INSTITUTO DE INVESTIGACIONES
ESTETICAS
ARCHIVO HISTORICO

FONDO
SERIE 006 DIFy<ion
i T
EXP |3
DOC. 000 2
Foms [ 5 _ 5,

FECHA (5)

[189




S~/ ) |

BESCIFE B

XIII Coloquio Internacional del
Instituto de Investigaciones Estéticas

TIEMPO Y ARTE

Noviembre 6-10
QOaxaca, México 1989

] BULSE .
- |2



BRI FEIBYD2 F3

Mesa 1

Reconsideraciones sobre: Las configuraciones del
tiempo. (segunda parte)

Por: George Kubler

En 1982 realic2 la primera revision de la critica a Las
configuraciones del tiempo, que fue sdlo una
consideracién de comentarios adversos. Después de
casi una década de otros escritos sobre el mismo tema,
vale la pena considerar algunos de ellos.

Se proceder4 de acuerdo al mismo principio: cualquier
comentario negativo mecrece una respuesta. Asf pues,
entre estos artfculos estdn los de caricter metafisico
escritos por R.S.Brumbaugh y R. Turner, en cuanto al
érea estélica, coordinados por Thomas Reese. Otros
son los realizados por G.T. Dickie de la Universidad de
Washington y los de Gottfried Bochrn en Giessen,
Alemania, asf como los escritos por Hans Belting, autor
de (El fin de la Hlstoria del Arte?.

Rematar el iempo ’

Por: Marie-Areti Hers

La prehistoria no tiene otra significacién real que la de
sitiwar al hombre futuro en su presente y si mds lejano
pasado. De lo contrario, no seria, implicitamente o
explicitamente, sino la sustiecién por un mito cientifico
de los inumerables mitos religiosos que explican... el
problema de los origenes humanos. (André Leroi
Gourhan, Le geste et la parole)

Bajo la apariencia de una misma empresa intelectual de
historiar culturas antiguas exéticas, s¢ encuentran dos
maneras distintas de ubicarnos a nosotros mismos en el
tiempo. Por un lado, estudiamos el pasado,
amparindonos en una supuesta naturalidad cicntifica
que, paradojicamente, nos hace més exbtico e
incomprensible el pensamiento de los hombres cuyos
vestigios analizamos. Por otra parte, asuminos
plenamente nuestro com@in destino humano y
reconocemos que, para comprender nuestra propia
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realidad necesitamos entender el pasado aiin cultural y
cronol6gicamente mis lejano

Ladistancia entre esos dos modos de integrar el hombre
en el tiempo se hace insalvable cuando se trata de
asuntos tan

esenciales como ¢l de la propia violencia humana y su
relacién con la religion. Es el tema que aqui se tratard:
a saber, como se pucde abordar el sacrificio humano en
la civilizaci6n mesoamericana desde las dos
perspectivas anotadas.

Los trabajos realizados recientemente en el Templo
Mayor de la antigua Tenochtitlin serian representativos
del modo de investigar el pasado sin sentirse implicados
porlo que representa. Se han despejado completamente
las ruinas de un templo donde se sabia de antemano que
¢l sacrificio humano constituia ¢l ntclco de la liturgia.
Se levanta a su lado un musco de sitio del cual,
paradojicamente,¢l visitante sale sin mayores elementos
para entender cl drama quc se repetfa incesantemente
en este lugar.El nuevo entorno creado a la Coyolxauhqui
parece destinado a rematar definitivamente un pasado
perturbador, en hacerlo in6cuo, prestigioso e
incomprensible

Una incursién diamctralmente distinta en el pasado
mexica scria la Coatlicue de Justino Ferndndcz. Logr6
reconocer a la obra como el fruto de profundas
reflexiones sobre la religion y la revelacién de la
simbiosis entre lo sagrado y la violencia engendrada por
la sociedad mexica. En esa revelacibn, encontrd
coincidencias de sensibilidad en el sentido de la
existencia para el hombre mexica y para el actual

La poncncia abundardf en esa misma via
estético-histérica. Por una parte, en base a nuevas
informaciones arqueolégicas, se intentard entender
c6mo se lleg6 a eregir en el santuario

del imperio mexica esa imagen que bacia tangible y
visible el misterio del sagrado. Por otra parte, cn base a
las ideas desarrolladas por René Girard, en sus estudios
de critica literaria y etnogréfica cn torno a la violencia y
el sagrado, se ampliar4 las coincidencias patentes entre
las preocupaciones del hombre actual y las que
inspiraron la belleza trigica de la Coatlicue
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El Tiempo en la plastica mexica

Por: Durdica Segota

Es conocida la preocupacién del hombre prehispénico
por el tiempo. Dan testimonio de ello la existencia de
varios calendarios (solar, venusinoritval), las
mediciones precisas del movimiento de los cuerpos
celestes, la presencia de las deidades patronas
-protectoras de distintos periodos-, la importancia de
calendarios adivinatorios en la vida social ¢ individual
de estos hombres, Testimonio de cllo también son las
miltiples represcntaciones vinculadas con cstos temas
en la plastica: en la escultura de bulto redondo y en los
relieves,en la pintura mural y en la de codices, inclusive,
en el trazo urbanistico de sus ciudades y pueblos.

Los fen6menos que hoy llamamos Enterramiento de
siglo y el Fuego nuevo son unas de las manifestaciones
de esta preocupacién por medir y registrar el tiempo.
Son, asimismo, el tema de esta ponencia.

Se observardn ciertas constantes quc considero
importantes y significativas. Son tanto de orden formal
como cromdtico. Por otra parte, deseo schalar el
problema que se plantea a través de la relacion de un
tiempo mitico y el tiempo histérico asi como su mancra
de repercutir en cl nivel social y politico de la cultura
mexica; ambos estan presentes en las cclebraciones del
Enterramiento de siglo y del Fuego nuevo. Los lamados
fzompantli y bultos de "ataduras de afos" y algunas
ldminas del Cédice Borbénico son la manifestacién
pléstica de este tema que ser4 analizado en el presente
trabajo,

Ti iempo, cine e historiografia

Por: Aurclio de los Reyes

No se necesita conocimiento teérico para percibir el
répido envejecimiento del cine, pues ésta es una de sus
mltiples especificaciones. El espectador entra a la sala
a ver una pelicula, en ese momento una novedad para
él; al salir, la pelicula ha envejecido porque ya la vio.
Dificilmente volver4 a verla; lo mas probable es que
desee ver no una, sino otra, y otra pelicula nueva. En



este seatidotltiempo de vida de una pelicula es efimero,

tan efimero como el tiempo periodistico: después de

leer el periédico por las maidanas, el lector, por lo

general, lo tira al cesto de la basura porque dej6 de ser

povedad; demandard al radio,a la televisibn o al
peribdico mismo las "Gltimas noticias’. Me interesa
mostrar c6mo la efimera vida del cine determina al cine

mismo, a su historia y a su historiografia

Esa fugacidad incidiré en varios aspectos:

a. La demanda de novedades sin duda desarrollar4 la

industria del cine

b. A su vez el carécter industrial del cine lo conecta con
la sociedad estrechamente: con el estado, con la iglesia,
con la moral, con las ideas, con las creencias

c. La estrecha conexién del cine con la sociedad a su vez
conecta al cine con el tiecmpo histérico

Este aspecto de la temporalidad cinematogréfica
determina al estudioso a una cuidadosa observaapq del
fen6émeno cinematografico para explicar y describir su
significado en la sociedad. Asimismo lo obliga a una
observacién minuciosa de su comportamiento para
decidir los cortes temporales de sus estudios; algunas
veces los deberd de hacer de acuerdo con el
comportamiento de lo especificamente
cinematografico, esto es, que los cambios observados en
el cine mismo determinan los cortes o secciones de los
estudios; en cambio en otras ocasiones obcdecerén a
cambios ¢ la socicdad que afectan directamente al cine;
lo anterior cuando el estudioso maneja cronologfa de
veinte o treinta anos, los que, por la vida efimera del
cine, equivalen a siglos

La efimera vida del cine y su conexion con la sociedad
impiden manejar tiempos largos (ni su vida tiene cien
aiios) en investigaciones profundas, a riesgo, claro est4,
de cometer omisiones y apreciaciones equivocas; en
este sentido historiar al cine con seriedad refuerza la
historiograffa tradicional politica de tiempos cortos,
objetada por Fcrnand Braudel,1 aunque a su vez abre
una dimensi6n en el estudio de la sociedad porque el
cine afecta su cotidianeidad. Un aiio, cinco afios, son
perfodos correctos porque en esc lapso puede haber
cambios profundos no sélo en el cine, sino en las
realidades subyacentcs, inseparables del cine: la
sociedad, el estado, 1a mentalidad, etcétera

1. Fernando Braude! "La larga duracién®, en la La historia y lag
cienclas sociules (1958), Madrid, Alianza, 1970, pp. 60-106.
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La cuarta dimensién y el arte Mexicano:
1910-1940

Por: Rita Eder

La cvarta dimensién es un concepto complejo y
polémico que proveera de una nueva "ciencia” a las artes
de vanguardia. Esta geometria dc altas aspiraciones
permitir4 la especulacion sobre la diversa naturaleza del
espacio ysu relacién con el tiempo; proceso que aparece
en la formacién de un distinto sistema estructural y
simbélico para la pintura

En el arte mexicano de este siglo XX poco se ha
estudiado el vinculo de los grandes pintores con
conceptos derivados de la ciencia, y menos atn ha
quedado satisfecho el deseo de saber con mayor
exactitudla naturaleza de su relacion con Ja modernidad

En este ensayo nos proponemos cstableccr la naturaleza
del papel de la cuarta dimensi6n en la obra de Rivera,
Orozco y Best Maugard y su meditacién paralela sobre
temas de cicncia, modernidad y nucvas misticas y
filosofia

Diego Rivera pcrmaneci6 en Europa casi quince afios.
De esta cstancia en Europa nos interesa el periodo en
que entra a las filas del cubismo (1913) afio en el gue
también inicia su amistad con los emigrados TUSOS,
ambas cuestiones estén ligadas al interés y uso de Rivera
de la cuarta dimensi6n

En 1916 Rivera est4 en estrccho contacto con Severini,
Lhote, Gris, Metzinger y el escultor Jaeques Lipchitz,
con los cuales inici6 expcrimentos en el campo del
cubismo que pertenecen a una fase post-sinética yesen
este afio que Rivera pinta y teoriza sobre la cuarta
dimensi6n y los 4mbitos metaffsicos de la conciencia y
el espacio

Es Severini en su Libro "La Peinture &’ Avant-Garde"
quien confirma el interés de Rivera en Poincaré y su
necesidad de concebir el como las refracciones no
homogéneas obligan a abandonar el cono finico de la
perspectivaitaliana por upa multiplicidad de pirsmides,
Esto llevd a Rivera a experimentar con una
construccién. "La Chose" que le permitir4 adentrarse en
planos y volmenes cambiantes. En relacién a Rivera
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concluy6: -La cuasta dimension intcrcs:é a Rivera, a
pesar de wus fuertes rclacioncs_ con los cxmgrados_» rusos-,
no por el lado de la teosofia sino como una Qosnbnhdad
de imaginar de mancra diferente la ubicaci6n de sus
personajes en ¢l plano,primero en cl cuadro y dpspués
en los murales. En cstos Gllimos Rivera intenta

introducir el tiempo de la historia con el rccurso del
espacio | .

Orozco conoce la Cuarta Dimension a través ‘de
Tablada y de Claude Bragdon a quicn conoce €n el
circolo de la Seiora Sikelianos. Claude Bragdon
arquitecto norteamericano es el gran conocedor de lz}
cuarta dimensién en los Estados Unidos y traductor dei

*Tertium Organum” de Ouspensky

Aquise abre el debate sobre las inclinaciones teosoficas
de Orozco y por otra parte sus preocupaciones

Por entender el espacio desdc un conocimiento de los
experimentos de la modernidad

Adolfo Best Maugard es ampliamente citado por

Bragdon por sus tesis en torno al disefio. Se explora
como Best llega a las teorfas de la cuarta dimensién

La memoria y la conciencia del ser

Por: 1rving Lavin

s & J les
| ensayo analiza la historia de las teorfas occidenta

Ecerca )!ic 1a funcién y la fisiologia de 1a memoria, en

relacién con la conciencia de sf misma y el papel de la

imaginacion en la creaci6n artistica
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Mesa 2

Retomo al pasado tolteca en la escultura mexica

Por: Beatriz de 1a Fuente

Las fuentes documentales del siglo X VI establecen que
los mexicas eran los herederos de la destreza de los
afamados toltecas de Tula y de la sabidurfa de su dios
Quetzalcbatl

La referencia a ese pasado nos remite a un fen6meno
que cn el universo artisticolos historiadores de arte
Haman resurgimiento (revival), yque en el caso concreto
que me ocupa puede nombrarse foltequidad o
neotoltequismo. He de abordarlo revisando primero lo
que las fuentes dicen respecto a la historia, siempre
permeada de leyenda, para después senalar lo que las
obras de arte muestra. De esta manera se complementa
y, tal vez, se comprenda mejor el fenémeno del
resurgimiento a la luz de csas dos dimensiones: la
histérica legendaria y la de los hechos artisticos
concretos cn las circunstancias propias dc la
Mesoamérica posclésica cn el Altiplano mexicano

He de senalar también que la referencia o vuclta al
pasado no es exclusivo de lo mexica o lo tolteca, se

encuentra cn oiras expresiones mesoamericanas y les
confiere una medida unificadora. Destacaré finalmente
que el resurgimiento, renacimiento o retorno al pasado,
nombre que prefiero utilizar, no es fenémeno exclusivo
de nuestras civilizacioncs prehispénicas, sino que se ha
manifestado, y se manifiesta, enel arte y en la culturade

otros pueblos del mundo

Es precisamente enla esculturay en el relicve cn picdra,
endondc encuentro, mayormente, la refercncia al
pasado artistico de Tula. En esculturas y relieves voy a
centrar mis observaciones

Los he agrupado en tres conjuntos principales de
acuerdo con el mayor o menor grado de aproximacién
al modelo tolteca. En algunos casos se aprecia rigor en
el uso del pasado artistico; en otros se advierte libertad.
Asf, en el primer conjunto analizo obras que revelan
mayor fidelidad; son imitaciones, pero miradas con
detenimiento, no son réplicas exactas o duplicaciones



del modelo. El segundo conjunto incluye objetos que
muestran alteraciones formales y diferencias en las
proporciones cuando se comparan con el modelo, y el
tercer grupo se constituye por obras que paruendo del
modelo, y conservando, hasta cierto grado, la misma
estructura formal, muestra modificaciones que sugieren
un cambio de significado

El tiempo mitico de los alebrijes

Por: Olga Sdenz

El objetivo fundamental de esta investigacién serd
explicar las causas que provocaron la metamorfosis
iconogrifica en el arte de la cartoneria de la familia
Linares; quienes adem4s de elaborar las tradicionales
mdscaras, calaveras, piitatas y judas, incorporaron n su
quehacer artistico los alebrijes (animales fantésticos),
con formas que remiten al espectador a etapas arcaicas

y codigos mitologicos.

Dentro de la exposicién se hard una semblanza del
nucleo social de los artistas que nos ocupan. Aqui solo
mencionaré brevemente que la familia Linares ticne una
larga tradicion en el arte de la cartonerfa, cuyo oficio se
remonta al siglo XVIII, cuando su ancestro Juan
Bautista Linares, originario de Xochimilco, se inici6 con
la creacién de los legendarios Judas que se quemaban
el "sibado de Gloria". ContinGan sus progenitores
ejerciendo el oficio a lo largo de las décadas
subsecuentes, hasta llegar a este siglo con Pedro
Linares, al que la familia le otorga la autoria de estas
iméagenes fant4sticas, quicn nos revela: "mire usted, yo
padecia filcera géstrica, cargué con este mal por més de
siete afos, sf, porque los doctores no me curaban, todos
qucrian operarme, pero yo 0O quise.. con esa
enfermedad sc me fué acabando la sangre, ya casi no
veia, me sentfa muy mal. De repente me vino como un
mareo y me perdf, ya no supe dc mi. Fué cuando tuve un
suefic en ese estado de coma en el que anduve por ahi
lejos, muy lejos, en bosques, cerros ybarrancas solitarias
y alli comencé a ver los alebiijes. Los recucrdo como
animales horrorosos que se¢ iban formando y
transformando como las nubes y se me echaban encima
como para devorarmey se alejaban, velvian a asecharme
y se iban; y a lo lejos se escuchaban voces que los
Hamabaan alebrijes.”

BRECIFEIBHZFF

Si bica es importante citar que fuc un estado de delirio
el que provocé estas "visiones", cuyas causas resultan
irrelevantes para el fin de la investigacion, merecen
especial reflexion los factores socio-econdmicos y
psicolégicos de don Pedro Linares que expliquen la
transformacién formal en el objeto artfstico, dando
lugar a la creaci6n de los alebrijes

Para entender este proceso psicosomético que sufri6 el
artista, se citard la tesis que Freud emiti6 sobre la
Interpretacién de los sueiios, y que explica el trénsito de
"recuerdos reprimidos, a los que una resistencia impide
llegar intactos a la conciencia pero que consiguen
abrirse paso hasta ella cludiendo la censura por medio
de modificaciones y deformaciones que las hacen
irreconocibles. Una vez llevada a cabo esta transaccién
quedan coavertidos dichos recuerdos en fantasfas’.
Tesis revisada por C. G. Jung quien define al
inconsciente como un reducto del conocimiento
humano, relacionado com una vasta gama de
componentes culturales y antropolégicos; vision que le
conduce a dclimitar el estadio del inconscicnte
colectivo. Ambas posturas ideolbgicas: la freudiana y
junguiana, auxilian a entender el proceso del suciio de
Don Pedro Linares que le permiti6 sublimar su
experiencia onirica a través de la creacion de los
alebrijes; seres antediluvianos sin ticmpo y espacio
definido

Para conocer las fuentes donde el artista que nos ocupa
extrae sus imfgenes, también la ciencia antropologica
define que en la concepcidn original del alebrije
prevaleci6 "la mentalidad prelégica primitiva” -como la
denominé Levy-Bruhl, "con la que se ignora
generalmente los nexos de causalidad que unen a los
fen6menos en el tiempo y en el espacio; predomina la
idea de una causalidad mistica e inmediata basadacnla
existencia de potencias ocultas y fuerzas oscuras”.

Asfparael propésito de este estudio conviene abundar
que si bien Don Pedro Linares habita en una gran
ciudad como es el Distrito Federal, donde el
espacio-tiempo forman una unidad, sngmendo los
patrones que impone la cultura occidental, su historia
personal evidencia que se ha sustraido de este concepto
homogeneizador, conservando en su ya milenaria
cultura elementos miticos con los que evade la linea de
progreso, de futuro y de modernidad. Por cl contrario



Don Pedro rescata en un concepto de tiempo absoluto,
sin relacién espacial, un cimulo de experiencias
acumuladas en su inconsciente, quc fluyen y se
confunden, y donde cl pasado y el presente se

amalgaman perfilando su mundo "real-imaginario®

El estado de cuenta de Fray Miguel de Guevara
(15852-16462) :

Por: José Arnulfo Herrera

Pfdeme de mf mismo el tiempo cucnta; 1
si a darla voy, la cuenta pide tiempo:

que quien gastd sin cuenta tanto tiempo,
icomo dar4, sin tiempo, tanta cuenta?

Tomar no quiere el tiempo tiempo en cuenta, 5
porque la cuenta no se hizo en ticmpo;

que el tiempo recibiera en cuenta tiempo

si en la cuenta del tiempo hubiera cucnta.
¢Qué cuenta ha de bastar a tanto tiempo?
&Qué ticmpo ha de bastar a tanta cuenta? 10
Qué quien sin cuenta vive, est4 sin ticmpo.
Estoy sin tener tiempo y sin dar cuenta,
sabicndo que he dar cuenta del ticmpo

y ha de llegar el tiempo de la cuenta

Sobre el soneto de El tiempo y la cuenta se hace una
reflexién muy sintética de la forma en que miraban el
transcurrir del tiempo las sociedades novohispana y
espaiiola. Los numerosos ejemplos de la pocsfa que se
ocupa del tema han dejado una linea que pucde
atestiguar los cambios lentfsimos del pensamiento. Esta
linea cs, sin embargo, més susceptible de andlisis cn lo
que respecta a las formas en que se ha ido tratando el
fen6meno tcmporal ligado a la idea de la muerte:
"Memento mori", "Collige, virgo, rosas..”, “Carpe
diem.." y "omnia transit" (medicvo, renacimiento y
barroco respectivamente)

Partiendo de que en toda sociedad la idea sobre el
tiempo termina apuniando sicmpre hacia la muerte
--m4s 0 menos desdramatizada por la religién o los
ideales polfticos-- se hace una crénica de cierto estado
del alma en el poeta michoacano y su actitud frente al

_'——‘_—_“m_—u-—-———,
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derroche de los dones que implican la existencia.
Ejercicios espirituales, "ars moricndi” o simplemente el
desgaste vital, cotidiano, de un hombre comiin de los
siglos XVI y XVII cuyo "para-sf” se instaura en ¢l ideal
del buen cristiano. La paradoja de este creyente radica
en que el amor por la Divinidad le mengua cada dia més
el amor propio y le provoca el sentimiento que lo hace
exclamar en medio dg una bella retérica:

Tu poder y bondad truequcn mi suerte:
que en otros veo enmienda cada dfa,
y en mi nuevos deseos de ofenderte

al margen de este estado de cuenta personal, se hace un
balance histdrico de las intcrpretaciones criticas. Se
pone dc manifiesto que las correcciones del padre
Méndez Plancarte dan al autor una proyeccién que no
tiene. Lejos de adelantar el "conceptismo” enla Colonia,
el poema de El tiempo y la cuenta pertenece a una
tradici6n de sonetos de ingenia que estuvieron en boga
a finales del siglo XVI. Més que un anticipo, resulta
entonoes un rezago que, después de transcurridos varios
siglos de literatura, resulta muy dificil de apreciar.

Elementos constitutivos de la arquitectura
emocional

Por: Louise Noelle

En la actualidad el movimiento conocido como
Arquitectura Regional, ha adquirido auge a nivel
mundial. En México a este tipo de cxpresiones que se
basan en los valores culturales locales, se le conoce
desde hace més de tres décadas como arquitectura
emocional. Sin embargo esla tendencia encabezada por
Luis Barragin, no sc basa tan sélo en la arquitectura
vernécula

Es preciso recordar que el término "Arquitectura
Emocional’, fue acufiado por el artista Alemén radicado
en México, Mathias Goeritz; con motivo de la
inauguracién del Museo experimental El Eco en 1953,
redact6 un manifiesto que lleva por titulo "Arquitectura
Emocional" y que el propio Barragdn adopt6 para
definir su quehacer



i los origenes de cste li_po de obras
:::ui?::t’grngi:as son r‘galmcnte qomplqosz donde se
inscriben por una parte las vivencias de su juventud eln
los poblados tapatios como Mazamitla, adcmé's de, a
arquitecctura mediterranea, muy cn especial n:ss
conjuntos Arabes del sur de Espafia y las construccio :
dc Marruccos. También cs preciso tomar cn ct;cn a
influencias més directas de diversos artistas a lo :lrgo
de su vida profesional,algunos dc manera ptgrson:j Ben
sus viajes a Europa como Le Corbusnu.', Ferdinan 1 Bac
y Frederick Kiesler o en su labor en la ciudad de México
como Max Cetto y Jesiis Reyes Ferreira. Finalmente no
sc puede soslayar que el quehacer de arquitectos coml:
Richard Neutra y Louis Kahn ticne un eco en

producci6n barraganiana.

Esta ponencia pretende analizar las dnfcrcnt:::
superposiciones temporales y geogréficas (xln 5
resultaron en un estilo arquitectnico claranéc.
definido. Asf quedaré pateate que en c! casode M :gacg
y la Arquitectura Emocional esté proviene en reali

de diversas fuentes de épocas variadas que sus autores
han sabido integrar en una nueva cxpresi6n

Lo circunstancial, trascendido: dos respuestas

pictoricas a la Constitucion de 1857

Por: Fausto Ramfrez

na de las premisas de la teorfa y la préctica del arte
:;:xsta ﬁnalcsp del siglo XVI11 fue la expresi6n indirecta
de los hechos histéricos contemporéneos, medxatlzac'ios
por recursos iconograficos que operaban el requerido
distanciamiento (y ¢l enaltecimiento consecuente) de
los personajes involucrados: la alegorfa, la mitologfa, la
accibn herbica del pasado como metédfora de lo
presente. Esto sustrafa a los poderosos, del mundo de
lo cotidiano y contingente elevdndolos a una esfera

intemporal e intangible, trascendido lo perecedero

delsiglo XVIIl, con la quiebra del antiguo
‘r:g'i—:zsn, sobls:gicnc un cambio dc criterio respecto de
la representabilidad directa de lo histérico, i bien
entonces los hechos figurados suclen articularse
visualmente sobre modelos prestigiosos que, de nuevo,

i
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proveen el exigido fen6émeno de enaltecimiento y
“universalizacion® de I accion  representada
(persistencia  de o €squemas compositivos e

iconogréficos de la pintura de asunto religioso o
mitolégico)

Esta fidelidad a los valores expresivos del Gran Estilo
parece ser una caracteristica de Ja primera pintura
directa de hechos histéricos contemporineos que
habria de persistir, sobre todo, en e] 4mbito académico,
Los propésitos de ta) observancia modélica (que estriba
cn una convenida fluidez significativa entre lo pasado y
lo presente) son miltiples: proyectar una leccion moral;
dar mayor vigencia y alcance 2 un suceso particular;
"universalizarlo® (en el tiempo Y en el espacio), al
asimifarlo con un sistema de valores tenidos por
verdaderos y meritorios; reforzar lo singular mediante
su insercidn en ideds generales (las idcas generales
reforzarian la significatividad de la situacién particular
¥, viceversa, el caso particular parecera confirmar Ia
creencia general, reforzéndola a sy vez). Y, de esta

Un uso adicional de fa met4fora histérica consiste en
poder comunicar de forma reticente y velada una idea,
cuando existen medidas represivas, censuras reales 0
virtuales (autocensura, por ejemplo) que limitan o
impiden su expresién libre, o la hacen inconveniente,
(Para el caso de México, tal parece haber sido Ja
situacién a la hora de formular visualmente ideales
constitucionales gaditanos en la €época represiva de la
restauracién fernandina, como lo hiciera Pedro Patiiio
Ixtolinque en su relieve de la Coronacion de Wamba; o
en literatura, el uso por Fernando Calderén del tema de
La muene de Virginia para atacar el abuso tirsnico del
régimen santanpista. Por el coatratio, un relieve como
la Libertad Mexicana de José M aria Labastida pretende
amplificar la significacién y dar validez universal a un
hecho de indole comercial y politica favorable para c}
pais recién independizado de Espaiia, interpretarlo
conceptualmente elevindolo a Ia esfera de lo
intemporal y transhistérico)

En esta ponencia analizo dos pinturas realizadas y
expuestas en 1857, en el agitado momento que sigui6 la



promulgaci6n de la Constitucién Liberal, en fcbrero de
aquel ano, que dividi6 a la sociedad mexicana en los dos
bandos opucstos ¢ irreconciliables de partidarios y
antagonistas de la nueva legislacién

Para los primeros, la Constitucién significaba el
principio de una nueva era de libertad garaatizada por
la ley, a la que consideraban capaz de regencrar a la
sociedad. (La libertad engendraria de suyo al buen
gobicrno y al ciudadano ejemplar, y asegurarfa el
progreso y la prosperidad nacionales.) Para sus
enemigos (fundamentalmente la Iglesia catélica y el
partido conservador). La Constitucién liberal
representaba el entronizamiento de las ideas
revolucionarias y disolventes de los librepensadores,
infectados de los "errores del siglo”, que s6lo auguraban
el desorden y la anmarquia sociales; prevefan una
corrupcién generalizada de las costumbres y el disloque
econ6émico y quicbra del aparato productivo, lo que
vendria a acrecentar y agravar los males de la patria

Tengo para mf que las dos pinturas que aquf vamos a
estudiar son sendas respuestas a la referida
promulgacién de la Carta Magna, hechas desde dos
posiciones antagénicas: El juramento de Bruto, de
Felipe Gutiérrez, representaria el punto de vista liberal:
La sagrada familia, de Rafael Flores, corresponderfa a
la 6ptica conservadora

Por desgracia, no se encuentranen la prensa de la época
comentarios de ninguna especie acerca de este par de
cuadros. Para reconstruir su significado iconolégico, me
valdré de procedimientos indirectos, abocindome a
rcconstruir sumariamente cl talante ideol6gico
imperante en las circunstancias histéricas a cuyos
impulsos fueron producidos y que, a mi entender, dan
cuenta de las singulares caracterfsticas iconogrificas
que las obras presentan

El procedimiento a seguir serd el siguiente: haré
primero el anélisis iconogrifico de los cuadros,
subrayando aquellos rasgos que en mi opinién los
singularizan. En- seguida, proporcionaré noticias
rclativas a sus autoies, que nos permiten inferir sus
respectivas simpatfas y posturas politicas. Después,
revisaré aquellos artfculos dc la Constitucién que
suscitaron las polémicas m4s vchementes en los grupos
de opinién beligerantes, tanto a lo largo de las
tormentosas sesiones del Congreso Constituycnte en
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1856 en que fuc discutida y redactada la Carta Magna,
como en 1857, cuando sc promulga y pretende
aplicirsela. Examinaré entonces el contenido de los
cuadros cn relacién con las ideas mayores que se
esgrimieron en estas apasionadas polémicas, para ver
de cstableccr una correlacién explicativa, a mimodo de
ver faclible. Estudiaré también las soluciones cstilfsticas
adoptadas en cada una de las pinturas, que igualmente
responden a determinantes de caracter ideolégico (los
modelos respcctivos no son causales: modelos
franceses, con una fuerte carga de indole libertaria, por
parte de Gutliérrez -la "libertad dcclamada®, que diria
més tarde Jasto Sierra-; modelos italianizantes y
pwristas o nazarenistas, con llanas connotaciones
religiosas, por parte de Flores). Y, de esta manera,
llegar a una sintesis que recoja y anude los diversos hilos
de la argumentaci6n, para concluir probando (o acaso
disporbando) la hipbtesis propuesta




Mesa 3

Incrustaciones. Tiempo y persistenciamiticaenla
danza Oaxaqueria de la Pluma

Por: Alberto Dallal

La cxperiencia dancfstica de los indios dc Oaxaca
resulta distinta de la experimentada por otros scctores
indfgenas dcl pais. El aislamicnto relativo del estado; su
propensi6n a la salvaguarda de la cultura aut6ctona; las
peculiares caracteristicas de sus procesos en la historia
general del pafs, asi como otros, diversos factores, han
hecho que las danzas que s¢ realizan dcatro de los
limites geogréficos de la entidad guarden rclaciones
muy estrechas, por una parte con 1) las nociones de
tiempo y espacio originales de las culturas antiguas; 2)
las formas de resistencia culturaly social que advinieron
una vez consumada la conquista militar y politica por los
espaiolcs; pero por otra parte, con 3) los
procedimientos de incorporacién parcial que han
perdurado y se han significado en el proceso de
aculturacién nacional en todo el territorio del pafs y 4)
con los procesos populares de autogestién que se
detectan en los niveles artisticos, artesanalesy culturales
de algunos grupos sociales dcl pais y del Continente

La ponencia no se limita a examinar los aspectos locales
de las actividades dancisticas de Oaxaca ni se
circunscribe solamente a los datos histéricos que hasido
posible recabar en torno al tema. Eltexto plantea, antes
que nada, el anslisis delas posibles formas conceptuales
que en torno al tema del tiempo sobrevienen --y
persisten-- en la €poca actual. Asimismo, plantea
preliminarmcnte algunas cucstioncs basicas que sobre
el tiempo perviven y se discuten 1) en laTiestay2) enlas
artes escénicas. En estos dltimos niveles sobresalen
temas como los del tiempo interior y ¢l ticmpo cxterior
en la obra escénica

En cuanto a la cucstién aaterior (formas conceptuales
relativas al tiempo), resulta de suma importancia el
anilisis del "tiempo mitico”, de tanto peso en la
literatura emparentada con la historia de la cultura en
México

s = g =
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Los tcmas y enfoques enumerados viencn a universe a
la descripcion de la Danza de la pluma montada en .
Teotitlan del Valle, Oaxaca, para desembocar en
algunas  conclusiones  historicas, tebricas 'y
mgtog!oléglcas que coadyuven a la superacion del
criterio antropolégico exclusivo en el tratamiento y el
andlisis de las danzas aut6ctonas mexicanas

La concentricidad del tiempo en los mixtecos

Por: César Mayoral Figueroa

Existen elementos para tener una nocién del tie

la civilizacién mixteca anterior a la Conquist‘:.polz;
cbdices y la misma tradicion oral, revelan la vigencia de
un tiempo wgular 0, mejor todavia de una circularidad
del ticmpo. Sin embargo, la concepci6n de la relacién
con los antepasados, con los fundadores de los pueblos
y con el origen y la creaci6n del mundo y del hombre,
implican una complejidad tal, que se puede elaborar
una interseccién entre los ciclos sucesivos, de tal modo
que la coherencia de su historia sélo se nos hace
inteligible si el tiempo y la vida real se desplazan como
en una linea radial en ciclos sucesivos, ya sea del
calendario o de las épocas de las narraciones
pictogriéficas y de la tradicién oral

La mtroducgién de una "cuenta y raz6n" adquiere un
matiz especial en tanto, a pesar de una concepcion
circular, el tiempo no tiene como rasgo predominante,
¢l elemento de sucesién progresiva infinita ’



Mesa 4

La entropia como determinante del tiempo
histérico y el juicio critico de la obra de arte

Por: Oscar Olea

Este trabajo ticne por objeto mostrar de que mancralos
conocimientos actuales acerca de la naturaleza del
tiempo, cmanados de la fisica y la cosmologia modernas,
afectan nuestros conceptos tradicionales respecto a la
historia en general y la obra de arte en particular, a
partir del concepto de entropia

La ponencia tiene la siguicnte estructura:
L- {Qué es la entropla?:

Centralmente se trata de establecer el origen y las
similitudes entre la entropia fisica y la entropfa
informacional; ambas como una medida del desorden

impolicito en los sistemas fisicos tanto naturales como
culturales ?

iI1.- éCémo afecta al tiempoi:

Se mostrari que la entropfa es cl iinico fen6meno fisico
a través del cual podemos establecer lo que s¢ conoce
como "flecha del tiempo®, para fijar su magnitud,
direccién y sentido, la cual ha cambiado radicalmente a
partir de la fisica relativista, sc vera que cxisten por lo
menos cinco flechas diferentes: la psicolégica, la
termodindmica, la cosmolégica, la cuéntica, yla historia;
ésta dltima como el centro de nucstras disquisicioncs

HL.- éQué distingue al tiempo flsico del tiempo histérico?:

Se verd cdmo la acci6n plancada del ser humano
modifica los fenémenos naturales para convertirlos en
fendmenos culturales que son el objcto de la historia, lo
cual le conficre su singularidad en virtud de la inversion
delseatido del tiempo que ello significa en comparacién
con el tiempo fisico
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1V.- Entropia informacional y tiempo histérico como
marco de la creacién anistica:

Dentro de los fenémenos histéricos, el arte representa
una singularidad, en tanto que una vez producido,
escapa a las consideraciones y juicios historicos
generales, para exigir un juicio y una historia propios

V.- El juicio critico de la obra de arte:

Se mostrard c6mo el juicio critico de la obra de arte se
basa en una aplicacién intuiliva de los conceptos de
entropfa y cantidad de informaci6n selectiva,
cquivalentes, en cl lenguaje propio de la estética y de la
critica, a los conceptos de "originalidad" e "importancia
estilistica” o contextual, los cuales pueden ser llevados
a un alto grado de exactitud si se usan para ello las
medidas informacionales y a partir de ellas se enriquece
el juicio seménticamente, tal como lo exige la actual
estética de la recepcion, que surge a partir de la
aplicacién de la teoria de la comunicacién a la estética

VL.- Conclusiones.

Quizés las conclusiones m4s importantes se reficren, en
primer término, a la distincién del tiempo histérico en
razén de sus singularidades entrépicas y sus
consccuencias en la historia y la critica de arte; ademas
de la existencia de un "tiempo artistico” distinto que le
confiere al fen6meno su més conspicua especificidad

La miisica en la palabra

Por: Julio Estrada

Por medio de un estudio de términos asociados a las
ideas de tiempo y de espacio, intento averiguar, de una
forma parabdlica, lo que serfa un Diccionario de
términos del pensar musical en lenguajes indigenas del
perfodo prehispanico mexicano. Varios de los lenguajes
estdn afin por precisar en mi trabajo, pcro habré de
consultar principalmentc aquellos sobre los cuales
existan previamente diccionarios - ic. ndhuatl,
zapoteca, purépecha, maya, otomf o mazahua-

La basqueda consiste en ubicar todas aquellas
referencias o contenidos que fuesen indicadores de usos
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musicales en el hombre cn sus manifestaciones

culturales u otros aspectos asociados a su presencia; por
ejemplo:

A. terminologfa musical asociada a su creaci6n y
¢jccucién

B. insl.rumemos musicales y términos descriptivos de los
materiales de su confeccion y sus caracterfsticas

C. partes del cuerpo asociadas a la ejecucién musical
D. expresiones sonoras humanas

E. modos de realizar acciones

F. terminologfa acGstica y sonora en general y términos
asociados a su descripcién

G. objetos considerados sonoros
H. animales y su asociacion a la mésica
L. deidades musicales o asociados a la misica

Sin ex.nbargo, con los términos de orden instrumental o
acustico no se constituye diccionario musical alguno. Es
entonces indispensable acceder al problema desde un
éngulo m4s abstracto. Si se enticnde que gran parte de
los usos musicales originales han desaparecido en el
Continente para fundirse a usosy a conceptos curopeos,
para no existir sino vagos rastros de la mésica indigena
pura, y si se acepta que el término misica resulta ser
Incxistente entre aquellos lenguajes, una segunda fase
deltrabajo puede ser descrita como unalabor de msica
ﬁccn'én consistente en detectar todo aquel término que
pudiera relacionarse con las funciones del peasar
musical. El Diccionario acceders entonces a una

tcrminolqgia musical potencial, o de usos del tiempo y
del espacio, a saber

1. términos refacionados con la fonética

2. términos relacionadas con lo sensorial, como ocurre
en el caso del timbre, ligado con frecuencia a lo téctil
~l150,1ugos0-, o directamente con la audicién -escuchar.
oir-, l.'malmcmc los mis evidentes por su inmcdiatc£
experiencial
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3. términos numéricos y sus operaciones, como aquellos
que se refieren al conteo de distancias espaciales o
temporales

4. 1érminos referidos a distintas formas de medici6n del
espacio en un plano, asociadas a la descripci6n de
posiciones o de alturas -alto, bajo, mcdio- o en tres
dimensiones, asociadas a la descripcién de intensidad
-cercano, distante-

5. términos asociados a las medidas del tiempo
-ritmo,metro u otros- y a la manifestacién de la
temporalidad bajo sus mis distintos factores -duracién,
periodicidad, velocidad u otros-. También, términos
quc impliquen a la memoria temporal coo parte del
proceso de retencién sonora y que constituyen formas
de [a tradici6n oral

6. términos producto del encuentro del tiempo y del
espacio, o sea, los que describen el movimiento
-desplazamientos, giros u otros- y que abren la
perspectiva de la miisica a sus formas de representacién
externa - la misica misma y la danza- e intcrna - la
imaginaci6n-

El Diccionario se propone, por una parte, contribuir al
rescate de un mundo musical perdido; por otra, realizar
una aventura al interior del pensamiento musical, como
terreno germinal de la mdsica. Buscar entonces en
direccién de dos huellas: las del pasado histérico
musical y las que habrian permitido crear la mdsica,
imaginarla sobre el tiempo.

Lavisién colonial del México prehispanico en las
imdgenes

Por: Jorge Alberto Manrique

Se pretende una répida revision de c6mo el mundo
novohispénico vio el pasado anterior e inmediatamente
posterior a la conquista. El mundo posterior a la
conquista trajo un fundamental cambio cn las maneras
de ver y de representar. De tal manera, desde las muy
tempranas referencias a lo prchispanico, los modos de
representacion son diferentes, aunque indudablemente
contaminados por las maneras precortesianas.
Robertson en su estudio sobre los codices
posthispanicos se ba ocupado de ello. Aqui se tratarfa



mis bien de obras pictéricas aisladas o asociadas a la
arquitectura, de rclieves y eventualmente esculturas. El
interés estarfa més cspecificamente centrado en cl
proceso que lleva, por ejemplo, de las represcntaciones
del mundo prehispinico de Actopan, Xoxotleco e
incluso Ixmiquilpan, a las finales representaciones
coloniales (biombos dieciochescos de la conquista,
grabados?, el monumento de Ortiz de Castro en San
Hipélito, bautizo de los senadores tlaxcaltecas, etc.) En
ningin caso se tratarfa de un repertorio de ese tipo de
obras, sino de la seleccion de ejemplos representativos
y la bitsqueda del sentido de esas representaciones en
cada tiempo

La critica frente a la obra de Maria zquierdo

Por: Elia Espinosa

Estudiar los testimonios de la critica ante la obra de
Maria Izquierdo, laimagen que de ¢lla configuraron, los
mecanismos, elementos, tipos de lenguaje que utilizaron
y utilizan los criticos para expresar lo que esa obra
pictérica propici6 y propicia en su imaginaci6n y
sensibilidad, son los fines principales de mi ponencia

Al estudiar esas relaciones respecto al tiempo, se nos
presentan dos nivcles bésicos de estudio que se
cntrelazan en la ponencia: ¢l de esa critica ligada al
tiempo histérico o externo al objcto dc estudio -del cual
no puede cscapar-, que nos ofrece la dimension de la
"fortuna” critica (si asi es el caso) de la obra de Izquierdo
a lo largo de seis décadas, y, por otro lado, el nivel de
estudio del tiempo interno, el que palpita cn los
materiales de trabajo que manejamos, es decir: el de la
percepcién critica y poética (del discurso de esta
percepcidn, su lenguaje, la arquitectura de su
expresi6n), y también el tiempo en las varias versianes
en que lo detectaron los exégetas de su obra

Defiendo la idca de que Marfa "pint6" ud tiempo sui
generis en muchas de sus obras, ligado a la
atemporalidad, a la instantaneidad y a la melancolia y la
sobra. Ofrezco mi visién de esta problemitica y la
confronto, entre otras observaciones globales de su
obra, con lo dicho por sus criticos

La mayorfa de los criticos coincidicron en que la
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complejidad de la obra de la pintora jaliscicnse surge
del conflicto hist6rico indio-mestizo, reflejado en la
"mexicanidad” que no s6lo se respira en su obra sino que
Marfa misma declar6 defender en su vida y en su arte,
en casamiento con la complejidad de su vida personal
desde un punto de vista psicol6gico y de su naturaleza
de mujer. Todo cristalizado por una fuerza poética de
aliento expresionista, no alejada de una "naiveté”. (Se
trata de una "mexicanidad" sélo folklérica o bien
existencial? ¢Es realmente naive la obra de Maria
Izquierdo? ("Sabia" o "no Sabia" pintar, segiin opinan
algunos de sus criticos?

Todo esto fue abordado por la critica tanto con ardiente
lenguaje admirativo, como con glaciales expresiones
demoledoras del mundo plistico y pictérico de la
artista. ¢Qué tipo de critica "alin6" méis en cl
esclarecimiento de su obra, la de los criticos "de
profesién” o la de los poetas que hicieron critica?

El mundo entre evidente y criptico de la artista causé
diversos mecanismos en la percepcién critica de sus
intérpretes. Algunos sc transfundicron con su obra, al
grado de devenir Maria Izquicrdo misma y su mundo,
cn raptos de apasionada admiraci6n, no sin ofrecer una
vision del movimiento vital y su entreveracién con la
forma (Antonin Artaud, Pablo Neruda, Margarita
Nelquen, Margarita Michelena, Rafael Solana, Carlos
Pellicer, etc). Un segundo grupo de criticos es el de los
que s6lo fincaron su atenci6n en lo formal, los logros del
dibujo y las vias que toms el uso del color, ejerciendo
una critica tcitamente comparativa de la obra en
cuestiéon con representaciones clésicas flotantes en el
subconsciente del critico. "No gust6® de su obra pero
siempre acepté su fuerza cromitica y su densidad
poética-simboblica (Jorge J. Crespo de la Serna, Teresa
del Conde, Raquel Tibl, Horacio Quiiiones, etc,) Un
tercer grupo fue mis alla de lo visto y columbrado por
el grupo precedente, pues nos habla del proceso fntimo
entre la percepci6n de la pintora y su obra, trazando una
correspondencia entre sus logros plasticos y su vida,
torrencial contrapunto regido por cnergfas
incontrolables (Diego Rivera, Margarita Michelena,
Oliver Debroise, Justino Fernindez, Octavio Paz, etc.).
Un cuarto grupo escribi6 no sélo sobre la relacién entre
los elementos de su plastica, la conciencia y la visualidad
de la pintura, sino también abordaron el problema de la
naturaleza de la percepci6n del espectador frente a la
pintura en general y de 1a percepcién de Izquierdo
frente a sf misma y frente a la realidad (Jorge Cuesta,



Sergio Ferndndez, Nelson Oxman, etc.)... Y suma y
siguc...

Larecreacion del arte italiano en la obra de Diego
Rivera

Por: Clara Bargellini

Este trabajo examina la historia critica de uno de los
lugares comunes sobre la carrera artistica de Diego
Rivera: la supuestainfluencia del arte del Renacimiento
italiano sobre su obra. Por medio de la confrontacién de
lo que se ha escrito sobre este aspecto con lo que Diego
mismo contaba y con los hechos que se pueden
reconstruir, se documenta como se fue creando esta
parte de la historia de Diego Rivera

El desarrollo del trabajo toca los puntos siguientes:

La historiografia concede gran importancia a la
inspiraci6n del Renacimiento italiano en el desarrollo
delarte de Diego Rivera después de su regreso aMéxico
cn 1921. La critica mdés ercana en el tiempo a esa fecha
es vaga en sus apreciaciones y la critica més recicnte,
por lo general, aunque estd llena de nombres
especflicos, es igualmente vaga por falta de andlisis

Ya que, en buena parte, la historiografia ticne sus
origenes en lo que Diego mismo contaba de su viaje a
Twalia en 1920-1921, aclaro, primero, los hechos sobre
ese viaje. Fue desde diciembre de 1920 hasta marzo,
probablemente, de 1921, més corto de lo que
generalmente se piensa. He localizado unos 50 dibujos
que hizo ea ese viaje y los analizo. Después, reviso lo que
Diego contaba. Se aclara, asi como su historia de los
hechos sc fue elaborando desde unas impresiones
entusiastas sobre la vida y el arte en Italia, hasta llegar
a ser una seric de cuentos fantasticos llenos de detalles,
con &l al centro en papel de héroe

Esta claboracién parece haberse iniciado por la
necesidad que tuvo Diego dc representarse como
artista, cn México y, especialmente, en ambicntes
extranjeros. Hizo, entonces, que su historia fuese una de
las tantas historias de las vidas de artistas que sigue un
patré6n biogréfico conocido desde Vasari
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Termino con un anilisis breve de su primer mural
mexicano, la Creacién, para tfatar de entender cudl
puede haber sido la influencia real de lo que Diego vié
cn cl famoso viaje

El Renacimiento Mexicano

Por: Teresa del Conde

Se pretende analizar la acepcion anal6gica que el
término Renacimiento Mexicano tuvo a través de su uso
durante el despunte del Movimiento Murahs;a, entre
1922 y 1924. El trabajo toma como premisa lo siguiente:
los tratadistas, pintores y escultores del siglo XV
florentino utilizaron la palabra rinascita para indicar
que cxistia una poderosa herencia artistica que
correspoadi6 a una época de oro. La historia, a tr:.gvés
de su agente principal, el ticmpo, determin6 que dicha
hcrencia quedase parcialmente sotcrra(.!a, 0 que alli
estuvicra, pero sin posibilidades de incidir en el
preseate debido a factores miltiples: invasioncs,
guerras, decrecimiento enla poblacnéfl de las cmd.adcs,
depredacion, revueltas civiles, olvido etc. Vienen
tiempos otros con el desarrollo de las ciudades-estado
y la idea de aquello que antes instaur6 modelos vuelve
a tener vigencia

Salvo unos cuantos punitos muy especificos, el
Renacimiento Mexicano nada taienc que ver con el
Rinascere italiano. La analogia s¢ encucatra por tanto
s6lo en el uso lingistico que se di6 al término. Para los
toscanos del siglo XV el legado de lalejana edad de oro
delasartesylasletraseracl mundo grecorromano. Para
¢l México de los primeros aos de la'década de los
veintes s¢ encontraba en las antiguas culturas
prehispénicas y en su sobrevivencia en la produccion
artesanal y las costumbres indfgenas que han rcs:nsudo
el paso de siglos. Aqui, como en llah-a,' también s¢
conservaron vestigios de lo que se conc:!no como una
era supuestamente gloriosay herbica. Allay aqui qx:s:‘lé
el propdsito, no siempre conscicntementc explicitado,
pero en todo momento aclivo, de establecer un
parteaguas con el pefodo histérico inmediatamente
anterior



Dice Jean Charlot en 1924:

Con el agregado misterio dc una antigiledad indcfinida
yel aire de muchos imperios reducidos a polvo los restos
arqueolégicos indigenas significaban en relacién al arte
mexicano lo que las ruinas y fragmentos grecoromanos
a la Italia renacentista

Resulta asf que los iniciadores del muralismo y de la
Escucla Mexicana tenian en su haber sus propios
"clsicos” y si los conquistadores demolieron idolos,
templos, ornamentos, lo hicieron porque fueron
receptores de su avasalladora y para cllos terrible
significancia, entre otras razones

Sin embargo ni el artc mexicano de la década de los
veintes se asemeja en modo alguno al arte prehispanico
(no es un revival) ni el arte del Renacimiento Italiano es
confundiblc con el de la Roma Imperial o con el de las
colonias de la Magna Grecia. En México, el
arqueologicismo en la pintura fue por lo comin
posterior a los afios 1922-1924, pero la idea de lo
indigena si se instauré desde cntonces en signo de
identidad pues represent6 lo propio en oposicién a lo
otro: lo impuesto, lo ajcno, lo no mexicano. Al correr de
los afos coadyudd a integrar una consigna
politico-social que después se institucionalizé. Dicgo
Rivera en entrevista concedida a El Universal (21 de
julio de 1921), casi inmediatamente posterior a su
recorrido por Italia, declara a su arribo a esta ciudad de
México su desco de estudiar

El arte popular, las ruinas de nuestro asombroso
pasado, con objeto de cristalizar algunas ideas de arte,
ciertos proyectos que abrigo y que, si logro realizar,
seran indudablemente los que darén un nuevo y amplio
sentido a mi obra

Por su parte Orozco, en un manuscrito cn ¢l que ve en
retrospectiva las intenciones que animaban a sus
colegas (publicado por Clemente Orozco Valladares)
afirma que

Es un mito que el muralismo tenga por aatecedentes
culturales una tradicién indigena o colonial en sus
decoraciones murales.

La verdad es que el muralismo tiene como finico
antecedente técnico la decoracién mural italiana del
Renacimiento

BRECIFEIBY4) 2Fle

Aproximadamente el abundamicnto en estas posturas,
insertas en su tiempo histdrico, constituyen el meollo de
la ponencia que me propongo desarrollar

Mexican FOM las lecturas de lo Eogular

Por: Karen Cordero

Esta ponencia analizard el mancjo del arte y de al
cultura popular en el contenido visual y verbal
(articulos, ilustraciones, fotografias, anuncios, diseiio
grifico) de la revista Mexican Folkways (México,
1925-1933). A través dc un estudio detallado de este
material se ubicard el piiblico intencionado de la revista,
y se examinardn los diversos significados que se
adjudican al arte y a la cultura popular en las diferentes
seccioncs 0 aspectos que componen la publicacién. Asf,
se establecerd una visibn de los diversos procesos
sociales, econ6micos y culturales que logran una
interseccién en el fenémeno de lo popular, integrando
en cada revista una lectura compleja, y en muchas
ocasiones aparentemente contradictoria, dcl mismo

A lo Jargo de la ponencia analizaré los medios plésticos
y visuales a través de los cuales se resuelven las
aparentes contradicciones entre los diversos codigos y
significados que conforman esta lectura, para ilustrar
los mecanismos de constitucién y difusion de un nucvo
enfoque sobre la cultura popular en los afios veinte y
treinta. Asimismo, ubicaré en un contexto social y
estético mis amplio este proceso de construccibn
conceptual y valoracion de lo popular que se manifiesta
en Mexican Folkways. Dentro de estc estudio, por lo
tanto, las revistas fungirdn no sélo como fuentcs sino
como objetos de estudio en si, cuyo significado total
como artefactos culturales se delucidird en el transcurso
del trabajo



Mesa §

Los olmecas en el Rio Tecolutla: la iconografiadel
tormativoenla region de el Tajin

Por: Arturo Pascual Solo

El Tajin, sin duda, cs el sitio arqueoldgico més estudiado
del centro-norte de Veracruz. Sin embargo, los origenes
del ascntamiento asf com las caracteristicas més
antiguas de su cultura adn resultan poco claros

Es de suponerse que el encharcado terreno que aloj6 la
actual "Sub-estructura” de la Piramide de los Nichos
habria sido usualmente transitado en el Formativo
Medio (ca. 1500-600 aC.), especialmente ¢l 4rea que
corresponde a la Plaza Oriental de El Tajin. Las
ceramicas que asi lo indican, cuya posicién cronolégica
pucde establccerse a través dc las excavaciones
cfectuadas en la desemt ...adura del Tecolutla, ofrecen
claras relaciones con los materiales arirucoldgicos de
Santa Luisa. Un antiguo poblado de i culectores de
mariscos cuyos origenes pueden situarse airrededor del
ano 4100 aC. Adn asi, por mis que los ilinerarios de
aquella gente del Formaiivo incluyeran El Tajin, su
ocupacion formal debié ocurrir en un momento tardio.
Entre tanto, el desarrollo culural de esta parte del
centro-norte de Veracruz presigui6 en diversos lugares
del curso bajo del Tecolutla y a lo largo del Arroyo
Tlahuanapa

Durante el lapso que sc forma entre los afios 1200 y 500
aC. aparece en varios de eslos sitios, también en Santa
Luisa, una cerdmica obscura distintiva de la cultura
olmeca y cuyo particular estilo artistico ha quedado
expuesto cn Morgadal Grande. Donde en algin
momento del Formativo Mcdio fueron labrados de
conformidad con los clementos propios de su
iconografia los més antiguos ejemplos de escultura que
se conservan en la regién

Alin asi, 1a difusi6n del pensamiento simbélico olmeca,
manifiesto en los relicves de Morgadal Gande, no
impidi6 un desarrollo paralclo de la més antigua
tradicién iconografica local. Debieron conservarse los
cultos tradicionales ¢ inalterada la expresion pléstica de
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las imégenes conceptuales documentadas cn las
primeras fases de Santa Luisa

Es en Morgadal Grande, quizd un ascntamiento
colonial olmeca. donde se incorporaron ean época
temprana una seric de elementos culturales ajenos a
esta parte dellitroal norte del Golfo que ahora permiten
determinar una transgresién del pensamiento simbélico
y, en general, de la m4s antigua estructura cultural de la
rcgién. Son prop6sito de esta ponencia la definicién de
dichas relaciones culturales en la regién del Rio
Tecolutla, como la explicacién de los eventos del
Formativo Medio, y el estudio de sus efectos en el
desarrollo de una aparentemente tardia facies
ocupacional de El Tajin

Persistencia y continuidad en la pintura de la
Nueva Espana

Por: Rogelio Ruiz Gomar

Un lugar comiin cn la ya abundante bibliografia sobre
el arte colonial hispanoamericano es ¢l decir que, entre
sus notas distintivas, presenta un cicrto atraso o desfase
cronélogico, retraso, se enticnde, claro est4, respecto al
desenvolvimiento y a los modeclos del arte europeo en
general o espaiiol en particular

Uno de los elementos que parece decisivo al querer
explicar esa nota de retraso cs, sin duda, el de la
dificultad y lentitud en las comunicaciones con la
metrépoli --como consecuencia de la lejania fisica y el
océano de por medio--. Y es que esta situacién
periférica o marginal fue, en muy buena medida, la
causa de ese caricter "provinciano” con que sc han
venido entendiendo todas las formas de cultura que se
gestaron en este lado del océano; toda vez que, como
bien han observado eminentes investigadores (Walter
Palm, Angulo, Manrique), csa condicion de aislamiento
ocasiond que las comunidades que florecieron cn el
Nuevo Mundo, adquiriesen un caracter marcadamente
cerrado, marginal y conservador, y, por cnde, poco
afectas a los cambios, habida cuenta de que su ritmo de
vida respondia a circunstancias especificas de tiempo y
espacio

Tal desfase se ha vznido observando cc: ejemplos



bésicamente de las expresiones arquitecténicas (lo que
ba permitido dccir, entre otras muchas cosas, que la
ciudad de México fue, en pleno siglo XVI y no obstante
lo moderno de su traza, la Gltima cindad gética). Sin
embargo, cs conveniente recordar que también para el
caso de la pintura se han hccho planteamientos en esta
misma direccién. En virtud de ello, el propésito que
persigo con esta participacién ¢s simplemente llamar la
atencifn sobre cicrtos aspectos que me parece pueden
ayudar a entender, dentro de esta problemitica, a la
pintura rcalizada en la Nucva Espaiia

La explicacién mis socorrida que se ha esgrimido para
dar cuenta de este fendmeno en el caso concreto de la
pintura hispanoamericana en general y novohispana en
particular, es la del uso indiscriminado que hicieron los
pinccles americanos dc cstampas y grabados europeos
de diferentes épocas y correspondientes a distintas
modalidades estilisticas. Ello es cierto: echaron mano
de los modclos que les eran propuestos o que tenfan a
su alcance, sin importarles si éstos eran xilografias
tardogéticas (Shongauer), o grabados renacentistas
(Durero, Marcantonio Raymondi), o de estirpe
manierista (composiciones de Martin de Vos grabadas
por los Wierix, los Sadeler, ctc), o de gusto
decididamente barroco (composiciones de Rubens
grabadas por Vorsterman, Bolswert, Lauwer, etc). Y es
que a final de cuentas, lo que parecia importar tanto a
demandantes como a artistas, eran los temas en sf, m4s
que los ropajes estilisticos con que estos estaban
desarrollados

Sin embargo, pienso que otra buena parte de la
explicacién habrfa que buscarla en la existencia de un
ritmoy de un gusto propios paralaNueva Espaiia. Ritmo
y gusto que habrian de resultar decisivos a la hora de
mostrar preferencia por ciertas soluciones sobre otras,
y de otorgarles una vigencia temporal distinta a la que
éstas pudieran haber experimentado en Europa

Para ejemplificar esto, podrfamos mencionar desde el
empleo de determinados esquemas compoasitivos (los
"Patrocinios” o la simultaniedad de cscenas) hasta cl
empleo de ciertos clementos aislados (filacterias,
leyendas e inscripcionces), o a la manera de trabajar
algunas soluciones plésticas (vgr. los resplandores
hechos con base en finos rayos dorados), etc.
Expedientes, los mas de ellos provenientes del arte
tardogé6tico, y que en la Nueva Espaha se siguieron
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utilizando hasta practicamente finales del periodo
virreinal

Asf, mientras que, por ejemplo, en Europa ,lgs‘pintores
ya no trabajaban el tema de los “Patroclmos: --en
Espaiia el dltimo es, al parccer, Zurbaran--, aqui en la
Nueva espafia es asunto frecuentc aiin entre los artistas
del siglo XVIII (vgr. Francisco Martinez, cabn:cra,
Alcibar). Por otro lado, micntras que entre los artistas
del Viejo Mundo es raro encontrar el uso de ﬁlacte.nas
mé4s allé del siglo XVII, aqui Cabrera, en ¢l XV sigue
baciendo repetido uso de ellas. Del mismo modo,
micntras que para el siglo XVII enla pintura de retrato,
cn Europa, ya s¢ han reducido al mfnimo o
desaparecido del todo las cartelas e inscripciones con
los datos biogr4ficos mas importantes de los personajes
representados, aquf tales elementos se mantienen
vigentes hasta bien cntrado el siglo XIX, junto con otros
elementos, también de receta, que, pese a ser
accesorios, casi nunca faltan, como son los cortinajes, el
escudo nobiliario y la mesa con diversos objetos que
refucrzan lo expresado a través de las indumentarias
(esto es, si pertenccian al mundo civ'}l oal c.clesnasUco)
y de paso nos informan de su condicién social

Asi puts, me parece que tal nota de desfasc cronolégico
en la pintura de la Nueva Espaiia es el resultado, sf, del
empleo dc fuentes grabadas de difercntes estilos y
tiempos, pero también de la persistencia o continuidad
en ¢l manejo y utilizacién de ciertos recursos plasticos
que en Espaiia o Europa en general, ya habfan pasado
de moda o caido en desuso. Y ello implica la
operatividad y eficacia del ritmo y el gusto espgciﬁcos
de la Nueva Espaiia a los que nos hemos referido. De
tal suerte, pues, que tal "retraso” convendria empezar a
considerarlo mas como una caracteristica, que como
una anomalfa o deficiencia, como hasta ahora
generalmente se ha entendido



Las transgresiones del Tiempo

El valor de las Ruinas

Por: Augusto Molina Montes

"Ruinas son aquellos edificios, especialmente pero no
exclusivamente, los construfdos por civilizaciones
ajenas a la nuestra que, por efectos de las transgresiones
del tiempo han sufrido una profunda modificacién en
sus valores estéticas o histéricas; han perdido sus
atributos funcionales o utilitarios, pero han adquirido
otros valores

Desde tiempos muy lejanos ¢l hombre ha sentido una
especial atraccion y fascinaci6n por las ruinas de las
grandes creaciones arquitectonicas. Desde los
principios del Renacimiento se generalizb entre los
pintores el empleo de representaciones arquitectdnicas
ruinosas como fondo de las escenas -

En el siglo XVIII el Neoclasicismo mostr6 un especial
apego a las ruinas de la antigiiedad cldsica y
posteriormente el Romanticismo extendié el interés a
otros estilos como el gético y a estilos ex6ticos hasta
cntonces poco conocidos. Winckelmann, més aiin
Piranesi, con sus grabados investidos de gran
dramatismo, son importantes en cl desarrollo de este
"placer de las ruinas®

Los descubrimientos arqucol6gicos que se inician desde
principios del siglo son, a fa vez, causa y efecto del
aprecio a los monumentos y este motiva nuevas
basquedas y descubrimientos

Son muchos los factores que se han invocado para
explicar este particular afecto o fascinacién por las
ruinas

- Admiraci6n por lo que eran antes de su destruccién

- Gozo estético: "plus belle que le beauté est la ruine de
la beauté”

- Asociacién con recuerdos o personajes histbricos o
literarios

- Interés intelectual, inquisitivo o cientifico, etc

i
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Pero en ¢l fondo de este placer emocional o intelectual. .. ~

bay un intenso sentido de fluir del tiempo. Son los
efectos del tiempo los que logran dar los valores muy
especiales a los monumentos en ruinas. La memoria es
selectiva y se necesita el paso del tiempo para borrar las
asociaciones desagradables o investir de dignidad,
armonia y belleza a los restos

Por otra parte, ciertas formas y ciertos materiales
envejecen bien. Adquicren una p4gina interesante, y un
perhl atractivo. Otras permanecen como un mont6n de
escombros

Estos conceptos deben de estar presentes en la teorfay
en la prictica de la restauracién de monumentos.
Aunque ya no se acepta la distincién conceptual que
hizo Giovannoni entre edificios "vivos® y "muertos”, la
mayorfa de los tratadistas reconocen que deben ser
diferentes las normas para la conservacién de edificios
arqueolégicos. La misma Carta de Venecia en su
Articulo 15 trata especificamente de este tema y hace la
distincién pertincnte

Hablemos también de las transgresiones o agresiones al
tiempo. la reconstruccién, y aun los trabajos excesivos
de restauracién, en una ruina, constituyen una
verdadera violacidn a la temporalidad, a la autenticidad
y al car4cter de una ruina. Un buen cjemplo de éste lo
tencmos en la reconstruccién de los edificios de Tula

Y, ya que estamos hablando acerca del tiempo,
hablemos del futuro. La conscrvacién debe consistir en
el mantenimiento presente de recursos, especialmente
los recursos y bienes no renovables, que creemos serdn
importantes y Gtiles en un futuro lejano



mm La catedral de México.

Por: Gonzalo Celorio.

De su transcurso por espacios profanos, el Tiempo no
deja otra buella que la destruccién.

Los espacios sagrados, en cambio, conservan viva la
memoria de los siglos y guardan para sf la encrgia que
los hace transcurrir.

Espacio sagrado, la Catedral es el perimetro del Tiempo
detenido que transforma cuanto toca sin herirlo.

La Catedral no es sino lo que le falta al Gran Teocalli.
De sus escombros fucron elegidas las piedras inds
grandes, marcadas, algunas, con estrias de serpientes
emplumadas, y a golpe de cincel indigena fucron
reducidas a la forma octogonal de las basas medievales
que dieron fundamento a la Iglesia Mayor: aquella
primera y primitiva catedral que Herndn Cortés
ordenara edificar sobre el derruido Templo del Sol
como santo y sefia de su poderio.

El Tiempo trazo la cruz latina de la Catedral sobrc las
ruinas del templo que los aztecas dedicaron al culto
solar.

El Tiempo ha preservado sus estragos, que no son otra
cosa que su firma, estampada en ¢l espacio del que es
huésped y arquitecto, es su legitimo arquitecto.

Quienes, vesinicos, cimentaron el cdificio sobre un
terreno casi flotante desafiaron a quicnes habrian de
levantar los muros, y quienes levantaron los muros lo
hicicron con tal soberbia que desafiaron a quienes
habrian de cerrar las bévedas, y quienes cerraron las
bévedas lo hicieron con tal audacia que dcsaliaron a
quicnes habrfan de ornamcntar paramentos y eregir
campanarios y construir cGpulas y decorar fachadas, y
quicnes todo ello hicieron lo hicieron con tal esplendor
que desafiaron de por vida a quicnes habremos de
recuperar la inversion del Tiempo para que la Catedral
no se nos eche encima y nos aplaste.

Donde se levantaba el Templo del Sol, se construyo la
Catedral Metropolitana. A su alrededor se fue tejiendo
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el laberinto que debe circundar todo 4mbito sagrado: la
Ciudad de México.

A pesar de la rigidez original de su traza, el laberinto es
mis intrincado y engaiioso dia con dia. Y dia con dia, el
espacio sagrado al que rodea confirma su sacralidad,
esto es su persistencia. La Catedral habri de sobrevivir
a los edificios circundantes que quisieron, desde sus
cimientos, perdurar; con mayor razbénm, a las
construcciones efimeras por naturaleza, casi
desechables, que se levantan hoy o que no han sido
levantadas todavia.
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