem-
poraneo, segun la postura de Brea, contribuye a producir el imaginario
de identificacion a partir de la construccion de subjetividad y organiza-
cién social a través de las industrias culturales, o, como Brea las llama,
las industrias de la conciencia.

Brea redefine la funcion del artista en el contexto de la transforma-
cion tecnoldgica de los usos de la imagen y sus condiciones de re-
cepcion y experiencia, sefialando su muerte o su transformacion. Un
trabajador, productor o ciudadano, cuyo “trabajo inmaterial” debe con-
siderarse como integrado en un equipo de produccion. El artista ya no
es, segun Brea, medida de su produccion artistica, sino los trabajos y
practicas artisticas productoras de criterio y conocimiento. Luego, las
instituciones se encargaran de proporcionar recursos que faciliten la
produccion, distribucion y difusion de nuevos dispositivos de cultura,
que tenderdn a actuar como “memorias de proceso” (del presente al
futuro). El gran reto de las practicas artisticas es promover actitudes
criticas y generar modelos alternativos, reconociendo la dimension po-
litica de esta tarea.

Para Brea, el net art es la cultura que viene, una utopia del comu-
nismo del conocimiento, basada en la economia de distribucién, cons-
truccion de comunidades online no jerarquizadas, y escenarios publicos
participativos.
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En su analisis, Brea manifiesta que el comercio del mercado del arte
no desaparecera a corto o mediano plazo; en todo caso, tratara de ab-
sorber cualquier tipo de practica artistica, por inmaterial que ésta sea,
ya que los medios masivos de caracter inmaterial facilitan la recepcion
simultanea, colectiva y distraida, y la negacion de la experiencia material
del lugar. Asi, el evento artistico deviene en informacion descentralizada
en la virtualidad del no-espacio digital.

Compartiendo y abrazando esta vision alentadora de “la cultura que
viene”, y que Brea califica todavia de “umbral” advenedizo, el arte, en su
afan de pertenecer a su tiempo, continuda aspirando a la union arte-vida,
a la importancia del lugar y la contingencia del contexto, demandando
la presencia fisica del espectador para completar la obra.

En cuanto al arte como capital simbdlico, se entiende como el uso que
se le da para la construccion de identidades. Como algun tipo de sefia
0 marca que permita su diferenciacion respecto de lo mismo, pero con
cierto aire de particularidad. No de manera ontologica, sino solo aparente.

La construccién de mitos requiere la construccion de identidades, y
para construir identidades se requieren signos y simbolos, caracteres
sensibles que permitan crear una imagen en la cual los espectadores
se reconozcan.

La construccion de identidades requiere de idolos que se ofrezcan
a lo sensible. En ese sentido, el idolo seduce en tanto colma la percep-
cion. Su funcion es solo fascinar, exigiendo la complicidad de quien lo
observa, de que nos es mas que pura apariencia.

Asi, encontramos a quienes recurren al arte como capital simbdlico
para producir idolos en la medida en que “el arte produce el idolo tanto
como el idolo produce la mirada” (Marion, 2010: 34), haciéndonos ver
que lo esencial del idolo no es su produccion artistica, sino la conten-
cion de la mirada.

Aun sin definir qué es el ‘Arte’, encontramos practicas actuales y cer-
canas de hacer del Arte un mito y mantener su continuidad. “El mito es
una ficcidn en el sentido fuerte, en el sentido activo de formacién, [..] es
un ficcionamiento cuyo papel es [...] proponer modelos o tipos de imita-
cién” (Lacoue-Labarthe & Nancy, 2002, pp. 27 y 28).

Las palabras de Lacue-Labarthe y Nancy aclaran la instrumentali-
zacion del Arte a través del disefio de imagen e identidad corporativa.
Lo que se busca del Arte es su funcionalidad, y no su formalidad, para
darle imagen a un cuerpo. En este ultimo sentido, cuerpo, en el sentido
de Hobbes, siempre es susceptible de formar parte de otro cuerpo mas
grande, aunque en el contexto del arte se refiere a un aspecto simbolico
o ideologico.
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“El problema del mito es siempre indisociable del problema del arte,
menos porque el mito sea una creacion o una obra de arte que o ex-
plota, es un instrumento de identificacion. Es incluso el instrumento mi-
meético por excelencia” (Lacoue-Labarthe & Nancy, 2002, p. 28).

El peso de lo contemporaneo ante la historiografia del arte,
legitimadora de las etiquetas del arte

La contemporaneidad, segun Agamben (2008), es una singular relacion
con el propio tiempo, que adhiere a ély, a la vez, toma distancia a través
de un desfasaje y un anacronismo. Aquellos que coinciden demasiado
no logran verla, no pueden tener fija la mirada sobre ella. El contempo-
raneo no es solamente aquel que, percibiendo la oscuridad del presente,
aferra la inamovible luz. Es también aquel que dividiendo e interpolando
el tiempo, esta en grado de transformarlo y de ponerlo en relacion con
los otros tiempos; de leer de modo inédito la historia, de “citarla” segun
una necesidad que no proviene en algun modo de su arbitrio, sino de
una exigencia a la cual no puede no responder.

El adjetivo de lo contemporaneo para el arte es un peso a cargar a
cuestas que no permite aun el distanciamiento para clarificar y com-
prender las diferencias o tipos, al menos en los que se puede com-
prender el arte. Lo contemporaneo es un adjetivo que consuela epis-
témicamente frente a la cercania y falta de distancia. La muerte de la
historia y, en ella, del arte, se manifiesta como un presente inagotable
que integra al futuro, pero en este presente y no como algo distinto de
éste. El arte contemporaneo se entiende como el arte mas inmediato
temporalmente, coexistente, simultaneo, pero no conviviente. Esto
ultimo, en el sentido de que no responde a un fin comun o universal.

Lo mas caracteristico del arte contemporaneo es su particularidad
y singularidad. Muchos teoricos y artistas esperan que la historia les
permita comprender sus acciones, sus obras, sus procesos a través de
categorias que les dé esa paz tedrica que sélo la justicia historica puede
brindar. Por otro lado, hay quienes han renunciado a la historia y a la se-
guridad que ella les pueda ofrecer, conscientes de que tal vez sus obras
no los lleven a ningun lado, siguiendo el episodio lotéfago de la Odisea.

La razén instrumental, la mayor de las invenciones de la modernidad
y la mas determinante de las herencias de la llustracion, se concibid
para servir a la libertad y a la autorrealizacion del hombre. Pero desde
sus mismos origenes quedd cercenada por la propension a usar la
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libertad de eleccion para cerrar las opciones que la libertad debia man-
tener abiertas (Bauman, 2007, p. 14).

El afan de buscar fundamentos y principios rectores en todos los
campos disciplinares desde las visiones del conocimiento, fue gene-
rando también, hacia el siglo XIX, la necesidad de estructuracion de dis-
ciplinas cientificas o pseudo cientificas que han incidido en los modos
de apreciar y estudiar los fendmenos relacionados con las artes.

Danto (2011) teoriza acerca del final de la Historia del Arte, en alusién
a las ambiguas y efimeras certezas que lo sostienen, casi con alfileres.

En las cercanias temporales en que el arte empezd a tomar el rumbo
gue podemos ubicar hoy, durante los afios 60 y 70, coincidiendo con
la emergencia del conceptualismo, el arte parece desvincularse paula-
tinamente de la estética, para disolverse en la filosofia, convirtiéndose
en una actividad de caracter tedrico-auto reflexivo, y no meramente es-
tética. Por otra parte, la Historia del Arte, segun Belting, como narra-
cion unidireccional, coherente y evolutiva, se demuestra definitivamente
agotada.

Han perdido vigencia los relatos que habian legitimado las practicas
artisticas en un presente que se resiste a ser inscrito en una historia
convencional. Si el arte ya no parece albergar la posibilidad de una
historia coherente, unidireccional, progresiva; si no hay un relato (pos-
moderno) que sustituya al ultimo gran relato artistico (la modernidad
'greenberguiana’), ¢ podemos seguir escribiendo “Historia del Arte"?, ;es
factible construir una Historia del Arte del presente, cuando el arte que
se produce hoy parece negar la nocion misma de Historia, cuando que
su principal objetivo es eludir su historizacién, cuando que los relatos
que le han dado sentido hasta ahora han perdido su legitimidad? (2010,
p. 38).

La caracteristica propia del arte de hoy parece basar su premisa en
su capacidad “disruptiva’, en su eficacia para cuestionar los marcos ins-
titucionales (museisticos, pero también historiograficos).

Ante este panorama, ;puede ser el arte abordado desde los mismos
presupuestos metodoldgicos que han hecho su clasificacion vy tipifica-
cion actual, y nos han brindado el panorama de lo que es el arte, asi
como los mecanismos para entenderlo?

Conclusiones

En funcion de lo anterior, puede mencionarse lo siguiente: el arte es
una actividad humana, atravesada por factores historicos, econdmicos,
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culturales y sociales que responden a formas de imposicion en su prac-
tica desde lo académico, institucional, politico, pero que a través de su
hacer y sus practicas intenta crear y disolver, de modo urgente o im-
pertinente, las formas impuestas, aunque éstas resulten impuras, sin
sentido o sofisticadas.

Con base en la metafora y la experimentacion de lo disponible, el
arte contemporaneo ha devenido en la innovacién o en el absurdo, ya
gue su valor no se reduce a lo estético, sino que es proclive a ser mer-
cantilizado, pero también a dotar de identidad a ciertos sectores para
enfrentarlos con identidades histéricamente ya establecidas.

El arte contemporaneo manifiesta su tiempo, relatividad y perspecti-
vismo. Es, en sentido positivo, una busqueda constante de la realidad y
de hacerse de un lugar en el mundo.
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Buscador de la verdad, la bondad y la belleza.
La actualidad del pensamiento de Buenaventura
de Bagnoregio

Carlos Esteban Salto Sola
Resumen

Este afio se comienza a celebrar el octavo centenario del nacimiento
de Juan de Fidanza, nativo de la ciudad de Bagnoregio, mas conocido
como Buenaventura, nombre religioso que asumio al momento de su
profesion como fraile franciscano en el afio de 1243. Este evento ha
dado lugar a la organizacion de diferentes iniciativas dirigidas a resaltar
la actualidad de su pensamiento filosofico, teoldgico y espiritual. En
efecto, ¢qué puede decir un fraile franciscano del siglo Xlll a las gene-
raciones modernas, interesadas, a primera vista, en cuestiones muy
diversas a las que se dedico aquél, durante el gjercicio de las distintas
funciones y servicios que le tocé desempefiar?

En el presente articulo quisiera destacar cinco aspectos del pensa-
miento buenaventuriano que pueden ayudarnos a valorar su actualidad,
puesto que ofrecen importantes elementos para profundizar la reflexion
sobre algunos argumentos que no dejan de interpelar tanto a la razon
como al corazon de todos aquellos que se ponen en camino a la bus-
queda de la verdad, la bondady la belleza.

Palabras clave: Buenaventura de Bagnoregio, franciscano, belleza
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Buscar la verdad, la bondad y la belleza, para dar una respuesta a
los problemas contemporaneos

Buenaventura desarrolld una inconmensurable tarea no solo intelectual,
en un periodo histérico sefialado por significativas transformaciones
tanto de indole social como eclesial. Para comprender mejor la mag-
nitud de su labor, se deben tener presentes algunos datos biograficos
esenciales que ayuden a contextualizar su labor, tanto ad intra como ad
extra de la Orden Franciscana.

En efecto, en el afio de 1236 Juan de Fidanza se traslada a Paris para
realizar sus estudios, frecuentando la Facultas artium. En 1243 obtiene
el titulo de magister artium liberalium, después de estudiar el trivium
(gramatica, retorica y dialéctica) y el quadrivium (aritmética, geometria,
astronomia y musica). En este afio toma la decision de hacerse fraile
menor, asumiendo el nombre religioso de Buenaventura.

Entre los aflos 1243 y 1248 realiza sus estudios teoldgicos bajo la
direccion de Alejandro de Hales, uno de los maestros mas renombrados
de entonces. Tras la muerte de éste, acaecida en agosto de 1245, con-
tinda su iter académico guiado por Oddo Rigaud y Guillermo de Me-
litona. En 1248 obtiene el titulo de baccalarius biblicus ordinarius, co-
menzando la tarea que le incumbia como tal, de comentar los libros
biblicos del Antiguo y Nuevo Testamento. Entre los afios 1250y 1252 lee
y explica las Sententiae’ como baccalarius sententiarus.

Hacia el final de 1253, o bien, al inicio del 1254, obtuvo el titulo de ma-
gister, realizando para ello las Quaestiones disputatae de scientia Christi,
a las cuales siguieron las Quaestiones disputatae de mysterio Trinitatis.
En 1254 es nombrado magister regens ad schola fratrum, pero sola-
mente en octubre de 1257 sera reconocido como magister cathedratus
por las autoridades universitarias, junto con fray Tomas de Aquino, de la
Orden de los Predicadores (Mella, 2009, p. 56). Esta dilacién se debe, en
parte, al conflicto que se desarrolld entre los maestros seculares y aque-
llos pertenecientes a los frailes Predicadores con motivo de que estos
ultimos no se adhirieron a la disposicion tomada por la Universidad
-en 1229- de trasladar las catedras de ensefianza fuera de Paris, como
medida de protesta contra una serie de acontecimientos que generaron
una fuerte disputa entre las autoridades universitarias y los magistrados

1 Después de la citacion, entre paréntesis se colocard en nimeros roma-
nos el volumen en el cual se encuentra, y a continuacién, en numeros
arabigos, la pagina donde se sitda el paragrafo sefialado, indicando se-
guidamente la columna correspondiente.
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de dicha ciudad, la cual se extiende hasta el afio 1231. A dificultar aun
mas las relaciones, se sumo el hecho de la controversia suscitada por
el nimero de catedras que podian legitimamente poseer las Ordenes
religiosas, dado que los seguidores de Domingo de Guzman tenian dos,
mientras que -como se ha dicho- en 1236 Alejandro de Hales traslada la
suya al Convento de los Menores.

Ahora bien, para Buenaventura estos afios de estudio y de ense-
flanza en Paris fueron muy prolificos. Efectivamente, en este periodo
fueron escritas sus exposiciones biblicas Commentarius in librum Ec-
clesiastes, Commentarius in Evangelium S. Lucae y Commentarius in
Evangelium loannis, las cuales fueron terminadas antes de 1257. Entre
1254 y 1255 realiza De reductione artium ad theologiam, después del
cual se pone a trabajar en el Breviloquium, obra que concluye en 1257.

El 2 de febrero de 1257, mientras se encontraba en Paris, es elegido
Ministro General en el Capitulo celebrado en Roma. Inmediatamente
después de su eleccion como Ministro General, se aplica a la tarea
de afrontar los problemas que afligian a la Orden, tanto ad intra como
ad extra. En efecto, existian serias tensiones entre las Ordenes Mendi-
cantes, el clero secular y algunos maestros de la Universidad de Paris.
En ultima instancia, el problema de fondo de tales discrepancias tenia
connotaciones teologicas y eclesioldgicas, puesto que se referia a la va-
lidez, 0 no, de la existencia de las Ordenes Mendicantes al interno de la
Iglesia, puesto que no solo alteraban la estructura tripartita tradicional,
con base en la cual se organizaban aquélla, clérigos, monjes y laicos,
sino que también por sus caracteristicas itinerantes su relacion de obe-
diencia a la jerarquia diocesana se veia afectada.

Juntamente con el gobierno de la Orden, Buenaventura realiza una
relevante actividad en el campo pastoral, caracterizada por el gjercicio
de la predicacion a través de numerosos sermones dirigidos ya sea a
eclesiasticos y religiosos, como al pueblo en general. Precisamente, a
través de las cuantiosas indicaciones cronoldgicas y geograficas que
ofrecen sus Sermones pueden conocerse los numerosos desplaza-
mientos a los cuales se veia obligado al efectuar su servicio de Ministro
General. Ahora bien, estas actividades no le impiden continuar con su
produccion literaria y mantener relaciones con la Universidad de Paris,
ya que en su calidad de magister cathedratus conservaba el derecho
de leer, disputar y predicar. Es asi que entre los afios 1257 y 1260 es-
cribe De triplici via, De perfectione vitae ad sorores, Tractatus de prepa-
ratione ad missam, De quinque festivitatibus pueri Jesu, Soliloquium de
quatuor mentalibus exercitiis, Itinerarium mentis in Deum, Lignum vitae.
Unos afios mas tarde, alrededor de 1263, redacta Vitis mystica, Officium
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de passione Domini y De regimine animae; en 1267 compone las Colla-
tiones de decem praeceptis, y al afo siguiente las Collationes de septem
donis Spiritus sancti.

El 11 0 12 de noviembre de 1273, en Lyon, es consagrado cardenal
por el Papa Gregorio X. Seguidamente, Buenaventura se dedica a la pre-
paracion del Il Concilio de Lyon, el cual inicia sus sesiones el 7 de mayo
de 1274. Dicho Concilio se ocuparia, entre otros temas, de la situacion
interna de la Iglesia, de la problematica existente en Tierra Santa y de la
relacion con la Iglesia griega, ya que se deseaba restablecer la unidad
religiosa con aquélla. Durante el desarrollo de la cuarta sesién de dicho
Concilio, en la mafiana del 15 de julio de 1274 Buenaventura fallece, ce-
lebrando su transito a la casa del Padre Celeste.

En sintesis, Buenaventura no fue una figura periférica o marginal,
sino que particip6 activamente en los acontecimientos historicos desde
los diferentes ambitos de su incumbencia: como maestro universitario,
Ministro General, o bien, como Cardenal.

Ahora bien, el ejemplo del maestro franciscano indica con claridad un
modo de afrontar el estudio y de realizar cualquier actividad académica,
puesto que, para él, el estudio va unido a la vida. La reflexion intelectual
nos impulsa a ser protagonistas de la historia y no sélo espectadores,
por lo que la labor intelectual tiene que ayudarnos a buscar respuestas
a los problemas actuales mediante la construccion de puentes que per-
mitan el encuentro y el reciproco enriguecimiento entre todo aquello
que se estudia y la realidad.

Buenaventura utiliza la expresion ut boni flamus, “para que seamos
buenos’, proveniente de la Etica a Nicémaco de Aristételes, para indicar
una de las finalidades que posee el estudio. Sin embargo, €l profundiza
dicha expresion, no desde un punto de vista moral -como lo hace el
Estagirita-, sino vital, puesto que el estudio deberia conducir, a quien lo
realiza, a un proceso de transformacion que lo asemeje cada vez mas
con la Bondad.

Efectivamente, la actividad intelectual esta en intima relaciéon con la
categoria “transformacion’, la cual, a su vez, se encuentra unida a la ca-
tegoria “encuentro”. De esa manera, el encuentro con la realidad, con un
autor o con un texto, tiene la capacidad de transformar nuestras vidas,
puesto que se da un “con-tacto” en el cual toco y soy tocado, por lo que en
el pensamiento buenaventuriano la verdadera reflexion conduce no solo a
obtener un poco de “ciencia’, sino a “ser sabios”.
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El deseo de la sapientia conduce a un conocimiento experiencial

Buenaventura sostiene que la scientia, en cuanto tal, puede ser clasifi-
cada en scientia philosophica -que conoce la verdad en cuanto es objeto
de investigacion-, en scientia theologica -que escruta devotamente la
verdad en cuanto creible-, en scientia gratuita -que conoce la verdad en
cuanto es amable- y en scientia gloriosa -el conocimiento eterno de la
verdad en cuanto deseable-. “Scientia gloriosa est veritatis ut desidera-
bilis notitia sempiterna” De donis 4, 5 (V, 474b).

Ahora bien, el camino que se debe recorrer para realizar el “transitus
a scientia ad sapientiam” pasa por medio de la sanctitas, afirma nuestro
autor en las Collationes in Hexaémeron.

En continuacion con lo anterior, Buenaventura conoce la doctrina cla-
sica de las potentiae animae, sostenida por la corriente platénica-agus-
tiniana (Sileo, 1984, pp. 275-281), pero se encuentra en un momento
historico en el que la reflexion trata de confrontar a aquélla con el pen-
samiento aristotélico, lo cual conduce a nuevas pesquisas respecto de
la concepcion activa o pasiva del alma, sobre todo en lo que se refiere
a su capacidad de apertura a la dimension trascendente. Y esto trae
aparejada una serie de consecuencias en el modo de concebir las com-
petencias que comunmente eran atribuidas a las citadas potentiae.

Quiza el ejfemplo mas notorio es el hecho de que la consideracion
comun sobre que la indole gnoseoldgica correspondia solamente a la
potencia intellectiva comenzo a dilatarse, a ampliar su horizonte, dando
como resultado la inclusion de la potencia affectiva al interno de los
procesos cognoscitivos. Por consiguiente, a la primera de ambas -la in-
tellectiva- se le sefialara un conocimiento de tinte racional, mientras que
a la segunda -la affectiva- le sera atribuido un conocimiento de caracter
afectivo-sapiencial, el cual surge de la union del sujeto cognoscente
con el objeto que quiere conocer, y del cual se siente atraido, puesto
que para Buenaventura la affectio esta en relacion con la tendencia a la
uniény con el deseo. En efecto, la sapientia comprende tanto el aspecto
cognitivo -como punto de partida- y el afectivo -que mira a la union con
el objeto conocido-.

Ahora bien, un elemento importante en el pensamiento antropoldgico
buenaventuriano es la tematica de los sentidos corporales y espirituales,
la cual es nuclear dentro de lo que nuestro autor concibe como un pro-
ceso cognoscitivo. Los sentidos espirituales -considerados en analogia
con los cinco sentidos corporales- demuestran que la busqueda de la
sabiduria se realiza, por parte del ser humano, con todas sus facultades,
corporales y espirituales. En efecto, una mirada antropoldgica unitaria
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es el ambito donde puede entenderse la relacion existente entre los sen-
tidos espirituales y su mutua interaccion, como también su vinculacion
con los sentidos corporales.

Entre estos y los sentidos espirituales se establece una relacion de
conformitas, que no implica, sin embargo, la identificacion entre ambos,
o0 bien, entender estos ultimos como una simple figura o metafora espi-
ritual de los primeros, sino que siendo dos realidades distintas poseen,
no obstante, una estructura similar que posibilita la articulacion entre
los mismos: “Cuanto es maravillosa la contemplacion de los cinco sen-
tidos espirituales en su conformidad con los cinco sentidos corpora-
les"Red. art. 10 (V, 322b).

La funcioén de los sentidos corporales es la de transmitir a los sen-
tidos espirituales aquellos vestigia Dei que se encuentran en la Creacion.
De esta manera, los sentidos son considerados como puertas abiertas
mediante las cuales la realidad del macrocosmus puede penetrar en
el minor mundus que constituye el alma: “Se ha de observar que este
mundo, que se dice macrocosmos, entra en nuestra alma, llamada mi-
crocosmos, por las puertas de los cinco sentidos” (2,2 V, 300a).

En el ltinerarium, Buenaventura afirma que el mundo sensible in-
gresa en el anima rationalis por medio de un proceso que comprende
tres etapas: la aprehension (apprehensio), la delectacion (oblectatio) y
el juicio (diiudicatio). Al final del mismo, todo aquello percibido por los
sentidos penetra en el alma como idea pura y abstracta, posibilitando
a la inteligencia descubrir la presencia de Dios en la creacion: “Todas
estas cosas son vestigios donde podemos especular a nuestro Dios”
(2,7V,301a).

Ahora bien, Buenaventura dispone los sentidos espirituales, ya sea
en relacion con la parte intellectiva como con aquella affectiva del anima
rationalis (Rahner, 1933, p.273). Sobre la base del pensamiento de Ber-
nardo de Claraval, sostiene que a la primera corresponden los sentidos
de la vista y del oido, mientras que a la segunda los sentidos del olfato,
del gusto y del tacto.

Como se puede apreciar, el objetivo de los sentidos espirituales es
el de alcanzar un conocimiento diverso de aquél que se obtiene sola-
mente por la inteligencia, siendo el motivo de esta diferencia el caracter
de cognitio experimentalis que brindan los mismos. En efecto, ellos son
un camino para alcanzar la sabiduria divina: “En el conocimiento sen-
sible esta contenida secretamente la sabiduria divina” (V, 322b). Ahora
bien, este conocimiento tiene la peculiaridad de ser fruitio, puesto que la
misma proviene de la unién con el objeto conocido.
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Ese es uno de los motivos por los que el Papa Benedicto XVI cons-
tantemente propone a Buenaventura como un modelo del dialogo po-
sible entre larazony la fe.

Una antropologia relacional

El Santo Padre Francisco utiliza frecuentemente una expresion, un neo-
logismo, que se ha hecho notorio: “primerear”, en referencia a la inicia-
tiva divina que precede la accién del ser humano. Bien podria aplicarse
este vocablo al mismo Pontifice, porque ya en el afio 2015 ha presen-
tado aspectos centrales del pensamiento de Buenaventura de Bagno-
regio a la consideracion del mundo entero, mostrando de este modo su
actualidad. En efecto, en la Carta enciclica Laudato si’ sobre el cuidado
de la casa comun, el Papa Francisco no solamente lo cita para afirmar
el fundamento trinitario del acto creador, sino que lo presenta como un
autor que posee la capacidad de plantear desafios al hombre contem-
poraneo. Dice el Santo Padre:

San Buenaventura llegé a decir que el ser humano, antes del
pecado, podia descubrir cémo cada criatura testifica que Dios
es trino. El reflejo de la Trinidad se podia reconocer en la natura-
leza ‘cuando ni ese libro era oscuro para el hombre ni el ojo del
hombre se habia enturbiado’. El santo franciscano nos ensefia
que toda criatura lleva en si una estructura propiamente trini-
taria, tan real que podria ser espontaneamente contemplada si
la mirada del ser humano no fuera limitada, oscura y fragil. Asi
nos indica el desafio de tratar de leer la realidad en clave trini-
taria (Francisco, 2015, pp. 847-945).

Ahora bien, a fin de contextualizar la tematica antropoldgica segun el
pensamiento buenaventuriano, es importante sefalar que los estu-
diosos medievales no se dedicaron a producir Tratados sistematicos
sobre el Hombre como si considerasen a la antropologia una disciplina
auténoma, sino que las referencias al mismo se encontraban expuestas
y desarrolladas en diferentes secciones de sus producciones escritas:
se profundiza de manera particular la realidad del ser humano dentro
del marco que otorga la reflexion sobre la creacion del cosmos y de los
diversos seres vivientes (Pulido, 2011, p.238).
¢Quién es el ser humano para Buenaventura?
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Considera lo primero cuan franco y liberal anduvo el Sefior en la
formacion de tu naturaleza. A mi modo de ver, tu mayor nobleza
y excelencia se encuentra en que, para honor tuyo y para tu her-
mosura, llevas impresa la imagen de la Trinidad beatisima. (...
Reconoce, pues, Alma mia, cuan maravillosa e inestimable dig-
nidad es la tuya, porque no solamente eres huella y vestigio del
Creador, lo cual es comun a todas las criaturas, sino también
imagen suya, lo que es propio de la criatura racional (Solil. 1,3
VIIl, 30b).

El ser humano es imago Trinitatis porque ha sido creado a imagen y se-
mejanza de un Dios que es Trinidad de personas. Efectivamente, la vida
intratrinitaria esta caracterizada por una relacion de mutua donacion entre
el Padre, el Hijo y el Espiritu Santo, denominada summa diffusio. Al interno
de esta diffusio intratrinitaria, el Padre es considerado fontalis plenitud.

Consecuentemente, en el Commentarius in | librum Sententiarum
nuestro autor sostiene que la persona no ha sido creada para transcu-
rrir su existencia en modo aislado, sino para entrar en relacion con los
demas. Efectivamente, esta capacidad relacional constituye un rasgo
esencial de su constitucion, primordialmente en referencia a su vinculo
con el Creador: “La relacion entre la creatura y el Creador no es acci-
dental, sino esencial” (In Hexaém. 4, 8 V, 350a). Expresion de ello es su
posicion erguida, la cual manifiesta la existencia de una tension hacia lo
alto, hacia las realidades trascendentes y hacia la felicidad eterna.

Ahora bien, la finalidad a la cual tiende el ser humano determina las
caracteristicas con las que es engalanado, y estaran orientadas hacia
la consecucion de tal proposito, afirma Buenaventura basandose en el
Libro Il de la Physica de Aristoteles, que dice: “finis imponit necessitatem
his quae sunt ad finem”. Siguiendo a Agustin de Hipona, quien habia ase-
verado que el ser humano es imagen de Dios porque es capaz de El, Bue-
naventura sostiene que el Creador doto a éste de la capacidad de poder
abrirse y acoger en si la alteridad. Por consiguiente, el ser humano es
capax Dei en un doble sentido. En primer lugar, de modo activo, porque
experimenta la tension hacia el trascendente que lo define como pere-
grino, como homo viator; y en segundo lugar, de modo pasivo, ya que
descubre en si una presencia que lo habita. Esta tension y esta pre-
sencia se traducen en un proceso gradual de apertura, ordenacion y re-
lacion con Dios, del cual proviene y hacia el cual se dirige, y de apertura
para con los otros seres contingentes.

Corroborando la importancia y la actualidad de este aspecto del pen-
samiento buenaventuriano, el Papa Francisco afirma:
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Todo esta relacionado, y todos los seres humanos estamos
juntos como hermanos y hermanas en una maravillosa peregri-
nacion entrelazados por el amor que Dios tiene a cada una de
sus criaturas y que nos une también, con tierno carifio, al her-
mano sol, a la hermana luna, al hermano rio y a la madre tierra
(Francisco, 2015, p. 92).

Junto con todas las criaturas, caminamos por esta tierra bus-
cando a Dios (Francisco, 2015, p. 244).

Consiguientemente, el ser humano es un ser en camino, es homo viator
gue se encuentra transitando un itinerario enmarcado dentro de la dina-
mica de exitus-reditus que unicamente en Dios hallara su culminacion.

El cuidado fraterno de la Creacion

En el primer texto de la enciclica Laudato si’ que hemos citado anterior-
mente, se decia:

San Buenaventura llegé a decir que el ser humano, antes del
pecado, podia descubrir como cada criatura testifica que Dios
es trino. El reflejo de la Trinidad se podia reconocer en la natura-
leza cuando ni ese libro era oscuro para el hombre ni el ojo del
hombre se habia enturbiado (Francisco, 2015, p.239).

En efecto, para Buenaventura existe una intima relacion entre el misterio
trinitario y la creacion, la cual puede ser calificada como un libro donde
resplandece, se representa y se puede leer a la Trinidad creadora. Los
seres creados son las palabras que configuran la narracion que des-
entrafia la presencia de Dios y su accion potente, sabia y buena en la
historia. En efecto, Buenaventura prefiere emplear los términos Trinitas
fabricatrix y Trinitas creatrix a la expresion Deus creator: “La creacion es
como un libro en el que resplandece, se representa y se lee la Trinidad
creadora” (Brevil. 2,12 (V, 230a).

Nuestro autor considera a la Creacion como la comunicacion ad extra
de la Trinidad, como diffusio de la relacion de mutua donacion que existe
entre las tres personas divinas. Al respecto, cabe acotarse que esta di-
ffusio no es total ni completa en la creatura, ya que no posee todo el es-
plendor de la ejemplaridad, la cual es prerrogativa de la segunda persona
de la Trinidad. Por consiguiente, en aquéllas el brillo se encuentra conjun-
tamente con la sombra, puesto que no contienen plenamente en si toda
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la gama de colores que pueden ser producidos por la luz, ya que el radius
divinus brilla de modo diverso mediante la multiplicidad de propiedades
con las cuales han sido engalanados los seres creados. Al respecto, De
Bruyne no duda en calificar a Buenaventura como “uno de los mas cons-
picuos representantes de la filosofia de la luz”, razon por la cual su pensa-
miento sobre la belleza se puede denominar “una estética de la luz”.

Si bien Buenaventura -siguiendo a Agustin- afirma que la contempla-
cion de la Trinidad creadora se realiza per creaturas, agrega una carac-
teristica propia del pensamiento del Pseudo-Dionisio Areopagita, para
quien el mundo sensible se encuentra organizado segun un orden o hie-
rarchia. En efecto, la vision simbolica dionisiaca se basa en el concepto
de Eny agathotés; es decir, del Uno concebido como Bondad fontal del
cual emanan todas las cosas finitas y hacia el cual deben retornar, en
clara referencia al movimiento de préodos-epistrophé propio del pensa-
miento neoplatonico. Dicho movimiento se caracteriza por la emana-
cion del multiple a partir del Uno, por la relacion de las creaturas con el
ejemplar divino y por el retorno del multiple al Uno.

De esta manera, el simbolo dionisiaco no solamente cumple la fun-
cion de conducir hacia una realidad superior, sino que en si mismo es
teofania, ya que la divinidad se manifiesta en las realidades finitas. Asi,
el simbolo es signo de una presencia. En consecuencia, por un lado, los
seres creados indican una belleza que se encuentra fuera de si, mien-
tras que, por otro lado, revelan dicha belleza en si mismos, al participar
en diversos grados del Uno.

Por tanto, Buenaventura sostiene que las creaturas no solamente
son signos de la presencia y de la belleza divinas, sino que también la
manifiestan, utilizando para ello diversas férmulas que expresan esta
doble dimension: per creaturas e in creaturis, per speculum e in speculo,
o0 bien, per vestigia e in vestigiis. Al afirmar esta doble realidad, se coloca
en continuidad con el pensamiento de Hugo de San Victor, quien integra
la funcion significativa de la res agustiniana con la idea de participacion
dionisiaca, pero a la vez se diferencia de aquél al subrayar una primacia
de la contemplacion in creaturis, considerando la realidad de los vestigia
desde una Optica marcadamente trinitaria.

Es asi que toda esta gama de imagenes permite dilucidar la fina-
lidad para la cual Dios ha creado el Universo: conducir al ser humano,
COMO una escala que se asienta en el mundo sensible y se eleva hacia
la esfera divina, al encuentro con su Sefior. Efectivamente, encaminar a
aquél a la comunién con Dios es la funcion que cumplen todas las crea-
turas: “Todas las creaturas de este mundo sensible llevan al Dios eterno
(...) para que de las cosas sensibles que ven se trasladen a las cosas
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inteligibles como el signo a lo significado” (In Hexaém. 12, 15V, 386b).
De esta manera, toda la Creacién viene considerada como el ambito
propicio para la manifestacion y el encuentro del Creador con el ser
humano, quien tiene la mision de ser rector y rex de aquélla; esto es, de
cuidarla para que pueda cumplir la finalidad para la cual fue creada. Es
significativo también el hecho que nuestro autor presenta a la Creacion
como si fuera el anillo de bodas que el Creador regala al ser humano,
como signo de alianza: “La creacion es como el anillo de casamiento
que el esposo entrega a su esposa’. Pero Buenaventura llama la aten-
cion sobre el hecho de que no siempre el ser humano ha considerado
la Creacion desde este punto de vista: "Abre, pues, los 0jos, acerca los
oidos espirituales, despliega los labios y aplica tu corazon para en todas
las cosas ver, oir, alabar, amar y reverenciar, ensalzar y honrar a tu Dios,
no sea que todo el mundo se levante contra ti” (Itin. 1,15 V, 299b). En
efecto, poco a poco el liber mundi (In Hexaém. 13,12 V, 390a) comenzo a
resultar ininteligible para el ser humano, como si fuera un libro que con-
tuviera palabras muertas, por lo que Dios, en su infinita misericordia, le
ha donado otro libro, el liber Scripturae, con el cual ha vuelto a iluminar
el sentido profundo de la Creacion. Ahora si, el ser humano puede nue-
vamente reconocer los vestigia Dei desperdigados por todo el mundo'y
puede otra vez contemplar, estupefacto, la belleza de la sabiduria divina
que se revela en el mismo.

Consecuentemente, Buenaventura invita a abrir el oculus triplex para
poder ver correctamente y asi descubrir la presencia divina en la belleza
de las creaturas. En efecto, con el oculus carnis se pueden observar las
realidades exteriores. Con el oculus rationis se consiguen apreciar aque-
llas que son interiores, y con el oculus contemplationis se alcanzan a ver
las realidades trascendentales.

El deseo de la belleza

Contemplar a Dios en toda creacion es realmente un gran desafio,
porque implica aprender a mirar en modo correcto. Para Buenaventura,
mirar correctamente supone observar atentamente, profundamente,
para descubrir la belleza que todas las creaturas poseen por el solo
hecho de existir, de ser creadas por la Trinidad, quien es summe pul-
crum. Leer la realidad en clave trinitaria, entonces, es ser capaz de con-
templar su belleza.

Precisamente aqui emerge una importante caracteristica del pen-
samiento buenaventuriano, que interpela vivamente la sensibilidad y la



Buscador de la verdad, la bondad y la belleza.
La actualidad del pensamiento de Buenaventura de Bagnoregio

reflexion actuales porque pueden ayudar a “prestar atencion a la belleza
y amarla” en modo tal de “salir del pragmatismo utilitarista” que asfixia a
la sociedad contemporanea. El pensamiento estético buenaventuriano
puede ayudar a entablar un diaglogo fecundo con las inquietudes y los
deseos de belleza, verdad y bondad que se albergan, de distintos modos
y formas, en el corazén del ser humano.

Ahora bien, al haber sido todos los seres creados a imagen y seme-
janza del Dios Uno y Trino, reflejan tanto la unidad como la pluralidad
que, en modo perfecto, se dan en el seno de la Trinidad. Consecuente-
mente, la belleza de las creaturas no se encuentra en el hecho de que
todas sean iguales entre si, sino en la aequalitas numerosa; es decir, en
la relacion de proportionalitas que permite que sus cualidades estéticas
puedan expresarse de acuerdo con la naturaleza de cada una de ellas.
Este hecho pone de manifiesto la relacion entre la categoria “belleza” y
la categoria “diversidad”, tan propia del pensamiento estético buenaven-
turiano. De este modo, toda la creacion es como una bellisima cancion
que proclama la beldad del Creador, al interno de la cual cada creatura
entona una parte diferente de la misma con voz diafanay enérgica.

Consecuentemente, para Buenaventura la via pulchritudinis es un
proceso dinamico que impulsa al ser humano a entrar en relacion con
aquello cuya belleza lo atrae, impulsandolo a salir de si mismo y a po-
nerse en camino, sostenido por la fuerza que le otorga su capacidad de
desear. Dicho itinerario finaliza en la unidn, coniunctio, entre la creatura
y su Creador, quien es la Belleza y la fuente de la beldad que adorna
la Creacion. De esta manera, con sus escritos, él no deja de invitar a
una experiencia estética en la cual se pueda contemplar la summa pul-
critudo, escuchar la summa harmonia, gustar la summa dulcedo, oler
la summa fragrantia y abrazar la summa suavitas que se revelan de
manera manifiesta en la persona del Hijo, particularmente en la ofrenda
de su vida por amor en la cruz (Martinelli, 2008, p. 631).

Es por ello que la estética buenaventuriana, entendida en su pro-
fundo sentido dinamico de via pulchritudinis, brinda diversos elementos
gue pueden no solo enriguecer la reflexion contemporanea sobre el ar-
gumento de la belleza, sino también pueden ayudar a contemplarla y
amarla. Al respecto, son muy claras las palabras del Papa Francisco:

Si nos acercamos a la naturaleza y al ambiente sin esta aper-
tura al estupor y a la maravilla, si ya no hablamos el lenguaje de
la fraternidad y de la belleza en nuestra relacién con el mundo,
nuestras actitudes seran las del dominador, del consumidor o
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del mero explotador de recursos, incapaz de poner un limite a
sus intereses inmediatos (Francisco, 2015, p. 95).

Efectivamente, Buenaventura invita a considerar la experiencia estética
teniendo en cuenta su caracter holistico, o sea, la capacidad que la be-
lleza posee de afectar tanto la dimension racional como afectiva de la
personay no solo a una parte de ella, aunque las primeras percepciones
se realicen a través de un sentido en particular. Esto es importante prin-
cipalmente para la cultura occidental, donde la apreciacion de la belleza
esta comunmente ligada a la vision y a la escucha, debido en gran parte
a una constante acentuacion de la dimension racional del conocimiento,
en desmedro del caracter experiencial que todo proceso cognoscitivo
implica en si mismo.

Otro elemento importante de destacar es el hecho de que Buenaven-
tura acentua la gratuidad de la belleza. En efecto, al ser concebida como
un don divino, ella se comunica con todas las creaturas, bellas por el
solo hecho de existir. Esta caracteristica de su pensamiento puede
ayudar a liberar a la belleza de la tirania de los estereotipos estéticos
vigentes en la sociedad actual, segun los cuales una cosa es bella solo
si posee determinadas caracteristicas relacionadas generalmente con
su aspecto exterior, o que trae por consecuencia una creciente idolatria
de la beldad fisica.

Dicha caracteristica de gratuidad también puede iluminar la tension
gue muchas veces se da entre la belleza y su utilidad, la cual esta to-
mando ribetes cada vez mas dramaticos en el campo de la ecologia.

Asimismo, el pensamiento estético buenaventuriano aporta una pa-
labra valedera sobre la belleza que brota de la diversidad, en un mundo
marcado por numerosos procesos globalizadores que, en sus aspectos
menos positivos, tienden a cercenar todo tipo de diferencias, o bien, a
mirarlas con recelo y desconfianza.

Por ultimo, a nivel espiritual, Buenaventura recuerda que la belleza
es capaz de poner en movimiento a quien la experimenta, mediante la
accion que ejerce sobre su capacidad de desear, posibilitandole iniciar
un itinerario que lo conduzca a descubrir, en la susodicha beldad que lo
atrae, la hermosura primigenia de todos los seres creados (Salto, 2016
pp. 138'y 139).
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Consideraciones conclusivas

Gozar de la verdad, la bondad y la belleza, constituye uno de los deseos
mas profundos que el ser humano lleva escrito en su corazén. Es por
ello que cada vez que nos encontramos con una persona que no solo
las busca, sino que ha dejado que dicha busqueda modele su vida y su
reflexion, se establece una relacion de empatia que enciende, de algun
modo, ese deseo que habita en nuestro interior.

Escrutar y ahondar el pensamiento de un autor como Buenaventura
de Bagnoregio interpela no soélo a nuestra inteligencia, sino también al
modo en que llevamos adelante nuestro trabajo intelectual y nuestra
busqueda personal y fraterna de la verdad, la bondad y la belleza. El
Doctor Serafico, debido a su profunda experiencia de lo divino y de lo
humano, mantiene la capacidad de instaurar un vinculo que supera los
limites del tiempo con todos aquellos que se acercan a sus escritos,
guiados no Unicamente por una curiosidad intelectual, sino por ese
deseo de sabiduria que dona sabor a todas las dimensiones de la vida.

Efectivamente, aqui yace la clave de la lectura que nos permite enta-
blar un discurso sobre la actualidad de su pensamiento.

Pontificia Universidad Antonianum
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La complejidad de la interpretacion
en la era de la imagen digital

Martha Gutiérrez Miranda
Resumen

La imagen ha variado a lo largo del tiempo y en todo momento su in-
fluencia ha sido determinante en nuestra manera de conocer o de per-
cibir el mundo. Hoy se puede hablar de una evolucion de la imagen,
pues hoy mas que nunca ha permitido construir la memoria visual de la
Humanidad, en todas y cada una de sus manifestaciones. En la deno-
minada “cultura digital’, la imagen ocupa el lugar mas importante de la
comunicacion y se convierte en factor de una revolucion cultural. Como
protagonista, se concibe como un elemento mediador de la realidad y
se ha convertido en uno de los temas favoritos de la sociedad digital. Su
presencia esta cada vez mas extendida en todos los ambitos de nuestra
sociedad. Es un fendmeno que se ha complejizado y dinamizado debido
al desarrollo de la tecnologia. Ha dado lugar a estudios interdisciplina-
rios y multidisciplinarios, orientados a plantear su singularidad, sus ge-
neralidades, expresividades y expresiones.

La presente reflexion es una aproximacion, somera, hacia algunos
argumentos en torno a la interpretacion de la imagen. Particularmente
la digital, en el contexto cultural actual. Asi, se parte de muy diversas
perspectivas que van desde el hecho de que una imagen puede, en-
tonces, ser una simple representacion de la realidad, o una de tantas
posibilidades para interpretarla, o bien ser una total y absoluta irrealidad.

Palabras clave: imagen, digital, cultura, significaciones, interpretacion.
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Introduccion

Las imagenes digitales -consideradas informaticas, artificiales, o sim-
plemente “nuevas” imagenes- oscilan entre la realidad y la hiperrealidad,
pues van desde la reproduccion o simulacion de objetos reales hasta
objetos irreales, con alto grado de semejanza, e inclusive mayor que
los reales, aun siendo inexistentes. Todo gracias a la tecnologia de las
computadoras y los dispositivos.

Esta condicion ha colocado a las ciencias de la computacion, a la
informatica y a los artefactos tecnoldgicos, en el centro de un nuevo
proceso de la cultura digital. Como refiere Vilches (2001), se habla de
una auténtica revolucion en el campo de la imagen, pues ha cambiado
nuestra relacion con lo visible, asi como la forma y el contenido de los
objetos que observamos o producimos.

Como lo plantea Tatiana Merlo (2010), “la imagen atraviesa a la per-
sona, a la sociedad y a la cultura como forma imperante de comunica-
cion, produciendo modificaciones que son esenciales, desde o biolégico
hasta lo cultural”. Se puede afirmar que en la hoy denominada cultura
digital, la imagen, por si misma, al ocupar el lugar mas importante de la
comunicacion, se convierte en factor de una revolucion cultural, sobre
todo en Occidente. De este modo el status de la imagen ha variado a lo
largo del tiempo, y en todo momento su influencia ha sido determinante.
Irrumpe de una manera tan definitiva en nuestra manera de conocer o
de percibir el mundo -cercana o remota-, que bien puede hablarse de
una evolucion de la imagen que permite construir la memoria visual de
la Humanidad, de todas y cada una de sus manifestaciones.

La imagen como la gran protagonista de la cultura digital

Segun Lorenzo Vilches (2001), probablemente el advenimiento mas es-
pectacular de la migracion digital tenga a la imagen como protagonista,
pues la relacion imagen- realidad es, desde Platon, una preocupacion
constante de la cultura, y se ha convertido en uno de los temas favoritos
de la sociedad digital.

Si se compara esta revolucion provocada por las Tecnologias de
la Comunicacion y la Informacion con otro momento historico crucial
donde laimagen fue gran protagonista, inminentemente tendriamos que
hacerlo con el Renacimiento y la imprenta. Es cierto que el humanismo
del Renacimiento cambid la manera de percibir el mundo a nivel visual y
conceptual, pero esa circunstancia no se hubiese producido tan rapido
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si la imprenta no hubiese transmitido aquel pensamiento humanista.
Con este ejemplo, puede decirse que una tecnologia (como la imprenta)
ayudo a producir un nuevo tipo de representacion visual y, por ende, a
proyectar nuevas tecnologias, ordenes sociales y visuales alternativos
(la pintura en perspectiva, la camara oscura, el pantégrafo, etcétera).

Si la tecnologia produce cambios es porque sus avances son inmi-
nentemente sensibles al discurrir social. Una época determinada po-
tencia mas a una tecnologia que haya sido alentada o recompensada
por la sociedad, para satisfacer sus necesidades y demandas. Como
afirma Heilbroner (1996), “el cambio tecnoldgico deber ser compatible
con las condiciones existentes, (...) la tecnologia no sélo influye sobre la
sociedad, sino también es influida por ella” (Heilbroner 1996:79).

Si ademas de analizar los cambios de paradigmas provocados por
las innovaciones tecnologicas, también se evidencian los nuevos tipos
de lenguajes que éstas son capaces de generar, nos enfrentamos -parti-
cularmente en los ultimos afos del siglo XXy lo que va del XXI- al hecho
de que los nuevos dispositivos audiovisuales han logrado generar su
propia especificidad discursiva. Por ello, muchos autores que analizan
la cultura digital estan convencidos de que estamos ante el nacimiento
de un nuevo lenguaje digital.

José Luis Brea (2002) afirma:

Vincularé siempre el desarrollo de un dispositivo técnico con
el de un problema especifico de emergencia de lenguajes. No
tanto porque considere que la tecnologia es destino, cuanto
porque, mas bien, considero que ella, la tecnologia, es lenguaje.
0 mas precisamente por cuanto estoy convencido de que una
historia de las formas seria inabordable sin la consideracion de
los dispositivos tecnolégicos que articulan la relacién de la pro-
duccién simbdlica con el mundo, con lo real (Brea, 2002:26).

A esta irrupcion de la tecnologia digital en el universo simbdlico de la
representacion, Brea (2010) la bautizé como la “era postmedia’, pues,
segun él, es una época en la que los medios clasicos de comunicacion
-como son cine, radio, fotografia y television-, que tuvieron su auge en
el siglo XX, tendrian que redefinirse tanto en su forma lingtistica o su
lenguaje, como en su funcionamiento social.

Entonces, de lo que se trata es de identificar como en la era digital el
paradigma linguistico-visual de los tradicionales mass media -también
llamados medios analdgicos- se ha modificado por otro nuevo, donde
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se vuelve a hacer alusion a la sintaxis visual pero con un nuevo ordena-
miento y otras circunstancias.

Ante este panorama, bien vale la pena replantear el concepto de
“lenguaje visual’, puesto que su estructura comunicativa no soporta la
comparacién con el lenguaje escrito. Joan Costa (2003), por ejemplo,
sugiere que hay determinados efectos fotograficos, ruidos e incluso
interferencias o errores y accidentes, producidos exclusivamente por
la tecnologia utilizada, que pueden convertirse en recursos visuales
gue modifican el modo de comunicarse. Segun Costa, en el lenguaje
fotografico un determinado numero de “ruidos” puede ser convertido
en “signos visuales” gracias a la intencionalidad de quien construye el
mensaje; es decir, el fotdgrafo. O efectos como el enfoque, desenfoque,
deformaciones, barridos, etc., han instaurado una manera especifica de
contar y estructurar el mundo que se captura a través de una camara,
y que es muy distinto a cualquier otro sistema de representacion visual.

De tal suerte puede decirse que la tecnologia digital aumente la di-
flcultad para configurar una sintaxis visual propia, porque implica un
alto grado de complejidad, afiadido simplemente por la naturaleza de
los medios considerados ‘nuevos medios” o “digitales’, y a los que
se suman software y hardware disefiados para la generacion y trata-
miento de imagenes que han permitido construir imagenes complejas
y mensajes aun mas polisemicos que los tradicionales, o producidos
por medios anadlogos. A lo anterior se afiade que los posibles “signos y
simbolos digitales” no solo son producidos o generados a través de una
cdmara (digital), sino mediante una serie de posibilidades infinitas que
implican procesos como la digitalizacion, el procesamiento, la edicion,
la manipulacion y combinacion de imagenes reales, construidas, mo-
deladas, editadas, o bien retocadas, a través de uno o varios sistemas.

De la naturaleza de la imagen a la interpretacion de la imagen

En la actualidad, la imagen dificilmente es una simple captura de la rea-
lidad. Con la tecnologia digital es resultado de la concurrencia de fil-
tros, capas, pinceles, etc., que incorporan todo tipo de efectos visuales
y transforman sustancialmente ésa realidad. Sin embargo, ha de recor-
darse que la capacidad narrativa de la imagen -atributo que no se debe
en absoluto al poder que otorgan aquellas tecnologias- mas bien reside
en la intencion o intencionalidad de quien busca confeccionar un relato
visual, aunque para ello los medios empleados no sean siempre los
mas adecuados.
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Lo que si vale la pena resaltar es que tales artefactos de retoque,
edicion, o tratamiento, son capaces de recrear y reactualizar de modo
cada vez mas vivido y realista. Como refiere Nelson Goodman (1990):
(..) una imagen es una imagen realista en la medida en que es correcta
segun el sistema normal de representacion [propio de una determinada
época o cultura] (...)

Dada la naturaleza de la imagen digital y de su elaborada y enorme
capacidad de simulacién -tal y como menciona Gémez Isla (2015)-, la
tecnologia digital es capaz de emular alternativamente varios lenguajes y
codigos visuales pertenecientes a otros tantos medios. Por ello, mas que
la configuracion de un lenguaje visual inédito, en la actualidad el universo
de lo digital responde a una especie de miscelanea insdlita de codigos
procedentes de otros medios, o de la concurrencia de todos los medios.

Hoy se habla de alfabetizacion digital como un proceso que no sélo
depende del aprendizaje de una serie de codigos, sino de la capacidad
para emitir mensajes y retroalimentar con respuestas los mensajes en-
viados por otros. Lo que nos permite entender el mundo y aproximarnos
de manera distinta a la realidad, con todo lo que la realidad actual im-
plica. En este sentido, son muy precisas las aseveraciones de Snyder
cuando afirma:

En un mundo electrénicamente mediatizado, estar alfabetizado
tiene que ver con la comprensién de como se combinan las di-
ferentes modalidades en formas muy complejas, para crear sig-
nificado. La gente tiene que aprender a encontrarle sentido a los
sistemas icdnicos evidentes en los despliegues por ordenador,
en los que intervienen todas las combinaciones de signos, sim-
bolos, imagenes, palabras y sonidos. El lenguaje ha dejado de
ser exclusivamente gramatica, léxico y semantica, y ha pasado
a abarcar también una amplia gama de sistemas semioticos
en los que intervienen la lectura, la escritura, el visionado y el
habla (2004).

La clave, entonces, tiene que ver con una serie de nuevos alfabetismos
que requieren los individuos para acceder, interpretar, codificar y parti-
cipar de todas estas nuevas formas emergentes de la cultura y la so-
ciedad. Lo que a su vez implica una multiplicidad de competencias y
habilidades para acceder, interactuar y construir un nuevo terreno semio-
tico. Esto ya fue planteado por Gutiérrez Martin, cuando declaraba que
la alfabetizacion digital multimedia comprendia los diversos contenidos
(conceptuales, procedimentales y actitudinales) que se consideran como
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basicos e imprescindibles para la comunicacion, expresion y representa-
cion, empleando distintos lenguajes y medios: “Como objetivo prioritario
de la alfabetizacion digital podemos sefialar la capacitacion para trans-
formar la informacién en conocimiento y hacer del conocimiento un ele-
mento de colaboracion y transformacién de la sociedad” (2003).

Actualmente se consumen imagenes en forma indiscriminada, sin
una reflexion profunda vy critica respecto a la calidad, formato, conte-
nido, informacién, o intencién. Darley (2002) dice que en la cultura visual
digital las imagenes “no exigen espectadores inclinados a la interpre-
tacion, o que buscan evocaciones semanticas”. Las imagenes pueden
representar tanto a las cosas que existen en la realidad, como a las que
nunca han existido. Inclusive, la realidad es modificada por su creador
como resultado de la técnica, del uso en mayor o menor medida de he-
rramientas, o bien por el punto de vista de quien la observa.

Por tanto, la creacion de una imagen reconsidera muchos cuestio-
namientos: desde como y quién la realiza, hasta la manera en que de-
terminado recurso o herramienta le confiere atributos particulares, al
grado de deformar, distorsionar, o inclusive re-concebir la realidad. Una
imagen puede, entonces, ser una simple representacion de la realidad, o
una de tantas posibilidades de interpretacion de ella, o bien, de una total
y absoluta irrealidad.

Abraham Moles decia que “el concepto de iconicidad se refiere al
hecho de que una imagen es laimagen de un objeto real. Un simbolo es
un signo que retiene en muy poca medida el objeto que designa; se le
parece poco”. Una imagen es mas iconica que otra, en la medida en que
tenga mas propiedades comunes con el esquema perceptivo del propio
objeto. Empero, hoy los elementos que aparecen en una imagen no
tienen -en algunos casos- semejanza con la realidad, y en otros, como
dice Jullier (2004), “son una perspectiva inversa a la de a abstraccion”,
pues incluso pueden afiadir un poco mas de realismo, como es el caso
de la realidad aumentada. Y a medida que la imagen deja de parecerse
al objeto representado, devienen dificultades en su decodificacion. Si
hoy pensamos en una imagen sintética, su papel como representacion
de la realidad cambia, sobre todo desde un punto de vista conceptual.
Pues -como explica Manovich (2005)- se transforma en una construc-
cion “ilusionista abierta a un universo de ficcion”.

Las imagenes digitales son engafiosas, ya que han llegado a con-
fundir a los espectadores con lo que en semidtica y sintaxis visual se
llama “grado de iconicidad’, pues el grado de parecido con una imagen
real no siempre puede precisarse. Igualmente, las imagenes abren un
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abanico muy amplio de significados, pero no dejan de ser referentes y
simbolos del momento historico que se vive.

A pesar de que el contexto, la creacion, la lectura y la interpretacion
de las imagenes cambia segun el marco espacial y temporal en el que
se desarrollan -segun cada época, sociedad y cultura-, desde finales
del siglo XX y lo que va del actual el registro de la imagen ha pasado
de un proceso destinado a unos cuantos, hacia un proceso global, en
el que cualquier persona no solo las consume, también las puede pro-
ducir, manipular, tratar, distribuir, etc., con un numeroso conjunto de po-
derosas herramientas e instrumentos a fin de llenar al mundo virtual y
real de una serie de mensajes polisémicos, sean reales o no. Tal cual lo
dijo en su momento Barthes:

Toda imagen es polisémica, toda imagen implica, subyacente
a sus significantes, una cadena flotante de significados, de la
que el lector permite seleccionar unos determinados e ignorar
todos los demds. La polisemia provoca una interrogacién sobre
el sentido (1986).

En la recepcion de los mensajes, el espectador esta influenciado por un
contexto personal y social que afiade matices al significado original, pro-
vocando diferentes sentidos incluso para imagenes idénticas; es decir,
la real y la digital. Las imagenes han cumplido diferentes funciones a lo
largo de la historia y cada época se ha caracterizado por utilizarlas para
expresar justo ese momento histérico, y constituirse como referentes
de un tiempo, de un espacio o de una sociedad, hasta llegar a expresar
valores culturales, ideas y creencias propios de cada época.

En un mundo como el actual, con una sobreabundancia de imagenes
de toda clase, las digitales se imponen como representacion de un con-
texto espacio-temporal y, como siempre, aspiran a ser la representacion
iconica de larealidad. En esta lucha, los avances y tecnologias juegan un
papel determinante. La imagen digital se captura en el instante mismo
y puede ser visualizada y distribuida a escala mundial, por medio de
la red. Los avances técnicos permiten que la imagen pueda alterarse,
manipularse, y estar a la mano de cualquier persona, dando origen a la
realidad alterada.

Asi como lo dice Juan Soto (2012), tales procesos siempre estan de-
terminados en el tiempo y en el espacio social. Su significado es el re-
sultado de multiples relaciones (sociales, ideoldgicas, politicas, morales,
religiosas, etc.) que se establecen entre si. Es decir, que generalmente
existen elementos que estan mas alla de laimagen y que determinan su



La complejidad de la interpretacion en la era de la imagen digital

significado. El como se significa una imagen depende de las relaciones
que se establecen con ella, en un tiempo historico y en un espacio social
y culturalmente determinado. Y para descifrar sus significados, primero
es preciso conocer la vida simbolica de las sociedades donde surgen.
Crear una imagen, hoy, es una actividad relativamente sencilla y al
alcance de practicamente cualquier persona. Gracias al desarrollo in-
dustrial y los avances tecnoldgicos, el registro del paso del tiempo se ha
multiplicado y abierto nuevos canales de comunicacion, conectando al
mundo entero. Ante esto, vale la pena la reflexion que hace Soto:

Vivimos en una era caracterizada, entre muchas otras cosas,
por el frenesi del registro-acumulacién y la circulacién-signifi-
cacién de las imagenes que nos hablan precisamente de otros
modos y medios de produccion, circulacién y recepcion de las
imagenes en comparacioén con la era analogica. En nuestros
tiempos se le rinde una especie de extrafio ‘culto’ a la imagen.
De acuerdo con Umberto Eco (2006-2007, p. 107), vivimos en
un tiempo donde abundan los casos de renuncia gozosa a la
privacidad (2012).

Portanto, y en un nivel mas complejo, las imagenes no pueden ser enten-
didas solo como simples reproducciones, sino como representaciones
iconicas que contienen “una serie de convenciones de tal manera que
no la podemos relacionar directamente con el término realismo, en el
sentido perceptivo” (Selva y Sola, 2004).

Entonces vale la pena detenernos a reflexionar sobre si una imagen
es un registro fiel de la realidad externa, o un medio de expresion de una
subjetividad interior. Debemos entonces preguntarnos si la fotografia,
el cine, el video o la imagen digital, introducen una forma distinta de
conocer, de aproximarnos a los fendmenos sociales, o si son capaces
de modificar nuestra mirada. Ardévol y Muntafiola nos presentan una
interesante respuesta a estos posibles cuestionamientos:

[..] las imagenes configuran nuestro entorno, tienen efectos
reales sobre la conciencia y sobre la accion humana, sobre
nuestras relaciones sociales y con el medio natural, sobre
nuestra percepcién de los otros pueblos y de nuestra identidad.
[.] Las imagenes nunca estén solas, el proceso de significa-
cién de categorizacion de las mismas responde a un conjunto
de criterios que tienen relacién con la época en la que circulan
(2004).



HARTES

Soto Ramirez (2012) afirma que las imagenes siempre aparecen conte-
nidas en marcos de tiempo y espacio. Y dichos marcos son los que se
vuelven invisibles, e incluso ajenos, a la relacion que establecen las ima-
genesy la sociedad. Es ahi donde radican las claves del desciframiento
de las imagenes y no en las imagenes mismas.

Una imagen es una vision que ha sido recreada o reproducida.
Es una apariencia, o conjunto de apariencias, que ha sido se-
parada del lugar y el instante en que aparecio por primera vez,
y preservada por unos momentos o unos siglos. Toda imagen
encarna un modo de ver (Berger, 1972-2007, pp. 15y 16).

En efecto, las imagenes estan cargadas de simbolos que pueden ser re-
conocidos por los espectadores en tanto que dichos simbolos puedan
formar parte de la cultura de una época y ésta sea perfectamente iden-
tificable para el espectador.

Como apunta Berger (1972-2007), “toda imagen encarna un modo
de ver”, de modo que guardan relaciones estrechas con los marcos so-
ciales y temporales donde aparecen y nunca son independientes de los
observadores, pues establecen con ellos una relacion espacio-temporal.

Conclusiones

A pesar de que una o varias personas se encuentren ante la misma
imagen -sea de la realidad, tomada por una camara, vista en la red, o
como escena de una pelicula-, no la aprecian o interpretan de la misma
manera. Es decir, la valoracion de las imagenes es distinta. Parafra-
seando a Berger, no miramos igual y nunca miramos solo una cosa;
siempre miramos la relacion entre las cosas y nosotros mismos. De
forma mas coloquial, esto se refiere a que la interpretacion y signifi-
cacion de la imagen parten de nuestra vision y estan en continua ac-
tividad, en continuo movimiento, y se modifican de persona a persona
y de tiempo en tiempo. Lo que si es determinante es que la imagen
tiene un papel fundamental en la configuracion de la cultura y puede ser
concebida como un puente entre la percepcion e interpretacion de un
tiempo y un espacio.

A pesar de que todas estas imagenes de nueva y poderosa visua-
lidad nos rodean y son parte de nuestra vida cotidiana, y nos hacen
sentir ciudadanos pertenecientes a una sociedad vanguardista, son soélo
transformacion, adaptacion, o mutacion de la realidad. Generalmente
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se configuran a partir de herramientas y tecnologias que imponen
lenguajes que evolucionan y se constituyen como referentes de una
cultura, hoy denominada “cultura digital”. Han llegado para insertarse
como parte de nuestra dinamica social y cultural, con el propdsito de ex-
presar mejor, con mayor eficacia comunicacional y poder de seduccion,
la representacion, en términos visuales, de los paradigmas de nuestra
época.

Hoy nos enfrentamos a imagenes polisémicas, con diferentes ni-
veles de codificacion, en las que se movilizan diversos codigos. Algunos
con caracter universal o casi universal (como los que dependen de la
percepcion), y otros particulares que se construyen y formalizan social-
mente y quedan totalmente determinados por el contexto, permitiendo
evidenciar los distintos niveles desde la mirada, para hacer evidente los
procesos desiguales de codificacion segun los sujetos, la situacion his-
torica y las interpretaciones resultantes.

Es decir, todos los elementos de la imagen son simbdlicos y se inte-
gran como elementos reveladores de una época, un estilo y un contexto,
aun con toda su gama de posibilidades interpretativas.
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Descifrando el recetario de Da Vinci
Juan Adrian Lara Araiz
Resumen

El presente articulo pretende explorar una de las facetas ocultas, o bien
mas desconocidas, del reconocido artista Leonardo Da Vinci, aquella
que atafie al mundo culinario. Se ha hecho una investigacion a fondo del
paso de Da Vinci por el mundo de la cocina, los sabores y el buen gusto,
partiendo desde su mas tierna infancia hasta llegar a sus excéntricos
experimentos con los alimentos durante su etapa adulta. Igualmente,
se presenta una recopilacion de sus mas celebres recetas con el obje-
tivo de otorgar una perspectiva mas amplia de como es que el famoso
artista pretendia transformar el arte de la cocina y como, aun si es algo
desconocido, marco en dicho mundo un hito solo comparable al que
desencadend en el entendimiento del cuerpo humano y su forma de ser
representado.

Palabras clave: Cocina, platillo, apuntes, experimento, invento
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Introduccion

No se tiene certeza, y es posible que jamas pueda tenerse, de si los
textos que se presentan en el libro Los apuntes de cocina son de Leo-
nardo, o no. Si se sabe que Leonardo se desempefid como Maestro de
Banquetes en la Corte de Ludovico Sforza, el moro, sefior de Milan en
aquellos dias.

El incierto destino que han tenido los textos de Da Vinci desde su
muerte -separandose para volverse a reunir, pasando por manos de prin-
cipes y reyes, comerciantes o coleccionistas-, hace que, posiblemente, el
listado de textos con el que nos encontramos hoy difiera bastante res-
pecto del ordenamiento original. Asimismo, hay que considerar la posi-
bilidad de que muchos fragmentos se han perdido, quiza, para siempre.

Conocido en un inicio como Codice Romanoff, fue redescubierto
en 1981 con la siguiente nota: “Este trabajo, que es una copia que Yo,
Pasquale Pisapia, realicé del manuscrito de Leonardo da Vinci que se
halla en el Museo Ermitage de Leningrado” (Routh y Routh, 2003). En
el texto son nombrados numerosos personajes, miembros o visitantes
de la Corte de Ludovico, como Galeazzo Sanseverino, el matematico
Luca Pacioli, el novelista Giorgio Merula, o el gran arquitecto Donato
Bramante. Dicha informacion eleva la certeza de que las notas fueron
escritas por Leonardo, dado el toque ironico y sentido del humor que
muchos le reconocian.

Segun afirman sus editores, la edicion en la cual se ha cimentado el
presente trabajo fue alterada, es decir, ordenada de manera sistematica,
los apuntes dispersos de Da Vincino se encontraban de manera secuen-
cial. Como resultado, su obra ha quedado dividida en nueve apartados:
1. Las recetas de Leonardo, 2. Platos que realmente detesto y que, sin
embargo, Battista insiste en servirme, 3. Platos simples, 4. Consejos y
observaciones, 5. Acerca de los vegetales, 6. Acerca de algunas hierbas
y sus propiedades curativas, 7. Mas observaciones sobre propiedades
de algunos vegetales, 8. Los inventos culinarios, 9. Modales y usos en
la mesa (acerca de los modales de mi sefior Ludovico y sus invitados
en la mesa).

Biografia culinaria de Leonardo
Leonardo naci6, presuntamente, en Vinci, un pequefio poblado de las

afueras de Florencia, el sabado 15 de abril de 1452, “a la tercera hora de
la noche”, llamada asi porqué, como explica Bramly (2005), en aquella
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época las horas se contaban a partir del Ave Maria del atardecer; es decir,
de la hora del ocaso (que serian las 22:30 horas). Hijo ilegitimo de Ser
Piero da Vinci, famoso notario de Florencia, y de una dama de aquel po-
blado, llamada Caterina. Al estilo de los rusos y los arabes, los contem-
poraneos de Leonardo designaban a la mayoria de los individuos con su
nombre de pila, seguido de los de sus antepasados en linea ascendente
0, a veces, con el nombre de su lugar de origen, que puede convertirse en
su apellido o una especie de nombre de familia. Asi, Leonardo seria “Leo-
nardo di Piero dAntonio da Vinci®; o sea, “hijo de Maese Piero y éste a su
vez de Antonio, originario de la ciudad de Vinci” (Bramly, p.43).

Caterina tenia a la sazon veintidos afios y se la supone hija de cam-
pesinos, trabajadora agricola o sirvienta de meson. Tiempo después se
caso6 con Antonio di Piero di Andrea di Giovanni Buti, apodado ‘I'Accatt-
abriga’ (el pendenciero), quien llevaria a Caterina a vivir con él a Campo
Zeppi, a poco mas de dos kilometros de la aldea Vinci. Tendrian cinco
hijos mas, lo que significaba cinco medios hermanos para Leonardo.

Su padre contrajo matrimonio cuatro veces. La primera, en 1452,
con Albiera de Givanni Amadori; la segunda en 1465, con Francesca di
Maese Giuliano Lanfrendini. La causa de estos primeros dos divorcios
fue la infecundidad de sus dos esposas. Por lo que en 1475 caso con
Marguerita di Francesco di Jacopo di Guglielmo, teniendo seis hijos. Fi-
nalmente, en 1486, su cuarto matrimonio con Lucrezia de Guglielmo
Cortigiani, con quien tuvo seis hijos mas.

Los primeros afios de Leonardo transcurrieron tanto en casa de su
madre como de su padre, pero fue I'Accattabriga el que le inculcé amor
por los dulces, por los placeres de la cocina, y por hacer figuras de ma-
zapan que dejaba endurecer al sol. Es del padre de quien adquiere el
placery el interés por la comida, que lo acompanara toda la vida.

Tras cumplir diez afios de edad su padre lo reclamo y junto con Leo-
nardo se traslado a Florencia, lo que le significé la separacion de su
madre. “La ruptura con la naturaleza, las montafias y las colinas, con los
bosques y los campos, donde han transcurrido libremente sus primeros
afos; el fin de su infancia” (p.44).

En Florencia, en 1469, ingresé como aprendiz en el taller de Verroc-
chio, el mas famoso maestro de la época por ser gran matematico, es-
cultor, pintor y herrero. Ahi mismo conocera a Sandro Botticelli. Tiempo
después, Leonardo se encontraria en problemas, pues mientras asimila
diligentemente las enseflanzas del maestro, se da tiempo para atibo-
rrarse con las golosinas que le envia I'Accattabriga. Verrocchio lo cas-
tiga por glotony la pena consiste en pintar un angel en el panel izquierdo
del Bautismo de Cristo, de la iglesia de San Salvi.
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Después de tres afios de aprendizaje Leonardo debe comenzar a
mantenerse por cuenta propia. Por las noches atiende la taberna Los
Tres Caracoles, en Florencia, y puede subsidiar sus gastos. Pero en
1473 todos los cocineros de la taberna mueren misteriosamente en-
venenados y Leonardo pasa a hacerse cargo de las cocinas, por lo que
abandona el taller de Verrochio y éste se molesta con su discipulo.

Leonardo no dura mucho tiempo al mando de la cocina, pues frente
“a la triste polenta” que servian en Los Tres Caracoles él insistia en
servir a los clientes platillos surgidos de su ingenio. Platillos delicados
y (segun el propio Da Vinci) apropiados para los tiempos que corrian:
rodajas de pan negro decoradas con hojas de albahaca arregladas
geomeétricamente y pequefios manjares. Poco tiempo después debe
correr para salvar el pellejo, cuando los comensales, reclamando algo
mas solido para sus estémagos, invaden la cocina a sangre y fuego.
Vencido, regresa con Verrochio?.

Leonardo consideraba a las costumbres culinarias como primitivas
y crefa en la necesidad de nuevos platillos mas refinados. Lo invadian
nuevas e ingeniosas ideas para crear artefactos que ahorraran trabajo
en las arduas tareas culinarias. Por ejemplo, aparatos para rallar ver-
duras, o lavar platos, o picar carne.

En 1478, tras una pelea entre bandas rivales de Florencia, Los Tres
Caracoles termina desecho bajo un incendio que lo consume todo y, por
aquel evento, surge en Leonardo la idea de abrir un local, improvisado
donde se ofrecieran sus manjares culinarios, esto con la ayuda de Bo-
tticelli. Le llamaron La Ensefa de las Tres Ranas de Sandro y Leonardo,
pero, de nuevo, sus ideas culinarias fracasan. Ademas, se ve envuelto
en un episodio similar al ocurrido en Los Tres Caracoles. Los proximos
afos seran poco rescatables en la vida de Leonardo, pues vaga por

' La polenta era el plato mas corriente de la época y funcionaba a modo
de base, a la que luego se le afiadia casi cualquier cosa. Se la preparaba
con trigo molido secado al sol, al que luego se le agregaba agua. En el
caso de Los Tres Caracoles, la polenta se servia acompafiada de salsas y
carnes poco confiables, y constituia el platillo mas frecuente y vendido de
la taberna. Por tal motivo Leonardo tenia desprecio por ése platillo. Pero
a partir de otros modos de prepararla, en el apartado titulado Mis recetas
de polenta favoritas comenzaria a considerarla comestible.

2 Alrespecto, en varios apuntes de Da Vinci se anota el sentido hostil cuan-
do describe a este tipo de platillos basados en carne como barbaros: “Mi
Sefior desprecia las comidas sencillas que preparo para sus banquetes
e insiste en servir sus barbaros platos. Es mi deber hacer todo lo posible
para hacerlos mas bellos” (a los modales y usos en la mesa).
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Florencia tocando el laud, ninguna taberna desea contratarlo y sus pin-
turas permanecen inacabadas.

Decidido, en 1482, Leonardo abandona Florencia y parte hacia Milan
para presentarse ante Ludovico Sforza. En su carta se describe como
constructor, ingeniero, diestro pintor y consumado cocinero. Semejante
perfil intriga a Ludovico, quien le concede una audiencia al cabo de la
cual se halla tan impresionado por el joven artista que lo toma bajo su
proteccion. Le otorga entonces el cargo de Consejero de Fortificaciones
y Maestro de Banquetes y Ceremonias de la Corte.

Cierto dia, durante un banquete ofrecido en celebracion de la boda
de la sobrina de Ludovico, Da Vinci le comunica a éste sus ideas culi-
narias, muy similares a las que llevo a la practica en Los Tres Caracoles
y en a Ensefanza de las Tres Ranas de Sandro y Leonardo. El resultado
fue menos apocaliptico, pero recibe una negativa: Ludovico no puede
ofrecer platos tan frugales a sus invitados. No es lo que él esta acos-
tumbrado a ofrecer, ni sus invitados a recibir. En consecuencia, debera
dirigir la preparacion de toda clase de carnes y platos que considera
barbaros y sin gusto, y asi sera durante su estadia en la Corte Sforza.

Sin embargo, para cumplirle cierto capricho a Leonardo, Ludovico deja
en sus manos la remodelacion de la cocina, con base en sus inventos y
toda su creatividad, los cuales estan ideados para cubrir las necesidades
gue se presenten en cualquier cocina. Por ejemplo, aparatos para pro-
cesar alimentos; un asador automatico; una maquina rebanadora de pan;
el moledor de ganado; un sistema de lluvia artificial para casos de in-
cendio; aparatos para disipar el humo y mantener el aire limpio; tambores
mecanicos -ya que con musica los hombres trabajan mejor-; 0 un aparato
gue elimine a las ranas del agua destinada a consumo humano.

En la remodelacion cayeron paredes y otras nuevas se levantaron.
La cocina ahora ocupaba la mitad del gran comedor del castillo. Pero,
el dia del estreno, Leonardo desde muy temprano tuvo que apaciguar
una potencial revuelta, pues los cocineros no consideraban licito tallar
el rostro de Ludovico en una remolacha y servirla a cada comensal.
El banquete se retrasé y los comensales comenzaron a impacientarse.
Una hora mas tarde empezaron a oirse estruendos y gritos ensordece-
dores provenientes de la nueva cocina. Intrigados, Ludovico y un grupo
de amigos se adelantaron a ver qué ocurria. Cual seria su sorpresa ante
un espectaculo desolador y catastrofico: todo estaba cubierto de agua;
la maquina que proveia la lefia se habia descontrolado y lanzaba lefios
al fuego sin parar; los dispositivos que habia implantado para disipar el
humo de la cocina so6lo incrementaron el fuego y los bueyes que arras-
traban el cepillo rodante se asustaron y corrian de un lado a otro.
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Ludovico se mantuvo siempre comprensivo con Leonardo, pero se en-
cargo de alejarlo de la cocina: le sugeria amablemente que pasara una
temporada a Verengano, un campo proximo a siempre que provocaba
algun desastre. Le encargaba trabajos pictoricos y el castillo se mantuvo
en paz por un tiempo. Sus trabajos culinarios de fortificaciones y puentes
se mantenian solo en maquetas de mazapan, gelatina y azucar. Ludovico
solo tenia una idea sobre Da Vinci: mantenerlo lejos de las cocinas.

El Unico incidente que empafé aquel periodo fue durante los en-
sayos con el cortador automatico de becerros de Leonardo. Este perdio
el control y dio muerte a varios miembros del personal de cocina y a
algunos jardineros. Finalmente, aquel artefacto se emplearia como
arma para la guerra, adaptado como carro falcado contra las tropas
invasoras francesas.

ARos mas tarde otra catastrofe gastrondmica ocurriria, cuando, con
motivo de la celebracion de las nupcias de Ludovico con Beatrice d'Este,
Leonardo tuvo la grandiosa idea de hacer bloques de masa de pastel,
reforzados con nueces, pasas, y cubiertos con mazapan multicolor. Su
plan era que los invitados entraran a un castillo de pastel, se sentaran en
una mesa de pastel y comieran (con todo derecho) pastel. Pero un factor
que no tomo en cuenta fueron las aves y los roedores de la region. La
batalla campal entre soldados, aves y roedores fue desastrosa. Aqué-
llos no pudieron resguardar las puertas del magnifico castillo y éstos
ganaron el botin.

Ludovico se mostro indulgente debido -tal vez- a su esposa, y acon-
sejo a Da Vinci visitar al Prior de Santa Maria delle Grazie, donde, tras
mas de un afio de soélo comer manjares, beber vinos y contemplar du-
rante largo tiempo el muro donde deberia pintar, logra plasmar su obra
mas conocida: La Ultima cena. (Dato curioso es que nuestro pintor puso
mas énfasis en la forma y utensilios de la mesa que en los comensales
de la imagen, a quienes, al parecer, sitia en segundo plano)

El interés de Leonardo por la comida nunca volvio a ser de tal in-
tensidad como antes de pintar La ultima cena. Pareciera como si al
plasmar ese puré de nabos, o esas rodajas de anguila o esos panecillos,
su declaracion definitiva acerca del arte culinario hubiese sido formu-
lada. Ademas, el hecho de que La dltima cena hubiese sido comenzada
y terminada en tan sélo tres meses pudiera deberse a las deudas que
Ludovico tenia con él, pues llevaba mucho tiempo sin pagarle su sueldo.
Después de una invasion a Milan, Ludovico cae prisioneroy Leonardo se
va de gira gastrondmica por Venecia, al lado de Luca Pacioli.
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En 15163, sin otro mecenas que valga la pena en Italia, se pone a las
ordenes Francisco |, sucesor de Luis Xll, y parte hacia el valle del Loira
con Francesco Melzi, su viejo discipulo, y Battista de Villanes, su antigua
cocinera. Da Vinci pasa los ultimos afos de su vida a lado de Francisco
|. Ahi, con Francesco visitaba en secreto la cocina a través de un tunel
secreto. Ademas de experimentarla, Leonardo alcanzé el modo de vida
gue siempre dese6 durante tres afos, hasta su muerte en 1519.

Algunos modales y recomendaciones de Leonardo

En general, los platillos y recetas de Da Vinci tienen el problema de que
no se tienen contempladas las cantidades de los ingredientes. No obs-
tante ha de considerarse que sus apuntes se basaban en los banquetes
a donde asistia una suma considerable de invitados.*

Para organizar un banquete -desde la perspectiva de Leonardo-, se
necesita establecer los lugares que ocuparan los comensales, asi como
delimitar los modales que debian seguir tanto Ludovico Sforza como
sus invitados a la mesa. Los lugares de aquellos que padecieran enfer-
medades “muy horrendas” -como sifilis 0 escrofula- o tuvieran heridas
abiertas o Ulceras, debian estar ubicados entre personas de menor rango
que Ludovico, o junto a personalidades extranjeras. Quienes sufran de
hipo, espasmos nerviosos y depresiones, 0 sean gangosos, no deben
estar cerca de Ludovico, ni tampoco estar juntos uno con otro, ya que
mantener una conversacion con ellos puede ser en extremo aburrido.
Quienes padezcan la peste deben estar ubicados lejos de Ludovico, en
una mesa de madera de baja calidad, de modo que después se la pueda
quemar e igualmente sus vasos y utensilios deben ser destruidos. Adi-
cionalmente, las personas que los hayan atendido deben ser relevadas
del servicio por treinta dias para determinar si han sido contagiadas,
después de ese lapso podran volver a sus tareas, no asi aquellas que
fueron contagiadas, a quienes se les debera despedir por el bien de
todos y el suyo propio.

3 Entre 1500 y 1516 se cree que Leonardo agreg6 un diente mas al tenedor
de dos dientes, que se utilizaba normalmente en las cocinas, y llevé a
este nuevo utensilio a la mesa.

4 Véase, por ejemplo, la receta de Sopa de caballo. Se preparaba similar a
la sopa de vaca, pero en vez de emplear tres zanahorias usaba tres cebo-
llas, anotando que “un caballo alcanza para darle de comer a doscientas
personas”.
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Segun Da Vinci, una vez acomodados en las mesas los comensales
debian seguir una serie de preceptos. Tal proceder surgio de sus pro-
pias observaciones, pues muchas costumbres a la hora de sentarse a
la mesa le parecian indecorosas e indignas. Por ejemplo, atar conejos
a las sillas de los invitados para que pudieran limpiarse la grasa de las
manos en el lomo de los animales, los cuales después de la comida
eran recogidos y llevados al lavadero, ensuciando con su hedor la ropa
con la que se los lavaba.

Incomprensible para Leonardo era el hecho de que Ludovico lim-
piara su cuchillo con la ropa de sus compaferos de mesa. De ahi sus
instrucciones sobre evitar sentarse encima de la mesa, de espaldas o
en la falda de otro invitado. No tomar la comida de su vecino sin pe-
dirle permiso. No colocar trozos de comida masticados a medias en
su plato, sin primero preguntarle. No limpiar el cuchillo en la ropa de él.
Otras recomendaciones eran: evitar poner comida en los bolsillos 0 en
las botas, para comerla después; comer fruta y devolverla a la fuente;
escupir frente, o al lado, de los comensales; pellizcar o golpear al vecino;
dar codazos y hacer ruidos con la nariz; llevar el dedo a la nariz o al oido
mientras se conversa; soltar pajaros en la mesa; hacer sugerencias lu-
juriosas a los pajes de Ludovico, 0 jugar con sus Cuerpos; conspirar en
la mesa (a menos que sea con Ludovico) o golpear a los sirvientes (Uni-
camente en defensa propia), y deberd abandonarse la mesa si se estd a
punto de vomitar u orinar.

Algunas recetas y sus propiedades

Varias de las recetas que aparecen a lo largo de los Apuntes pudieran
resultar bastante exdticas, o inclusive poco comestibles, al grado de pa-
recer un poco (o bastante) asquerosas. A continuacién, se presentan
algunas de ellas.

« Cabra con gelatina. La cual evitaba guardar Leonardo en su des-
pensa, pues aumenta la bilis.

+  Budin de Sauco. Beneficioso para aquellos que sufren de hemo-
rroides y melancolia. Pero no gustaba de este platillo debido a su
olory su sabor.

+  Budin de mosquito blanco. Plato de muy lenta digestion y no acon-
sejable para aquellos que padecen la Peste.

+ Un plato espariol. Le fue servido a Leonardo por su amigo Galba,
cuando visito Sicilia, recubierto con azucar; le produjo nauseas. Da
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Vinci advierte al lector, 0 al comensal, mantenerse apartado de este
platillo. No es muy alimenticio, produce nauseas, vértigo y debilidad
en las rodillas y en la vista. Narra que en Florencia hay una taberna
donde no sirven otra cosa, porgue, en sus palabras, “estan locos”.
Nabos incomibles. Plato no aconsejable para nadie. Produjo que
su amigo Irzio despertara por la noche con fuertes dolores en los
muslos. Recomendado para gente glotona, que traga cualquier
C0Sa, 0 para quienes pelean en las tabernas.

Anguila en medallones. Productora de locura, frecuentemente.

El pastel de zarcillos. Deben recogerse zarcillos de arboles que
no sean visitados por las ardillas, ya que sus excrementos les
dan sabor amargo. Ademas, si se llega a ingerir este platillo con
mucha frecuencia, provocara locura. Algunas veces -afirma Da
Vinci- familias completas murieron tras comerlo.

Intestinos hervidos. Que es basicamente un liquido espeso vy
pesado, utilizado como pegamento por Leonardo.

Negreta hervida. Es de gran importancia quitarle la piel, ya que es
grasienta, fea, maloliente y tiene mal sabor para cualquiera, ex-
ceptuando a los perros salvajes.

Sopa de nabizas. Hay personas que afirman que la nabiza y el
repollo, en cualquiera de sus formas, es comida apropiada solo
para quienes son de fuerte contextura (labradores, acarreadores
de piedras, carniceros), y que los invalidos, los bibliotecarios, las
personas pequefas o de digestion delicada debieran mantenerse
apartados de ambos. Sin embargo, para Leonardo las nabizas y
repollos deberian tornar fuerte a una digestion débil, pues -segun
él- ha visto revivir a una vaca moribunda y alegrarse a una cabra
enferma después de comerlos.

Un codero de manteca. Receta similar al pastel de abeja, pues en
ambas sélo se trata de modelar un cordero, o una abeja. Se utiliza
manteca bien dura (colocéandola en agua helada) para hacer el
modelo de un cordero, y se pone en el agua helada nuevamente.
Sopa de castafas. Buena contra las mordeduras de las arafias
campestres y para pegar las hojas de los libros.

Omelet para burros. Ponga todos sus huevos podridos dentro de
un recipiente, batalos junto con algo de miel rancia y unas semi-
llas de comino, y déselo a sus burros junto con el forraje por la
mafana.

Salchicha falsa. Si no posee un cerdo para preparar el embutido,
mezcle grasa de cerdo con un poco de polenta. Afiada algunos
arandanos y rellene las ubres de una vaca con la mezcla.
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+ Ledn Marino. Ni su mirada triste y gentil evita que sean comidos.
Leonardo disgusta de comer a este animal, ya que su carne es
dura y tiene mal olor: “Las personas de Ravena hierven la grasa
de estos animales todo el dia para fabricar los famosos laxantes
y, del mismo modo, la gente de estos lugares da la grasa de los
leones marinos a sus hijos para que la mastiquen y por ello crecen
con tal olor a pescado que jamas pueden quitarse tal hedor del
cuerpo, por lo que se casan solamente entre ellos”.

«  Puerco espin. La carne de puerco espin salada es un buen remedio
para quienes padecen de incontinencia nocturna, pues regula el
flujo de orin.

+ Oso. La grasa de oso frotada en la cabeza evitara caidas mayores,
e incluso provocara el crecimiento de nuevo cabello.

Apuntes

+ Acerca de las cabras. “En mis cocinas no hay lugar para ninguna
cabra. Cuando estan vivas huelen mal y se comen todo, mis
mesas y bancos incluidos. Muertas huelen aun peor. Para libe-
rarse de la hediondez de las cabras, librese de las cabras”.

+ Acerca de las hierbas. “Si las vacas comen solamente hierbas y
las ovejas o mismo y sobreviven, y yo como vacas y ovejas para
no caer enfermo... ;por qué no podriamos todos comer hierbas?
Salai® sera de ayuda para proseguir con esta cuestion”.

+ “Los huevos que han sido bendecidos por un sacerdote poseen
igual sabor que otros huevos cualquieras”.

+ Acerca de la carne y el pan. “He pensado en colocar una rodaja
de pan en medio de dos rodajas de carne... ;Como llamaré a este
plato?”. (Es Leonardo el inventor del sandwich, o como él lo lla-
maba: pan sorpresa.)

Salai, como ‘conejillo de Indias’

Como en una de las notas ya se sefial6, Salai -amigo, aprendiz y se-
guidor de Leonardo- era usado como conejillo de Indias en algunas de

> Salai era alumno y seguidor de Leonardo. Su imagen sirvié de modelo en
la pintura dedicada a Juan el Bautista. Pero también Da Vinci lo usaba
como ‘conejillo de Indias’ para experimentar sus recetas en las personas.
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las recetas (y experimentos). En los Apuntes se hace referencia a que
Da Vinci le hara comer exclusivamente hierbas.® La segunda receta en
gue se menciona su nombre hace referencia a las partes del cerdo: “La
cabeza del cerdo se puede cocinar en su totalidad, exceptuando dos
cosas, ya que nunca supe de alguien que consumiera los ojos del cerdo.
(Salai debera probarlos por mi). Debido a esto, afirmo que entre todos
los animales el mejor amigo del hombre es el cerdo”.

Cierto dia, Leonardo debia encontrarse con Maquiavelo y César
Borgia para discutir con ellos sobre sus conocimientos acerca de los
venenos. “Salai se ha negado a prestarme su ayuda en mis experi-
mentos desde que me hallé colocando en su comida cantidades incre-
mentadas de estricnina y belladona, y se negd a aceptar mis explica-
ciones y a comprender que lo hacia persiguiendo como fin aumentar
su resistencia frente a las sustancias que pudiesen atacarlo. (...) Acerca
de otros venenos, como la serpenteria, el tanaceto, el ruibarbo, etc., no
estoy seguro de sus efectos a causa del egoismo de Salai”’

Finalmente, para terminar, Da Vinci describe la lectura que realizé del
De re Culinaria (escrito por Coelius Apicius). “El hombre estaba loco. /A
quién le agradaria hoy en dia comer liron con miel, puerros estofados
en miel y después cubiertos con visceras de atun o lenguas de gru-
llas y ciglefias?”. Del mismo modo, y después de leer los Apuntes, ;a
quién le agradaria, o tendria la loca idea, de comer testiculos de carnero
con crema y miel, o gelatina de pescado, o sopa de caballo, o pastel de
cabeza de cabra?
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El emprendimiento cultural,
una alternativa para el artista de hoy

Elvira Silvia Pantoja Ruiz
Resumen

Dentro del contexto de los agentes culturales encargados de la produc-
cion, gestion y promocion, existen matices que propician la discusion
tedrica entre gestores, creadores y empresarios. Esto se debe a que
las divergencias entre lo publico y lo privado presentan un escenario
discrepante, como si no fuese posible conciliar convenios entre ambos;
debido a que lejos de vincularse en su mutua necesidad, se ha fragmen-
tado el concepto.

La postura del artista se ha centrado solo en lo creativo o interpreta-
tivo, de modo que sus propuestas tedrico-artisticas se basan en la for-
macion disciplinaria, la experimentacion, el entrenamiento y la creacion,
dejando de lado las politicas publicas y la gestion como tal. El estudio
de las politicas culturales no encuentra vinculos directos con la produc-
cion y creacion artistica, ya que rectores y tedricos en la materia como
Garcia Canclini, Martin Barbero, Julieta Fierro, y Eduardo Nivon, entre
otros, son mayoritariamente antropologos y sociologos, siendo que el
artista profesional no figura entre los grandes tedricos de la gestion cul-
tural, ni en cargos publicos del arte y la cultura.

El empresario cultural es mayormente comercial y ha implementado
los beneficios de la administracion en la produccién artistica y cul-
tural, sacrificando en gran parte los fines artisticos por aquellos mas
lucrativos, buscando la masificacion y priorizando la cantidad sobre la
calidad.

Es necesario aprovechar las politicas fiscales y proponer iniciativas
que optimicen la asignacion de presupuestos para subsidiar la cultura,
obtener apoyos institucionales de divulgacion que amplifiquen el im-
pacto social de las artes, impulsar el intercambio con otras culturas en
representacion de un pais. La relacion que debe existir entre los ges-
tores artistico-culturales con los sectores publico y privado debe ser
fructifera; es por ello que esta maestria plantea una interdisciplinariedad
que integre los elementos de la gestion cultural, administrativa, finan-
cieray legal en la produccion artistico-cultural.
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La inevitable globalizacion cultural y el inminente crecimiento de la
poblacion mundial se han salido de control para muchos gobiernos y
este descontrol se ha venido transformando en un problema social.
Esto ha orillado a las grandes urbes a descentralizar sus dependencias
con la finalidad de generar desarrollo y crecimiento economico en las
mismas Yy, por ende, buscar una mejora en el ambito social de las re-
giones, generando asi tasas de crecimiento econémicas que beneficien
a las poblaciones locales, nacionales e internacionales. ¢Es posible que
el artista de hoy sea capaz de convertirse en un emprendedor cultural?
Pero ¢qué es un emprendedor?

Harper (1991) lo identifica como una persona capaz de revelar
oportunidades y poseedor de las habilidades necesarias para ela-
borar y desarrollar un nuevo concepto de negocio; esto es, tiene la
virtud de detectar y manejar problemas y oportunidades mediante
el aprovechamiento de sus capacidades y de los recursos a su al-
cance, gracias a su autoconfianza (Alcaraz, 2011, p. 2).

Sinos remontamos a décadas pasadas, el artista siempre ha sido gestor
de sus propias obras, sin embargo, en la actualidad existe la necesidad
de tener mas especializacion en cada una de las tareas que deben rea-
lizarse al momento de generar nuevas ideas que conlleven a la ejecu-
cion de un proyecto artistico-cultural. Esto demanda en el artista ciertas
competencias que lo hacen convertirse en un verdadero emprendedor.

Conductas y acciones de un emprendedor

L. Administracion .. Aceplacion de | Mejor . Orientaciona
Creacion Innovacion " o Trabajadores .
general riesgo | desemperio la excelencia

Fuente: Elaboracion propia basada
en las definiciones de VanderWerf y Brush (1989).

Cada una de las ideas generadas en los hemisferios de nuestro cerebro
pueden discernirse para elegir solo las mas faciles de realizar, o bien las
mas factibles dellevaracabodeacuerdo al contextoen el que se pretende
aplicarlas. No obstante, en algunas ocasiones solo se quedan en ideas.

El emprendedor genera ideas creativas, pensando en una empresa
o unidad de negocios. Después las organiza eligiendo las que son facti-
bles de llevarse a cabo, propiciando siempre algo nuevo (innovador). El
siguiente paso es la aceptacion de riesgo, esto quiere decir que siempre
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estara dispuesto a arriesgarse en la busqueda del cumplimiento de
metas y objetivos, desempefandose de la mejor manera y volviéndose
un adicto al trabajo para obtener resultados mediatos ya que consideran
que todo es posible, eso los hace sentirse orgullosos y satisfechos de
las tareas realizadas.

Para iniciar un proyecto emprendedor no es suficiente una idea
innovadora, se requiere integrar un plan para llevarla a la prac-
tica. Aunque no es conveniente forjar muchas ideas al mismo
tiempo, cabe recordar que las empresas deben mejorar en
forma continua; es decir, no hay que descartar las ideas que no
se apliquen, ya que es posible incluir innovaciones poco a poco,
centrandose en una cada vez para controlar, facilitar y asegurar
su aplicacion (Alcaraz, 2011, p. 11).

No es solo decir que el que genera ideas es un emprendedor. Mas alla
de propiciar alternativas para crear nuevos proyectos que impacten de
manera positiva en un sector social especifico, debe pensarse en una
vision muy amplia en la se busque una réplica de dichos proyectos para
gue haya un mayor numero de beneficiarios.

Se habla mucho del gestor y promotor cultural como pioneros
en proyectos de intervencion social con alto impacto econé-
mico sin embargo, Olmos y Santillan (2008) en su libro Culturar
las formas del desarrollo, mencionan que frente a los modelos
culturales cerrados un gestor cultural o promotor cultural
creativo sera aquel que desde su practica cotidiana produzca
cambios que deriven en la construccién de modelos culturales
abiertos capaces de dinamizar y orientar nuevas estrategias
de comunicacién y contacto humano que lleven, a su vez, a la
construccién de nuevos modelos y nuevas aperturas (Alcaraz,
p. 27).

¢Por qué el emprendimiento cultural es una alternativa para el
artista de hoy?

Las instituciones culturales del pais promueven la produccion artistica ape-
lando al conocimiento administrativo del artista, es decir, en un sentido de
apoyo econdmico y en ocasiones de organizacion. Se olvidan de la planea-
cion, direccion, control, manejo de recursos, etc., por lo que las instituciones



El emprendimiento cultural, una alternativa para el artista de hoy

culturales asumen su rol de cooperadoras y olvidan el de asesoras de la
produccion artistica. Ante tal panorama, es entonces que el artista se en-
cuentra en un ambiente demandante de conocimientos administrativos,
pero no ofertante del mismo.

La UNESCO (Organizacion de las Naciones Unidas para la Edu-
cacion, la Ciencia y la Cultura) sefiala que “Una tasa de creci-
miento sostenida, asociada a patrones repetitivos, constituye
lo que se ha llamado crecimiento econémico moderno, dicho
crecimiento esta ligado a las oleadas de descubrimientos cien-
tificos e inventos tecnolégicos de la era moderna, a los que se
deben los cambios de la organizacion econdmica y el aumento
de la productividad (UNESCO, 2016).

Reflexionando un poco sobre la aportacion que hace un artista al mo-
mento de presentar un espectaculo, considerado un proyecto de inter-
vencion en donde los espectadores son ninos, jovenes, adultos y adultos
mayores, el nivel de impacto social se refleja en la demanda que ellos
mismos refieren al final de cada evento, asfi lo afirma Mac Gregor (2016)
en su libro Proyectos Culturales: sus configuraciones y desafios para el
cambio social: “La gestion cultural mas que una disciplina para la in-
vestigacion, es para la accion transformadora del entorno social donde
incide” (2016, P. 19).

En impulsar cada dia mas los proyectos de emprendimiento cultural,
es decir, introducirlos a manera de proyectos de intervencion social que
se dirijan hacia los diferentes sectores de la sociedad y con apoyo de
inversiones publicas y privadas. El producto artistico y cultural debe ex-
plotarse y darse a conocer en cualquier sector social y medir su nivel de
impacto en el mismo.

Asi mismo la UNESCO publica que los beneficiarios incluyen
una diversidad de partes interesadas en las zonas seleccio-
nadas de los Programas de intervencion, en particular las mu-
jeres, jévenes, minorias étnicas, personas indigenas, represen-
tantes del sector privado (es decir, aquellos que participen en
las industrias culturales y creativas), y organizaciones de la so-
ciedad civil (incluyendo la comunidad y los lideres religiosos),
asi como las autoridades gubernamentales (a nivel central y
descentralizado) y las instituciones publicas, ilustrando asi la
repercusion de los programas conjuntos en todos los niveles de
la sociedad (UNESCO, 2016).
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El mayor reto legal para los emprendedores artistico-culturales es sin
duda enfrentarse a este constante proceso de transformacion de la so-
ciedad mexicana. Las politicas culturales representan una alta prioridad
como factor generador de acciones identificadas con los mas altos in-
tereses nacionales. La cultura y la educacién son, cada vez mas, fac-
tores prioritarios dentro de las politicas gubernamentales.

En el ambito internacional, la politica educativa, cientifica y cultural
gubernamental se orienta a complementar los esfuerzos productivos
de la sociedad y a fortalecer los vinculos de solidaridad con todos
los paises. “Por ello, es muy dificil hablar de politicas culturales fuera
de contextos econdmicos y de impacto social, particularmente en el
ambito comunitario” (Marcelli, 2018, p. 19).

La globalizacion se sustenta en una economia integral en donde sus
caracteristicas principales detonan un avance exponencial de la infor-
macion y el conocimiento. Este proceso se ha visto acompanado de la
necesidad de identificacion de los grupos sociales. Se han reivindicado
asi las tendencias de agrupacion regional, y la defensa de las peculiari-
dades culturales, es por eso que la cultura y el arte constituyen hoy en
dia elementos fundamentales de identidad individual y colectiva. “Propi-
ciara un reordenamiento del tablado juridico para un desempefio eficaz
del empresariado cultural” (Cruz, 2016, p. 106).

Las industrias culturales requieren una politica de apoyo adecuada
para poder llevar adelante propuestas y, en pro de las mismas, existe
una amplia legislacion especifica. Ella estda compuesta por articulos
constitucionales, disposiciones sobre administracion cultural y diversas
leyes y reglamentos que rigen la normatividad del sector cultural. “Mar-
celli (2018) menciona que, en el campo cultural, la rentabilidad de un
proyecto cultural no se agota en el intercambio entre costos y ganancia,
sino que se extiende en el impacto y el beneficio social del proyecto
cultural mismo” (Cruz, p. 20).

Durante muchos afios, la cultura en México estuvo regulada por varios
organismos hasta el afio 2015, que entra en operaciones la Secretaria
de Cultura; sin embargo, ésta misma sigue apegandose a los diferentes
reglamentos, decretos, acuerdos y algunas disposiciones que contienen
referencias sobre el arte o la cultura. “El paso de la era industrial a la era
del conocimiento plantea nuevos escenarios para el desarrollo, la eco-
nomia y, por supuesto, para el sector cultural” (Neugovsen, 2016, p. 124).

Las empresas desempefian un papel muy importante en la economia
de los paises, ya que toman decisiones sobre qué producir, la cantidad
y calidad de los bienes que producen, como y con qué los elaboran y
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para quién estan destinados. Los bienes y servicios producidos por las
empresas constituyen la oferta en una economia.

En México existen aproximadamente cuatro millones 15 mil unidades
empresariales, de las cuales 99.8 % son pequefias y medianas em-
presas (PyMES). Las PyMES actualmente generan 52 % del Producto
Interno Bruto (PIB) de acuerdo con la Banca Empresarial Banamex, asi
como también el 72 % de los empleos en el pais. De estas PyMES el
23% son PyMES Culturales (INEGI, 2010).

Hasta hace una década, no se le daba apoyo a las PyMES culturales,
pero ahora la situacion para muchas de ellas ha cambiado ya que las
instituciones privadas en su mayoria han impulsado estas empresas
a través de sus fundaciones. Sin embargo, todavia no existen regula-
ciones al respecto, sobre todo en lo fiscal ya que quienes se ven favo-
recidas son las fundaciones (como intermediarias) mas no el creador,
productor y/o gestor del proyecto artistico-cultural.

Las industrias creativas y las empresas culturales son parte
del rostro productivo de México. Generan una gran diversidad
de bienes, servicios y productos, dinamizan el empleo y la eco-
nomia a la vez que benefician a la sociedad. Por ello, hemos
disefiado un programa integral que incluye capacitacion y fi-
nanciamiento para impulsar el crecimiento y desarrollo de in-
dustrias y empresas basadas en insumos creativos, en su ca-
pacidad de innovacién y en su historial en el mercado (Instituto
Cultural de Ledn, 2014).

¢Qué es una industria cultural y creativa?

Para la Unesco las industrias culturales y creativas son: “[..] aquellos
sectores de actividad organizada que tienen como objeto principal la
produccion o la reproduccion, la promocion, la difusion o la comerciali-
zacion de bienes, servicios y actividades de contenido cultural, artistico
o patrimonial” (UNESCO, 2016).

La Secretaria de Cultura Federal establecio en su estrategia 2.2 dentro
del Plan Nacional de Desarrollo 2013-2018 que se debera “Fortalecer la
profesionalizacion de artistas, promotores, gestores y trabajadores de la
cultura” (Secretaria de Cultura Federal, 2017). Fortalecer la profesiona-
lizacion de todos los actores inmersos en proyectos culturales, implica
fomentar e impulsar el emprendimiento con los artistas y no artistas
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gue estén interesados en llevar a cabo sus ideas innovadoras para el
beneficio propio y social.

Las estadisticas sobre el éxito de los emprendimientos no son
nada alentadoras ya que algunos estudios realizados por eco-
nomistas expertos afirman que “en los préximos 15 afios se
perderan mas de 800 millones de puestos de trabajo por esta
transformacion productiva, pero también sefialan que los tra-
bajos que menos seran afectados son las actividades basadas
en la creatividad y en la interaccidon humana, dado que las ma-
quinas no pueden replicar estos procesos (Santa Cruz, 2018).

La recuperacion economica, si nos ceflimos exclusivamente al ambito
de la iniciativa privada, sera a través de pequefas redes de mercado y
de PyMES culturales. Como se muestra en la siguiente tabla, se puede
observar la aportacion que impacta en el PIB (Producto Interno Bruto)
de acuerdo a cada actividad cultural registrada en el Instituto Nacional
de Estadistica y Geografia (INEGIl)en el 2016.

PIB DE CULTURA POR TIPO DE ACTIVIDAD,
2016
= ARTESANIAS
® PRODUCCION CULTURAL DE
HOGARES

= DISERO

ARTES ESCENICAS Y ESPECTACULOS

o DIFUSION CULTURAL EN
INSTITUCIONES EDUCATIVAS
= LIBROS, IMPRESIONES ¥ PRENSA

| PATRIMCMNIO MATERLAL ¥
NATURAL

mARTES VISUALES ¥ PLASTICAS

= MUSKCA Y CONCIERTOS

Fuente: Elaboracion propia de acuerdo a datos del INEGI (2016).

A manera de conclusion, los beneficios sociales-econdmicos inme-
diatos y evaluables a partir del funcionamiento de empresas culturales
a través de proyectos de intervencion social serian:

- Incremento en la proyeccién profesional del artista (mediante la
ampliacion del espectro de difusion, distribucion y promocion de
la produccién artistica y cultural).
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- Mayor impacto social de la produccion artistica y cultural (me-
diante la planeacion y direccion de programas de formacion de
publicos y marketing social).

-+ Sustentabilidad econémica del creador y gestor (mediante pro-
yectos de autoempleo y captacion de fondos).

-+ Fortalecimiento de vinculos con el estado (mediante el conoci-
miento de los mecanismos administrativos publicos culturales,
normas, funciones, facultades, presupuestos, organigramas,
transparencia y servicio civil de carrera).

- Mayor comunicacion con la sociedad (mediante la vinculacion
con los diferentes actores de un contexto social especifico)

+ Vinculacion social y sustentabilidad

El Foro Econdmico Mundial alertd, también, que el 60% de los
trabajos actuales desapareceran en las préximas décadas
debido al avance de la “automatizacién” y que los tres reque-
rimientos que tomaran en cuenta en el futuro los empleadores
seran: la resolucion de problemas complejos, el pensamiento
critico y la creatividad (Santa Cruz, 2018).

La evolucion de la tecnologia y la automatizacion como lo menciona
Santa Cruz (2018) en el parrafo anterior, han generado que poco a poco
se sustituyan las actividades del ser humano por la programacion tecno-
logica y, en algunos casos, la robdtica; sin embargo, algo que no podran
sustituir los robots ni la tecnologia de punta serd la capacidad de crear
una condicion que el artista de ayer, hoy y siempre no podra perder por
muy globalizado que el mundo esté. Es por eso de la importancia de fo-
mentar el emprendimiento cultural para propiciar una mejor calidad de
vida en los ciudadanos de cualquier entidad y al mismo tiempo contri-
buir al desarrollo y crecimiento economico de una nacion. Alburquerque
(1996) menciona que:

[...] desarrollo local es: aquel proceso reactivador de la eco-
nomiay dinamizador de la sociedad local que, mediante el apro-
vechamiento eficiente de los recursos enddgenos existentes en
una determinada zona, es capaz de estimular su crecimiento
econodmico, crear empleo y mejorar la calidad de vida de la co-
munidad local” (Olmos & Santillan Giiemes, 2008, p. 54).

Como conclusion de este articulo, retomaré una de las caracteristicas
mas importantes que debe tener el emprendedor cultural, y ésta es, sin
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duda, el tomar riesgos e ir en busqueda de la excelencia. Todo es per-
fectible, nada esta garantizado al primer intento hasta que no se realiza
y se miden los alcances y se trabaja en las debilidades. Los organismos
locales, nacionales e internacionales estan volteando a ver cada vez
mas las Industrias Creativas y Culturales (ICC) porque ponen todas sus
expectativas en que éstas mejoraran y ayudaran a disminuir las proble-
maticas sociales mundiales.

Teniendo en cuenta este contexto, es mas sencillo entender por qué
el impacto producido en la economia por el progreso de las Industrias
Creativas y Culturales (ICC) acapara la atencion de los economistas,
gue comenzaron a ver en ellas una fuente de desarrollo que permita
una via de solucion al problema del desempleo, sobre todo en esta parte
del mundo (Santa Cruz, 2018).
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Proyeccion del espacio de trabajo del Centro de Estudios
Ceramicos y Vitreos de la Universidad Autdénoma de
Querétaro

Dolores Buenrostro Rojas
Rafael Oswaldo Silva Mora

Contexto

La presente propuesta, Analisis para el desarrollo e implementacion del
Centro de Estudios Ceramicos y Vitreos, surge a partir del trabajo en
ambos materiales, de la necesidad académica de una constante evo-
lucion gracias al conocimiento adquirido aplicado en el ambito artistico
y educativo, tanto como en el desarrollo de tecnologias artesanales y
ubicarlo dentro de la Universidad Autdbnoma de Querétaro como un re-
ferente sostenible. Hemos recurrido a la ceramica y al vidrio como ma-
teriales desde lo artistico por medio de la docencia a partir de la Linea
de Artes del Fuego, y como desde principio de la humanidad en el uso
cotidiano, mediante la produccion de objetos ceramicos y vitreos que
coadyuven a la sostenibilidad de dicho Centro de Estudios. Las deno-
minadas Artes del Fuego planteadas por Grassi (2016) “son concebidas
como una modalidad de las artes plasticas, con sus materiales y téc-
nicas particulares y transitan diversos campos disciplinares (ceramica,
vidrio, esmaltes sobre metal y mosaico) que han consolidado su uso en
la contemporaneidad.” (p.9), incluyendo asi al vidrio dentro del PE como
una nueva posibilidad dentro de la plastica queretana y en el centro del
pais.

Durante la investigacion se realizé un trabajo de campo. el cual con-
sisti6, como lo dicta en un analisis desde el espacio arquitectonico para
la mejora del espacio educativo universitario donde se encuentra fun-
cionando actualmente. El proyecto es planeado dentro de la Facultad de
Bellas Artes, la cual cuenta con dicha area donde se labora actualmente,
y desde hace mas de 20 afios, con estos materiales
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Gracias a la vinculacion multidisciplinar entre areas del conocimiento
dentro de esta universidad, se involucro a los estudiantes Jorge Lopez
Garcia, Daniel Alvarado Zambrano y Gilberto Becerra Gutiérrez, alumnos
activos en ese momento de la Licenciatura de Arquitectura de la Fa-
cultad de Ingenieria, como colaboradores del proyecto. En investigacion
conjunta con los docentes que actualmente se encuentran a cargo de la
Linea de Formacion de las Artes del Fuego, del plan de estudios LAV17,
se realizo la planificacion de acuerdo a las condiciones espaciales me-
diante las necesidades puntuales de cada area y con el equipo con el
que se cuenta. Todas estas necesidades puntuales corresponden a las
diversas disciplinas que se manejan dentro de esta Linea, las cuales
son: la ceramica, el vidrio y los esmaltes al Fuego sobre metal. El ana-
lisis contempla el contexto espacial, factor de suma importancia dentro
del desarrollo humano vy, sobre todo, en sus actividades especificas
diarias, como el caso que nos atafie, el de la produccion de un artista,
artesano o profesionista que se dedique a éstas o a cualesquiera dis-
ciplinas. Se requiere para una 6ptima realizacion de cualquier proceso
de produccion de esta indole, ya sea artistica o artesanal/industrial, las
caracteristicas estructurales adecuadas para una cohabitacion sana
dentro del espacio laboral como en el habitacional.

Producto de la investigacion de campo realizada por los alumnos
colaboradores y docentes a cargo, se puede observar que, a partir
del espacio en donde se encuentra laborando actualmente el Centro
de Estudios Ceramicos y Vitreos, se tienen algunas deficiencias espa-
ciales. Si bien la zona habilitada funciona en un 80% se cuentan varios

1. Imagen de archivo del CECV. 2. Imagen de archivo del CECV.



3. Imagen de archivo del CECV.

problemas que, una vez hechas las adaptaciones iniciales hace varios
afnos, no fueron previstos.

Uno de estos problemas es la filtracion del flujo de agua de lluvia.
Debido a que no es trasladada por canaletas para desague, este termina
inundando gran parte del area de trabajo. Asi como algunos otros incon-
venientes, las goteras dentro de los espacios en donde se almacenan
las piezas como se muestra en las imagenes dela 1 ala 3.

A partir de estas observaciones, de la comunicacion con cada uno de
los docentes a cargo de cada area, (como la Dra. Mar Marcos Carretero
en el area de esmaltes y quienes escriben estas memorias en el area de
ceramica y vidrio), asi como a un listado de las actuales deficiencias, se
pudieron concretar los puntos a desarrollar para beneficiar al espacio.
Esto mediante una propuesta de remodelacion, mejor entendido como
un proyecto de mejoramiento del espacio universitario para actividades
académicas, entregada por los estudiantes colaboradores

Como primer acercamiento, se visibiliza por parte de los alumnos
colaboradores la ubicacion espacial de dicho lugar, por medio de un
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mapa satelital dentro de la Universidad Autonoma de Querétaro y su
colindantes, como el estacionamiento de la Secundaria Federal “Consi-
titucion de 1917" y otros espacios universitarios. Esto es de importancia
ya que, en materia de seguridad civil y debido a el trabajo dentro de
los talleres con productos como gas LP, acidos y otros reactivos, debe
tenerse en cuenta el impacto de un posible de un accidente con mate-
riales de esta indole para tomar medidas precautorias.

El proyecto de mejoramiento del espacio universitario es un com-
pendio realizado donde se muestran por medio de una seleccion de
imagenes el estado actual del espacio donde se labora y el renderizado
para la posible propuesta de remodelacion como solucion espacial y op-
timizar actividades de docencia, investigacion y produccion. Se mues-
tran también, los espacios utilizados actualmente para otras actividades
incorporandolos al area de las Artes del Fuego debido a su ubicacion.
Se presentan fichas técnicas a manera de laminas con las luminarias
mediante un detallado analisis de tipos de iluminacion en grados Kelvin,
intensidad, forma, etc., que se proponen para un adecuado trabajo, pues
la iluminacion eléctrica adecuada contribuye y potencializa el trabajo
desarrollado dentro de cualquier espacio y en este caso de produccion
artistica, donde la apreciacion del color es necesaria y constante, la sa-
nidad de la vista es de vital importancia.

También se muestran las mejoras en el mobiliario en donde a cada
actividad le sera destinado un espacio que responde a sus respectivas
necesidades. Dichas actividades son, el trabajo con vidrio, el trabajo con
ceramica, y el trabajo con esmaltes al fuego sobre metal. En este rubro
las mesas de trabajo y bancos son distintas para cada espacio. De igual
forma, contaran con estanterias en donde almacenar materiales y he-
rramientas, asi como con los reactivos que, como se hacia mencién an-
teriormente, se encuentran dispuestas fuera de areas trabajo para que
se minimicen los riesgos en su uso y manejo. Se ha previsto también
un espacio especifico para poder impartir catedra, el cual esté provisto
de cortinas y pueda ser usado cafidn, asi como un pizarron para anota-
ciones, al igual gue mobiliario del que los estudiantes puedan disponer.

Se observan zonas para cada tipo de trabajo y la adecuada utilizacion
del espacio. La disposicion espacial no solo para una adecuada organiza-
cion del inmobiliario sino también, para la seguridad del usuario, puesto
que la 6ptima organizacion del espacio en conjunto con equipos que son
utilizados para la produccion, es de los principales objetivos dentro de
los reglamentos de proteccion civil estatal y universitaria. Con respecto
a lo anterior, se realizé una investigacion general por parte de los estu-
diantes colaboradores, esta se concentro en estimar las caracteristicas
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adecuadas para instalacion eléctrica, instalacion de gas e instalacion
hidraulica, aprovechando las tomas existentes y adecuandolas a los di-
VErsos equipos con los que se trabajan como hornos de gas para la coc-
cion y esmaltado de la ceramica. Asi realizar la redistribucion del tanque
estacionario en un nivel elevado para eliminar posibles riesgos de estalla-
miento e impacto, instalacion eléctrica para hornos eléctricos para fun-
dicion de vidrio en una corriente de 220V y la instalacion eléctrica para
hornos eléctricos para la técnica del esmalte al fuego en una corriente
de 110V, todo en base a las normas de proteccion civil del Municipio y del
estado de Querétaro vigentes hasta la fecha de dicha investigacion.

También se realizo el planteamiento de los accesos, para el ingreso
y salida de usuarios, asi como salidas de emergencia, disefado para tal
funcién ya que en todo el trazo no se encuentran objetos y/o equipos
que obstruyan el paso hacia el interior o el exterior. También se ubica un
acceso para la recepcion de materiales para optimizar dicha actividad
ya que el espacio se encuentra a pocos metros de la avenida.

Se efectuo el alzado de vista aérea y detalladas vistas de todos los
espacios destinados para cada una de las actividades en donde se en-
cuentran visualmente la disposicion de los elementos ya mencionados:
inmobiliarios, equipos de trabajo, zonas de trabajo, etc. Un punto de
suma importancia es el espacio al fondo dentro del area de ceramica
destinada para ser utilizado como invernadero, ya que uno de los pro-
ductos producidos dentro del taller son macetas de barro y se plantea
como parte de estrategia de venta. De la misma manera, este espacio
funcionaria como un lugar para el alumnado en donde puedan tener un
momento recreativo.

Se ha ejecutado también, la inves-
tigacion de materiales, herramientas,
equipo de renta, asi como recurso
humano en detallado para un presu-
puesto aproximado a lo que se requiere
para la remodelacién del area de las
Artes del Fuego. De la misma forma, el
alzado de los planos para llevar a cabo
el proyecto de remodelacion, los cuales
se desglosan a continuacion: Planta en
estado actual AQ, Planta arquitectonica
A1, Planta arquitectonica A2, propuesta
sanitaria HS, Planta eléctrico E1, Planta
eléctrico E2, Planta eléctrico E3, Planta

4. Imagen de alzado de Planta General, vista aérea. , L .
Propiedad del CECEV. eléctrico ES y Planta eléctrico E4.
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5. Imagen renderizada del alzado para el taller para Esmaltes al fuego sobre metal,
vista aérea y vista frontal. Propiedad del CECV.

Conclusiones

Debido a que la renovacion del CECV depende de un recurso federal,
como ya se ha mencionado anteriormente, el espacio actualmente se
encuentra en las mismas condiciones que se presentan en las eviden-
cias, con algunos cambios menores. No obstante, se ha tenido interés
por parte de la direccion actual en el proyecto, se han buscado los re-
cursos y alternativas para poder llevar a cabo la remodelacion desde
instancias como secretaria administrativa de la Facultad de Bellas Artes
y la direccion de Obras de la Rectoria.

Se ha logrado llevar a cabo varias actividades educativas de promo-
cion y proyeccion del Centro dentro de este afio y medio de investiga-
cion y desarrollo del mismo, ya que estas actividades no dependen al
cien por ciento del espacio. Sin embargo, el analisis realizado debe con-
tinuar, ahora no sélo de una forma espacial, sino adentrandose paulati-
namente a la investigacion, a la creacion y a la proyeccion de dicho es-
pacio. Es de suma importancia que el Centro de Estudios Ceramicos 'y
Vitreos siga conformandose porque hasta el momento, en el afio 2020,
ya no es solo un referente dentro de nuestra universidad queretana el
ofertar el plan curricular de las Artes del Fuego dentro de la Licenciatura
sino a nivel nacional, pues hemos buscado visibilizar nuestro trabajo
en Facultades con el mismo interés en comun, como con la Facultad
de Artes y Disefio plantel Taxco y la Universidad Autbnoma de Chiapas.

A manera de conclusion, se plantean las siguientes recomenda-
ciones a partir de nuestra experiencia propia desde la mirada de artistas
productores en las Artes del Fuego desde hace mas de 18 afios y como
docentes de la Universidad Autonoma desde hace 10 afios. Estas reco-
mendaciones se plantean para la construccion de espacios de produc-
cion y artisticos tales como el Centro de Estudios Ceramicos y Vitreos.
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Dentro de una instituciéon publica y educativa, el implementar este
tipo de espacios conlleva una alta inversion en cuanto al equipamiento
para el espacio destinado a un area de las Artes del Fuego, incluso, si
s6lo se pretende considerar uno solo de estos talleres. Es necesario
entonces, un estudio detallado y particular de los procesos a trabajar y
los equipos a conseguir. Seria requisito indispensable que los espacios
gue se destinen a este tipo de actividades, llamense artisticas o de pro-
duccion, fueran considerados para una expansion en un futuro, puesto
que los procesos de produccion en la mayoria de los casos tienden a
ir incorporando paulatinamente otros procesos que requeriran de una
infraestructura que los soporte.Si ya se cuenta con un espacio desti-
nado para la produccion en ceramica, vidrio y esmaltes al fuego, debe
ser imperante el tamafo de los equipos que existen en el mercado y sus
diversas funciones, de acuerdo entonces a los procesos de produccion
que seran llevados a cabo.

Creemos que este Analisis para el desarrollo e implementacion del
CECV puede potencializar y desarrollar nuevos vinculos académicos y
tecnologicos, tanto dentro y fuera de la propia Universidad. Asi mismo,
se espera aporte al alumnado interesado una vision general de los re-
querimientos y necesidades para conformar un espacio de trabajo
cuando se enfrenten al campo laboral.
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Al poeta de La Silfides:
Fernando Jhones, genuinamente un danseur noble

Dunet Pi Hernandez

La vida de Fernando como bailarin, comenzd en 1959, con diez afios
de edad. Su madre, contra todo prejuicio que existe, sobre todo en esos
tiempos, de ver un hombre dedicado al ballet, lo llevo a la Escuela Pro-
vincial de Ballet de La Habana, la conocida L y 19 de El Vedado, para ini-
ciarse en lo que seria el motivo de su existencia entera. Ahi, realizé una
audicion ante Ana Leontieva, Mijail Gurov, Olga Krilova, y un tribunal de
maestros cubanos, y fue aceptado por sus condiciones especiales para
el ballet, su linea de piernas y pies, su fisico armoénico

Fernando Pi Jhones se aferraba a la barra para abrir el en dehors
(abertura de las piernas, muy importante para practicar el ballet) obli-
gatorio en la danza clasica, estudiaba sus estiramientos; su concentra-
cion destacaba del resto de los varones, por lo general entregados al
juego v las travesuras. Esto lo llevo hasta la Escuela Nacional de Arte
ya encontrarse con Joaquin Banegas y con Fernando Alonso, que lo
consideraba “el pequefio Erik Bruhn cubano”. Alli conocié a Dubia Her-
nandez, una alumna del curso superior, explosiva y directa, que seria su
complemento para toda la vida.

Celebré su graduacion de la Escuela Nacional de Ballet en el teatro
Amadeo Roldan en 1970. Llam¢ la atencion de todos los criticos de
ballet, un jovencito que prometia inscribirse en la hoy larga lista de exce-
lentes bailarines cubanos. Ademas, su trabajo de graduacion también
seria una novedad: por primera vez una pareja cubana interpretaria el
pas de deux El corsario. Al descorrerse las cortinas, el joven saltaba con
agilidad, gracias y asombroso profesionalismo; la limpieza de sus pasos
—que mas tarde seria proverbial- se mostraba en su quinta posicion, sus
multiples piruetas, la correcta colocacion de los empeines, su hermosa
linea, su torso erguido y su cuerpo expresivo y danzante. Junto a su ba-
llerina, aparecia este chico rubio y agraciado, que entraba también en el
mundo de la danza esceénica.
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Al poeta de La Silfides: Fernando Jhones, genuinamente un danseur noble

Fernando Pi Jhones ingresd de inmediato en el Ballet Nacional de
Cuba. La propia Alicia Alonso le propuso cambiar su nombre profe-
sional por el de Fernando Jhones, con el cual brillo en los escenarios
internacionales. Era la época en que comenzaba a descollar la carrera
del bailarin masculino para competir con la tradicional primacia feme-
nina: Nureyev, Vasiliev, Bujones, Barishnikov se hacian de la fama y los
aplausos que antes cosechaban las mujeres. En Cuba estaban Esquivel,
Carrefio, Williams, Zamorano, Salgado... y Fernando Jhones, que desta-
caba por su cuidadoso trabajo y su imagen menos tropical, mas “aria’,
lo que daba muestras de la rica diversidad étnica de nuestro conjunto
masculino.

Como ejemplo de nuestra escuela cubana de ballet, Fernando Jhones
nos represento en el Concurso Internacional de Ballet de Varna, Bulgaria,
en 1976. En dicha competencia obtuvo un diploma de honor; y al afio
siguiente, en el de Moscu, se alzd con el Premio a la Maestria Artistica,
por su dominio del estilo Bournonville a pesar de haber competido con
una importante lesién en uno de sus magicos pies.

Cuando la primera bailarina Loipa Araujo trajo a Cuba el pas de deux
del ballet Festival de las flores en Genzano de August Bournonville, prin-
cipal exponente de la escuela danesa de ballet, escogid a Fernando
Jhones como partenaire. En nuestro pais solo se habia visto el duo de
La Silfide dos afios antes, interpretado por los italianos Carla Fracci
y Paolo Bortoluzzi, por lo que fue ésta la primera vez que una pareja
cubana interpretaba una obra de esa antigua escuela y del repertorio
del maestro danés del siglo XIX. Fernando Jhones haria de este frag-
mento una verdadera creaciony lo trabajaria con una especialista como
la maestra sueca Elsa Marianne von Rosen.

Intérprete de larga carrera como bailarin, su repertorio abarco roles
protagonistas en Las Silfides, Coppélia, El lago de los cisnes, Giselle,
La fille mal gardée, Tiempo fuera de la memoria, Don Quijote, La bella
durmiente del bosque, Canto vital, Tema y variaciones y La bayadera,
entre otros. Pero no cabe dudas de que su interpretacion del soldadito
de plomo en el ballet Munecos de Alberto Méndez sera siempre recor-
dada. Estrenado por é€l, junto a Caridad Martinez, en 1978, esta obra
lo consagraria como bailarin y como artista, en ella sembré un refe-
rente ineludible para los intérpretes posteriores de esta joya de la coreo-
grafia cubana. Con su interpretacion, Muriecos obtuvo ese afio el Primer
Premio en Coreografia Moderna en el Concurso Internacional de Ballet
de Tokio.

Otra interpretacion memorable de Jhones resultd Petruchka, re-
puesta por el Ballet Nacional de Cuba en 1982, obra en la que demostro
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gue no solo los brazos redondeados y el en dehors de Bournonville o de
Balanchine estaban en su cuerda interpretativa: la marioneta de Fokin,
que hiciera famoso a Nijinsky, le exigio ademas un trabajo actoral fuerte
y estudiado, que vencid y convencié a pesar del sabor afiejo de la obra.

Promovido a la categoria de primer bailarin en 1986, quiza algo tarde
para su historia y sus méritos, Fernando Jhones fue uno de los pri-
meros bailarines cubanos que trabajé en compafiias internacionales.
Sus contratos en el Ballet de Alberta en Canada y el Ballet de Monterrey
en México a partir de 1984, lo llevaron a bailar con figuras como Ma-
rianne Beausejour o Anne Marie d’Angelo, que también lo acompafiaron
en galas internacionales. Alli interpretaria obras de Ashton, Lambrou y
d’Angelo, que ampliaron su repertorio y su vision del ballet.

En los afios 90, llegd a la ciudad de Querétaro en México, donde
fundo la Licenciatura en Ballet de la Universidad Auténoma junto a su
esposa la actual Dra. Dubia Hernandez. Entre los dos formaron el Ballet
Clasico de Querétaro, del cual fue director, e instituyo la academia Cub-
alLaDanza, junto a su esposa y su hija. El interés cientifico de Fernando
Jhones lo llevo a formar parte de la primera promocion de licenciados
en Arte Danzario del Instituto Superior de Arte de Cuba, de donde egreso
en 1992.

Pero no por haber sentado catedra en México Fernando olvidaba su
pais y su Ballet Nacional de Cuba. El era, sobre todo, un enamorado de
su patria y de su compafiia. Viajaba a Cuba hasta dos veces por afio, y
no perdia oportunidad de impartir sus maravillosas clases de ballet en
los Festivales Internacionales de Ballet de La Habana o en los Encuen-
tros Internacionales de Academias de Ballet. En la Escuela Nacional
llegd incluso a graduar grupos de varones.

En mayo de 2007 en Querétaro se realizd un homenaje de la Orquesta
Filarmonica del Estado, que presentaba un DVD con Cascanueces, que
él mont6 con su compafiia, acompafiada musicalmente por esa agru-
pacion. El orgullo lo desbordaba, las mas altas personalidades lo feli-
citaban y se hablaba de otros proyectos: una nueva presentacion de
Silfides y Giselle; para finales de afio, Don Quijote; y Cascanueces nueva-
mente en Navidad. Esto se siguid haciendo durante muchos afios mas.
El entusiasmo lo llevo a replantearse el suefio de defender un doctorado
en el Instituto Superior de Arte de Cuba con el tema “Vindicacion del
bailarin cubano”.

Dias antes de fallecer, un 2 de septiembre de 2007, habia presen-
tado su libro Historia universal de la danza —escrito en colaboracion
con su esposa- Y, colmado de emocion, refirid que, al haber cumplido
con el legado martiano, ya podia morir tranquilo. Sus funerales fueron
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historicos en Querétaro, personalidades de todas partes enviaron con-
dolencias a sus familiares... y en Cuba nadie podia dar crédito a la no-
ticia de los diarios y noticieros. Su imagen ya no nos acompafnaria mas
que en el recuerdo de su afabilidad y su sensibilidad.

Muchos lo conocian como Fernandito, apodo que surgio para diferen-
ciarlo del maestro Fernando Alonso y por su imagen siempre inocente,
risuefia y serena. Su rubia cabellera, su estirpe de danseur noble y su
extrema correccion técnica, siempre fueron un oasis ante la avalancha
efectista que comenzdé a imponerse en los afios noventa. Precisamente
en 1991 bailo por ultima vez: su despedida fue con MuAecos junto asu
hija, Dunet Pi Hernandez, aunque luego actuaria especialmente como
Hilarion en el estreno del ballet Giselle con la Filarmonica del Estado de
Querétaro, cuando la Compafia cumpli¢ diez afios de su fundacion.

Al hacer un estudio de la danza masculina en Cuba —hoy dia famosa
por la cantidad de los talentos que tenemos en nuestras companias, y
por los bailarines salidos de nuestra escuela que inundan las carteleras
internacionales- no hay que olvidar su carrera como intérprete, ni su
imagen. El, como su descendencia, son inequivoca prueba de la diver-
sidad de una cultura transculturada, en que coexisten el negro, el ama-
rillo y el blanco, el africano, el asiatico y el europeo, sin estereotipos o
clichés que limiten las dimensiones de su universo cultural. Su maestria
artistica, reconocida y premiada, debe ser también acicate a emular por
los bailarines de hoy y de mafana.

Tampoco pueden soslayarse sus aportes a la pedagogia del ballet,
demostrada en diversas compariias y escuelas, ni su reconocido pres-
tigio como maestro, en especial de varones. Siempre fue heredero de
las tradiciones de Alonso en los salones de clase, y fuera en Querétaro
0 en La Habana, la escuela cubana de ballet recorria las barras, los es-
pejos y los tabloncillos que inundaba con sus demandas cada vez mas
altas.

Y si como organizador y maitre de ballet se le analiza, ahi esta su
trabajo fundacional en la Universidad Auténoma de Querétaro con su
Ballet Clasico y los montajes de La Silfides, El lago de los cisnes, Gi-
selle, Don Quijote, Paquita, Cascanueces y obras mas contemporaneas
del repertorio internacional. Con solo 56 afos cumplidos el 2 de junio,
Fernando entro en la dimension eterna de los inmortales, de esos cuya
huella se siembra en nuestras vidas para dar frutos maravillosos. Partio
antes de tiempo, pero dej6 “obra acabada’”.

Duele no verlo mas en el saldn, corrigiendo las posiciones o enmen-
dando las filas de silfides, cisnes, willis 0 copos de nieve. Decirle adiés es
imposible, porque ahi esta su obra, su carisma, su lealtad, su presencia
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impactante, sus multiples entrechats, sus brazos “Bournonville”, su risa
y su saludo militar de Mufecos.

Las palabras son meros sonidos cuando el dolor las ahoga en las
gargantas. “{Hasta mafanal! Se debe decir al morir y no adios”, dijo José
Marti hace mas de siglo y medio. Digamosle mejor a Fernando: jHasta
siempre... y por siempre al poeta de La Silfides!
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Resefia: Artes del Fuego en México'
Dolores Buenrostro Rojas.

En la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Autbnoma de Querétaro,
dentro de la Licenciatura en Artes Visuales, se ha trabajado con mate-
riales como la ceramica y el vidrio desde el 2010 hasta el 2020. En este
periodo de 10 afos, se ha incrementado el interés por estos materiales
desde las vertientes de lo académico y la investigacion. En el primer
acercamiento del 2010 se postula desde el marco educativo, o que ha
posibilitado dialogos interdisciplinarios que han motivado hacia la inves-
tigacion a inicios del afio 2018. También se ha trabajado con el uso de
las tecnologias por medio de la produccion de objetos de arte, espe-
cificamente en su primera fase y posteriormente dentro de un marco
de produccion industrial artesanal, facilitando la vinculacion con otras
areas de conocimiento.

La Ceramica y el Esmalte al Fuego sobre metal como materiales de
expresion artistica, han sido abordados dentro de estos lineamientos
del plan de estudios 2007 de la Licenciatura en Artes Visuales de la Fa-
cultad de Bellas Artes. En el plan de estudios LAV17 gracias a su rees-
tructuracion del 2016-2017 se le ha abrigado a la linea de formacion en
Artes del Fuego, que a decir de Grassi “son concebidas como una mo-
dalidad de las artes plasticas, con sus materiales y técnicas particulares
que transitan diversos campos disciplinares (ceramica, vidrio, esmaltes
sobre metal y mosaico) que han consolidado su uso en la contempo-
raneidad.” (2016, p.9), incluyendo asi al vidrio dentro del PE como una
nueva posibilidad dentro de la plastica queretana y en el centro del pais.

Aunque para la ceramica y el vidrio se continuan trabajando con las
mismas tecnologias y procesos de produccion con cambios menores,
se han reformulado los materiales hasta posibilitar nuevos productos
industrializados. En el ambito artistico las manifestaciones han ido en

T Conferencia Magistral “La escultura contemporanea en Vidrio” y Mesa de
didlogo “Artes del Fuego en México”, dentro del marco del Primer Congre-
so Internacional de Artes Plasticas: “Una mirada al arte contemporaneo”.
Facultad de Bellas Artes, Universidad Auténoma de Querétaro. Noviem-
bre de 2018.
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aumento a partir del siglo XX y han estado presentes desde el manejo
del material hasta la utilizacion del mismo en las practicas artisticas
contemporaneas como el performance, el arte objeto, la instalacion,
etc. Por eso se puede decir que la ceramica y el vidrio ha sido utilizada a
lo largo de la historia del hombre, que son materiales que lo han acom-
pafiado, le han servido y posibilitado adelantos cientificos y culturales.
Hablar de ellos es hablar de afios de historia, de ciencia, tecnologia, de
innovacion y de manifestaciones culturales respecto al arte.

Desde el conocimiento del material desde un ambito cientifico, pa-
sando por lo artistico y llegando a lo tecnoldgico, se ha dado la apertura
a una diversificacion de la percepcion del material, haciendo visible una
variada gama de posibilidades. Hablamos desde nuestra experiencia
como artistas productores y docentes, que han coadyuvado al reco-
nocimiento de este material desde el 2010 hasta este 2020. Desde en-
tonces, nos hemos percatado que estos afios, gracias a la docencia y
la incesante investigacion, con las tecnologias de la ceramica y el vidrio,
se ha posibilitado una constante dialéctica otorgada por los materiales,
para que sean explorados, reconocidos y revalorados.

Gracias a este incesante trabajo de proyeccion de las Artes del Fuego
dentro de la Facultad de Bellas Artes, se tuvo la vision de que dentro del
primer Congreso Nacional de Artes Plasticas: “Una mirada al Arte Contem-
poraneo’, se propusiera la posibilidad de contar con artistas de talla interna-
cional que propiciaran el reconocimiento de materiales como la ceramicay
el vidrio dentro del alumnado, y asi, su potencial estético y plastico.

Se presento entonces la conferencia magistral “La escultura en vidrio,
Técnicas contemporaneas” a cargo de la Artista del Vidrio internacional
Ana Thiel. Para los que tenemos la fortuna de conocer el trabajo de
Thiel, pudimos corroborar su magia y esplendor en dicha conferencia.

La narrativa de Thiel es elocuente en cuanto a la forma en la que
describe ciertos procesos de produccion del vidrio aunado a la parte
estética y plastica del mismo material, nos lleva de la mano y sin darnos
cuenta de la obviedad, entre el arte y la alquimia. Ademas de los pro-
cesos Y las posibilidades escultdricas con el vidrio, Thiel nos mostro
gran variedad de artistas del vidrio contemporaneos que son referentes
internacionales y que su trabajo, promueve en nuevas generaciones di-
versas estrategias para idear distintas formas de abordaje con el mate-
rial. De la misma forma, nos dio una pequefia muestra de su labor como
artista productora y un acercamiento a su particular dialéctica con el
vidrio en la técnica del vaciado a la arena, y que es aunada a objetos co-
tidianos en desuso y que han perdido valor como o son troncos secos,
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piedras, libros viejos, en una reinterpretacion les presenta en conjuncion
con una nueva lectura que permiten redescubrirlos y revalorarlos.

Unos meses antes Ana Thiel presentd su exposicion individual “El
sentido del Hielo”, dentro de las instalaciones del Museo de la Ciudad,
ubicado en el centro de la capital queretana, a la cual se tuvo acceso
después de dichas actividades.

El sentido del hielo” nos sitda en un topos contemplativo, un pai-
saje de penumbras, de reflejos y de materia traslicida que mo-
viliza las sensaciones y las percepciones entre universos dis-
tintos como el vidrio y el hielo. Como otras cosas en el planeta
el hielo es —parafraseando a Karl Marx- lo sélido que se ha des-
vanecido. En la singular conjuncién entre el hielo y el vidrio, Ana
Thiel ha construido un entorno de sensaciones tanto visuales,
como tactiles y audibles. La instalacion “El sentido del hielo” en
el Museo de Arte Popular en la Ciudad de México es una expe-
riencia sensorial, que suspende en estos microcosmos vitreos
los universos que afuera se estan transformando. La infinita
morfologia y el cromatismo del hielo compuesto por particulas
hexagonales bifurcadas en miles de posibilidades presenta un
paralelismo con las cualidades del vidrio, que sufre otras alqui-
mias entre el calentamiento y el enfriamiento de sus moléculas.
Ambos cuerpos pueden modificar sus composiciones molecu-
lares en un sinnumero de texturas y superficies (Quiroz, 2018).

Posterior a la conferencia magistral se presentd la mesa de didlogo
“Artes del Fuego en México’, en donde los participantes contaban con
una vasta trayectoria profesional. Para representar a la ceramica se
conto con la presencia de la maestra Elsa Naveda, artista ceramista
internacional, quien también participé dentro del Congreso impartiendo
el Taller de Engobe y monococcion. Para representar al vidrio a la artista
internacional, Ana Thiel. Para los esmaltes al fuego sobre metal, al Mtro.
José Manuel Sarabia quien también impartio un taller dentro del Con-
greso. Asi mismo la Dra. Mar Marcos Carretero, esmaltadora y docente
investigadora de tiempo completo por parte de la Facultad de Bellas
Artes y la Mtra. Dolores Buenrostro artista visual especializada en las
Artes del Fuego, docente y moderadora de esta mesa de dialogo y quien
escribe este texto. Se presenta la semblanza resumida de cada uno de
los participantes como anexo al final del texto.

El interés primordial era en base a los saberes desde cada una de las
posturas que representan, como artista productor, como docente, como
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investigador y como alquimista. No solo desde el concepto, también
desde lo que posibilita una comunicacion con el material, pasando por
la fase del proceso creador y en donde se genera la necesidad de pro-
ducir. De la misma forma, nos intereso en el marco de este primer con-
greso saber desde sus particularidades, cudles son las posibilidades de
las Artes del Fuego en el arte contemporaneo, las formas del mercadeo
de la obra y sobre todo, visibilizar la importancia de las disciplinas que
se trabajan dentro una historia del arte donde solo se cuenta la historia
de la pintura y la escultura.

Si bien las Artes del Fuego convergen en cuatro disciplinas ya men-
cionadas es posible englobarles gracias a su elemento en comun, la
silice. Este material al ser transformado quimicamente, permite al ar-
tista llegar a su forma plastica para poder manipularlo y trabajarlo ya
sea como arcilla o como una masa vitrea, ;cuales son las cualidades
particulares de la ceramica y el vidrio que posibilita al artista contempo-
raneo mantener un dialogo con el material?

Se hablo del proceso creativo o creador aunado al conocimiento y
entendimiento del material, desde la produccion constante, el quehacer
del artista y la alquimia convertida en ciencia de cuales son los requi-
sitos para una produccion artistica donde convergen todas estas ins-
tancias antes mencionadas, desde la mirada particular de cada uno.

En una forma integral, el artista en cualquier disciplina necesita tam-
bién conocer el mercado del arte local y nacional o extranjero en el caso,
asi como las formas de distribucion de la obra del artista productor me-
diante la diversificacion de redes comerciales, hasta el uso de los medios
de comunicacién actual (redes sociales), en donde nos aportaron cuales
son sus medios de distribucion ideal en el presente contexto.

Desde su perspectiva como artista del vidrio, ceramista y artista del
esmalte se discutid cudles serian las estrategias para posicionar a las
Artes del Fuego en el arte contemporaneo y como resignificar a la cera-
mica y el vidrio en el arte que se escribe hoy.

Los resultados de la Conferencia magistral y la mesa de didlogo su-
peraron las expectativas del primer Congreso en Artes Plasticas, pu-
dimos corroborar que es de suma importancia la presencia de artistas
de talla internacional en dichos Congresos, porque al hacer presencia
las nuevas generaciones de artistas en formacion, pueden acceder
del proceso creativo a la experiencia profesional de cada uno ellos, na-
rrado desde la accion vivida, descubriendo nuevas alternativas de ma-
teriales y procesos para la produccion de piezas artisticas en relacion,
en este caso especifico a las Artes del Fuego. De la misma forma, este
tipo de actividades como congresos, encuentros, mesas redondas,
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exposiciones, etc., promueven y difunden el conocimiento de las Artes
del Fuego desde sus comunidades hacia el exterior, cada vez existen
mas artistas jovenes interesados en la ceramica y el vidrio y esto posibi-
lita su permanencia, difusion y un mercado del arte en México.

Algo de suma importancia que se debe recalcar, fue la aportacion
de cada uno de los participantes en la que ahondd sobre su proceso
creativo, la forma en cémo el material se traduce en un lenguaje, el auto-
conocimiento dado por el material, las posibilidades infinitas de trabajar
con el vidrio o la ceramica durante afios y, aun asi, seguir descubriendo
nuevas particularidades de estos.

El interés después de este primer encuentro, es continuar con la di-
vulgacion de las Artes del Fuego en México, en nuestro estado como
referente y que estas manifestaciones milenarias trasciendan hacia las
practicas artisticas contemporaneas y sigan presentes y vigentes en
esta actualidad que nos atraviesa.
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