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Introduccion

El espacio del Carcamo de Dolores, edificio modernista localizado en la Segunda Seccion
de Chapultepec, en la Ciudad de México, estd cargado de significados visibles e
invisibles, y alberga, desde su planeacion, el mural subacuatico El agua, origen de la
vida, de Diego Rivera, mismo que se convirtié en ruina poco tiempo después de su
construccion. Sesenta afios después, en el 2011 se celebré la ceremonia de reapertura del
Carcamo, con la restauracion del mural y del edificio, y con la inauguracién de la
instalacién sonora de Ariel Guzik, la Camara Lambdoma. La intencion era reactivar el
espacio abandonado y abrirlo al publico, la cual resulté un acierto por parte de los
promotores culturales que impulsaron el proyecto, pues tanto el edificio como el mural
volvieron a circular en los medios y a ser conocidos por las nuevas generaciones, sin
embargo, en este esfuerzo se dejo de lado la importancia de dar visibilidad a la realidad

problematica de la que el Carcamo forma parte.

En el presente trabajo, estructurado a partir de diferentes estratos que se sobreponen, se
analiza el Carcamo de Dolores, para entender el monumento como un espacio que
encarna las contradicciones de la modernidad, pues mientras que en éste se exalta una
identidad relacionada a la iconografia prehispanica, el edificio forma parte de un gran
proyecto hidraulico desarrollado por el gobierno alemanista que despojé a las
comunidades indigenas y campesinas del Valle de Lerma de su recurso hidrico,
generando una serie de conflictos sociales, desordenes ecoldgicos y la destruccion del

modo de vida lacustre de esa region.!

! “Hoy, para sostenerse, todas las ciudades (de cualquier tamafio) estan obligadas a extraer agua del campo y de su propio subsuelo.
Conforme crecen su poblacion, industria, edificacion y areas pavimentadas, crecen también su necesidad de agua y la contaminacion
que es devuelta como basura al campo. En el Gltimo siglo, la ciudad de México ha crecido a un ritmo tal que su expansion obligo a que
(hace unos cincuenta afios) se comenzara a extraer agua de la cuenca del rio Lerma y después del Cutzamala, en el estado de México.
Ello significa que méas sembradios, lagos y lagunas, rios, bosques y especies de animales y plantas desaparezcan o corran peligro vy,



La problematica de la construccion de la identidad nacional durante la modernidad en
México se sostiene en dos pilares principales: la idealizacion de un pasado indigena y la
utopia del progreso. Contradictoriamente las culturas indigenas y campesinas reales no
fueron incluidas en el proyecto moderno aunque los simbolos de su cultura hayan sido
convertidos en signos nacionales. EI Carcamo de Dolores es un monumento que, como
estd expuesto en la placa de metal conmemorativa que se encuentra en el exterior del
edificio, visiblemente rememora a los obreros que murieron en la construcciéon del
extenso complejo que abasteceria de agua a la Ciudad de México; pero, al margen de lo
visible, el edificio también remite a una historia de despojo, destruccion y violencia

contra los ecosistemas y las comunidades del Valle de Lerma.

A través del analisis de la obra tanto de Rivera como de Guzik, se reveld la presencia de
la idea de ciclo en ambas obras como un concepto relacionado a la continuidad de la
naturaleza y de la historia. En el primer apartado analizo el mural de Rivera, el cual esta
construido por medio de binomios iconograficos que conforman una oda cientificista a la
vida a través del didlogo de motivos antitéticos: lo prehispanico y lo moderno, la creacion
humana y la divina, lo urbano y lo rural, lo seco y lo hiumedo. Impregnadas de un
pensamiento racionalista, estas imagenes, se constituyen como un collage de teorias
cientificas evolucionistas que exaltan la vida e idealizan el pasado. A la obra de Rivera se
suma la de Guzik, una instalacién sonora que, resuelta con una estética retro-futurista,
evoca el pasado desde una vision nostalgica, compartiendo con Rivera su idealizacion,

pero desde una perspectiva romantica de la tecnologia.

con ellos, la vida de pueblos campesinos fiahfil, mazahua, néhuatl y mestizos en cuyos bosques y tierras se recupera el agua que
bebemos, se producen los alimentos que consumimos y se hace respirable el aire.” Landa Rosas, Octavio, Agua, saqueo y devastacion,
en La Jornada, Ojarasca, suplemento mensual, numero 116, diciembre 2006, consultado en linea en:
http://www.jornada.unam.mx/2006/12/18/oja-portada.html



El entrecruzamiento de ambas obras en el mismo espacio, genera una serie de preguntas
en relacion a las estrategias artisticas e institucionales, y a las resonancias entre lo
moderno y lo contemporéneo pero también sobre las relaciones entre lo visual y lo sonoro
mismas que seran estudiadas en la parte final del texto en la cudl se propone un
acercamiento de la imagen a través de la perspectiva sonora, descentralizando el reino de
la mirada. Para esto, el ensayo se apoyara en el libro del filésofo francés Jean-Luc Nancy
sobre la escucha, A la escucha, en el que trata la problematica de lo sonoro desde una
perspectiva ontoldgica y presenta una critica al “ocularcentrismo” imperante en la cultura
occidental. Este analisis estara reforzado por dos textos mas de la especialista en
literatura comparada Adrienne Janus en los que explica el pensamiento de Nancy en
torno a la imagen como una forma resonante que puede ser entendida a través de la

perspectiva de la escucha.

Como parte de la metodologia para realizar este trabajo hice, junto con mi asesora de
tesis, Maria Konta, varias visitas al Carcamo para estudiar las imégenes in situ y asi
posibilitar el contacto y la experiencia directa con las obras que ahi coexisten. Este
acercamiento vivencial fue enriqueciéndose con la investigacion bibliogréafica y
hemerogréafica, asi como con una serie de entrevistas realizadas al artista sonoro Ariel
Guzik, y al director del Museo de Historia Natural, Eduardo V&zquez Martin,
metodologias que en su conjunto permitieron la conformacion de un marco histérico y

conceptual para la elaboracion de este ensayo.



Estrato 1: El Carcamo de Dolores: monumento acuético de la modernidad

El Carcamo de Dolores, edificio disefiado por el arquitecto modernista Ricardo Rivas,
aloja el didlogo entre dos obras de periodos distintos del arte mexicano: el mural de
Diego Rivera El agua, origen de la vida (1951) y la instalacion sonora Camara
Lambdoma (2011) de Ariel Guzik. En el acto inaugural se dio lugar a uno de esos rituales
politicos representativos de la ideologia posrevolucionaria adn vigente, donde la
escenificacion de lo indigena como instrumento de poder es representado en este caso,
por un grupo de danzantes vestidos con atuendos ceremoniales de antiguos mexicas que

sacralizaban el espacio cultural con la impronta caracteristica del régimen alemanista.

En el desarrollo cultural y educativo de este sexenio, se fundaron numerosas instituciones
culturales como el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, y la Comision
Nacional de Pintura Mural (1949), pues el Estado jugd un papel rector en la
institucionalizacion de los organismos sociales y culturales, filtrandose en los discursos
de los artistas el entusiasmo por la construccion de una “mexicanidad” en la que se exalto
una idiosincrasia ligada a nuestras raices prehispanicas como forma de crear una

identidad nacional.

Una manera de personificar los suefios y utopias del modelo desarrollista de Miguel
Aleman fue a través de la arquitectura, el Carcamo de Dolores, ubicado en la Segunda
Seccion del Bosque de Chapultepec, es un modelo que materializa el entramado moderno
construido mediante tensiones entre el pasado indigena idealizado y el futuro

tecnologizado. ElI Carcamo est4 rodeado de fuentes, monumentos y museos,’ signos

? La Segunda Seccién del Bosque de Chapultepec fue declarada zona de esparcimiento en 1942, como estrategia para frenar el
crecimiento de la mancha urbana. En esta parte del bosque, se construyeron dos lagos artificiales, una pista de corredores llamada El



optimistas que legitiman la ideologia del Estado. Estas construcciones estan agrupadas en
un binomio temético entre las raices indigenas y el progreso tecnolégico.® En el primer
conjunto, la fuente “Xochipilli” (1964), la “Fuente de las viboras” (1964) y la fuente
“Mito del agua” evocan el pasado prehispanico mediante la reapropiacion de iconografias
y motivos estilisticos como la arquitectura mexica, la serpiente emplumada o las cabezas
Olmecas; en contraste, el grupo de fuentes “Fisicos nucleares” (1964); la fuente
“Guardianes del futuro” (1964), y el Museo de Historia Natural (1964), asi como el
Museo Tecnoldgico (1970), estan resueltas con materiales industriales que hacen alusion

a la relacién del hombre, la industria y la tecnologia.

En este sustrato ideoldgico, el arquitecto Ricardo
Rivas proyectd el Carcamo invitando a Diego
Rivera, uno de los mayores exponentes de los

preceptos institucionales de su época, para

participar en la planeacion de éste. Segun la

Fig. 1

especialista en arquitectura mexicana Louise Noelle, la forma de este edificio

conmemorativo evoca la de un templo clasico sin frontdn ni capiteles (ver Fig. 1) y es por
ello, opina, que podria asociarse a los pabellones franceses del siglo XIX construidos en
los parques. Siguiendo esta comparativa estilistica se podria trazar una analogia entre el
Carcamo y la “arquitectura revolucionaria francesa” de finales del siglo XVIII, cuyo

estilo ecléctico combinaba elementos de la antigliedad clasica, y el uso de formas puras,

Sope, el Tren Escénico, la Feria y el Museo de Historia Natural (del arquitecto Lednides Guadarrama), ademas de numerosas fuentes
como, la fuente monumental “Xochipilli”(1964), la “Fuente de las Viboras” (de Le6nides Guadarrama), la fuente “Guardianes del
futuro” (disefiada por el arquitecto Lednides Guadarrama y JesUs Ricardo Garcia Ortiz), la “Fuente de las ninfas” y la “Fuente fisicos
nucleares” (ambas del escultor Francisco Zufiiga), y la fuente “Mito del agua” constituida por una serie de monolitos que refieren a las
cabezas olmecas. Finalmente, en 1970, se funddé el Museo Tecnoldgico. (Informacién extraida del sitio oficial del Fideicomiso
Probosque Chapultepec, http://www.chapultepec.org.mx)

® Con el fin de conseguir la independencia econémica, el desarrollismo en México se caracterizé por un fuerte impulso a la
industrializacion. Se buscaba también la insercion en el mercado mundial y la estabilidad de precios para disminuir la desigualdad
social, al tiempo que el discurso politico se apartaba de las retéricas de la luchas de clases. El modelo tuvo una etapa exitosa en la que
la economia mexicana crecié con una tasa del 6% anual durante casi cuatro décadas, y pudo llevarse a cabo un gigantesco programa
de obras publicas con las que se moderniz6 la infraestructura del pais.



esféricas y cubicas, expresadas en masas sélidas, caracteristicas que le confieren al
cuerpo arquitecténico un aura racionalista y funcionalista semejante a la de los regimenes
totalitarios, una arquitectura casi desnuda donde los pocos ornamentos remiten siempre a
simbologias nacionalistas, por ejemplo los cuatro remates en forma cabezas de serpientes

estilizadas, gargolas mexicanas que ahuyentan a nuestros demonios.

Diego Rivera, en su mural ElI agua, origen de la vida, realiz6 una propuesta de
“integracion plastica”, uno de los conceptos relevantes en este universo de la modernidad
mexicana, término que comenzaba a generalizarse en México a mediados del siglo XXy
que podria definirse como la retroalimentacion o simbiosis entre arquitectura y artes

plasticas. El movimiento de “integracion pléstica™

surgié como una forma de revertir el
efecto de homogenizacion al que habia llegado el estilo internacional en arquitectura,
personalizando los edificios modernos por medio de la incorporacién de obras de arte
como parte funcional de estos y asi consolidar una identidad nacional a través de un estilo
propio en el arte mexicano. Formalmente el mural de Rivera responde a este movimiento
simbidtico entre artes plasticas y arquitectura, sin embargo ¢Qué tanto invita el edificio a

procesos de socializacion donde el visitante pueda integrarse con el espacio? En palabras

de Rivera,

“Si la pintura mural no es esencialmente constructiva, tanto en su organizacion plastica como mediante los
materiales que se utilizan (los cuales a su vez deben tener una relacion homogénea con los materiales de
construccién del edificio sobre cuyos muros vive la pintura), esta no puede ser totalmente funcional [...]

una verdadera pintura mural debe ser [...] un elemento de unién y amalgamamiento entre la méquina que

es el edificio y la sociedad humana que lo utiliza.

* Para un analisis mas extenso sobre este fendmeno en México puede consultarse, Louise Noelle, Integracion pléstica, confluencia,
superposicion o nostalgia, en XXII Coloquio internacional de Historia del Arte, IIE, UNAM, 1999.
® Rivera, Diego, “Arquitectura y pintura mural” en Moyssen, Xavier, Textos de arte, UNAM, México, 1986, p. 203.
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Sin embargo el Carcamo fue abandonado al poco tiempo de ser construido,
convirtiéndose en una ruina insertada en un parque de monumentos abandonados que se

pierden en el paisaje.

El paisaje del Carcamo es un nodo de significados, por un lado, tal como lo afirma la
leyenda inscrita en la placa conmemorativa instalada en la entrada del Carcamo, este sitio
es un monumento levantado “En memoria de los trabajadores que cumpliendo con su
deber, murieron en la construccion de las obras del Sistema Lerma 1943-1951,” pues el
edificio forma parte de ese extenso complejo hidraulico que incluia dentro de sus
funciones, recibir, almacenar y distribuir el agua de este rio a la parte noroeste de la
Ciudad de México. Aunque el proyecto se inicio en tiempos de Manuel Avila Camacho,
en 1941, la construccion comenz6 en 1943 y se culmind durante el mandato de Miguel
Aleman. En dichas obras, el cauce natural del Rio Lerma fue desviado y encausado por
“un acueducto de 60 km de longitud que incluye el tunel Atarasquillo-Dos Rios, unién

entre los valles de México y Toluca a través de la Sierra de las Cruces,” °

esto, para que
su agua dulce abasteciera a gran parte de la Ciudad de México, pues para esas fechas la
gran urbe crecia desmedidamente como efecto de la centralizacion de los recursos y las

oportunidades laborales.

La desviacion del rio tuvo efectos socioambientales devastadores en la cuenca del Alto
Lerma, secandose los manantiales y gran parte de la extension de los lagos, hecho que
origind la destruccion de humedales y la desaparicion de 26 especies de fauna y flora

lacustre entre las que se encuentran “las almejas, el salmiche y algunas especies de aves

® Garza Villarreal, Gustavo, El proceso de industrializacion en la ciudad de México 1821-1970, El Colegio de México, México, 1985,
p. 267.
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zambullidoras y flores como el “acaxuchitl”,” asi como el hundimiento de los terrenos y

la contaminacion de los mantos freaticos. La crisis actual en el Valle de Lerma implica
también la destruccion de la vida comunitaria y campesina de pueblos fiahfill, mazahua,
nahuatl y mestizos que desarrollaron un modo de vida intimamente relacionado con el
agua, asi como la desaparicion de los lagos y los manantiales que dieron vida a toda la

complejidad de una cultura.

Asi pues, el Carcamo monumentaliza una obra en la que, bajo los influjos del progreso,
se justificaron los mecanismos violentos ejercidos sobre la vida de los pueblos y sus
geografias por parte de un proyecto de Estado autoritario pues, como dice Roger Bartra,
“la definicion de los espacios nacionales suelen implicar un cierto grado de violencia
cultural y de violacion de las delimitaciones étnicas. La razon de Estado se suele imponer

sobre la razén étnica.”®

El Carcamo es un ejercicio conmemorativo de la modernidad mexicana, la culminacion
de un proyecto que denota el triunfo de la maquina sobre la naturaleza, la idealizacion de
un pasado de origen puro pero que no contempla a las culturas indigenas vivas en el
presente, la solidificacion de un imaginario institucionalizado y la consolidacion de una
identidad conformada por una simbologia progresista, racional y cientifica, representada
en un monumento acuatico de la modernidad que mientras evoca unas muertes, mantiene

otras ocultas.

" Mindahi Crescencio, Mufioz Bastida, “Crisis del agua en el Valle de Toluca. Repercusiones socioambientales por el trasvase”,
Simposio El acceso al agua en América: historia, actualidad y perspectivas, 53 Congreso Internacional de Americanistas, México,
Julio de 2009, p. 13, disponible en: http://jacintapalerm.hostei.com/AAmericanistasMexico.htm.

& Bartra Muria, Roger, “Sonata etnografica en no bemol”, en, Museo Nacional de Antropologia, libro conmemorativo del cuarenta
aniversario, CONACULTA, INAH, Equilibrista, Turner, Madrid/México, 2004, p. 335.
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Estrato 2: El mural del Carcamo: Espejo liquido de un paisaje disecado

Distribuido en un &rea de 272 metros
cuadrados, el mural El agua, origen
de la vida, se extiende en el
contenedor por donde pasaba el agua
del rio, escenificando un collage de

teorias biologicas sobre el origen de

"9 Ja vida y la teoria darwinista de la

evolucidn de las especies. Entre sus partes superior e inferior, el mural se divide en dos
mundos: en la parte de arriba, méas seca que la de abajo, se encuentran las construcciones
humanas: ciudades, edificios, grupos sociales, el agua es representada como un elemento
indispensable para cubrir las necesidades del ser humano, desde las vitales hasta las
recreativas; (ver Figs. 2 y 3) mientras que la zona de abajo permanece sumergida en el
agua, donde se muestra lo perteneciente al reino de lo bioldgico, donde se gesta la vida y

reside lo primordial (ver Figs. 4y 5).

El mural estd construido a partir de
formas curvas expresadas en los
contornos de sus figuras, elemento con
el que Rivera simulé el movimiento en
un medio estatico como la pintura.

Segln el propio pintor, la curva o la

ris. 5 onda es una forma que sintetiza la idea

de vida, de ciclo, de evolucion y transformacién, temas centrales del mural; asi, a

13



propdsito del uso de la curva en sus murales del Detroit Institute, escribe: Yo escojo la

expresion plastica del movimiento ondulante que uno encuentra en las corrientes de agua, las ondas
electrénicas, las estratificaciones de las diferentes capas debajo de la superficie de la tierra, y de manera

general, a través del continuo desarrollo de la vida...°

El mural del Carcamo esta conformado por multiples representaciones alegdricas que
evocan la celebracion de la vida a través de una serie de imagenes que describen los
procesos evolutivos de animales, humanos y plantas, en las cuales se expresa una
intencion didactica que motiva la apreciacion del agua como un liquido vital. En esta
obra pictorica se expresan las teorias cientificas y naturalistas que poblaron el
pensamiento de Rivera cuyas ideas sobre el arte y la arquitectura también se vieron
influenciadas por la ciencia.’® Segin Daniel Vargas Parra, quien ha estudiado
profusamente la obra del muralista, una fuente que el pintor reinterpretd en sus ideas
sobre arte, arquitectura e “integracion plastica”, fue la del “determinismo lamarckiano”,
teoria bioldgica desarrollada por Jean-Baptiste Lamarck segin la cual el ambiente
determina la forma de los seres vivos. Esta teoria de la adaptacién al medio explica que la

forma de plantas y animales es una respuesta al medio ambiente en el que éstas viven.

La analogia bioldgica de la arquitectura, es una idea que influyd en algunas doctrinas
arquitectonicas modernas, imbuidas por el pensamiento positivista de Herbert Spencer
quien, en 1898, afirmaba “que el crecimiento de los cristales y los organismos era un
proceso esencialmente similar”. Asi, la idea de que la materia inanimada y la animada

eran impulsadas por la misma fuerza creadora de formas, permeo en el pensamiento de

® Bank Downs, Linda, “Physics and metaphysics in Diego Rivera’s Detroit Industry Murals”, en Peter Krieger, Arte y Ciencia, XXIV
Coloquio Internacional de Historia del Arte, IIE, UNAM, México, 2002, p. 368.

% Algunas ideas cientificas del pintor pueden observarse también en los murales de la Universidad de Chapingo (1926), en su mural
del Rockefeller Center (1934) y en algunos detalles de su obra del Palacio Nacional (1929-1951), y en los murales del Detroit Institute
of Arts (1932). En estos Gltimos se advierte como los automaéviles se constituyen con la misma materia elemental que los seres vivos.
Asimismo, sus intereses cientificos se nutrieron de diversas fuentes literarias como la Morfologia general de los organismos, del
bi6logo aleméan Ernst Haeckel o La Creacidn: Historia Natural, una enciclopedia de 9 tomos del doctor A.E. Brehm.
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Rivera, quien concibi6 los edificios como organismos vivos que deben integrarse a la
naturaleza del espacio que ocupan, dando paso a la existencia de una relacion organica
entre la forma arquitectonica y el entorno, aunque esta idea no parece aplicarse del todo
en la arquitectura del Carcamo, pues éste mas bien se impone en el paisaje como un

monumento de formas concretas rigidas e inamovibles.

A decir de Daniel Vargas, Rivera se involucro con la ciencia soviética en su viaje a
Moscl (1927) y posiblemente con las teorias sobre el origen de la vida del bidlogo
Aleksander Oparin, quien en 1922 formulé una hipotesis en la cual exponia que la vida
comienza en una atmoésfera primitiva que, entre otros compuestos, contenia agua.
Mediante descargas eléctricas (relampagos) se formaron los primeros aminoécidos en esa
atmosfera, mismos que después de millones de afios, formaron grupos que acabaron por

separase del agua dando lugar a diferencias estructurales en su interior.

Esta imagen en la que una red de
descargas eléctricas infunde vida a los
compuestos primitivos de la tierra, esta
representada en uno de los centros
compositivos del mural y se encentra

confinada en una forma circular, con la

cual parece sugerir Rivera que el
complejo proceso de la vida pudiera encerrarse en un ambiente controlado por la ciencia:
(ver Fig. 6) “En el fondo del Carcamo y en su centro, un campo microscopico hace ver

como la energia eléctrica anima los elementos minerales produciendo la primera célula
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viva.”** A partir de este centro electrificado, donde surge toda la vida que se plasma en el
mural, se iniciard una narrativa idilicamente evolucionista que recorrerd los inicios de la
materia inanimada hasta las razas de los primeros hombres, las construcciones sociales,

las edificaciones modernas y el avance tecnoldgico.

Binomios Iconograficos

En la imagenes que hacen referencia a lo tecnoldgico, hay un conjunto iconografico en
las que parece que la teoria de la evolucion bioldgica se filtra en la materia inanimada de
las herramientas de construccion: un grupo de obreros trabaja en la obra del sistema
hidraulico, cavando el tunel que dard entrada al agua del rio, uno de ellos sostiene un
drifter o barreno de aire'? para horadar la tierra y en contraposicién dialéctica otro obrero

sostiene un pico, herramienta rudimentaria, apenas principio de tecnologia (ver Fig. 7).

¢Cual es el sentido de Rivera al generar
estas analogias entre naturaleza vy
cultura? la idea de que un objeto cultural
puede evolucionar de la misma manera

que lo hacen los seres vivos o que la

arquitectura pueda integrarse a la tierra,

Fig. 7

implica una homogenizacion entre la materia inanimada y la animada. Segun la

investigadora Dorothy McMeekin, refiriendose al ciclo de murales Detroit Industry, esta

union, presente también en el Carcamo, denota un pensamiento ecologista en el que se

" Rivera, “Integracion plastica en la Camara de distribucion del agua del Lerma, tema medular: El agua, origen de la vida en la tierra”,
en Xavier Moyssen, Textos de Arte, UNAM, México, 1986, p. 57.
*2 Rivera, Catalogo general de obra mural y fotogréfica personal, SEP/INBA, México, 1968, p.229.
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expresa “la idea universal de interdependencia de las cosas vivientes y no vivientes”.*®

Sin embargo el mural del Carcamo no es una obra ecoldgica, sino que méas bien parece
sugerir que el progreso tecnoldgico es un motor que impulsa el avance social; es decir,
que la tecnologia es pensada como una fuerza evolutiva que influye en el progreso de las

culturas.

apuntan hacia dos mundos contrastantes: el

pasado idealizado y obsoleto, y un futuro de

‘,/ progreso y de grandes promesas. Por un lado,
la figura del pico, infancia del barreno de aire,
podria simbolizar este pasado localizado en un paisaje rural compuesto por un valle
rodeado de montafias y remolinos de polvo donde, a través de tres elementos
arquitectonicos, se muestra el proceso de
colonizacion de una cultura: un teocalli es

seguido de otra especie de templo ya

colonizado y después un edificio moderno

con el signo del ddlar, narrativas visuales

Fig. 9

que ejemplifican el pensamiento moderno (ver Fig. 8), por otro lado, el barreno de aire,

apunta hacia un paisaje urbano en el cual se describe una ciudad polvorienta en la que
Rivera pint6 una sintesis de la historia de la arquitectura mexicana hasta llegar a los

edificios modernos de su época (ver Fig. 9).**

¥ McMeekin, Dorothy, Science and Creativity in the Detroit Murals (Ciencia y creatividad en los murales de Detroit), East Lansing,
Michigan State University Press,1985, p. 14.

 Sobre lo que a este tema se refiere véase a Parra Vargas, Daniel “Los edificios copiados del extranjero, del espafiol, durante la
colonia, del francés durante el Porfiriato y a Le Corbusiere en la modernidad... Hay varios edificios reconocibles pero el mas
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¢Podrian estas imagenes personificar la idea del futuro en el pensamiento de Rivera? Si
es asi, entonces la provincia rodeada de montafias seria la imagen del pasado donde el
templo prehispénico es la primera célula a partir de la cudl evolucionara la arquitectura
mexicana. Pero sugerir que el avance tecnoldgico es sinénimo de avance social implica la
exclusion de las culturas que no estan relacionadas con las Gltimas tecnologias, como si
estas se encontraran estancadas en el pasado. Este modelo contradictorio, posiblemente
deja ver una de las ideas imperantes en la modernidad mexicana, donde el mundo
indigena y las practicas campesinas se asociaron al pasado como si ya no formaran parte
del presente, esto a pesar de que fueron transformados en signos con los que se construy6
el futuro de una identidad nacionalista y desarrollista, como si “el Estado necesitara el
» 15

cadaver cultural del indio para alimentar el mito de la unidad nacional”, = como formula

Roger Bartra.

Las ideas positivistas en las cuales el pasado es visto como una etapa que hay que superar
para construir el progreso, se basan en la premisa de que los hombres, sometidos a las
leyes de la tecnologia y de la industria, habran de comportarse de acuerdo con los mismos
patrones, creandose un mundo igualitario. Esta idea no deja de estar presente en el
Carcamo donde se sugiere que el agua, traida a la ciudad por medio de un proyecto
gigante de ingenieria, se hace accesible a todos por igual gracias a los avances cientificos

y tecnoldgicos.

Si tradujéramos estas ideas en imagenes, en el muro norte del mural, se puede observar
una idilica escena en la que una familia trabaja la tierra, poda los arboles, riega la milpa

con el agua que se hace accesible por medio de una llave y una manguera. El campo se

destacado es el Hotel Reforma construido por Mario Pani durante la década de los cuarenta.” (Parra Vargas, Daniel, Apuntes para la
iconografia de un mural, UNAM, FFYL, p.15)
' Bartra, “Sonata etnografica en no bemol”, p. 332.
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describe en esta seccion del mural como un paisaje de tierra fértil, nutrida por el agua.
Frente a esta escena de abundancia, en el muro sur se representa una piscina en la que
nada una mujer; y en otro fragmento, un hombre se bafia en la regadera (ver Fig. 10 y
11). Este conjunto de imégenes sugiere una simultaneidad en la que se revelan tres
formas de relacionarse con el agua en contextos espacio/temporales distintos, en los que
se localiza el contraste entre el mundo rural y el urbano, como si a través del agua se

trazara un discurso evolutivo que circula entre estas diferentes realidades, presentando

una historia sin fisuras, sin conflictos ni desvios.

En otro conjunto de imagenes persiste la idea del binomio donde se encuentran el aspecto
femenino y el masculino representados por una mujer embarazada de rasgos asiaticos y
por la imagen de un hombre de raza negra que simbolizan a los primeros hombres de la
tierra,'® cuyos cuerpos se encuentran divididos entre lo natural y lo tecnolégico, mundos
que se expresan a través de una silueta de agua del lado derecho y una maquina dirigida

hacia su oido izquierdo figurada de manera esquematica.

'8 Estos personajes que emergen del agua encarnan a las dos razas originarias (la mongoloide y la negroide) de las cuales, segtn
Rivera, surgen todos los mestizajes. Diego Rivera escribe, refiriéndose a las ultimas exploraciones de la época que, “...Todos los
craneos humanos encontrados entre los fosiles (del Circulo Polar Artico) pertenecen al tipo mongoloide. Exploraciones equivalentes
llevadas a cabo en la Antartida de craneos humanos del tipo clasificado como negroide... la humanidad nacié y evolucion6
simultdneamente en los casquetes polares, entonces de clima benigno. Ahi se desarroll6 hasta una cultura muy alta, y cuando los polos
empezaron a enfriarse... la humanidad baj6 desde los polos”. (Rivera, Textos de Arte, p. 351.)
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Fig. 12

Los personajes emergen del agua, de ese sustrato primordial e irracional de lo biologico
representado en la parte baja del mural; pero este nacimiento parece ser causado por el
llamado de los aparatos, artificios de la creacion humana, que se dirigen a sus oidos
emitiendo sonidos codificados en unas virgulas que representan, en la iconografia
nédhuatl, la palabra o el canto, pero también el humo, el vapor o la exhalacion del aliento
de vida (ver Figs. 12 y 13). Las maquinas azules parecen procesar la iconografia
prehispanica transformandola en un signo rigido, reinterpretado por la modernidad
tecnologica y la identidad nacional, tal como menciona Roger Bartra “La identidad
nacional ha recurrido con frecuencia a simbolos étnicos para definirse [pero esos mismos
simbolos nacionales] se han vaciado de vida y, en esa medida, se convierten en signos.”*’
Si en los codices prehispanicos, estas virgulas de sonido representan el aliento divino, las

maquinas de la modernidad las engullen para transformarlas en un producto identitario

relacionado con la tecnologia y con los modos de produccion industriales.

*7 Bartra, “Sonata etnografica en no bemol”, p. 336.
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Una dialéctica similar entre la creacion divina y la
humana, esta claramente expresada por el binomio
de imégenes que se encuentran en los muros este y
oeste del mural. Encima del tunel, estan
representadas unas manos monumentales de las
que escurre agua en abundancia (ver Fig. 14). Son
las manos del dios Tl&loc que estan pintadas dentro

del edificio como la continuacion espacial de la

rig. 14 fuente de esta misma deidad que se encuentra
fuera. Esta entidad acuética crea y ofrece el agua al hombre. En contraposicion a la
unidad divina, se encuentra un grupo de ingenieros y obreros que planifican la gran obra
hidraulica, sus manos humanas se mueven sobre un plano que es como un mar azul, eco
del agua de Tlaloc que estd enfrente (ver Fig. 15). Una vez mas se encuentran en el
mural, como si fueran fuerzas complementarias, la personificacion prehispanica de la
creacion divina representada por Tlaloc y el proyecto moderno en planeacion, en el que el
avance tecnologico junto con el esfuerzo humano, representan los pilares para avanzar

hacia un futuro lleno de promesas.

Fig.15
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La paradoja de los materiales y el agua

Los materiales artisticos poseen una relevancia politica y social que llevo a Rivera a
defender el fresco como la técnica mas coherente para propuestas de “integracion
plastica”, movimiento que implicaba la interrelacion entre la sociedad, la arquitectura y el
arte plastico. Segun Rivera, el fresco se vincula al edificio “tal como el lienzo es un
soporte vinculado con la ciudad acuéatica de los pintores venecianos pues éste hace

referencia a las velas de los barcos.” 18

La eleccidén de materiales naturales como el temple, implico para Rivera una coherencia
politica pues como él siempre afirm6, los materiales sintéticos formarian parte del
proyecto capitalista que promueve el consumo masivo de productos desechables. Rivera

expresa: Siempre he opinado que el uso de materiales nuevos producidos por la industria en plan

comercial es aleatorio y peligroso, puesto que la ley de la oferta y del consumo hace incosteable para los

- . 19
productores una larga duracion de los materiales...

Ademaés, la mayoria de los productos sintéticos derivados del petrdleo eran importados de
Estados Unidos, pais ideol6gicamente antagénico al pensamiento de Rivera quien
considerd los materiales naturales como si estos fueran sindnimo de un pensamiento

opuesto al capitalismo.

Los requerimientos técnicos de este mural subacuatico pusieron a Rivera en un fuerte
conflicto pues tenia que ser pintado con materiales sintéticos que resistieran el contacto

con el agua. Sin embargo, Rivera, convencido por el arquitecto Rivas y por las rigurosas

'8 Rivera, “Arquitectura y pintura mural”, en Moyssen, Xavier, Textos de arte, p. 204.
*® Ovando, Claudia, Diego Rivera. El agua, origen de la vida, CNCA, 1999, México, p.16.
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pruebas que hizo el Instituto Politécnico Nacional a la resistencia del mural, se decidio a
usar un material sintético: el BKS-92 o poliestireno liquido. Aunque se hicieron pruebas
gue demostraron que el mural resistiria ante 40 afios de estar sumergido bajo el agua,
cinco afios después de su conclusion, éste se encontraba fatalmente deteriorado. EI mural
estuvo bajo el agua de 1951 a 1992, fecha en la que se llevé a cabo una primera
restauracion bajo la supervision de CENCROPAM en la cual se desvid el curso del agua.

Durante la reinauguracion del mural en el 2010, fecha de la segunda restauracion, la

prensa relata que

“la critica de arte Raquel Tibol explicd que a ciencia cierta nunca se supo si la pintura de poliestireno usada
hubiese soportado la erosion, pues debido a una serie de conflictos del pintor con el entonces presidente

Miguel Alemén, se ordend abrir la compuerta del agua solo 24 horas después de que la obra habia sido

. . . 20
concluida, sin dejar que se adhiriera completamente.

Como dice Tibol, nunca podremos saber si el mural hubiera resistido o no, lo que es
cierto es que, a pesar de los intentos de conservacion, la destruccion de la pintura
consuma una paradoja pues mientras que las imagenes de Rivera exaltan el aspecto
creativo del agua, la fuerza de este elemento terminé por diluir el mural, cumpliéndose un

efimero ciclo de vida de éste y del edificio del Carcamo.

Los materiales, las imagenes y el entorno que rodea al Carcamo conjugan la dicotomia
entre la destruccion y la creacion en torno al agua. Una de las contradicciones mas
inquietantes de este lugar es que, aunque en el mural, el agua es descrita como una fuerza
creadora, si este se equiparara con el entorno social actual del Valle del Lerma, deberia

revelar la historia del despojo del agua a las comunidades originarias, se convertiria en el

% Antimio, Cruz, “Ariel Guzik inunda con sonido el Carcamo de Dolores”, Revista Emeequis, Mexico D.F., 30 de mayo del 2011,
p.59.
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espejo de un paisaje que hoy se encuentra disecado, al abandono de la agricultura, a la
extincion de animales y plantas a causa de la centralizacion de los recursos en las
capitales urbanas. Al movimiento del mural se le impone el estatismo de la muerte y la
desaparicion de especies, los peces que nadan en las aguas primigenias de la pintura se
convierten en animales disecados y el mural en el reflejo de la ausencia y la sequia, y ya

no de la abundancia y la creacion.

Estrato 3: Sonido y nostalgia del futuro: Ariel Guzik y la CAmara Lambdoma

Después de més de cincuenta afios de abandono, el 17 de abril del 2011, se inaugurd en
el Carcamo la pieza sonora Camara Lambdoma (en adelante CL), del artista mexicano
Ariel Guzik.** Siguiendo el mismo protocolo ceremonial que en los cincuenta, la
inauguracion se llevé a cabo con la presencia de caballeros aguila que danzaron entre el
humo del copal mientras el jefe de gobierno del Distrito Federal, Marcelo Ebrard, y las
autoridades de la cultura daban su discurso de reapertura. Este deja vu politico inaugural
en dos periodos historicos diferentes parece decirnos que el mismo sustrato ideoldgico
del pasado se filtra en los discursos del arte y cultura publicas actuales, a través de la
simbologia prehispanica utilizada como estrategia politica que continua vigente
generando la ilusion de un pasado inmutable. Las ideas que propone Guzik en la CL

evocan también un pasado idealizado pero visto desde la perspectiva del arte sonoro® y

2L En su texto Historia del arte Sonoro en México presentado en la revista RAS, el artista sonoro e investigador Manuel Rocha Iturbide
menciona a Ariel Guzik, como uno de los primeros artistas que trabaja abiertamente con sonido, cuando ya en la década de 1980, en
la que comienzan a consolidarse las manifestaciones de este nuevo arte (y del apogeo la musica New Age en México), crea su Espejo
Plasmath, un instrumento de cuerdas, cuyo sonido es producto de la captacion, amplificacion y concentracion de campos
electromagnéticos provenientes de seres vivos, influencias ambientales e incluso objetos inertes. (definicion dada por el propio artista)
A partir de este proyecto la obra del artista se perfilara hacia el dialogo entre tecnologia y naturaleza, trabajando a partir del concepto
de resonancia. (Rocha Iturbide, Manuel, “El arte sonoro en México”, en artesonoro.net. Disponible en linea en:
http://www.artesonoro.net/soundartwritings.html, 21 de diciembre, 2012.)

2 Rocha Iturbide rescata el concepto de Arte Sonoro enunciado por el artista britanico William Furlong quien argumenta que la
presencia del sonido en el arte no se ha podido ser clasificado de la misma forma en la que se estructuran otras categorias artisticas
como el arte pop o el arte minimalista: “Este fracaso del sonido por intentar construir una categoria distintiva en si misma, se ha
convertido de hecho en una ventaja, dado que las categorias al final se vuelven restrictivas y que el trabajo circunscrito se marginaliza.
Entonces, a pesar de la frecuencia con que el sonido se ha utilizado dentro de los trabajos de varios artistas, sigue estando
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el romanticismo tecnoldgico.

Segun el artista sonoro e investigador mexicano Manuel Rocha Iturbide, “el Arte sonoro es

un concepto artificial que surge como una necesidad de definir todo lo que no cabe dentro del concepto

musica ...Arte sonoro tiene que ver en general con obras artisticas que utilizan el sonido como vehiculo

principal de expresion, que lo convierten en su columna vertebral. LB Asi, se puede ver en la CL,
un ejemplo de arte sonoro pues el sonido es el material principal de esta pieza cuya
particularidad es que toma su energia de la naturaleza y la interpreta tecnoldgicamente.
Maés adelante en su definicion sobre arte sonoro, Rocha lturbide argumenta que el
desarrollo de este arte se encuentra intimamente relacionado con el propio desarrollo de

los dispositivos de audio, evidenciando la particular relacién que mantiene el arte sonoro

con la tecnologia.

Fig. 16

Esta instalacion sonora que es la CL se compone por elementos que combinan estéticas

de otros tiempos, de épocas en las que la tecnologia comenzaba a ser sinénimo de un
futuro promisorio. Esta pieza intenta restituir la utopia del mundo moderno cuyas

promesas se encuentran depositadas en un misterioso artefacto negro, resuelto con una

remarcablemente libre de asociaciones a priori, y no depende de precedentes historicos o del peso de la tradicion.” (Furlong, William,
“Sound in recent art” en Audio Arts, discourse and practice in contemporary art, Academy editions, Londres,1994.)

% Rocha lturbide, “;Qué es el arte sonoro?” en artesonoro.net. Disponible en linea en
http://www.artesonoro.net/artesonoroglobal/QueEsEIArteSonoro.html, 13 de noviembre de 2012.
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estética retro-futurista que oscila entre el Art Decd y el steampunk®® (ver Fig. 16) En
palabras del propio creador esta pieza es como una maquina del tiempo pues esta
inspirada en la ciencia ficcion antigua. “Mas que decd, es una vision futurista de aquella
época. Me gusta imaginar que yo hubiera podido concebir este instrumento de esta época,
desde aquella.”® Esta instalacion contiene una armadura de madera laqueada de aspecto
antiguo, en la cual se ocultan cientos de circuitos electronicos, mientras que en la parte de
afuera se muestran algunos componentes de tecnologias ya obsoletas de mediados del
siglo XX, como unos bulbos que prenden y apagan segun funciona el instrumento y que
pueden verse a través de una pequefia ventana enmarcada en un rombo de laton. Estos
bulbos se encuentran en funcionamiento permanente creando un ritmo que refleja el
movimiento del entorno natural, el cual se analizard& mas adelante. Las bombillas
interactian con un grupo de cristales tallados que simbolizan, cada uno, los elementos de
donde toma su energia la CL “Las piedras del mueble representan los elementos: El Sol o
lo fijo es el cuarzo, el 6palo es el movimiento, la amatista el viento, las nubes la fluorita,

etcétera”?®

(ver Fig. 17). La correspondencia de estos minerales con fuerzas de la
naturaleza remiten a un sistema simbdlico esotérico muy posiblemente retomado por la
“Nueva Era” movimiento contracultural de gran auge en la década de los 80 constituido
como un sistema de creencias sincrético que reinterpreta mitos y religiones, en el que

algunas piedras, plantas y metales no sélo simbolizan a los elementos sino que, se piensa,

poseen propiedades curativas.

# El steampunk es un subgénero de la ciencia ficcion que recrea futuros proyectados en nuestro pasado pero que no se han realizado.
A través de la creacion de objetos y aparatos con una estética retrofuturista, esta corriente juega con las realidades supuestas en las
que la civilizacion ha tomado un camino cientifico diferente al actual.

% Jimenez, Arturo, “Ariel Guzik subraya el valor del arte para atajar la violencia y el desdén a la cultura”, en La jornada, México, 6
de mayo, 2011, Cultura, p. 72

% Guzik, Ariel, “La Cémara de Lambdoma”, en Diego Rivera y el agua, origen de la vida, Disponible en linea en:
http://www.planverde.df.gob.mx/carcamodedolores/camara-de-lambdoma/, 23 de febrero, 2013.
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Resulta un tanto inquietante que las piedras y los
bulbos se encuentren agrupados en un mismo
conjunto pues cada uno de estos elementos
representa mundos antagonicos, a saber, el de la
magia y el de la tecnologia, sin embargo, al
encontrarse en un mMismo campo, parecen
compartir una fuerza oculta y poderosa que

permite que se comuniquen entre ellos. Es posible

encontrar esta mezcla de paradigmas en la
parafernalia del cine de ciencia-ficcion mexicana, por ejemplo en las peliculas del Santo
cuyas escenografias estdn pobladas por maquinas futuristas fabricadas con detritos
tecnoldgicos y “donde la ciencia y la magia resultan con frecuencia indistinguibles y la
figura del cientifico se confunde con personajes que oscilan entre la medicina y la

hechiceria.”?’

Ariel Guzik podria representar la actualizacion de ese personaje hibrido inventado por la
cultura popular mexicana pues en él se combinan varias facetas que fluctian entre el
artista, el sanador o curandero, el iridiélogo, el musico y el inventor de instrumentos. Su
taller, al cual pude acudir para realizar algunas entrevistas, se encuentra poblado de
figurillas prehispéanicas, méaquinas retro-futuristas, frascos con hierbas, radios viejos
intervenidos, morteros, cuarzos; elementos que, reunidos en un mismo espacio, me
hicieron pensar en una tension similar a la que compone los binomios iconogréaficos
presentes en el mural de Rivera en los que se mezcla el mundo indigena y la tecnologia,

como simbolismos de un pasado idealizado y un futuro de progreso. En la obra de Guzik

7 Schmelz, ltala, “El cientifico loco y sus criaturas” en El futuro mas aca, Cine mexicano de ciencia ficcion, CONACULTA,
Filmoteca UNAM, Difusién Cultural UNAM, Landucci, México, 2006, p.42.
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existe también un juego dialéctico que oscila entre el mundo secreto de la naturaleza
encantada y el mundo tecnoldgico construido por circuitos electrénicos y aunque en su
obra no aparezcan elementos propiamente indigenistas, si se filtra en su discurso un tinte

de esoterismo mexicano.

En diélogo con la obra de Rivera, la CL resalta el caracter grandilocuente del monumento
a través del uso poético y esotérico de la tecnologia, como si la maquina pudiera traernos
de vuelta las promesas de un futuro utépico. Otro elemento presente en la instalacion es
un organo conformado por dos juegos de pipas que estdn suspendidos en los muros de
este monumento, su disposicion es similar al de los 6rganos de una iglesia. (ver Fig. 18)
La intencidn del artista, descrita por él mismo, es la de crear una especie de capilla
subrayando el aspecto eclesiastico del Carcamo, asi, el sonido de estos cilindros dorados
imbuido de la estética religiosa, se propaga en el edificio, convirtiendo el espacio
arquitectonico en un instrumento expandido,?® creando una atmosfera visual y sonora

para escenificar una especie de templo que el espectador puede recorrer implicandose en

una experiencia pictorica, arquitectonica y sonora.

% En el texto “La instalacién sonora”, Rocha lturbide argumenta que el espacio pueda ser considerado como un instrumento musical,
imaginando, por ejemplo, que éste es una guitarra gigante o que se convierte en un espacio acustico (Rocha Iturbide, Manuel, “La
instalacion sonora”, en Artesonoro.net Disponible en linea en:
http://www.artesonoro.net/artesonoroglobal/Lalnstalaci%97nSonora.pdf, 24 de octubre, 2012.
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Ariel Guzik fue invitado por el director del Museo de Historia Natural, Eduardo Vazquez
Martin para restituir el sentido del edificio, un antecedente a esta invitacion, y donde se
gestd el primer vinculo entre Ariel Guzik y el Museo de Historia Natural, fue el programa
de residencias creativas echado a andar en 1999 por el entonces director del museo Marco
Barrera Bassols, y por Elias Levin, quienes impulsaron este proyecto con la propuesta de
renovar el museo a través del didlogo interdisciplinario entre arte y ciencia. Como parte
de este proyecto, Ariel Guzik trabajo y vivid dentro del museo durante 5 afios, en el
entonces llamado Expolab donde se cristalizaban veinte afios de trabajo en sistemas
electronicos relacionados con la musica, la comunicacion y la ingenieria biomédica. El
producto de estas investigaciones fueron El Resonador espectral Arménico o REA vy el

Espejo Plasmath, dos obras que a su vez son los antecedentes directos de la CL.

En un esfuerzo por restituir el sentido al Carcamo, las autoridades del Museo de Historia
Natural invitaron a Ariel Guzik argumentando que la desviacion del rio habia dejado un
vacio en el recinto, erigido en un principio como un monumento al agua, asi, la pieza
sonora cumple con el cometido de resonar dentro de una estructura moderna, re-
monumentalizando el edificio sin cuestionamientos, al tiempo que metaféricamente
intenta regresar la presencia del agua por medio del sonido devolviendo al Carcamo su
titulo de “templo al agua”, mismo que parece ser ensalzado por el par de 6rganos dorados
y eclesiasticos suspendidos en las paredes del edificio. La CL, al dialogar con el espacio
del Céarcamo parece reafirmar el sentido moderno de monumento pero no lo actualiza,
siendo que una de las principales preocupaciones del arte contemporaneo se basa en el
“esfuerzo por actualizar el concepto tradicional de monumento como modelo dominante

del arte publico de la modernidad.”?

# Medina, Cuauhtémoc, “Exhibitions ‘are material forces’ too”, en The Deep of the Modern, A Subcyclopedia, Catélogo de la Bienal
europea de arte contemporaneo, Manifiesta 9, Ed. Silvana, Milan, 2012, p.25.
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Otro de los dispositivos presentes en la CL es una antena que se encuentra fuera del
edificio (ver Fig. 19) cuya verticalidad dialoga con las torres porfiristas del sistema de
aguas de principios de 1900 que rodean al Céarcamo, obra que es un antecedente del
sistema Lerma, y que provoco la desecacion de los lagos de Xochimilco y la extincion de
cientos de especies de esa region. Esta torre o antena trabaja a partir de principios
mecénicos y electromagnéticos desempefiando la funcion de captar mediante sensores las
sefiales y texturas meteorolégicas del medio ambiente, mientras que, por debajo de la

tierra, otros sensores captan la sonoridad del flujo del agua, su caudal y su temperatura.

“Este sensor est& constituido por elementos sumergibles que detectan la sonoridad y la entropia producida

en un cristal semiconductor. Aporta la sefial de ruido blanco que junto con otras sefiales provenientes de la

torre meteoroldgica, hace fluir los ensambles armonicos y subarmoénicos de la cdmara”. %0 El “ruido
blanco” recolectado por estos dispositivos, es procesado por la consola negra antes

descrita, y finalmente, el sonido emerge por el érgano de laton.*

¥ Guzik, Ariel, “La Camara de Lambdoma”, en Plan Verde. Disponible en linea en:
http://www.planverde.df.gob.mx/carcamodedolores/camara-de-lambdoma/, 21 de diciembre de 2012.

% El resultado sonoro es una combinacién de arménicos y subarménicos de una escala especifica, los cuales resuenan en los tubos de
laton. Las pipas del muro norte estan afinadas para producir sonidos arménicos, y las del sur, los subarmonicos. Asi, los sonidos,
compenetrados con los tiempos naturales, van mutando de acuerdo a como transcurre el dia, dependen de las nubes, la lluvia, el frio o
el calor del entorno.
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Este proceso, similar al de la destilacion alquimica, parece sugerir que el sonido
escuchado es la esencia del agua y del paisaje que rodea al Carcamo, tal como menciona
el investigador Renato Gonzélez Mello respecto a la tradicion esotérica, en la que se
“supone que los jeroglificos y simbolos remiten de alguna manera misteriosa a la esencia
de la cosa misma, y no que sean simples tropos convencionales de una retdrica,”** asi, la

premisa de la CL parece insinuar que el espectador puede ser “bafiado” con la esencia

misma del agua vuelta sonido, destilada a través de una maquina de evaporacion.

La “esencia del agua”, transformada en sonido, es transmitida al espectador/escucha, a
través del 6rgano por medio de la resonancia, fendmeno que el artista describe como “un
lenguaje universal entre las criaturas que habitamos el planeta”. ** La idea de que existe
un “lenguaje universal” que comunica a todos los seres, nos lleva, una vez mas, a pensar

en el sustrato esotérico del cuél estd imbuida la obra de Guzik, segun el cudl, existen

% Gonzalez Mello, Renato, “Diego Rivera: Entre la transparencia y el secreto”, en Esther Acevedo, Hacia otra historia del arte en
México. La fabricacion del arte nacional a debate, 1920-1950, UNAM, México, 2002, p. 41.
¥ Guzik, “Ariel Guzik”, en Last.fm. Disponible en linea en: http://www.lastfm.es/music/Ariel+Guzik, 17 de enero de 2013.
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fuerzas sutiles que funcionan como agentes de cambio en la naturaleza. El artista expresé
en una entrevista realizada en 2011, que el objetivo de la CL era “poner reversa a la
entropia, inyectar armonia a un sistema caotico [...] a un desorden progresivo, incluso
sanar el agua enferma.”® Es cierto que la CL toma el “ruido blanco” del entorno y lo
procesa en armonicos y subarmonicos, creando un sonido continuo anclado a los ritmos
de la naturaleza, pero hablar de revertir la entropia denota un pensamiento que idealiza el
alcance de la obra, dotando al objeto artistico de un aura enigmatica conformada por

mecanismos impenetrables y secretos.

Este hermetismo sugerido en el discurso que rodea a la CL se conforma a través de la
construccion de una atmosfera sonora que sugiere la presencia incorpérea del agua
ausente, una evocacién fantasmal que bien podria formar parte del universo fantastico de
las novelas de ciencia ficcidon, género literario del cual se nutre la obra de Guzik
conformada como una coleccion de maquinas del tiempo, aparatos que ostentan traducir
en imagen las sefales del universo o naves sumergibles que se comunican con seres
abismales a través de la resonancia, artefactos que parecen concretar las fantasias de
titulos que van desde El Golem, del escritor austriaco Gustav Meyrink; la pelicula 2001
Odisea en el espacio, dirigida por Stanley Kubrick; la novela de ciencia-ficcion Lost in
Space, de George O. Smith, hasta los trabajos del dibujante y escritor Roland Topor, y las

obras de Arthur C. Clarke, Ray Bradbury, H. P. Lovecraft y Edgar Allan Poe.

La obra de Guzik, especificamente la CL, esta compuesta como un “pastiche tecnoldgico”
en el que se combinan tecnologias actuales y obsoletas, donde se ocultan las primeras y
se muestran las segundas, proponiendo un ejercicio que evoca los futuros proyectados en

un pasado incierto, futuros inspirados en la ciencia ficcion mexicana, de tecnologias

# Celia Moreschi, entrevista con el artista, 29 de junio de 2011.
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hechas de retazos reciclados: antenas extraidas de la literatura fantastica, piedras
magicas, bulbos que se animan ritmicamente, 6rganos de iglesia y un alfabeto esotérico
inventado por el artista. La concatenacion de tales elementos convierten a la CL en un
objeto casi ilegible, en una obra hermética cuyos codigos remiten unos a otros entre si
pero que no se abren a quien los mira/escucha, generandose un aura de misterio

inaccesible.

Esta maquina esotérica que es la CL intenta traer de vuelta al agua dentro del Carcamo,
devolviendo metaféricamente al edifico su sentido. En la inauguracion de esta pieza, se
repartieron a los espectadores fotocopias de un manifiesto en el que se mencionaba que
“la posibilidad de construir [la obra] surgi6 del Unico fracaso del recinto: la imposibilidad
de que el mural de Rivera sobreviviera en contacto con el agua.”* Pero la impermanencia
del mural no es el Unico fracaso que rememora el Carcamo, pues como expresé
anteriormente, el edificio remite a las secuelas de las decisiones tomadas por un sistema
gue impuso las necesidades de la gran ciudad a las del campo, dejando detras de si un
paisaje arido y una severa crisis ecoldgica, econdmica y social en el Valle de Lerma, la
cual, permanece hasta la actualidad. Visto desde esta lente, el sonido de la CL es la
fantasmagorica evocacion de las comunidades, de los animales y ecosistemas perdidos o

en peligro de desaparecer a causa de la desecacion de los lagos de la Cuenca de Lerma.

La obra de Guzik es un gesto nostalgico que remite a la ausencia del agua desde una
perspectiva romantica y retro-futurista donde la contemplacion de la naturaleza es filtrada

a través de la tecnologia. Para el artista “Esta masica busca crear en los espectadores un estado de

introspeccion y, al mismo tiempo, de toma de conciencia de la fuerza y amplitud del caudal de este valioso

elemento que fluye, a manera de sangre, por las multiples arterias de la ciudad de México.... Esta pieza ha

% Guzik, manifiesto repartido el 27 de diciembre de 2011 en la reinauguracién del Carcamo.
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sido disefiada con el propésito de conservar los motivos originales de este recinto: la contemplacién y la

conciencia.”®* Cabria preguntarse /Como podrian tener una visibilidad artistica los
conflictos socioecoldgicos que impregnan al Carcamo para crear una conciencia sobre los

dafos ecoldgicos de este entorno?

Estrato 4: La actualidad del Carcamo: Genealogia de conflictos y reactivaciones

Para definir las claves que conforman el concepto de monumento y asi poder analizar al
Céarcamo en relacion a la construccién de la memoria, partiré de las reflexiones descritas
en el texto La escultura en el campo expandido de la tedrica del arte Rosalind Krauss
quien define la categoria de escultura a partir de la l6gica del monumento, el cual se
asienta siempre “en un lugar concreto y habla en una lengua simbolica acerca del uso o

significado de ese lugar,” *’

sefialando o representando un significado o acontecimiento
especifico en relacion a un espacio dado. Aunque Krauss se refiere particularmente a la
escultura y a su condicion conmemorativa, las mismas caracteristicas de su definicion
pueden ser aplicadas al Carcamo el cudl se comporta como un monumento

arquitectonico/escultérico/pictérico/sonoro que entre otros significados, intenta sefialar la

muerte de los obreros que trabajaron en la construccion del sistema Lerma.

Este complejo de obras es una huella en el bosque de Chapultepec que deberia
recordarnos la problemética relacion que ha mantenido histéricamente la Ciudad de
México y el agua, sin embrago lo que este edificio trata de hacer es enaltecer la obra
hidraulica del Lerma como un heroico portento de ingenieria, es una marca en el espacio

gue nos recuerda los grandes avances del desarrollismo alemanista. Pero ¢podemos

% Guzik, “Camara de Lambdoma”, en Diego Rivera y el agua: origen de la vida, disponible en linea en:
http://www.planverde.df.gob.mx/carcamodedolores/camara-de-lambdoma/, 7 de marzo del 2013.
¥ Krauss, Rosalind, “La escultura en el campo expandido”, en Hal Foster, La posmodernidad, Ed. Kairés, Barcelona, 2002, p. 64.
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considerar estas sefiales conmemorativas que dieron origen a la construccion del
Carcamo como significados inmutables? Segun Rosalind Krauss, la Idgica tradicional de
monumento empezo a desvanecerse a fines del siglo XI1X cuando dos obras de Rodin, Las
puertas del infierno y la estatua de Balzac, que fueron concebidas como monumentos,
pueden encontrarse como copias en distintos lugares del mundo sin que exista ninguna
version en los lugares originales. Krauss parte de este par de acontecimientos para hablar
de una “falta de sitio” o “carencia de hogar” como caracteristicas del modernismo,
periodo en el que el monumento es producido “como abstraccidn, como puro sefializador

o base, funcionalmente desplazado y en gran manera autorreferencial.”*®

El Céarcamo puede ser leido a través de estas caracteristicas de desplazamiento y ausencia
que sefalan la crisis del monumento, escondido en medio del bosque, ya no parece hacer
referencia a nada sino a si mismo, mientras que el elemento sobre el que se sustenta gran
parte de su condicion significativa, el agua, hoy esta ausente. El edificio no ha perdido su
lugar pero si su significado, convirtiéndose en ruina al poco tiempo de ser construido,
corriendo la misma suerte que las edificaciones de la segunda seccion de Chapultepec y
en general de la mayoria de los monumentos fundados para legitimar los discursos de
Estado, mismos que parecen concentrar toda su eficacia en las ceremonias inaugurales.
De ser un edificio hidraulico y funcional con una connotacion de monumento, el
Carcamo se desplaza al terreno de los espacios culturales siendo adoptado oficialmente
en 2010 por el Museo de Historia Natural, formando parte de su gran proyecto de
refundacion. Este desplazamiento de monumento a espacio museistico no resulta

demasiado inconexo pues a ambos recintos los une un mismo origen: “el arte nace

% Ibid. p. 64.
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funerario, las sepulturas de los grandes fueron nuestros primeros museos, y los difuntos

nuestros primeros coleccionistas.”*°

El Carcamo es una especie de mausoleo transformado en la extension de un museo, la
muerte forma parte de sus cimientos aunque las obras que ahi se exhiben no hagan
referencia a ello. El propio edificio sefiala someramente el acontecimiento de pérdidas de
vidas humanas a través de una placa conmemorativa que escasamente es vista por
miradas fortuitas al tiempo que las propuestas plasticas de Guzik y de Rivera,
independientemente de su calidad estética, carecen de una plataforma critica, pues éstas
describen el agua como un motivo poético que remite a la pureza y a la transparencia
resaltando su caracter mitico, presentando un sentido alegérico que se superpone a los

estratos invisibles de los conflictos generados en torno a este recurso natural.

Enmarcado por un conjunto de ruinas del modernismo, el Carcamo es la huella
arquitectonica que expresa la culminacion del gran proyecto hidraulico desarrollista,
creado por un sistema sumamente autoritario en el que se despojé a comunidades enteras
de su recurso y por tanto de su forma de vida lacustre, usando justificaciones tan absurdas
como que "parte del agua que se derive hacia México no se quitara a nadie. [pues] Sera
agua que actualmente se pierde por evaporacion..."*® Argumento expresado desde la
perspectiva gubernamental del Estado de México que aunado a otros tantos configurd un

discurso justificatorio revistiendo este gran proyecto de un vasto sentido publico.

Otro de los argumentos que se utilizaron para convencer a los pobladores de Lerma para

extraer el agua de su territorio, fue la promesa de compensar con tierras a los campesinos,

* Debray, Régis, Vida y muerte de la imagen: historia de la mirada en occidente, Paidés, Barcelona, 1922, p. 20.
“ Noriega, José S., citado en, Siva A., Rafael, “Agua y subordinacién en la Cuenca del Rio Lerma”, Universidad Nacional del Estado
de México, Disponible en linea: http://www.uaemex.mx/plin/psus/rev5/e02.html, 14 de junio, 2013.
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“Esta medida de reparticion debié funcionar como un inhibidor de manifestaciones
sociales contrarias a las obras.” ** Cosa que no pudo evitarse pues hasta la fecha existen
conflictos entre los pueblos debido a la divisiébn de unas tierras que ademas son
completamente estériles. Actualmente la poca agua que queda en el valle esta
contaminada por los desechos téxicos de los grandes parques industriales, y las
poblaciones han tenido que modificar radicalmente su modo de vida y su forma de

sustento, abandonando la agricultura, la pesca y caceria tradicionales.

Mientras que las comunidades indigenas vivas del Valle de Lerma han sido despojadas de
su recurso y el sustento de su cultura, en el Carcamo se alude a una simbologia indigena o
prehispdnica mencionada anteriormente, ligada a la identidad nacional como las cabezas
de serpientes que rematan las esquinas del edificio, la representacion de una familia
indigena sedienta, el teocalli, los chalchihuites y las virgulas prehispanicas de la palabra
representados en el mural de Rivera, hasta los danzantes neo-mexicas de los rituales
inaugurales, motivos, imagenes y espectaculos que “se han vuelto un signo abstracto que
alude a valores muertos y delimita espacios petrificados de culto oficial. En realidad ya
no son simbolos, sino signos que adornan los actos de traspaso e investidura de poderes y
gue marcan los recintos ceremoniales para distinguirlos de los lugares comunes propios

de la sociedad civil.” *?

El Carcamo mismo se ha convertido en un signo rigido que dificilmente puede ser leido.
A través de la cultura y el arte se ha tratado de infundir vida nuevamente en este espacio
seco que es el Carcamo. Después de un largo periodo de abandono, la presencia de la CL

reactivo una lectura del mural omitida durante décadas, devolviendo a la imagen pictérica

41 H
Ibid.
2 Bartra, “Sonata etnogréfica en no bemol”, p. 337.

37



su dimension sonora y por lo tanto también cinética y de transformacion, cualidades que,
segun el fildsofo italiano Giorgio Agamben,* son de por si inherentes a la naturaleza de
la imagen, refiriéndose sobre todo a la imagen que conforma la memoria, tanto personal
como colectiva. Agamben apela a la transformacion de las imagenes ejemplificando esta
idea a través del analisis de un video de Bill Viola sobre las pasiones, en los que el
videoasta retoma cuadros clasicos y los pone en un movimiento ralentizado, lo que
sorprende es la puesta en movimiento del tema iconografico... no es solo ver en
movimiento unas imagenes que el espectador no estaba acostumbrado a ver en
movimiento sino “la transformacion que concierne a la propia naturaleza de las
imagenes” ** El sonido de la instalacién sonora, al aportar un elemento temporal, libero al

mural del estatismo y éste se reincorpord al flujo de la memoria.

Con la CL el Céarcamo es reinaugurado y el mural volvié a entrar en circulacién
mediatica, a ser mencionado en los periddicos asi como en las redes sociales, y las
actuales generaciones comienzan a visitar el Carcamo y a conocer esta obra de Rivera
que habia caido en la paralisis, una obra poco difundida y poco estudiada. El acierto de la
reactivacion es innegable pues las imagenes del Carcamo comenzaron a cargarse de
tiempo y a penetrar en la memoria colectiva, asi la imagen puede crecer y transformarse
como un elemento vivo pues “...las imagenes viven dentro de nosotros... somos
databases vivientes de imégenes —coleccionistas de imagenes— y una vez que las

imagenes han entrado en nosotros, no dejan de transformarse de crecer”*®

“ En su libro Ninfas el autor habla sobre la vida de las iméagenes por medio de diferentes conceptos o elementos fundamentales del
arte tomados de diversas fuentes: el tema del Fantasmata presente en el tratado del coredgrafo y compositor italiano Domenico da
Piacenza, los conceptos de Pathosformel y Nachleben o afterlife tomados del historiador aleman Aby Warburg, el tema de ninfa
dargeriana desarrollado a partir de los dibujos del escritor e ilustrador estadounidense Henry Darger y la imagen dialéctica de Walter
Benjamin, Agamben, Giorgio, Ninfas, traduccion de Antonio Gimeno Cuspinera, Ed. Pre-textos, Valencia, 2010.

“ Agamben, Ninfas, p. 10

* Viola, Bill, citado en Giorgio Agamben, Ninfas, p.11.
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Las imagenes del mural, al ser puestas nuevamente en circulacion, tienen la oportunidad
de ser reinterpretadas y transformadas, sin embrago el movimiento de reactivacion del
Céarcamo se encuentra anclado en un bucle histérico repetitivo y autorreferencial en el
gue la obra contemporanea funciona como un elemento que activa el monumento
moderno jugando el papel de “preservar los restos y los ecos del modernismo.”* El
mural, reinterpretado desde el punto de vista mediatico y de las autoridades culturales,
continta “leyéndose” a partir de una logica que se basa en las cualidades intrinsecas del
objeto artistico sin tomar en cuenta los factores con los que el arte se encuentra

interrelacionado, asi, los signos rigidos del modernismo mexicano son resguardados.

¢Coémo devolver a la vida unas imégenes petrificadas que forman parte de un proyecto
relacionado con la muerte y la destruccion de comunidades y ecosistemas enteros?
Agamben se preocupa, junto con el historiador Aby Warburg, por la supervivencia de las
imagenes en la memoria; asi, escribe: “Las imagenes de que esta hecha nuestra memoria
tienden de forma incesante, en el curso de su transmision historica, a quedar fijadas en
espectros, y se trata precisamente de restituirlas a la vida”.*’ ;Cémo sumergirse en la
complejidad de una imagen liquida sin contemplar solamente el reflejo que esta proyecta?
Una forma de devolver la vida a las imagenes es activando sus relaciones con el entorno,
si el Carcamo, el mural y la CL contintan leyéndose a partir de su formalismo estético,
como si éstos estuvieran encapsulados en un universo aislado, independiente a las
relaciones que se generan en su entorno social e historico, se dejaria de lado el
dinamismo y la complejidad que se establece cuando el arte es observado como sistema

48
l.

cultural.”™ Aislar una imagen es congelarla, sin embargo, al ser ésta puesta en relacion

6 Smith, Terry, ¢Que es el arte contemporaneo?, Siglo Veintiuno, Buenos Aires, 2012, p.56.

47 Agamben, Ninfas, p. 23.

8 para el antrop6logo estadounidense Cliford Geertz, el arte se construye como un “sistema cultural”, es decir “como mecanismos
complejos para definir las relaciones, sostener las normas y fortalecer los valores sociales.” Clifford, Geertz, “El arte como sistema
cultural”, en Conocimiento local, ensayos sobre la interpretacion de las culturas, Buenos Aires, Ediciones Paidds, 1994, p. 121.
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con lo que la rodea, la propia imagen se convierte en un elemento vivo capaz también de
generar relaciones y correspondencias, comportandose como una materia liquida y
cambiante que se modifica en su transmision historica y en la memoria individual y

colectiva.

De lo visual y lo sonoro

Hasta ahora he analizado algunos de los significados visibles e invisibles presentes en el
edificio del Carcamo y se han revelado algunas relaciones de poder expresadas a través
de las imagenes que conforman este monumento moderno, ahora, situandome en una
posicién distinta, continuaré con el andlisis de las relaciones entre lo visual y lo sonoro
gue se ponen en juego al entrar en dialogo la CL y el mural de Rivera. Segun Manuel
Rocha lturbide, “Al sumar un elemento que tiene un lenguaje esencialmente ajeno al
campo visual, se crea irremediablemente una conexion x entre el sentido de la vista y el
sentido del oido” *° En el Carcamo, durante afios, imperd la mirada y la imagen visual; el
mural de Rivera, se erigia como Unica presencia que completaba el sentido del edificio
integrandose a los muros de éste; sin embargo, con la incidencia de la CL, se revel6 el
potencial sonoro del edificio despojando al reino ocular de su posicion predominante,

abriendo paso a una percepcién envolvente cuya puerta es el oido.

Aunque la CL forma parte de una estrategia de revitalizacion oficialista y en ese sentido
forma parte también de un discurso politico/cultural, la atmdsfera que se desprende de
esta instalacion sonora no es ni musica ni discurso, pues no contiene ningin mensaje en

particular que deba ser descifrado por el sentido racional ligado a un sistema de

“ Rocha Iturbide, “La escultura y la instalacién sonora”, en: artesonoro.net, disponible en linea en:
http://www.artesonoro.net/artesonoroglobal/Lalnstalaci%97nSonora.pdf, 19 de octubre, 2012.
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pensamiento regido por el orden visual, sino que es percibido sin obstrucciones, o en todo
caso, con menos filtros, por el sentido receptivo de la escucha. El filésofo francés Jean-
Luc Nancy introduce en la primera parte de su libro A la escucha, dedicado a la musica,
la resonancia y la escucha, una de las interrogantes principales de su texto “;De qué
secreto se trata cuando uno escucha verdaderamente, es decir cuando se esfuerza por
captar o sorprender la sonoridad y no tanto el mensaje? "*° El arte sonoro propone una
respuesta a esta pregunta al abrir en la historia del arte occidental predominantemente
visual y en la historia de la musica, la posibilidad de percibir los sonidos y los ruidos del
mundo sin que estos tengan que remitir necesariamente a un discurso l6gico. Este tipo de
manifestacion artistica rompe con el paradigma visual/racional al formular una propuesta

gue opera a partir de la resonancia fundamental, esa que no es musica ni discurso.

El sonido liberado de un mensaje concreto, permite que emerja la resonancia que mora
debajo del terreno de lo sensato, cuando la escucha va mas alla de la comprension ldgica,
surge una reverberacion fundamental, una vibracion que subyace en el fondo del
sentido.®> La CL se basa en esa resonancia fundamental que Guzik propone,
romanticamente, como una forma de comunicacién universal, sin embrago en este
fundamento del sonido sin mensaje no existen codigos descifrables ni interpretables. La
presencia sonora de la CL no es propiamente la manifestacion de algo, no ostenta ni
representa nada en el sentido en que lo hace el mural de Rivera que es una obra
discursiva basada en narrativas logico/visuales en las que se despliegan una serie teorias

sobre la evolucion y el origen de la vida. La CL no describe nada, mas que presencia es

%0 Nancy, Jean-Luc, A la escucha, Amorrortu editores, Buenos aires, 2007, p.15.

51 “Una de las formas en las que Nancy hace resonar el ‘sentido’, sobrepasando las limitaciones del sentido significante o el sentido
como logos, es jugando con las multiples resonancias de la palabra: (1) ‘sentido’ (sense) como un sentido inteligible y significante, o
como significado; (2) ‘sentido’ como un sentido perceptual o sensual y como afecto; y (3) ‘sentido’ como el sentido de una direccion,
impulso y movimiento.” En Janus, Adrienne, “Listening: Jean-Luc Nancy and the “Anti-Ocular” Turn in Continental Philosophy and
Critical Theory”, en Comparative Literature; Spring 2011, Vol. 63 Issue 2, p. 190. Disponible en linea en:
http://www.deepdyve.com/Ip/duke-university-press/listening-jean-luc-nancy-and-the-anti-ocular-turn-in-continental-N6Ega\VVOCRJ.
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una forma que penetra en el interior del escucha y que va mas alla del sentido racional y

gue se mueve del objeto emisor al cuero receptor.

La CL es una obra esencialmente movil cuya presencia es un flujo constante de ondas que
avanzan y retroceden ritmicamente, un encadenamiento de sonidos y silencios anclados a
los ritmos naturales, al ciclo de las estaciones, al curso del dia y la noche. No es una obra
estable sino algo que viene y va, del escucha a los 6rganos de laton y de los érganos al
escucha, creciendo y decreciendo en el espacio. Nancy describe lo sonoro como un lugar
de infinitas remisiones, configuradas como un incesante ir y venir del emisor del sonido a
su receptor o su escucha. “Mientras la presencia tactil o visible se mantiene en un ‘al
mismo tiempo’ inmovil, la presencia sonora es un al ‘mismo tiempo’ mavil, vibrante por
el ida y vuelta entre la fuente y el oido, a través del espacio abierto...”*? Aunque en el
mural de Rivera se incorpora movimiento por medio de la curva, su presencia visual se
manifiesta ante el espectador como algo concreto que no cambia. Un cuadro, una pintura,
es una imagen quieta que generalmente requiere del espectador que esta quietud sea
reciproca, mientras que una pieza sonora 0 musical es movimiento que genera
movimiento interno en el receptor, pues para sonar tiene que vibrar, ademas de que no es
requisito que el escucha permanezca quieto para oir mdsica, al contrario, muchas veces

participara llevando el ritmo con su cuerpo, bailando o danzando.

Si lo puramente sonoro tiende a volatizar el reino de los conceptos légicos, lo visual se
adhiere a conceptos fijos. EI modelo visual ha prevalecido en la historia del pensamiento
occidental como un eje que centraliza los modos de percepcion. Ante esto, Nancy plantea

las bases de una critica al “ocularcentrismo” que durante tanto tiempo ha reinado en el

52 Nancy, Jean-Luc, A la escucha, p. 37.
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pensamiento occidental, presentando un esfuerzo por descentralizar el dominio de la
mirada y desarrollando “una filosofia 0 modo de pensamiento que atienda las
posibilidades ofrecidas por la escucha -que intente reintegrar los modos de percepcion
sensual excluidos por el “ocularcentrismo” y la abstraccion conceptual asociada a la
vista”.>® El mural de Rivera es un claro ejemplo de esta racionalizacion ligada al terreno
de la vista pues sus imagenes plantean una iconografia rigida que remite siempre a un
lenguaje simbdlico/racional anclado a una serie de ideas cientificas, politicas y sociales, y
aunque la CL se inserte en un discurso ecoldgico/tecnoldgico, su sonido en si mismo no
“dice nada”. La vista, dice Nancy, mantiene una relacion con la idea mucho mas intima
de la que se establece entre idea y sonido. “Figura e idea se corresponden mejor de lo que
lo hace lo audible y lo inteligible o lo sonoro y lo 16gico... habria mas isomorfismo entre

lo visual y lo conceptual...”*

Pero, aunque hasta ahora se ha planteado una clara distincion entre la presencia visual y
la penetracion acustica, también es cierto, como dice Nancy, que la resonancia esta en el
fondo de todos los registros sensoriales, pues estos vibran entre si. Aunque el sentido
visual tiende a mostrarse y el sentido de la escucha tiende al secreto, “cada uno de estos
extremos toca al otro y al tocar pone en juego todo el régimen de los sentidos.”*® El
elemento sonoro dentro del Carcamo, descentraliza el reino de la mirada al tiempo que
saca a la luz esa parte de la imagen que también es resonancia, que fluctla, la esencia
liquida en la pintura. La CL suaviza la mirada de la presencia concreta del mural,

liquidificandola.

53 Janus, “Listening: Jean Luc Nancy and the anti-ocular turn in the continental philosophy and critical theory”, p. 185.
% Nancy, A la escucha, p.12.
% Ibid. p. 31.
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Ahora bien, la metafora de las estructuras liquidas o del agua remite comiunmente a la
Imagen sonora y no es tan frecuente que se asocie con la imagen visual, pues la fluidez de
este elemento se parece mas al sistema de remisiones de lo sonoro que al estatismo de la
imagen. Sin embargo en la materia pictdrica se guarda una memoria de viscosidad y una
humedad que se percibe a la vista y al tacto, tal como Adrienne Janus afirma
acertadamente “ [...] el agua es el elemento secreto en la viscosidad de la superficie de una pintura al

6leo a cuyas profundidades resonantes somos jalados” % pues como escribe Nancy, “la imagen nos
toca, nos llama la atencién, nos fascina, es decir, nos adentra en el mar de fondo de sus profundidades

superficiales”® En el mural de Rivera, la imagen adquiere una profundidad particular que
nos invita a adentrarnos en ella pues el soporte sobre el que esta pintado es una alberca
gue podemos imaginar llena de agua en movimiento a través de la cual se eleva la imagen
del mural, desde el fondo a la superficie, atravesando la transparencia del agua pues, “no
somos nosotros los que nos hundimos sino que el fondo se eleva hacia nosotros en la
imagen.” *® Para acceder al mural hay que pararse en el borde de la imagen y dejar que la
profundidad abismal del océano representado, flote hasta nosotros. Hay que asomarse tal
como uno se posa en el filo de una alberca antes de sumergirse en la imagen. La
superficie pictérica es como una gran masa de agua que con su movimiento ritmico nos
Ilama a sumergirnos, a hundirnos en ella, sin embrago, parafraseando a Nancy, hay algo
en la imagen, como en el mar, que al mismo tiempo nos llama y nos aterra, algo que es a

la vez amenazante y cautivante, “ese fondo acuoso de la imagen no esté constituido simplemente por

el agua o el aceite de una pintura, la viscosidad del pigmento o la onda reluciente de la tela [pues la imagen

referida] no es solo visual: es también poética, musical, incluso téctil, olfativa y gustativa, kinestésica,

etcétera”.>®

% Janus, “Soundings: The Secret of Water and the Resonance of the Image” in Sense and the Senses in the Philosophy of Jean-Luc
Nancy, special journal issue of Senses and Society, ed. M. Syrontinski, Londres 2013, p. 74.
57 Nancy, 2011, citado en Janus, “Soundings: The Secret of Water and the Resonance of the Image”, p. 74.
Zi Nancy, citado en Janus, “Soundings: The Secret of Water and the Resonance of the Image” p. 75.
Ibid. p. 76.
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Al trasladar al terreno del sonido todo el orden de lo visual, Nancy nos invita a entender
la imagen a través del paradigma sonoro como algo penetrante y dindmico, con la
capacidad de filtrarse debajo de la piel y transformarnos “y esto lo hace en relacion a otra
forma resonante [...] a saber, la que, a falta de un término mejor, se llama
imaginacion.”® Asi el mural de Rivera, como forma resonante constituido por materia
pictorica, resuena en el cuerpo del espectador, especificamente en esa facultad mental de
secretar imagenes llamada imaginaciéon y de la cual se conforma la memoria. En ese
encuentro, la frecuencia pictérica del mural vibra con las frecuencias mentales
imaginativas del espectador, con su base de datos colectada a lo largo de su vida. Las
secreciones de la imagen activan en el cuerpo un dinamismo interno, pues la imagen nos

toca, nos penetra y nos hace vibrar.

La captacion de una imagen esta basada en un intercambio de secreciones, donde el
cuerpo responde al mundo a través de sus fluidos, esto parece tener un eco con la teoria
de Rivera, quien creia en el arte como una forma de sanacién mental y corporal y
“gustaba desarrollar sus reflexiones sobre las evidencias ‘cientificas’ de la necesidad del
arte para el correcto funcionamiento del organismo. En reiteradas ocasiones, el pintor
describe el modo en como las glandulas endocrinas secretan ciertas sustancias cuando se
aprecia una obra de arte que ‘nutren’ al cuerpo tanto como los alimentos”.®* Cuando una
imagen visual es recibida como una sustancia que penetra, tal como lo hace el sonido, el
cuerpo resuena ante este toque de la imagen, secretando fluidos pues “El agua es el
elemento secreto que emerge... como el exceso sensual de nuestro paso por el mundo y

del mundo a través de nosotros ...”.°? Segin Adrienne Janus, especialista en literatura

% Janus, “Soundings: The Secret of Water and the Resonance of the Image”, p. 76.

81 Vargas Parra, Daniel, “Biopoyesis: del origen de la vida y sus figuraciones en el mural del Carcamo”, p. 7, en archive.is, disponible
en linea en, http://www.planverde.df.gob.mx/carcamodedolores/origen-de-la-vida/rivera-oparin/.

82 Nancy, citado en Janus, Adrienne,“Soundings: The Secret of Water and the Resonance of the Image”, p. 72.
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comparada, pensar la imagen en términos de agua y en términos de resonancia, implica
provocar colisiones entre los terrenos de lo tactil, lo auditivo y lo visual, quebranta los
limites de estos dominios y nos hace ver como estos tres sentidos se convierten en
sustancias que se mezclan y resuenan entre si. Se asiste aqui a la metamorfosis de lo que
hasta ahora parecia forma solida y silenciosa transformada en una forma resonante; una

imagen visual (un mural) comportandose como sonido.

El agua ya no corre a través del Carcamo como una sustancia tangible, por eso solo en un
sentido metaforico su fantasma lubrica el encuentro entre la CL y el mural de Rivera y
humecta la colision entre estas dos formas resonantes. Las frecuencias sonoras de la CL
se expresan a través de ondas que chocan en la superficie pictérica llena de formas
curvas, se propicia la transferencia energética entre lo visual y lo sonoro, asi como entre
las frecuencias de la imaginacion y las frecuencias de la imagen. Las imagenes del mural
vuelven a circular y a formar parte de la sustancia viscosa de la imaginacion y la

memoria.

Conclusiones

¢Hasta qué punto el objeto artistico puede separase de su contexto social, cultural, incluso
ecologico, como si éste hubiera nacido por generacion espontanea? No intento sugerir
gue, de manera general, le debamos exigir al artista que éste se convierta en el rector del
cambio social, ni que el objetivo del arte consista en criticar o defender una postura
politica especifica, pero cuando una obra artistica es pensada desde el inicio para
insertarse en un edificio historico tal como lo es un monumento, ésta, por consecuencia

formaré parte de un proyecto mas amplio, encontrandose anclada al sustrato simbdlico e
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ideoldgico de tal contexto, ligandose con terrenos que van mas alla de la esfera de lo
puramente estético. EI Carcamo no es, como hasta ahora hemos visto, un lugar neutral
pues este espacio se configura como un nodo de significados en el que se entrecruzan
problematicas ligadas al agua y al poder, al uso politico de los recursos naturales y a la

destruccion de ecosistemas y formas de vida de las culturas del valle de Lerma.

Los monumentos de la modernidad expresan claramente la esencia de la ideologia
politica oficial, la cual, ineludiblemente se solidifica en sus materiales de construccion, su
estructura, su formay su iconografia. Esta energia simbdlica es irradiada hacia el entorno
y se filtra en los objetos que se depositen en el monumento, es por eso que intervenir un
espacio como éstos, cargados histéricamente, plantea un reto importante para el artista,

en tanto a la estrategia que desee entablar con el pasado.

Al estudiar el conjunto del Carcamo pude darme cuenta de que estas estrategias son
maltiples, por un lado, a través del espacio arquitecténico se expresa la necesidad de
idealizacion del pasado prehispanico como instrumento de poder, construyendo una
memoria petrificada que se personifica a través de masas pesadas y herméticas, por otro
lado, el mural de Rivera se basa en la estrategia de la creacion de alegorias y narrativas
visuales a través de lo pictorico con una clara intencion didactica de las ideas
posrevolucionarias impregnadas de cientificismo evolucionista. Por otro lado, la
estrategia de Ariel Guzik planteada desde el lenguaje contemporaneo, es la de crear
evocaciones sonoras con un discurso que apela a un mundo de introspeccién y nostalgia,
generado por hibridaciones de estéticas “new age”, esotéricas y retro-futuristas,

construyendo una disertacion poética y grandilocuente en torno al edificio.
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Asimismo se encuentran las estrategias institucionales utilizadas por parte de los
directivos del Museo de Historia Natural para reactivar el monumento abandonado, a
través de las cuales se logr6 que el Carcamo pasara de ser en un edificio en ruinas a un
espacio cultural que nuevamente entra en circulacion medidtica. Aunque en términos de
estadisticas de asistencia los resultados no son tan afortunados, la reapertura del Carcamo
abre la posibilidad de crear un espacio de discusion en torno a las problematicas que se
revelan a través de este edificio, cuyo sentido mneménico esta incompleto pues mientras

gue una parte se hace visible, otra permanece oculta.

Los imaginarios contenidos en el arte institucional tienden a quedar petrificados en la
memoria colectiva pues el universo iconografico con el que estan construidos permanece
anclado a una tradicién modernista y nacionalista. Es importante devolver a las imagenes
su esencia dinamica liberdndolas de la petrificacion y el estatismo tradicionalista,
renovando la lectura de éstas para que continten su propio ciclo de transformacién en el

imaginario colectivo y puedan circular en la memoria como un material vivo.

Una de las estrategias posibles de continuar la reactivacion y la reinterpretacion de los
monumentos es a través de incorporar informacion que complete el sentido de estos
edificios, sin embargo, no obstante que el material museografico del Carcamo es claro y
explicativo, la informacion que alli se presenta no permite crear una distancia critica pues
se ha dejado a un lado la indagacion sobre los conflictos socioecoldgicos que se
suscitaron en torno al agua, los cuales podrian tener una visibilidad a través de la
construccion de plataformas educativas alrededor de las obras que permitan al publico la
posibilidad de tomar su propia postura complementando la experiencia artistica, tomando

en cuenta el contexto que la rodea. Concebir el objeto artistico, por si solo, ofrece una
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experiencia estética pero si una obra se contempla sélo desde esta dptica, es posible que
se pierda el sentido de la complejidad de redes que se entretejen para conformar dicho

objeto.

Sobre la coexistencia de dos obras de distintas épocas, podria decirse que existe una
resonancia entre ellas, que se da a través de la similitud entre los planteamientos
temporales de cada obra, pues mientras la obra de Rivera evoca un movimiento
evolutivo, tanto biolégico como social, que apunta hacia el futuro y detenta un
pensamiento optimista hacia la industria y la maquina, la obra contemporanea se repliega
hacia el pasado congelandolo en un espectro fijo, romantizando la tecnologia, negando
las condiciones de la época postindustrial; dicho de otro modo, la CL emite una
frecuencia nostélgica que activa la frecuencia evolucionista que reside en el mural de
Rivera pues la estética retro-futurista de la instalacién sonora resuena con las imagenes
del progreso representadas en el mural moderno, y el mural responde desde su tiempo
con las esperanzadas promesas de futuro. Con la obra del presente apuntando hacia el
pasado y la obra del pasado, hacia el futuro, se describe una operacion que se autogenera,

un dialogo autista.

Esta estructura ensimismada y redundante esta presente en las estrategias oficialistas de
los espectaculos inaugurales que surgen una y otra vez a manera de un deja vu, y a través
de las cuales parece generarse una ilusoria continuidad. Esta recreacion del rito politico,
es parte de una tradicién en México que se basa en la veneracion por el pasado y en la
estrategia de la repeticion que sacraliza los espacios institucionales, convirtiéndolos en

lugares de culto oficial y devocion por los iconos de la ideologia posrevolucionaria .
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Finalmente, las dos propuestas plasticas que coexisten en el Carcamo provocan un efecto
reverberante en el que el entorno-arquitectura-mural-instalacién se convierte en una
concatenacion de ecos que orquestan una polifonia estética e histdrica. La presencia de la
CL diversifica los focos de atencion dentro del Carcamo, nos invita a percibir el mundo
desde la perspectiva de la escucha. De alguna manera, esta presencia sonora cuestiona el
modo dominante del pensamiento cientifico basado en la conceptualizacién visual
encarnado en el mural, devolviendo el movimiento a la mirada del muralismo mexicano
institucionalizado, un arte constituido a partir de una narrativa logica/visual, racional y
cientifica, creado a partir de ideas codificadas en mensajes que hay que descifrar para

poder entender.

Quedan varios temas pendientes por analizar en este espacio de resonancias y encuentros:
Por un lado, en este trabajo no me fue posible abordar el analisis de la CL a partir de la
categoria de bioarte, de este modo queda abierta la pregunta de si esta obra sonora podria
adaptarse a las actuales propuestas artisticas en las que se discierne sobre la idea de vida
y donde es adoptado el material organico como herramienta artistica y la tecnologia es

incorporada como parte de la obra.

Asimismo, en esta investigacion se evidencio la falta de material bibliografico sobre la
Segunda Seccion de Chapultepec, sobre la cual el investigador y profesor Renato
Gonzéles Mello, sugirié la pertinencia de trazar una arqueologia para exponer las
relaciones entre los monumentos y museos que conforman esta seccion alrededor de las
ideas del desarrollismo que imperaron en el contexto moderno mexicano, queda pues,

este abordaje pendiente para futuras investigaciones.
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Fig. 16 Vista externa e interna de la consola de la “Camara Lambdoma”, Carcamo de
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Fig. 18 Organos de la laton de la Camara Lambdoma instalados en los muros norte y sur
del Carcamo de Dolores, fotografia de la autora, derechos del Laboratorio de
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