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INTRODUCCION

La presente investigacion se desplaza a través de un atlas discursivo para revisar aspectos visua-
les relacionados con apuntes filoséficos, socioldgicos, histéricos y psicolégicos, con el fin de apor-
tar las bases tedricas necesarias para la creacion de una propuesta ‘metapictérica’. Formulacion
tedrica y practica que se enfoca en la construccion 'mestiza’ y las propiedades ‘neobarrocas’ que,
de acuerdo con argumentos posteriores, le caracterizan. Cada uno de los conceptos propuestos
sera analizado para establecer su valor de participacion y demostrar que su enunciacion esta sos-
tenida por mecanismos razonados que validan su inclusion, esto con la finalidad de cotejar los

puntos del mapa e identificar argumentos afines con el lector, o evidenciar, sea el caso, irremedia-

bles distanciamientos tedricos.

Anna M. Guasch reconoce el uso del término 'poshistérico’ para describir lo que ocurre cuando una
institucion, o forma cultural, deja de ser histéricamente activa y se convierte en un medio estricta-
mente receptivo o eclécticamente imitativo,? y al ser el arte pictérico una de estas posibles formas
podemos entender las derivaciones de sus transformaciones manifiestas durante todo el siglo XX
(e.g. los dilemas que circulan alrededor de su muerte, su transformacion histérica o la evolucion de
las disciplinas que le estudian), para dejar de ser simples modelos criticos de una modernidad ex-
tendida y convertirse en una renovada metodologia (critica), la cual sera capaz de ofrecer esque-
mas originales para reinterpretar, o descubrir —si esto es todavia posible—, caminos alternos a fa-

vor de una actualizacion en el estudio de la imagen.

Aunqgue el principal interés de esta tesis esta enfocado en el campo de lo visual y mantiene, en

términos formales, una estricta relacién con lo pictérico, es necesario partir de una sucinta revision

2 Anna Maria Guasch en Estudios Visuales. La epistemologia en la era de la globalizacién. Madrid, Ediciones Akal, 2005,
p. 74.



historica para eludir innecesarios juicios de valor y asi ampliar el contexto en relacion con los dife-

rentes discursos que dan origen a dicha exploracion.

Considero que la revision del género pictdrico del siglo XVIII conocido como Pintura de castas es
un ejercicio introspectivo capaz de generar un entendimiento ante los muchos y diferentes fenéme-
nos de inequidad, clasismo y racismo, sucesos todos estos influyentes —muchas veces con des-
mesura— en el desarrollo de las sociedades contemporaneas, y de forma particular, en el del Mé-
xico presente. Si la frustracién, el cinismo, los prejuicios y demas aspectos psicosociales son res-
ponsabilidad de cada uno de nosotros, seré yo —lector o productor— el Unico sujeto autorizado
para dosificar dichos activos en la quimica de mi propio entendimiento,® en otras palabras, la confi-
guracién de mi propia identidad. Un ‘mas de lo mismo’ esencial como punto de partida para peren-

nes cavilaciones.

Durante la lectura de esta investigacion sera posible encontrar palabras o expresiones que se ale-
jan del contexto de uso, términos que podrian aparentar un afan erudito y especializado. Cabe
aclarar que el Unico motivo para usar este tipo de estructuras lingtisticas (neologismos) es hallar
los términos precisos para cada concepto, e.g. metapictorico. Los vestigios finiseculares (posmo-
dernos) que permanecen en las particulas meta-, hiper-, proto- 0 neo- son aspectos aparentemente
inamovibles, como también lo podrian ser los ethos colectivos o individuales, algunos de estos tan

arraigados como la continua circularidad entre lo apolineo y lo dionisiaco, o lo clasico y lo barroco

Los cuestionamientos de la teoria critica del siglo XX hacia las promesas ilustradas de la revolucién

tecnocientifica de la posguerra se nutrieron de las convulsiones histéricas de su tiempo, asi como

3 La investigadora Katya Mandoki ubica cuatro nodos, a partir de los cuales se yergue nuestro concepto de identidad: el
Estado, la nacion, la conquista y la tipologizacion. “[...] la historia de la conquista (que no la historia oficial de los libros de
texto), es una referencia inevitable pues ahi se tajo parte de la subjetividad colectiva con que se instituyé la identidad
mexicana. Al aislar, mermar y atomizar a las distintas comunidades mesoamericanas, se desmontd una civilizacién entera
para sustituirla por otra [...] proceso que no ocurrid solo en lo objetivo de los dominios territoriales, sino fundamentalmen-
te en las subjetividades”. Katya Mandoki. La construccién estética del estado y de la identidad nacional. Prosaica tres.
México, CONACULTA, FONCA, SXXI, 2007, p. 14.



lo hizo el pensamiento barroco frente al incumplimiento de la promesa clasica a favor de un renacer
humanistico. Desacuerdo histérico entre pasado (modernidad y progreso) y presente (posmoderni-
dad y retroceso). Lo neobarroco surge entonces como producto de la ansiedad posmoderna de fin

de siglo, y como tal, sigue aun en proceso de transformacion.

Es importante apuntar cémo, en el inicio del presente siglo, la experiencia visual domina la mayoria
de las actividades humanas, digase 'giro’ pictorico del siglo XXI versus 'giro’ linguistico del siglo XX.
Circunstancia inédita que pone en duda las tradicionales estructuras lineales de comprension, tal
como ocurrié con las premisas histéricas del arte moderno al disiparse entre las formas hibridas y
mestizas del nuevo milenio. Ante tales eventos, ¢ por qué no cuestionar la tan recurrente idea de
sintesis —plena derivacion moderna y alienante— y su legitimidad como ‘Unico medio esencial’
para entender los subvertidos tiempos que enfrentamos? Qué tal si otorgamos a la dialégica una
presencia mucho mas protagénica en la edificacion de nuevas figuras epistémicas para sortear los
compromisos heredados de la modernidad. Figuras que no surgen de manera espontanea ya que
responden a estructuras de conocimiento en proceso de adaptacion y son proyectadas hacia nue-

vas necesidades e inquietudes.

Dicho lo anterior, anuncio que en la presente indagacién conviven diversos planteamientos teéri-
cos, algunos de ellos disimiles entre si como podria ser el enfrentamiento de los apuntes semioti-
cos de Lotman, Barthes y Genette, con los estudios visuales realizados en afios recientes por
Groys, Mitchell y Buck-Morss, agregando incluso matices fenomenolégicos y de la psicologia de la

percepcién con base en los postulados de Merleau-Ponty, Arnheim y Portilla solo por citar algunos.

Lo que aqui propongo es un mapa hipertextual, en términos formales y discursivos, donde se traza-
ran lineas de pensamiento —en pleno gesto posmoderno pero no como Unico recurso— para ase-

gurar el aprovechamiento de las indagaciones ‘rizomaticas’  como diseminacion de conocimiento o

4 Gilles Deleuze y Félix Guattari. Mil mesetas. Capitalismo y esquizofrenia [1980]. Valencia, Pre-Textos, 2002, pp. 9-32.
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los intentos edificantes neobarrocos a favor de una “geometria euclidiana del saber”.5 Las reflexio-
nes propuestas se alejaran de toda simulacion dialéctica, constituida so pretexto el ‘hallazgo’ de
falsas conexiones discursivas al invocar el derecho legitimo por unir objetos de estudio divergentes
con una logica aparentemente existente e irrefutable. Renovacién del pasado, que no reproduccion,
donde se tomaran en cuenta las formas y los contenidos esparcidos en la historia de la Pintura de
castas para 'reubicarlos' en situaciones paradéjicas y tener asi la oportunidad de revisar su proxi-
midad con el discurso propio. El riesgo de que algunos ‘pensamientos complejos’ (no lineales) incu-
rran en posibles estados de imprecisién o antinomia es alto, aunque esta incertidumbre es acepta-
da ante la posibilidad de que estos sean desleidos en la vacuidad de impulsivas y limitadas afirma-

ciones.

En el siglo XVIIl Jean-Etienne Liotard anuncié que la pintura era la encantadora mas asombrosa
porque sabia persuadirnos, aprovechandose de las mas evidentes falsedades, de ser la verdad
pura.® Tal vez podamos coincidir en que las pinturas de castas fueron ejercicios imaginativos apo-
yados en la ilusién de una ‘identidad’ pictérica y que su revision en el presente confirma su perma-
nencia en el espiritu de una sociedad espectadora, latiendo con fuerza en el nlcleo de su muy par-

ticular version de ‘memoria’ colectiva.

En relacién con lo clasico y lo barroco, y a propésito de que toda definicion formal exige la cons-
truccién de diversos sistemas de clasificacién, esto no sera justificacion para forzar a una valora-
cion categorica de los mismos ya que ambos estadios son estructuras dialégicas, es decir, la prime-
ra no existe sin la segunda, y viceversa. En palabras de Calabrese: “[...] el uno pone necesaria-
mente al otro de modo implicito (o incluso explicito). Clasico y barroco, por lo tanto, no se van si-

guiendo en la historia. Conviven”.” A partir de lo anterior se puede sugerir que la condicién neoba-

5 Omar Calabrese. La era neobarroca [1989]. Madrid, Ediciones Céatedra, 2008, p. 187.
6 <http://www.metmuseum.org/toah/hi/hi liot.htm> fecha de consulta: octubre 7, 2011.

7 Omar Calabrese. La era neobarroca [...] op. cit., p. 207.
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rroca actual no es incertidumbre ante la falta de légica, sino una réplica natural y consecuente en el

didlogo transhistérico.

En las dltimas paginas de este documento se incorporan dos anexos, el primero sirve para ampliar
la informacion relacionada con la taxonomia propuesta en las series de castas del siglo XVIII, expli-
cando los diferentes términos, su significado y los vinculos entre los mismos. El segundo incluye
los resultados de mi perfil genético, producto de la colaboracién como voluntario en el proyecto
CANDELA (Consorcio para el Andlisis de la Diversidad y Evolucion de Latinoamérica, México) aus-
piciado por el INAH y demas instituciones participantes.® Dichos anexos tienen como funcién ex-
tender los conceptos de casta y mestizaje hacia linderos de lo subjetivo. Uno disefiado hace mas
de tres siglos y el otro obtenido con recursos de nuestra época. Ambas estructuras de pensamiento

herederas legitimas del ethos moderno.

Finalizo esta presentacion con un epitome —en version libre— del trabajo de José E. lturriaga® y su
definicién del caracter mexicano a mediados del siglo XX: soy timido, sin embargo puedo ser audaz
y valiente en grado extremo, quiza por mi profundo y atavico desprecio a la vida. Suelo ser reser-
vado y sentimental. Soy parco y violento por un lado, delicado y tierno por el otro. Tengo un agudo
sentido del ridiculo, proveniente de la propia autocensura. No soy gregario, sino individualista.
Siento un antagonismo natural hacia el aparato gubernamental. Poseo una preocupacion erdtica
insistente. Soy poco reflexivo y analitico, quizd por mi origen prelégico, magico y sobrenatural, o
por el impositivo, dogmatico y fideista. Soy duefio de una rica imaginacién, una portentosa capaci-
dad creadora y una particular inclinaciéon por la mitomania. Cotidianamente sobrio en mis habitos,
aunque barroco en mis atavios, fiestas y celebraciones. Soy mimético y micrémano. Carezco de
una voluntad aplicada a la modificacion de la realidad circundante. Tengo un gran poder de absor-

cién o adaptacion. Soy fatalista y supersticioso. Soy improvisado y me distingo por una sorprenden-

8 <https://es-la.facebook.com/CandelaMx> Fecha de consulta: 29 de enero, 2014.
9 José lturriaga. La estructura social y cultural de México [1951]. México, FCE, 1994. pp. 228-244.
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te facilidad para resolver lo que previamente desconozco. Soy duefio de una gran fuerza espiritual,

muchas veces desdefiada por otros y voluntariamente reprimida.
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1. LA PRIMERA IDENTIDAD. SUCINTA REVISION HISTORICA, SOCIAL Y PIC-

TORICA

Los exploradores europeos del siglo XVI fueron brutales —valga el adjetivo—'° por la forma en
cdmo se relacionaron con las poblaciones originales de las tierras conquistadas, aunque, ¢qué se
podia esperar? Espafia apenas se liberaba de un sometimiento de casi 800 afios a manos del po-
der islamico cuyo impacto habia transformado por completo la vida en la peninsula ibérica. Asi, tras
siglos de convivencia, la cultura hispanica se constituyé en un mosaico de pueblos,!! circunstancia
gue serviria de base para edificar el nuevo imperio. Una creacion artificial que, a partir de la “mez-
cla de fuerza bruta y cierta base ideoldgica”, generd sociedades "producto”, conjuntos poseedores
de costumbres y formas de pensar que de manera natural jamas hubieran existido.'? La violencia
del choque detond el ansia por conservar las tradiciones propias. Intento que deambuld entre el
orgullo y la impotencia, y que dio como resultado una pujante sociedad con un horizonte lleno de
nuevas posibilidades. Si algo nos ha ensefiado la historia es que esta sera siempre representada
por los vencedores y que la resignacion se vuelve una suerte de memoria abnegada para los pue-
blos sometidos. La capacidad de revisar ecuaciones del pasado, como lo son las pinturas de cas-
tas, quiza nos ayude a trazar nuevas rutas hacia lozanos modelos simbdlicos que construyan —en
la apenas iluminada oscuridad de los recuerdos— puentes que enlacen las antipodas de una topo-

logia social contemporanea dramaticamente plural y fragmentada.

10 “No es que los espafioles sean peores que otros colonizadores: ocurre simplemente que fueron ellos los que entonces
ocuparon América, y que ningun otro colonizador tuvo la oportunidad, ni antes ni después, de hacer morir a tanta gente al
mismo tiempo”. Tzvetan Todorov. La conquista de América [1987]. México, SXXI, 2003, p. 144.

11 4...] los espafioles son, desde el punto de vista antropolégico, la resultante final de un complicadisimo proceso de mes-
tizacién entre distintas razas: los iberos, los semitas fenicios, los romanos, los godos de origen germanico, los moros —
arabes y negros—. etc., de tal modo que la mezcla de tan distintos elementos raciales dentro de la nacion —el mestizaje
interio— no habia llegado todavia a un grado que permitiera considerar al espafiol como un grupo étnico homogéneo”.
José lturriaga. La estructura social [...] op cit., p. 225.

12 Anthony Pagden. Pueblos e imperios. Barcelona, Random House Mondadori, 2002, pp. 20-23.
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11 LAS NUEVAS ESTIRPES

Durante el proceso de colonizacidon en México, la poblacion indigena fue diezmada casi un 90% de
su namero original debido a las epidemias y el tremendo esfuerzo fisico al que fue sometida, de-
jando a la poblacion en cifras menores a los dos millones de individuos,3 lo que significé un golpe
devastador en términos demograficos y la cuasi extincion de numerosos grupos en todo el territorio.
Bajo tales circunstancias, la mano de obra se redujo considerablemente provocando que el comer-
cio de esclavos, principalmente de 'raza' negra, fuera practica comun desde mediados del siglo
XVI. Asi mismo, debido al bajo nimero de espafioles en la region dominada y la consecuente inca-
pacidad de accion para gobernar, la continuidad de viejos sefiorios indigenas fue favorecida para
garantizar un control administrativo, esquema que se identificé con los sistemas de dominacion in-

directa que habian prevalecido en las regiones sometidas desde tiempos prehispanicos.*

En sus origenes, los indios mesoamericanos ascendieron de la linea caucaso-mongoloide, aspecto
gue les otorgd ciertos rasgos fisicos afines con el tipo europeo y provocd que los conquistadores
fueran sujetos proclives al cruzamiento de razas, aunque siempre guardando distancia de la pobla-
cion negroide.® El mestizaje surgié entonces como una expresion biolégica y cultural al establecer
una estrecha relacién entre los tres grupos étnicos participantes: indios, negros y esparioles. Al

respecto, Serge Gruzinski apunta:

[...] las etnias se mezclaron; los seres, las creencias, los comportamientos se hicieron mestizos. La
América hispanica se volvio, asi, la tierra de todos los sincretismos, el continente de lo hibrido y de lo
improvisado. Indios, blancos, esclavos negros, mulatos y mestizos coexistian en un clima de en-

frentamientos y de intercambios en el que, sin dificultad, podriamos reconocernos.®

13 Bernardo Garcia Martinez en Nueva historia minima de México. México, COLMEX, 2004, p. 79.

14 Aspectos que ayudarian a reforzar uno de los méas viejos y enraizados complejos en la cultura mexicana: la traicién
entre iguales, el malinchismo.

15 Richard Konetzke. América Latina. Il La época colonial. México, Siglo XXI Editores, 2004, p. 4.

16 Serge Gruzinski. La guerra de las imagenes. México, FCE, 1994, p. 15.
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No obstante que las autoridades virreinales reglamentaron, y en algunos casos prohibieron, este
tipo de uniones, el auge de la mezcla poblé el mundo colonial hispénico, haciendo del grupo (pro-
ducto) mestizo, el de mayor importancia, alcanzando el 40% de la poblacién total en el nuevo reino
a finales del siglo XVI.17 El grupo europeo dificilimente llegé a significar, durante el extenso periodo
colonial, mas del 1% de la poblacién total, lo que dio como resultado en nimeros absolutos que su
presencia nunca estuviera representada por mas de 20 000 individuos.'® Novel oligarquia cuyo
principal objetivo fue el transformar a la Nueva Espafia en algo mas que una aventura caballeresca.
En este incipiente proyecto social las oportunidades fueron aprovechadas también por los grupos
mestizos, individuos poseedores de una innata flexibilidad cultural que les permitia establecerse en
casi cualquier contexto, generando asi una base psicocultural eficazmente disefiada para encarar

los continuos desplazamientos entre clases sociales.

El término ‘casta’ se uso para designar las diferentes mezclas de ‘razas’ que constituian la sociedad
colonial. Los mestizos formaron distintos grupos conforme a su origen racial, los cuales eran agru-
pados en una suerte de genealogia superficial reconocida por la administracién colonial. Pese a
gue la distincién entre castas podia ser confusa, las asociaciones con mayor proporcion de elemen-
tos raciales blancos gozaban de una posicién superior, a diferencia de otras ramas con influencia
mas negroide o indigena, aunque en algunos casos excepcionales, cuando la descendencia nativa
tenia su origen en sefiorios o viejas aristocracias tribales, los privilegios podian ser tan altos como
los de cualquier espafiol o criollo, aspecto singular que marcaria la diferencia con posteriores sis-
temas de segregacion en el mundo. El fenotipo importaba, pero no necesariamente definia la posi-

cion social del individuo.

17 Arturo Warman. Raza y clase en la sociedad post colonial: un estudio sobre las relaciones entre los grupos étnicos en
el Caribe de lengua inglesa, Boliva, Chile y México. Madrid, UNESCO, 1978, p. 339.

18 |dem.
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Los eventos sucedidos a partir del embate conquistador hicieron extraordinarios cada uno de los
encuentros culturales —violentos, sin duda— que derivaron en el sincretismo colonial y que de
forma gradual duplicaron las ambigiiedades de pensamiento, tanto mestizo como criollo,'® para de-

rivar en los comportamientos naturales de la incipiente nacion.

1.2 LA PINTURA DE CASTAS. ESPEJISMO DE LA MODERNIDAD

La Nueva Espafia borbdnica de principios del siglo XVIII?® se constituyé como un poderoso ente
cada vez mas escéptico del gobierno peninsular, deseoso por liberarse de los vinculos que le unian
a la corona espairiola. El pensamiento emancipador fue difundido en la mente de las clases privile-
giadas que tenian acceso a las tendencias filosoficas de la época y que mostraban estar interesa-
das en la construccién de una nueva identidad novohispana. El resto de la poblacién, la gran mayo-

ria, no tuvo cabida en dicho proyecto.

La modernizacion borbénica edificé sus bases alrededor de una forma de pensamiento y sistema
de valores que se conocio como ‘llustracion’. La llustracion fue un movimiento ideoldgico que enar-
bol6 como principios la confianza en la razén humana, el descrédito de las tradiciones y la defensa
del conocimiento tecnocientifico como medio para dar solucién a los problemas sociales. Asi, la co-
rriente ilustrada influyé en el mundo occidental con la promesa de una existencia enmarcada por
una progresista concepcion de derechos y libertades para el ser humano. Gruzinski apunta sobre

esta sociedad:

19 “l a ambigtiedad mestiza duplica la ambigtiedad criolla, aunque solo para, en un momento final, negarla: como el crio-
llo, el mestizo no es espafiol ni indio; tampoco es un europeo que busca arraigarse: es un producto del suelo americano,
el nuevo producto”. Jacques Lafaye. Quetzalcoatl y Guadalupe: la formacién de la conciencia nacional de México. Méxi-
co, FCE, 1977, p. 18.

20 Bernardo Garcia Martinez. Nueva historia minima [...] op. cit., p. 103.
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Nos queda por saber en qué medida esta represion ilustrada, calcada sobre el modelo de Europa,
respondia a la evolucion de las estructuras sociales y culturales de la Nueva Espafia en el siglo XVIII
[...]. Todo sugiere que la politica de los Borbones sorprendié a una sociedad hundida aln en la
sensibilidad barroca que, resistiendo con todas sus fuerzas las prohibiciones y las condenas, demostré

gue aun permanecia impermeable en tal grado a la menor secularizacién.?!

Justo ese grado de ‘impermeabilizacion’ sirvié para fundar la convivencia de elementos barrocos
con el auge racionalista de dicha revolucion ideoldgica, aportando las nociones béasicas para que
fueran establecidos —con singular estilo— algunos aspectos formales del fenémeno pictérico que

se apunta en el presente capitulo.

Cuando los dos grupos en pugna directa, mestizos y criollos, se preocuparon por dar a la colonia
una imagen de civilidad y modernidad, enfrentaron por primera vez el conflicto de la identidad. Un
panorama donde el criollo defendia una patria, ‘su patria’, aunque tal hecho guardaba implicaciones
no del todo definidas cuando se involucraban factores mestizos o indigenas. Si por un lado, la inte-
lectualidad criolla no tenia mas remedio que valerse del indigena para legitimar su pugna contra
Europa, por el otro le era imposible otorgar a 'semejantes especimenes' (nativos originales ameri-
canos) la calidad de iguales. Agustin Basave resume tal conflicto en un simple enunciado: la apro-
piacion del esplendor del indio muerto, a cambio de desvincularse de la miseria del indio vivo.?? Si-
tuaciones como la anterior fueron lugar comdn durante los casi 300 afios de gobierno virreinal,
donde los discursos producto de las exigencias libertarias pronto servirian de inspiracion para las
gestas revolucionarias del siglo XIX y ayudarian en la visualizacién de una nacién soberana junto

con las primeras notas para una construccion identitaria.

La Colonia fue una estructura social que funcioné con inusitada eficiencia. Competencia oculta a la
vista de los observadores externos, pero implicita en el orden colectivo. Una suerte de cédigo so-

cial, generado a partir del primer encuentro entre ‘razas’. Unidad y diversidad vinculados por una

21 Serge Gruzinski. La guerra [...] op. cit., p. 203.
22 Agustin Basave Benitez. México mestizo. México, FCE, 1992, p. 19.
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tension central, cuyas cargas de 'mismidad' y diferencia se volverian ejes estructurales del nuevo

pensamiento colectivo.

Es importante considerar que las aseveraciones o conclusiones que podamos alcanzar, deben
guardar una distancia historica objetiva. ¢ Qué tan oficial fue la clasificacién de castas? ¢ El control
de uniones existi6? ¢Es posible que aquella sociedad realmente acatara los dictamenes de este
supuesto control? Es posible imaginar que los individuos producto de tal mestizaje estuvieran des-
tinados a grupos especificos, pero la extensa combinacion genética hizo practicamente imposible
disefiar un sistema de regulacion ante tal despliegue de instinto sexual. Las pasiones y convenien-
cias, como en cualquier otra civilizacién, dominaron el desarrollo de tan singular sociedad, mante-
niendo como objetivo primordial, el escalamiento hacia —o evitar a toda costa el distanciamiento de

— la primer jerarquia: la blanquitud. Factor garante para una mejor calidad de vida.

En dicho contexto de revueltas sociales, la pintura compartié el dilema politico, filoséfico y social
del siglo XVIII, al enfocarse en la definicion de la naturaleza y su constante transformacion, y gestar
“una serie ininterrumpida de revoluciones estilisticas en miniatura, de las cuales, la Gltima coincidio
con una revolucién politica”.?® Lo que esta época generd fue un arte con lazos mas estrechos a la
vida corriente, alejado de los dogmas religiosos y, en cierta medida, dispuesto a renunciar a los

contratos de clase que, junto a una constante devocion por lo clasico, siempre le caracterizaron.

Dicho sistema social vivié su punto mas intenso durante el siglo XVIII, y es durante este extenso
periodo cuando fueron creadas la mayoria de las obras que configuran la Pintura de castas, practi-
camente hasta comienzos del siglo XIX.24 Tales obras pudieron haber sido meros objetos decorati-
vos para una sociedad que todavia luchaba por definir atributos de identificacion colectiva —justo

como la nuestra— pero es un hecho que el valor documental y artistico de las mismas, representa

23 Michael Levey. Del rococé a la revolucion. Barcelona, Ediciones Destino, 1998, p. 9.

24 Fue hasta 1811 cuando el précer José Maria Morelos prohibié la continuidad de tales costumbres al declarar un nuevo
y armonico (aunque mesianico) orden social; ver Enrique Krauze. Siglo de caudillos. México, Editorial Tusquets, 1994, p.
78.
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un fendmeno de gran importancia en el desarrollo del arte pictérico, ademas de poseer una singular

vitalidad que las vuelve sujetos de reflexion en el orden discursivo-formal.

El costumbrismo que caracterizé y dio forma al estilo literario de la época fue preservado por medio
de ciertos aspectos formales como las miradas al cielo, los pintorescos y elaborados atuendos, la
pasion por la naturaleza (origenes del romanticismo) y la emocién como elemento puramente hu-
mano, todas estas figuras remanentes de un estilo barroco que se extinguia ante el retorno de una

nueva era apolinea e ilustrada.

El estilo pictérico de los cuadros de castas fue una refrescante bocanada ante la pesada atmésfera
de lo oficial y religioso. Por primera vez, al pintor colonial se le pedia que abandonara los modelos
ajenos y dirigiera su mirada a la sociedad de la que él mismo formaba parte. El tema concreto era
simple: la representacion de las parejas formadas por individuos procedentes de los principales
grupos étnicos y la descendencia natural —la mayoria de las veces ilegitima— producto de dichas

uniones.

La novedad de tres grupos humanos tan nitidamente distintos en lo cultural y lo fisiognémico, conflu-
yendo, mezclandose, perturbandose unos a otros, tan subita y brutalmente, arrojé sorpresas ‘hibridas’
de todos tipos y en todas direcciones. Nuevos usos. Nuevas maneras. Nuevos habitos. Nuevos cuer-
pos. Nuevas palabras. La novedad fue inmediatamente percibida por los protagonistas mismos, y en-

gendr6 entre ellos, in situ, una accién de reconocimiento y de bautizo.?®

A estas nuevas originales mezclas se le sumaron un mayor nimero de castas producto de diferen-
tes cruces, lo que dio como resultado, en términos estilisticos, una configuracién basada en series
de dieciséis pinturas para representar dicho mosaico multihibrido y pasional. La especialista del

género, Maria Garcia Saiz, apunta:

25 Carlos Lépez Beltran. Sangre y temperamento. Pureza y mestizajes en las sociedades de castas americanas. México,
IIF, UNAM, 2003, p. 292.
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Todas estas obras tienen numerosos aspectos en comun, pero resalta de forma muy especial su carac-
ter puramente descriptivo, conseguido con mayor o menos fortuna e idealizado de una forma que
acentla el caracter decorativo o pone especial énfasis en la minuciosidad de algunos detalles, aunque
el conjunto no consiga introducirnos en el mundo que pretende representar. El aislamiento total de to-
das las figuras arrancadas de su atmdsfera real, aunque rodeadas de detalles perfectamente identifi-
cables, aumenta estas caracteristicas de muestrario de objetos en el que tienen la misma valoracion

los individuos, las plantas y los animales.26

Una ocurrencia en la historia de la modernidad donde se intenta catalogar la primera utopia del
mexicano. ‘Fotos del recuerdo’?’ de lo que, sin plena certeza, la sociedad novohispana presentia
como el ocaso de un esplendor que se desvanecia en los rostros del pasado colonial. La orgia ha-
bia terminado, y los hijos bastardos pronto reclamarian los privilegios otrora negados (ver ilustra-

cion 01).

Lo exético adquiria un valor especial, todo era nuevo y variado. Colores, formas y aromas. La natu-
raleza americana ofrecia un vasto y potencial mundo de referencias artisticas y filosoéficas suficien-
tes incluso para siglos posteriores. Pronto el modelo de la nueva América seria relacionado con
una iconografia de nuevas especies animales y vegetales, estimulando la creacion de nuevos ele-
mentos simbdlicos que habitarian en grabados, lienzos, tapices y demas objetos cotidianos. La fa-
bricacion de representaciones visuales de la historia natural, de acuerdo con la investigacion de
Elias Trabulse,?® a menudo se apoyaba en imagenes que dieran idea del ambiente circundante, es
decir, el ‘habitat’ de las especies, lo que provocé una peculiar combinacién de diversas disciplinas
cientificas, muchas veces de manera intuitiva. Ejemplo de esto fue la convivencia de la botanica,

geologia o zoologia en el disefio de multiples imaginarios (ver ilustraciones 02 y 03). Las escuelas

26 Marfa Concepcién Garcia Saiz. Las castas mexicanas: un género pictérico americano. Milan, Olivetti, 1989, p. 51.

27 Jacques Lafaye en Espejos distantes: los rostros mexicanos del siglo XVIII. México, Editorial Clio, Fundacién Banco-
mer, 2001, p. 163.

28 Elias Trabulse. Arte y ciencia en la Historia de México. México, Fomento de Cultura Banamex, 1995, pp. 53-81.
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artisticas que surgieron en este periodo ayudaron a perfeccionar el dibujo, el grabado, y la pintura
de plantas y animales, donde se buscé equilibrar la precision cientifica (naturalismo) con las cuali-

dades estéticas (postrimerias barrocas).

El interés por las pinturas de castas se remonta a finales del siglo XIX, cuando "[...] el antropdlogo
francés Ernest T. Hamy adquiri6 [...] un conjunto incompleto de cuadros de castas firmados por Ig-
nacio de Castro [...]."?° Fue quiza el interés cientifico del coleccionista lo que le llevé a examinar las
imagenes de las mezclas a partir de sus cualidades estéticas e histéricas, ademas de considerarlas
una importante fuente documental. Con el paso de los afios la investigacion de este fendmeno ar-
tistico ha ido ganando importancia, exigiendo incluso la incorporacion de métodos paralelos de
aproximacion analitica: histéricos, antropolégicos, estéticos y literarios, entre otros. Durante el pro-
ceso de ubicacién y documentacion de las diferentes series, son muy pocas las obras que pueden
ser relacionadas con sus autores, tal vez consecuencia de que varios de los conjuntos estan in-
completos y que el conocimiento de algunos talleres solo se alcanzé, en la mayoria de los casos,
con la identificacién de una sola pieza. Se cree que el publico de estas imagenes eran los funciona-
rios extranjeros que visitaban la Nueva Espafia, clientela ‘ilustrada’ que adquiria las series como un
recuerdo exético de las tierras visitadas, aunque el conocimiento de los aparentes usos de estas

pinturas continda siendo un reto para los especialistas:

La idea de atribuir una funcién especifica a la pintura de castas [...] exige ser cuestionada. A menos
gue existan pruebas concretas que sefalen el camino que se traza para un determinado objeto (a sa-
ber, a quién iba destinado y dénde estaba previsto que se se expusiera), asumir que este arte tiene
una funcién especifica es un error de éptica [...] la producciéon de cuadros de castas engloba un siglo
entero, lo que haya impulsado la creacién de determinadas series en determinados momentos no ex-

plica la creacién del género en su totalidad.3°

29 llona Katzew. La pintura de castas. Madrid, Turner, 2004, p. 5.
30 |bidem, p. 8.
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La Pintura de castas, como toda actividad artistica del siglo XVIII, estuvo regida por un gremio de
artistas (talleres) apoyados en modelos tradicionales de produccién, los cuales, a su vez, estaban
inspirados en el sistema medieval europeo, donde la interdependencia entre maestros, aprendices
y oficiales, estimulaba la repeticiébn de convenciones estilisticas precedentes (degeneracién en téc-
nica, estilo y composiciéon). Muchos artistas acostumbraban crear mas de una serie, y estas se
transmitian de unos talleres a otros, lo que explica la repeticién de los modelos, evidencia del ca-

racter moderno que emanaba de tales practicas.

En términos formales, existieron dos tendencias principales en la elaboraciéon y composicién de la
Pintura de castas, diferentes entre si, pero que habitaron durante un largo periodo el catdlogo de

los talleres productores. Garcia Saiz explica:

Los ejemplos conocidos nos muestran cémo la férmula inicial es la que presenta las figuras de medio
cuerpo o poco mas, en primer plano, llenando la totalidad del lienzo con poca preocupacion por com-
poner escenas de ambiente definido aunque con un gran interés por los rostros y los detalles de la in-
dumentaria. Pero antes de que llegue la mitad del siglo, ya aparece un deseo de situar estas figuras en
medio de un fondo de paisaje que pronto da paso a unos interiores, muy a menudo abiertos al exterior

por medio de balcones o terrazas,3! [ver ilustracion 04].

Cabe destacar como la composicion se mueve de una sencillez de planos y aspectos intimos hacia
una configuracioén repleta con motivos cotidianos altamente referenciales. La urgencia en la pintura
del siglo XVIII por agradar y al mismo tiempo reivindicarse con su época la gui6é hacia lo que —
desde un principio— su propia inercia le tenia preparado: ser explotada en contextos morales y
educativos. ¢ Alguna relacion con la escuela helgueriana del siglo XX y su innegable influencia en la
configuracion pedagdgica-visual de toda una generacién? ¢Un rococ6 resucitado en la dimensién
estética de lo cursi? Ese momento suspendido cuando, segun Elia Espinosa,?? un individuo o grupo

buscan adoptar costumbres, inclinaciones, conceptos o maneras de ver la vida a partir de otros in-

31 Marfa Concepcién Garcia Séiz. Las castas mexicanas [...] op. cit., p. 51.
32 Elia Espinosa. JesUs Helguera y su pintura, una reflexién. México, UNAM, IIE, 2004, pp. 47-49.
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dividuos o grupos pertenecientes a una clase social distinta a la suya, o a una dimension espiritual
y mental que le rebasa, y cuyo deseo de copia o imitacion proviene de la conviccién de que lo co-

piado es superior al mundo material que les (nos) rodea (ver ilustracion 05).

Como ya se ha mencionado, la existencia de registros para conocer el nombre de los artistas mas
representativos de este género es limitada, siendo el desconocimiento autoral una constante en la
mayoria de los casos. Es probable que con el paso del tiempo y el esfuerzo de diversas institucio-
nes e investigadores, el catadlogo aumente, mientras esto sucede, la lista de artistas reconocidos es
muy corta: Juan Rodriguez Juarez, Miguel Cabrera, José Joaquin Magén, José de Paez, Miguel
Islas e Ignacio Maria Bartreda. La pieza mas antigua que se se conoce esta firmada y fechada en
1711 [circa] por Manuel Arellano. Aunque la obra de Arellano representa exclusivamente las carac-
teristicas raciales de un solo individuo, su trabajo se considera como "el prototipo a partir del cual
se desarroll6 el resto del género, que incluira al padre y a la madre de distinta raza con su hijo den-
tro de la misma composicion”,3 (ver ilustracién 06). Con medio siglo de diferencia, una de las se-
ries mas destacada es la firmada por Miguel Cabrera (1763) reconocido pintor a quien le corres-
ponde "el mérito de haber introducido un nimero importante de cambios en el género. La eficacia
del conjunto de Cabrera radica en la intimidad de su estilo y en su capacidad para comunicar las
emociones mediante el sutil contacto fisico entre figuras."3* Mas alla de la simple representacion de
atuendos u oficios, Cabrera busco en la personalidad de cada participante una especie de lectura
socio-racial, donde el ‘fuego’ en los ojos, una sonrisa timida, o una determinada inclinacion de la

cabeza, daban muestra de una maestria para retratar las pasiones contenidas (ver ilustracién 07).

Las pinturas de castas continuaron produciéndose hasta principios del siglo XIX, aunque la calidad
y originalidad de los ultimos trabajos decayeron considerablemente, situacién tal vez relacionada
con el rechazo social hacia la estratificacion racial —dada la nueva realidad social y politica del

pais—, a la erradicacion de la estructura de gremios artisticos o simplemente a un progresivo cam-

33 [lona Katzew. La pintura de castas [...] op. cit., p. 15.
34 |bidem, p. 17.
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bio del gusto".®> Las escenas familiares de los cuadros de castas reflejaban la simbolizacién de lo
diverso como un aviso por adelantado de las dificultades futuras enraizadas en la desigualdad so-
cial: si las civilizaciones se construyen sobre los hombros de las masas, el conformismo social se
iza, en consecuencia, como el estandarte de la continuidad y estabilidad. En aquellos dias, la
‘india’, el ‘coyote’, la ‘salta-pa’ tras’, el ‘zambo’, los ‘no te entiendo’ estaban lejos de toda figura de-
mocratica o comisién nacional, donde la oportunidad para avanzar en la injusta carrera social solo

se alcanzaba por derecho congénito. El ‘mejoramiento de la raza’ dirian nuestros abuelos.

La Pintura de castas asocio la pluralidad étnica de los sujetos con la riqueza y exuberancia de los
productos naturales, tratandose no solamente de un ejercicio de clasificacion taxonémica,3¢ sino de
una representacion idealizada, incluso alegoérica, de los habitantes dignos duefios y herederos de
Méxicod®’ junto a los frutos de la naturaleza fértil y enigmatica de su propia tierra. Carlos L6pez Bel-

tran escribe:

Sin duda, un elemento bullente en la pintura de castas tiene su nodo en las denominaciones, finalmen-
te no normadas y caprichosas, de las mezclas no conducentes al blanqueo [...]. Se habla de incisivos
préstamos zooldgicos (lobo, coyote), de alusiones a la piel colorida de modo analogo a la denomina-
cién de caballos (chamizo, albarazado), de ludismos lIéxicos ante el pasmo (tente en el aire, ahi te es-

tas), de la obvia alusién a la hibridacién (mulato, mestizo).38

En el contexto de los cuadros de castas, la impureza de los matrimonios mixtos provenia de una
‘mancha’ que, aunque transmitida por via congénita, no se referia a caracteres fisicos, sino a cuali-
dades e inclinaciones morales unidas a los individuos. Una suerte de carnaval que era casi tan li-
tdrgico como la cuaresma que expiaba al martes gordo. Las castas fueron una mascarada perpetua

con siglos de asueto y un valor de excepcion convenientemente aceptado. En palabras de d'Ors:

35 |bidem, p. 37.

36 Ver anexo a) Tabla taxonémica Pintura de castas

37 Recordemos el contexto histérico aun alejado de las gestas revolucionarias pero influenciado por el pensamiento ilus-
trado europeo.

38 Carlos Lépez Beltran. Sangre y temperamento [...] op. cit., p. 299.
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instituciones barrocas gracias a la cuales la disciplina general encontr6 su viabilidad. “[...] para re-

frescarse, para recrearse. Para perderse, de cuando en cuando, en el Paraiso Perdido”.3°

Si entendemos que el caracter costumbrista de las castas responde mas a un ejercicio pseudo-ra-
cional (posible evocacion a la "limpieza de sangre" medieval) que a un verdadero espiritu de cono-
cimiento cientifico es posible que encontremos ciertas afinidades con un tipo de
‘posbarroquismo’ (neobarroco) donde la experiencia y la observacion —base de toda ciencia— sus-
tituyen cualquier metodologia cientifica. Recordemos que la sociedad espafiola del siglo XVIII toda-
via luchaba contra las condiciones de atraso y subdesarrollo que la alejaban del avance intelectual
de las culturas del norte, sin mencionar la enorme brecha que a nivel filoséfico les separaba. Es
justo en este punto donde la Pintura de castas adquiere esa trascendencia que sigue inquietando a
los especialistas: esa sorprendente capacidad imaginativa para configurar una clasificacion rica en
matices, originada de la simple observacion y duefia de un nivel de estudio de tipo etnografico y
antropoldégico, un auténtico ejercicio de vanguardia para cualquier sociedad de la época. La repre-
sentacion sistémica de las castas fue una excepcion ilustrada del siglo XVIIl, de acuerdo con Jac-

gues Lafaye,*? ya que no se conocen nomenclaturas anteriores a las ya mencionadas.

Asi pues, sugerir que la Pintura de castas haya sido influenciada por los valores ilustrados, seria
una conjetura algo irresponsable, pero proponer que las castas fueron una interpretacion distorsio-
nada (moderna) de la realidad colonial, disefiada esta para negar —a través de la imagen y el dis-
curso— un panorama donde el mulato podia llevar una vida acaudalada, atestiguar la transforma-
cién de un mestizo en un cruel terrateniente o ver al castizo como un mero sobreviviente, tal vez no

esté muy lejos de ser una suposicion acertada.

39 Eugenio d’Ors. Lo barroco [1935]. Madrid, Editorial Tecnos, 2002, p. 31.
40 Jacques Lafaye. Espejos distantes [...] op. cit., p. 137.
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1.3 EL PRESAGIO DE LA FORMA

La pintura barroca del siglo XVII se caracteriz6 por su capacidad de atrapar al espectador, por me-
dio de lo sensual, gracias a un tratamiento naturalista dictado por el estilo de la narrativa religiosa,
volviéndola comprensible para el feligrés promedio a través de los efectos dramaticos —e iluso-
rios— comunmente utilizados para estimular la piedad y devocién en el sujeto. Una suerte de ape-
lacion estilistica sobre los sentidos que acentuaba el dominio de la emocion sobre la razén. La
imagen barroca desarrollé técnicas que convirtieron a sus multiples medios de propagacion en re-
cursos altamente persuasivos.*! Sin lugar a dudas lo sensorial despertaba pasiones, pero la forma
también dependia de un factor esencial para establecer el mensaje deseado y asegurar con esto

su propia trascendencia: el mito.

La narraciéon simbdlica que se us6 en las imagenes barrocas tardias (siglo XVIII) se apoyé en estra-
tegias de tradicion clasica como el uso de la parabola, conductor de transmision cognitiva que sirve
para aclarar —o explicar— conceptos especificos al sujeto. Dada su cercania con el estilo barroco
pleno, es probable que la Pintura de castas estuviera influenciada por elementos iconologicos del
siglo anterior, especificamente los planteados por Cesare Ripa (siglo XVI) cuya obra Iconologia
contribuyo, apoyada en tradiciones y creencias diversas, en la elaboracion de un imaginario colec-
tivo que permaneceria en el arte pictérico occidental practicamente hasta el estruendo romantico
del siglo XIX, y en México hasta principios del siglo XX, con los vestigios alegoéricos de la edifica-

cion cultural del Estado-Nacion.

41 “Lo barroco como estilo ird acrecentando su significacién a medida que el mito avance. Sera el repositorio de todo un
conjunto de comportamientos culturales ‘Unicos’, que garantizaran una salida expresiva a la crisis endémica del sistema
politico y social, y que haré de la creatividad un sentimiento de excepcién frente al devenir de otros pueblos. Lo que fue
estilo se convirtié6 en marca, atrayendo a su 6rbita todo tipo de estrategias”. Jorge Luis Marzo. La memoria administrada:
el barroco y lo hispano. Madrid, Katz Editores, 2010, p. 15.
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A finales de los afios setenta del siglo XX, Erwin Panofsky establecié un método de analisis visual*?
donde los términos iconologia e iconografia fueron basicamente diferenciados: "[...] y asi, mientras
la iconografia se dedica a la descripcion, clasificacion y lectura de las imagenes, la iconologia se
preocupa por el significado dltimo de las mismas, es decir, intenta explicar el porqué de la image-
nes en un contexto determinado.” 43 En este sentido, la iconografia de Cesare Ripa se vuelve una
teoria ‘imaginaria’ de la cual se puede extraer una leccién moral provechosa a partir de una lectura

esquematizada y alegorica,** aspecto latente en el discurso de la Pintura de castas.

A continuacién se analizaran un par de imagenes para ampliar esta idea, aunque es pertinente
aclarar que la relacion de términos entre una obra de Pintura de castas y la formulacion de Ripa es
dificil de comprobar, lo mismo que constatar, con plena seguridad, las teorias iconograficas pro-
puestas por investigadores especialistas, ya que estas, a pesar de estar apoyadas en eminentes

procesos de andlisis e investigacion, son datos obtenidos a partir de un acercamiento histérico.

Como se mencion6 anteriormente, el taller de Miguel Cabrera fue uno de los centros de produccion
mas renombrados del género, y es con base en dos piezas de su manufactura, que se desarrolla-

ran los siguientes supuestos.

En la imagen De espafiol y mestiza, castiza (ver ilustracion 08) la riqueza de la indumentaria ofrece

varios aspectos iconogréficos, Isabel Estrada de Gerlero apunta:

42 Erwin Panofsky. El significado en la artes visuales [1979]. Madrid, Alianza Forma, 2004.

43 Cesare Ripa. Iconologia I. Madrid, Ediciones Akal, 1996, p. 9.

44 4[,..] existen dos tipos de conceptos distintos que son posibles de alegorizar: los relativos a acontecimientos naturales,
para lo que los antiguos crearon las imagenes de los dioses, y los conceptos inherentes al hombre mismo. Estos Ultimos
podran ser simbolizados mediante dos métodos diferentes: bien efectuando una valoracion individual del concepto, es
decir, aprobando o rechazandolo, y este es el campo destinado a empresas y emblemas; o bien planteandose represen-
taciones de simples cualidades, es decir, cualidades que, como tales, ni justifican ni reprueban nada, como vicios, virtu-
des, o costumbres humanas”. Ibidem, p. 10.
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El traje de la mujer esta confeccionado con una tela de grandes ramos de flores, siguiendo la moda del
momento. [...] La mestiza lleva el pelo negro peinado sencillamente hacia atras, partido al medio, re-
cogido posiblemente en una trenza, algo impensable en esos afios en Europa, donde las mujeres riva-
lizaban en la complicacién y altura de sus peinados. [...] Las joyas que lucen tanto la madre como la
hija también responden a una realidad de la Nueva Espafia. Muchos extranjeros dejaron escrito en sus
libros de viaje la profunda impresion que les causoé el aderezo de las mujeres, gusto compartido por los
distintos niveles sociales. En este caso, tanto collares como los pendientes son de perlas. [...] Al igual
que la madre, la nifia lleva el cabello recogido [...] en este caso se agrega un detalle de coqueteria al
lucir en la frente y muy pegado a la ceja, un chiqueador, lunar de aparente uso medicinal que los no-
vohispanos incorporaron a su atuendo suntuario. Para subrayar alin mas el origen americano de la

pintura y de la pequefia castiza, esta lleva en la mano un elote o un platano abierto.

El padre espafiol tiene los ojos azul claro y la tez muy blanca, diferenciacion racial en la que el pintor
puso mucho empefio, pues los tres personajes tiene distinto color de piel. [...] La composicién repre-
senta a los integrantes del grupo familiar en el momento de seleccionar zapatos, l0s que estan expues-
tos en un expendio al aire libre [...]. El centro inferior lo domina un cestillo con frutos que, curiosamente
no estan asociados a leyendas que los identifiquen, pero que parecen ser membrillos, limones reales y

platanos.*®

La diferencia en las tonalidades de piel de los participantes es evidente, factor mencionado por
Ripa cuando establece que los colores de los aborigenes americanos deben ser “oscuros, mezcla-
dos de amarrillo [...] fieros de rostro”,%¢ cualidades que se manifiestan en la tez morena de la mesti-
za y la dureza — siempre con gracia— de su rostro, todo esto acentuado por la banda que le sujeta
el pelo. La nifia no es morena, es tan palida como el padre, lo cual indica que la combinacion fue
‘positiva’, y que la pequefia esta mas cerca del legado europeo, de ahi su distinciébn en modos, in-
cluso en mayor grado que la madre. Los muchos detalles en oro en el ropaje de los personajes sir-

ven para remitir la benevolencia de los mismos:

45 Elena Isabel Estrada de Gerlero en México en el mundo de las colecciones de arte. Nueva Espafia 2. México, UNAM,
CONACULTA, 1994, pp. 86-87.
46 Cesare Ripa. Iconologia Il. Madrid, Ediciones Akal, 1996, p. 108.
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La bondad humana es un conjunto de buenas cualidades, como fidelidad, veracidad, integridad, pa-
ciencia y justicia. Y se pinta hermosa por cuanto la bondad se reconoce en la belleza, del mismo modo
gue la mente alcanza su cognicién por medio de los sentidos. El vestido dorado significa la bondad, por

ser el oro el mas estimado de todos los metales.4’

Es importante destacar que, a pesar del detalle otorgado a los elementos decorativos, ambos suje-
tos, padre y madre, no usan anillo de matrimonio, lo cual podria pasar desapercibido, si no fuera
porque la figura del anillo, ya desde tiempos clasicos, siempre aludié a la pureza y fuerza de la

unién marital:

Tanto el yugo como el cepo simbolizan que el Matrimonio es peso tan gravoso para las fuerzas del
hombre, que le impide caminar con libertad en orden a la realizacion de numerosas acciones [...] sien-
do por ultimo otro de sus motivos el gozar licitamente de los placeres de Venus. Todo lo cual se repre-

senta con el anillo, signo de preminencia, asi como de un estado honorable y honroso.*8

Son muchas las imagenes de castas que carecen de este elemento simbdlico (incluida la imagen
ahora revisada), lo que sugiere una postura —influida por la sociedad— del pintor hacia este tipo

de uniones. Postura nada fiel a la realidad que se vivia entonces.

La suntuosidad en la vestimenta y las continuas referencias de actividades comerciales hablan de
la riqueza y el poder manifiestos que proyectaba la Nueva Espafia. Muestras del espiritu vigoroso
de la clase burguesa-moderna dominante. Prueba de esto son los lunares en las sienes, de moda

francesa, que se usaban como anuncios de distincién y pertenencia a la clase aristcrata.

Revisemos ahora el retrato de Dofla Maria de la Luz Padilla y Cervantes (ver ilustracion 09). En

este caso, los comentarios son de Maria Amerlinck:

47 Cesare Ripa. Iconologia I [...] op. cit., p. 157.
48 Cesare Ripa. Iconologia Il [...] op. cit., p. 47.
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Su cabellera, naturalmente castafia, esta empolvada, quizd con almidén tamizado y perfumado, tal y
como dictaba la afrancesada moda impuesta por los Borbones [...]. Luce unos aretes largos, un rico
alfiler, con que adorna su peinado recogido; porta un importante colgante, que se sostiene de una cinta
gue le rodea el cuello; lleva varios hilos de perlas en cada mufieca y ademas tres sortijas, dos en una
mano y una en la otra. [...] La forma en que sostiene el abanico, apenas con dos dedos, asi como el
pequefio ramillete de variadas flores, subrayan la feminidad y la apropiada elegancia de sus suaves
ademanes. [...] El damasco de seda de su ostentoso traje combina a la perfeccién con la dorada pa-
samaneria que subraya el corte en V del talle, asi como los bordes del corpifio. La buena calidad del

traje se hace mas patente mediante un rico bordado bajo el cuadrado escote.*®

El codigo que Cabrera usa en esta imagen, a pesar de la similitud en formato y técnica, dista mu-
cho de la pieza anterior. La ostentacién y el lujo es evidente. No hay elementos que vinculen al per-
sonaje con referencia popular alguna. El lenguaje del cuerpo no muestra ninguna tensién ni inquie-
tud. Definitivamente no se trata de una composicién espontanea sino que refleja una total estabili-
dad. Representacion parsimoniosa que devela la personalidad, casi secreta, de la mujer retratada.
Sus manos sostienen sutiimente la declaracion de los valores mas importantes para una joven
dama: pudor y belleza. Las flores simbolizan lo efimero, la decadencia de la vida, la belleza mo-
mentanea. El abanico es el juego de lo que se abre y se cierra, lo que se oculta y se muestra, tal
vez el Unico lenguaje posible en el restrictivo mundo novohispano, la ventana de un lenguaje intimo

pero publico.

Al ser estas dos pinturas composiciones que siguieron los lineamientos basicos de la tradicion pic-
térica, es decir, al conjunto de hechos objetivos compatibles con la configuracion establecida por el
orden de su tiempo, simultaneamente respondieron a la exigencia por satisfacer una necesidad ur-
gente de transformacion. Por ejemplo, en términos de economia de mercado, el autor y su publico

legitiman ambas pinturas, aunque Cabrera sabe reconocer la diferencia entre el retrato y una serie

49 Maria Concepcion Amerlinck de Corsi en México en el mundo de las colecciones de arte. Nueva Espafia 2. México,
SRE, UNAM, CONACULTA, 1994, p. 251.
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de castas al anteponer una “confianza de practica nueva” a una “confianza de técnica ancestral”,>°
siendo la serie de castas un ejemplo de la actitud progresista del artista al permitir que los oficiales
y aprendices continuaran, o incluso realizaran por completo, la serie encargada, refiriendo con esto

al formato de ‘produccién en linea’, tan caracteristico del caracter moderno.

Si la Pintura de castas sirvi6 como ejemplo en la introduccién del concepto de produccién en serie,
también revel6 un individualismo donde los personajes, a pesar de colaborar en un modelo comun,
son alienados al recibir las diferenciaciones de conducta y rasgos fisicos especificos para ser ubi-
cados en una nomenclatura ‘racial' determinada. Incluso los nifios, quienes son condenados, con
base en una argumentacion taxondmica, a ser ‘productos diferentes' ante la incredulidad de sus
padres y la sociedad. Esta individualizacién pone de manifiesto dos situaciones: la primera es el
aislamiento que sufre el sujeto, quien, dentro del discurso pictérico, es alejado de la seguridad co-
munitaria y enfrentado a la suerte capitalista. La segunda es la sugerencia de un contrato social
donde se percibe, originalmente en el plano privado y luego en el publico, cierta conviccion igualita-
ria, la cual, a pesar de contradecir la idea de clase tan marcada en la pintura de castas, logra que

los individuos, dentro de sus diferencias, puedan reconocerse como semejantes.

El género de castas fue un presagio estético inicialmente preservado en la forma, un producto de
las convulsiones politico-sociales de su época. Aviso de una modernidad que llegé demasiado
pronto y que arrastrd a las pinturas, con todo y su redentora promesa clasica, a una época diferen-

te donde, de manera sobrecogedora, todo continta siendo lo mismo.

50 Bolivar Echeverria. Modernidad y blanquitud. México, Ediciones Era, 2010, p. 15.
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llustracion 01: Autor desconocido, Pintura de castas; 1750.

33



llustracion 02: Adriaen Collaert, América, de la serie "Los cuatro continentes"; 1588-89.

llustracion 03: Francisco Hernandez, Axolotl; 1651.
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llustracién 04: Esquema para comparar la evolucion de la composicion y las diferencias narrativas que se

manifestaron durante el siglo XVIII en las pinturas de castas.
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llustracién 05. La evolucién de la imagen-discurso (imagen-texto) como figura moral.
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llustracién 06. Manuel Arellano. Dicefio de mulata (sic); 1711.
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llustracién 07. Miguel Cabrera. De mestizo y de india, coyote; 1763
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llustracién 08. Miguel Cabrera. De espafiol y mestiza, castiza; 1763
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llustracion 09. Miguel Cabrera. Dofia Maria de la Luz Padilla y Cervantes; 1755-1760
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2. CONCEPTOS Y VARIACIONES FINISECULARES DE LO MESTIZO, LO BA-

RROCO, LA PARODIA Y LA IMAGEN TECNICA

Cuando las teorias poscoloniales revisan la vulnerabilidad de las sociedades emergentes ante los
embates de politicas alienantes que, por medio de sutiles tacticas de alienacién, disfrazan los ex-
tensos prejuicios latentes es inevitable ubicar a lo mestizo como una constante en esos juegos de
relacion y poder. Aquellas caracteristicas exoticas que subyacian en el ‘producto’ mestizo del siglo
XVIII se transforman en lo hibrido del siglo XXI, con la diferencia de que la sociedad contempora-
nea, junto con sus oligarquicos medios de comunicacion masiva, vitorean —falsamente— la mez-

cla, la legitiman a través de una extendida manipulacion de la imagen y el discurso.

Que lo 'hibrido' y lo mestizo puedan coexistir al mismo tiempo que lo étnico en nuestros periédicos y en
las pantallas de nuestros televisores no es solamente un indicio de la confusién que reina en las men-
tes, el fendbmeno manifiesta asimismo la aparicion de un ‘idioma planetario’. Detrds de sus aproxima-
ciones, este discurso [...] no es tan neutro ni tan espontaneo como parece. En él podemos ver el len-
guaje de reconocimiento de nuevas elites internacionales cuyos desarraigo, cosmopolitismo y eclecti-
cismo admiten todo tipo de préstamos de las 'culturas del mundo' [...]. Este idioma planetario también
es la expresion de una retérica mas elaborada que se pretende posmoderna o poscolonial, donde lo

hibrido permitiria emanciparse de una modernidad condenada por occidental y unidimensional.5?

En consecuencia, esta nueva lengua es constituida como un mecanismo franco que solo coacciona
en términos de consumo a favor de una generacion de 'estilos de vida' especificos y que encomia
el fendmeno de la mezcla como un producto de moda, otorgandole una ambigiiedad todavia inex-

pugnable para la mayoria de los espectadores.

Nadin Ospina considera que son dos las estructuras epistémicas fundamentales para dar sentido al

concepto mestizo: los factores fisicos que generan la experiencia sensible de la diferencia y la

51 Serge Gruzinski. El pensamiento mestizo. Barcelona, Ediciones Paidés Ibérica, 2000, p. 40.
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construccion simbolica derivada de dicha diferenciacion fisica.>> Como ya se revisé en el primer
capitulo, las distinciones fisicas fueron factor suficiente para la construccion de todo un género ar-
tistico, donde cierta tabulacién sociocultural dio como resultado la dominacién —no de forma direc-
ta y no como Unica consecuencia— de un amplio grupo humano a partir de la autoproclamacion de
superioridad fisica sobre otro, demograficamente inferior. Es aqui donde las representaciones de
castas contribuyeron en la formulacion del agente simbélico por excelencia de la cultura mexicana:

el mestizo.

Varios han sido los roles de esta figura mitica en el acontecer de la pintura mexicana, desde los
trabajos decimondnicos costumbristas de José Agustin Arrieta y Hermenegildo Bustos, el simbolis-
mo erético de Julio Ruelas, los excesos propagandisticos del muralismo y el subsecuente aprove-
chamiento del sujeto hibrido como alegoria —siempre tragica— en el devenir histérico, hasta el en-
cumbramiento de JesUs Helguera, apoteosis visual del sentir popular, triunfo posmoderno —y pa-

radéjico— de una cultura vaciada en la produccion de rétulos y calendarios.

2.1 LA BLANQUITUD SEMIOFICIAL

De acuerdo con el socidlogo Rodolfo Stavenhagen, el mundo actual enfrenta “[...] una etapa en la
gue los intercambios culturales se aceleran en todos los niveles, con repercusiones para todos los
paises, ya sean centrales o periféricos. [Donde la] tendencia que predomina es [la de] la confronta-
cién, cuya evidencia mas clara son las expresiones xenéfobas y los conflictos interétnicos".>® Lo
anterior hace parecer que la convivencia entre 'iguales' esta todavia regida por un cddigo de cas-
tas, en el que insdlitos procesos de integracion y reconfiguracion identitaria demandan la elabora-

cion de nuevos protocolos para el manejo de la hibridacion resultante. Nos encontramos ante solu-

52 Nadin Ospina en ¢Mestizo yo? Bogota, Universidad Nacional de Colombia, Facultad de Ciencias Humanas, 2000, p.
23.
53 Rodolfo Stavenhagen en La identidad nacional mexicana como problema politico y cultural. México, SXXI, 1999, p. 37.
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ciones inéditas que, segun el autor, rebasan las fronteras nacionales y permiten vislumbrar un
“nuevo ecumenismo ambivalente, destructivo y esperanzador al mismo tiempo”.>* En otras pala-
bras, una elaboracion sistematica de placebos que nos ayudan a sobrellevar esas ‘otredades’ que

todavia nos confunden.

En otro contexto, Albert Memmi desarrolla el concepto de 'heterofobia’ para definir —con fines sim-
plificadores— al conjunto de "constelaciones fébicas y agresivas” dirigidas hacia ciertos grupos, las
cuales pretenden legitimarse por medio de argumentos psicolégicos, culturales, sociales o metafi-
sicos, siendo el racismo, en sentido biolégico, una variable importante.>® Esta idea de heterofobia

permite englobar las siguientes variedades de rechazo entre sujetos:

a) Latendencia a tener miedo del otro, en el sentido que el otro se opone a mi y altera mis

esquemas.

b) El rechazo a todo lo que provenga de afuera —desde mis limites hacia alla—, a lo que
se aleja de la norma socialmente compartida. Lo excéntrico entendido como lo que se

aleja del centro.

c) La resistencia a comunicarse con los 'otros' y evitar cualquier tipo de mezcla. Situacién
gue desemboca en actitudes 'mixofébicas’, fendmeno con un origen combinado de ca-

racter bioldgico y cultural.>®

54 |bidem, p. 38.

55 Enric Prats. Racismo en tiempos de globalizacion. Bilbao, Editorial Desclée de Brouwer, 2001, p. 21.

56 |bidem, p. 23: “La mixofobia, que tendria su punto culminante en la endogamia o tendencia a relacionarse solo con los
del mismo grupo, enfrenta un curioso contrapunto con las teorias evolucionistas de la especie donde se plantea que la
supervivencia solo es alcanzada por los organismos polivalentes y poco especializados. En consecuencia, la mixofobia,
entendida como una garantia para mantener la pureza sea genética o sea cultural, conduce, paraddjicamente, a la aniqui-
lacion del grupo".
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Histéricamente, la heterofobia siempre ha sido expresada en términos ‘'raciales’, es decir, aplicada
con bases de apreciacion fisica, aunque en la actualidad esta se ha transformado en una discrimi-

nacion segun el contexto de pertenencia, lo que ahora es catalogado como cultural.

Conjuntamente a los planteamientos anteriores, Alan R. Templeton (1988) cuestioné lo que por mu-
chos afios se consider6 como una teoria definitiva: el concepto de ‘raza’ y su prolongada disemina-

cién en términos socioculturales mas que cientificos.5’

Situaciones como las anteriores sirven para preguntarnos cémo es que ciertos despliegues publici-
tarios (Benetton, Oliverio Toscani: 1988-1998), politicas antimigrantes (Ley Arizona SB1070: 2010)
0 escandalos mediaticos (Rodney King: 1991) contintan provocando reacciones de repudio-fervor
en las sociedades contemporaneas, sobre todo cuando las muchas tendencias discursivas que
‘pretendieron’ mantener unidos el concepto de razas humanas con el de linajes evolutivos han sido
cientificamente refutadas. Pareciera que lo cientifico adquiere matices discrecionales y que al final
resultamos ser, tanto los unos como los otros, tan ‘variopintos’ como cualquiera de los personajes

participantes en las imagenes de castas revisadas.

Si bien el racismo ha sido definido en términos de prejuicio, creencia, ideologia, teoria, vision del
mundo, conviccidon emocional, fantasia inconsciente, practicas cotidianas, poder diferencial, subyu-

gacion y explotacion sistematica, este es un fendbmeno humano —histéricamente dinAmico— con

57 El concepto de raza se utiliza generalmente como sindnimo de subespecie, el cual tradicionalmente se encuentra geo-
graficamente circunscrito en una poblacion genéticamente diferenciada. Algunas veces, los rasgos muestran patrones
independientes de variaciones geograficas, de tal manera que una combinacion determinada distinguira a la mayoria de
la poblacion de todas las demas. Para evitar que la ‘raza’, sea el equivalente de una poblacion local, los umbrales mini-
mos de diferenciacion deben ser impuestos. Las ‘razas’ humanas estan por debajo de los umbrales utilizados en otras
especies, asi que los conceptos de subespecies tradicionalmente validos no existen en los seres humanos. La evolucion
humana ha sido caracterizada por muchas y variadas poblaciones locales que coexisten en un momento histérico especi-
fico, pero con el suficiente contacto genético para hacer de toda la humanidad, un Unico linaje que comparte un destino
evolutivo comun; ver Alan R. Templeton. "Human Races: A Genetic and Evolutionary Perspective". American Anthropolo-
gist, vol. 100, n.° 3, septiembre 1988.
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dimensiones cognitivas, emocionales y materiales que influye de manera directa en el desarrollo

politico y sociocultural de las sociedades que lo practican:

Como nexo sistematico de significados, relaciones y practicas, el racismo surgié en el contexto histori-
camente especifico de la expansion colonial de Europa occidental y del desarrollo del capitalismo
mundial. La empresa colonial del Nuevo Mundo brindé entornos en los cuales la esclavitud, las ideas
centradas en la raza y el prejuicio hacia el color de piel (o fenotipo) convergieron por primera vez en la
historia humana, dando origen a la estratificacién social marcada por la ideologia sistematica y el do-
minio estructurado de la supremacia blanca, que se convirtié en la forma mas global de racismo [...] la
distribucion internacional de la riqueza, el poder y las expectativas de vida representan un ‘apartheid
global’ que inflige una violencia estructural (es decir, escasez de alimentos, degradacién ambiental y

crisis econdmica) a la mayoria de los pueblos del mundo.58

El racismo implicito que se practica en México>® es muy parecido, en términos formales, al que se
vive en EE. UU. y Europa, el cual es dictado por una minoria racial dominante y esta apoyado en
una simple y reduccionista diferenciacion entre individuos, aunque cada uno de estos con particula-

res patrones de comportamiento:

Debido a los complejos patrones de la mezcla de razas, las estructuras de dominio étnico-racial no im-
plican Gnicamente a los "blancos", por una parte, y a los "no blancos", por otra, sino también a los mes-
tizos de aspecto, estatus y poder muy diversos que pueden aparecer como agentes, colaboradores, o
victimas del racismo, segun el contexto [...]. A pesar de la promocion oficial del "mestizaje" en algunos
paises y del orgullo, dentro de un contexto internacional, sobre la comun identidad "latina", la ideologia

del racismo caucasico-americano tiende a asociar el hecho de ser blanco con unas cualidades y unos

58 Diccionario de antropologia. México, SXXI, 2000, p. 430.

59 “Al sector social moreno, de cualquier tono, se le prescribe el mestizaje con blancos 0 menos morenos. Denominaré a
esta practica exogamia cromatica preferencial. Al sector blanco se le proscribe el mestizaje con morenos. En consecuen-
cia, la definiremos como endogamia cromatica preferencial [...]. Esta forma particular —y muy mexicana— de racismo
hace que la tensidn racial en México se encuentre oscurecida y obliterada en la reiterada cantinela de que "entre nosotros
no hay racismo", cuyo argumento mas sélido es bastante curioso y paraddjico: en México no se discrimina a los blancos”.
José del Val. México: Identidad y Nacién. México, UNAM, 2004, pp. 25-26.
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valores mas positivos, como la inteligencia, la habilidad, la educacion, la belleza, la honradez, la ama-
bilidad, etcétera. Por el contrario, un aspecto fisico menos europeo se asocia con la fealdad, la pereza,
la delincuencia, la irresponsabilidad, la incultura, etcétera [...]. El racismo latinoamericano se vincula, y
por tanto, a menudo se confunde con la idea de clase social [...]. La realidad econdmica y sociocultural
del racismo en Latinoamérica se basa en formas de discriminacion tales como la subordinacion, la
marginacion o la exclusion, que derivan en una distribucién desigual, tanto de los recursos de poder

material, como de poder simbdlico.®°

Si bien México esta lejos de conflictos ‘raciales’ directos —ya que su permisivo melting-pot comen-
z6 siglos atras, diluyendo casi por completo a los grupos originales participantes—, el clasismo que
emana de su tejido social es una figura con ascendencia directa de las antiguas estructuras colo-
niales, lo que hace evidente la ausencia de verdaderas transformaciones sociales durante su pe-
riodo moderno. La constante manifestacion de intensos prejuicios sociales es una especie de ethos
61 que revela la ambivalencia emocional producto de la mezcla cultural del pasado. Es entonces
cuando la figura de rol individual, con su caracter alegorico y las reglas implicitas que le rigen en el
orden colectivo se asemeja a las nomenclaturas de castas. Bolivar Echeverria propone en su dis-
curso de la 'blanquitud’ que los rasgos de ‘blancura racial’ no necesariamente son los detonadores
de practicas alienantes sino que es la variacion, con sus respectivos modelos discriminatorios, la
gue se rige por aspectos mas éticos y morales —enraizados todos estos en el proceso historico de

la modernidad— ademas de contar con una fuerte carga ideol6gica capitalista y civilizatoria.62

La Pintura de castas fue el primer simulacro estético de lo que se constituyé como la identidad

(moderna) del mexicano. Una interpretacion simbdlica que confirma la presencia de la convivencia

60 Teun A. van Dijk. Dominacién étnica y racismo discursivo en Espafia y América Latina. Barcelona, Editorial Gedisa,
2003, pp. 100-102.

61 “E| término ethos tiene la ventaja de su ambigiiedad o doble sentido: invita a combinar, en la significacion basica de
‘morada o abrigo’, lo que en ella se refiere a ‘refugio’, a recurso defensivo o pasivo, con lo que en ella se refiere a ‘arma’,
a recurso ofensivo o activo. Conjunta el concepto de "caracter, personalidad individual o modo de ser" —una presencia de
nosotros en el mundo, que lo obliga a tratarnos de una cierta manera—". Bolivar Echeverria. La modernidad del barroco.
México, Ediciones Era, 2005, p. 37.

62 Bolivar Echeverria. Modernidad y blanquitud. México, Ediciones Era, 2010, p. 63.
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‘natural' en términos sociales, aunque siempre clasificada y estigmatizada. Coexistencia singular
donde el fenotipo determinaba el nivel jerarquico del individuo, ratificando su alteridad, la mayoria
de las veces negativa. Es necesario aclarar que estas imagenes deben estar exentas de juicios de
valor ya que la sociedad que las cred no es la nuestra, como tampoco nosotros somos parecidos a
los habitantes de la misma. Por consiguiente, lo que nos ocupa de dicho ‘género pictérico' —mas
bien fenbmeno— es su rehabilitacion en el campo de los estudios visuales por medio de una rein-
terpretacién bajo los preceptos de la imagen técnica (S-MES), propuesta que se desarrolla mas

adelante.

2.2 EL CHISTE DE LA IDENTIDAD

chiste: 1 Dicho, ocurrencia o cuento breve que se dice para hacer reir [...]. 5 Asunto aparentemente
insignificante que termina por causar muchas molestias o disgustos [...]. 6 Ser algo lo importante, lo
interesante o de lo que se trata [...]. 8 Tener algo su dificultad, ser dificil de hacer o requerir de cierta
habilidad [...]63

—Diccionario del espafiol usual en México

¢, Qué es el “mal gusto™ ¢Y me lo preguntas td, que solo necesitas mirar a tus jarrones en donde ca-
brian sin atropellos todos los bandidos y las huries de Las mil y una noches?%*

—Carlos Monsivais

Raul Béjar Navarro se refirié al caracter nacional como una ‘peculiar manera de ser’y lo hizo objeto
de estudio cientifico (1979) con la intencion de superar el impresionismo filosofico y literario con

gue el tema habia sido abordado por varios autores a partir de la década de 1950. México, al igual

63 Diccionario del espafiol usual de México. México, Colegio de México, 2009 [1996], p. 431.
64 Carlos Monsivais. Los rituales del caos [1995]. México, Ediciones Era, 2010, p. 60.
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que otras jévenes naciones ‘fundadas' durante el siglo XIX,5% se apresurd en crear una integracion
juridica Estado-Nacién, sin que de forma paralela existiera el pensamiento colectivo de una 'con-
ciencia nacional' que promoviera las ideas de pertenencia y participacion necesarias. Legitimacion
identitaria que ocurrié en el orden institucional y cultural pero que nunca terminé de establecerse en
el ambito social, provocando con esto que el andlisis del concepto se volviera un complejo, si no

imposible, objeto de estudio.

Katya Mandoki reconoce a la identidad como “[...] la piel social de la subjetividad”, ya que, aunque
esta no nos define de manera esencial, es el resultado de elaboradas interacciones estéticas, e.g.
modos de hablar, de vestir, de actuar o de manifestarse a través de estrategias verbales, auditivas,
visuales y corporales. Las identidades seran entonces hilos conductores entre las diferentes subje-
tividades para dar forma al entramado colectivo. Medios que son proyectados y estabilizados cada
vez que llegan a ser reconocidos por un observador, incluso cuando dicho observador es uno mis-
mo (espejo). Cabe destacar que las certezas que sostienen dichas identidades suelen ser fragiles y
efimeras, haciéndolas dependientes, tanto de la participacién colectiva, como de la relacion entre
sus expectativas con las caracteristicas que la misma sociedad les atribuye. Enfrentamos entonces
el dilema filoséfico donde la proliferacién sociocultural del ‘otro’, elemento disgregador o unificador,
se vuelve una contradiccion mas en las generalidades y arbitrariedades del ser mexicano, todo esto
consecuencia de un largo proceso que bien pudo haber comenzado con esos 'espejos distantes'

que fueron las imagenes de castas.

En el plano histérico, la elaboracion identitaria tiende a profundizar en la sensibilidad subjetiva, pro-
ceso que da como resultado el interés por las interacciones estéticas y semidticas manifiestas en
contextos sociales especificos, las cuales derivan en la produccion de un amplio imaginario colecti-

vo compuesto por elementos que son “amarrados” de manera subjetiva, los cuales se mantienen

65 No considero la fundacion de México-Tenochtitlan (siglo XIV) como el punto origen de la cultura mexicana, sino a la
urgente fabricacion identitaria del siglo XIX, producto de la pugna sociopolitica entre liberales y conservadores, como au-
téntica base fundacional de nuestra nacion.
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fieles a la memoria original que sirvié para activar estos supuestos 'mecanismos identitarios’.6® Para
dicha construccién, Mandoki propone cuatro nodos-origen: el Estado, la nacidn, la conquista y la
tipologia. Al ser las tres primeras clasificaciones de facil comprension, nos enfocaremos en la 'tipo-

logizacion' como elemento dinamico en la configuracion social:

Todo tipo o type es una abstraccion que solo se manifiesta en tokens (muestras) reales que son, por
naturaleza, hibridos y heterogéneos. A pesar de su inevitable caricaturizacion, los estereotipos no de-
jan de estar en juego en las interacciones sociales [...]. Los estereotipos coagulan ciertos rasgos y los
resaltan en detrimento de otros, ademas de que emergen desde sensibilidades e impresiones de indo-

le estética como formas de vestir y de hablar, de bailar, su musica y su fisonomia.”

Estos estereotipos han funcionado practicamente desde la segunda mitad del siglo XX, como ejes
discursivos, la mayoria de las veces en términos ludicos, para el arte y sus muchas representacio-
nes. Elementos que tuvieron como principal interés la revision de los ingredientes participantes en
la ‘nueva’ configuracion social. Varias fueron las iniciativas que vieron en dicha ‘emergencia’ una
oportunidad para cuestionar la narrativa del arte mexicano, su devenir histérico y los discursos cul-

turales dominantes de finales de siglo.

Durante la década de los setenta, algunos proyectos surgieron debido a la prolongacion de las ten-
dencias conceptuales del mainstream cultural, influenciados por la hibridacién fronteriza entre Mé-
xico y los EE. UU. junto con sus particulares derivaciones ‘psicogeograficas’.®® Estas figuras resul-
taron determinantes para renovados cuestionamientos identitarios. Ejemplos de asociaciones artis-

ticas como Asco, Tepito Arte Aca, Suma, No-Grupo, Taller de Investigacion Plastica, entre otros,

66 Katya Mandoki. La construccién estética [...] op. cit., p. 13.

67 Ibidem, p. 14

68 Debord usa el término ‘psicogeografia’ para describir como los efectos y las formas del ambiente geografico influyen en
las emociones y el comportamiento de las personas (dériva / desplazado); ver Guy Debord. La sociedad del espectéaculo
[1968]. Buenos Aires, La marca editora, 2008.
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desarrollaron posturas artisticas que, a partir de colaboraciones de grupo o expresiones individua-

les, experimentaron

[...] con la yuxtaposicion de ‘alta-cultura’, ‘cultura popular’ e imagenes de los medios masivos; jugaban
con simbolos de ‘lo mexicano’, manifestando escepticismo hacia los discursos nacionalistas; alterna-
ban la estética popular ‘rascuache’ y la conceptual; experimentaban con performance, fotografia, insta-
laciones, arte callejero, cine super-8 y mail-art; a la vez que se aliaban con los movimientos estudianti-

les y los sectores marginados del espacio urbano.5®

En una sociedad como la mexicana, la ‘multivalencia cultural’ —por no decir confusibn— fue tierra
fértil para los ejercicios ‘posmodernos’ de las Ultimas décadas del siglo XX, los cuales, a partir de
una refundacién con tendencias ‘neomexicanas’ (locucién en permanente andlisis), provocaron que
la basqueda identitaria se volcara —fendmeno inevitable, cuasi devoto— hacia las figuraciones
mas comunes en la historia cultural de México: la saturacién de estereotipos, los mitos barrocos
(apoyados en explicitas alusiones a la cultura popular), los medios masivos de comunicacion, la
religién y la historia, sin dejar de lado a la economia de mercado como eje de ‘gusto’ para un publi-
co connoisseur avido por repetir y valorar los mismos estereotipos. Al ser el nacionalismo un con-
cepto ciclico, atemporal y subjetivo, cada vez que un caracter identitario (signo) es ‘significado’,
brotan sin reparo tropeles de sombreros charros, corazones sangrantes o mascaras de luchadores,
todos estos conjuntos que pululan para insistir, una y otra vez, en los mantras que moldean el espi-
ritu barroco mexicano. ‘Rituales del caos’ que, segun Carlos Monsivais, a fuerza de fe elogian el
'misticismo de la marginalidad', sucumben ante la “estética de la mitomania nacionalista”’ y enalte-
cen 'la mirada embellecedora que nos reconcilia con el pasado’.”® Queda claro que la mezcla ince-
sante es también propuesta estética, y es gracias a esta que México, con cierta periodicidad, ofrece

su lado mas favorable a los constantes reconocimientos de propios y extrafios. Lo ‘neomexicano

69 Antonio Prieto Stambaugh en Hacia otra historia del arte en México. Disolvencias (1960-2000). México, CONACULTA,
2001, p. 29.
70 Carlos Monsivais. Los rituales del caos [...] op. cit., pp. 22-70.
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de fin de siecle fue lo mismo de siempre, la ‘crisis’’* permanente que nos obliga a fecundar ‘lo boni-
to’, en hacer de lo kitsch y lo cursi’? la evasion perfecta para una sociedad autocolmada de tribula-

ciones.

En suma, podemos decir que el barroco es un auténtico factor de configuracién identitaria y que
este se ha convertido en nuestra muy particular garantia de ‘evolucién’. Una evasién del mundo
circundante a través de lo pictérico —tal como lo hicieran las pinturas de castas— donde, por me-

dio de bondadosos simulacros de alteridad, se transit6 por los linderos de la resignacion histérica.

2.3 LOS DOS BARROCOS

Si la colectividad del siglo XXI es una sociedad 'sintetizadora de imagenes' que se distingue de
manera radical de lo previamente conocido, ¢ sera posible que la posmodernidad, tal como lo hizo
el barroco en las postrimerias de lo clasico, nos haya preparado para una nueva era de la elipsis
como figura de accién y pensamiento?’® Esa forma (o ausencia) que nos absuelve de la configura-

cion clasica —Unica y centralista— y que deriva en la practica de la excentricidad (ver apartado

71 “La sensibilidad cultural contemporanea esta definida por dos décadas de desastres mexicanos: el terremoto de la Ciu-
dad de México de 1985, la crisis general de mediados de los noventa [...] y finalmente, la interminable telecomedia de la
‘transicion democratica’ [...] del afio 2000. Por encima de esos eventos flotaria la evidencia de la implacable integracion
del pais al capitalismo global, que hasta la fecha solo ha ahondado la desigualdad social. [...] ‘Crisis’ es quizé la palabra
mas repetida en el discurso publico en México [...]. Paradojas linglisticas: México es un pais que transité de la revolucion
institucional a la crisis permanente”. Cuauhtémoc Medina en ECO. Arte contemporaneo mexicano. Espafia, Museo Na-
cional Centro de Arte Reina Sofia, 2005, p. 16.

72 “|_o cursi es ‘el quiero y no puedo’. es el pretender lo distinguido y quedarse a la mitad, es el ensuefio diario del hombre
que se imagina mejor de lo que es, un suefio insomne que se sabe cursi por el fatidico desenlace de lo inalcanzable, y
como todo suefio, lo concibe indispensable para huir de la triste realidad, una existencia “mas llena de espinas que de
flores, para decirlo con una frase deliciosamente cursi”. Francisco de la Maza en Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas. México, UNAM, IIE, 1970, pp. 35-38.

738 “Cuando, en su empefio de someter el universo todo a las leyes lucidas de un sistema, Kepler denuncia la estrechez de
la concepcién de los antiguos, segun la cual se mueve en 6érbitas circulares y propone otro esquema, donde el médulo es
una curva compleja —la elipse, con sus dos centros—, ¢no estiliza el saber astrondmico en guisa, no ahora clasica, sino
barroca?”. Eugenio d"Ors. Lo barroco [...] op. cit., p. 23.
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3.2.3.1). La herencia cultural del mestizaje ha provocado, en términos artisticos, la manifestacion
de formas hibridas que se originan a partir de la apropiacién de cddigos dominantes. Dichas formas
se legitiman por medio de diferentes mecanismos socioculturales, tanto en el llamado ‘arte
oficial’ (culto), como en el ‘arte no oficial’ (popular),’* y generan con esto una tendencia proclive al
desplazamiento entre manifestaciones, migraciones e interacciones transculturales, circunstancia

gue nos lleva a un espacio hibrido arropado por una subvertida l6gica mestiza.

En relacién con la figura anterior, José Maravall describe al barroco como una respuesta cultural a
los estragos sociales y econdmicos que se vivieron en las inmediaciones del siglo XVII,” la cual no
se trat6 simplemente de una serie de fenébmenos aislados o intermitentes, ni de supuestas ‘explo-
siones’ en la estructura, sino de un largo periodo de transformacién donde el hombre adquirié una
conciencia comparativa Util frente a un nuevo estado de crisis. Esta nueva conciencia no se redujo
a una actitud pasiva sino que postul6 todo un mecanismo de intervencion fisico y mental, una nue-

va légica (hibrida y subvertida) que le ayudaria a enfrentar dichas transformaciones.

En el afan revisionario de principios de siglo, se ha dado especial énfasis a la influencia de las poli-
ticas culturales poscolonizadoras, especialmente sobre el mito del arte barroco como pieza articular
de la hispanidad moderna,’® uno de los artilugios culturales mejor construidos, mas resistentes y
gue en cierto modo adquiere un sentido fundacional entre los supuestos comunes. El mito es una
de las raras formas de union entre el hoy y el pasado remoto. Esta forma tiene como funcién, con
cierta inclinacion a la libre interpretacidn, reconstruir aquellos lapsos de la experiencia humana que
no han sido recogidos por la historia y que son determinantes para comprender el surgimiento y
constitucion de toda civilizacion. ElI mito ofrece una verdad de la imaginacién que es a menudo mas

atendible que la verdad histérica.”” La aceptacion del barroco se debi6 justamente a esa edificacion

74 \fer Daniel Manrique en La identidad nacional mexicana como problema politico y cultural. México, SXXI, 1999.
75 José Antonio Maravall. La cultura del barroco [1975]. Barcelona, Editorial Ariel, 2002.
76 Ver Josep Ramoneda en El d_efecto barroco. Barcelona, Centro de Cultura Contemporanea de Barcelona, 2010,

<http://www.ccch.org/es/exposicio-el_efecto barroco-33521> fecha de consulta: septiembre 26, 2012.

77 Elia Espinosa. Jesus Helguera [...] op. cit., p. 59.
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mitica y su capacidad para penetrar en los diversos estratos culturales de la América conquistada,
hasta el punto de alcanzar un alto grado de complicidad, volcandose en la idea de un arte para to-
dos. Se podria decir que el barroco fue ideologia pura adoptada y asimilada por la sociedad, vuelta
un espacio estético eficazmente compartido. La expresién barroca ha logrado mantener vigentes
ciertos usos y costumbres que la sociedad considera beneficiosos, incluso, ha llegado a replantea-
mientos valorativos sobre las tradiciones populares de las culturas involucradas y los procesos de

sintesis e hibridacion cultural a los que estas mismas han sido sometidas.

En 1925 Walter Benjamin reactivo el interés por el barroco al revisar su caracter emblematico-ale-
gorico y compararlo con los aspectos esotéricos del romanticismo aleman. Aunque dicho estudio
fue realizado con base en un interés dramatirgico, Benjamin diseccioné el barroco profundizando
en los términos tragedia (Trag6die) y drama (Trauerspiel), los cuales diferencié bajo las siguientes

observaciones:

La tragedia se basa en el mito y actta a partir del rito del sacrificio heroico, esa condicién metaética del
hombre tragico. El drama, por el contrario, no tiene su origen en el mito, sino en la historia. [...] El
Trauerspiel es contra-trascendental, celebra la inmanencia de la existencia incluso cuando esta pasa
en el tormento. Es enfaticamente “mundano”, atado a la tierra, corpéreo. [...] La tragedia no necesita
audiencia, su espacio es la interioridad. Trauer, por otro lado, significa pesar, lamento, las ceremonias
y memorabilia de la afliccion. El lamento y lo ceremonial demandan una audiencia. Literalmente y en

espiritu, el Trauerspiel es una obra del pesar, una actuacioén y representacion de la miseria humana.”®

Benjamin observé en el drama del barroco una singular estructura entre el emblema y la hipérbole,
ambos elementos ‘ilegitimos’ vinculados con la tragedia antigua y los ideales neoclasicos. Tal re-
creacion demandé un peculiar y autoreflexivo lenguaje, ademas de una singular estrategia en el

discurso, la cual, en décadas posteriores, seria explorada por diversos autores.’® El vaticinio barro-

78 Walter Benjamin. The Origin of German Tragic Drama. Londres, Verso, 1998, pp. 16-18.
79 Wolfflin: 1888; d'Ors: 1935; Sarduy: 1972; Deleuze: 1988; Calabrese: 1989, Brea: 1991; Buci-Glucksmann: 1994;
Echeverria: 1998; entre otros.
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co de Benjamin comprob6 que esta revision de estilo no era un asunto meramente formal ni de do-

cumentacion historica, sino que anticipaba un enmarafado futuro posmoderno.

Lo barroco (como ethos) y el Barroco (como estilo) son elementos protagonicos en la tradicion cul-
tural, algunas veces distantes en lo formal, pero unidos de manera intrinseca en el proceso histori-
co de los grupos influenciados, para los que el transito por el puente de la modernidad aun se en-
cuentra pendiente. En consecuencia, ambos barrocos (espiritu y forma) se consideran ecuaciones
no comprobadas desde las postrimerias del siglo XVII, las cuales dieron como resultado, cuatro-
cientos afios después, en la tan conocida posmodernidad: “[...] frente a la impotencia de México
para insertarse en las dindmicas politicas y econémicas de la modernidad, la cultura mexicana se
usa para explicar la contemporaneidad, cuando, paraddjicamente, esta ha sido largamente mode-
lada en oposicion a los excesos de la racionalidad moderna.8® Si bien en la actualidad enfrentamos
una época de crisis, producto de las muchas incertidumbres colectivas, es posible que esta sea so-
brellevada por nuestra propia condicion protomestiza-neobarroca, la cual podria definirse como el

estado paradéjico donde lo mestizo es preeminente y primitivo al mismo tiempo.

Para explicar lo anterior se retoma el discurso de Fernando Zamora en el que explica la necesidad
de una imagen primitiva para entender la preeminencia —condicion privilegiada— de lo visual so-
bre la razén discursiva, circunstancia donde, tanto las imagenes no-sensibles (los suefios) como
las sensibles (la televisién) mantienen una cercania primordial con lo arcaico.8! El autor explica que
la tragedia apunta a lo profundo y arcaico, no hacia el presente trivial o hacia el futuro como pro-

greso, sino que “hunde su mirada en lo profundo del ser humano y del ser mismo”.82

Asi pues, los motivos para referirnos a un discurso neobarroco proliferan en estos tiempos de giro

pictérico (Mitchell 1994) al confirmar el diagnéstico —ya anunciado desde finales del siglo pasa-

80 Jorge Luis Marzo. Neo, post, ultra, pre, para, contra, anti. Modernidad, barroco y capitalismo en el arte contemporaneo
mexicano. Madrid, Universidad Carlos Ill, 2011, p. 47.

81 Fernando Zamora, Filosofia de la imagen. Lenguaje, imagen y representacion. México, UNAM ENAP, 2007, p. 216.

82 |bidem, p. 219
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do— de un nuevo periodo barroco que se presenta como una era (Calabrese 1989) confusa y disi-
pada. Una industria de la conciencia saturada e inmersa en un régimen de opulencia visual y se-
miotica —o tragedia— barroca. ¢Es todavia valido promulgar que el neobarroco es un referente
obligado para las practicas artisticas de la actualidad? Como ya se ha explicado, lejos de conside-
rar al barroco como una moda teérica supeditada a periodicas revisiones formales, la similitud que
guarda con una ‘realidad’ diluida en la forma de la representacién es el resultado de la ‘estetizacion’
del mundo contemporaneo,®? confirmando a lo barroco como una derivacion atemporal e inevitable,
un retorno a lo arcaico,?* que no sinénimo de lo ‘inferior' o 'superable’, sino mas bien algo que nos

acerca a nosotros mismos: a nuestra infancia, a nuestro pasado y a nuestra sinrazon.

La légica barroca del siglo XVII redujo a la vida humana en una apariencia convertida en simbolo
del vacio (elipsis), donde la sensualidad relacional de las cosas exaltd una vanidad siempre dis-
puesta a volcarse en la méas intima melancolia, vanidad alimentada por el sentimiento predominan-
te en el universo barroco: el desengafio de lo clasico.?> Entonces, si ‘desengafio’ y ‘crisis’ son tam-
bién dos constantes ‘fisiolégicas’ en el ethos barroco, no cabe duda que el mundo globalizado, mul-
timediatico e hibrido del siglo XXI encaja a la perfeccion con los preceptos de una era que perseve-

ra por mantenerse barroca. Es decir, neobarroca.

83 “Sea cual sea el pronunciamiento que sobre el acontecimiento de este fendmeno lleguemos a hacer, parece inevitable
remitir su origen a la expansion de las industrias audiovisuales massmediaticas y la iconizaciéon exhaustiva del mundo
contemporaneo, ligada a la progresion de las industrias de la imagen, el disefio y la publicidad”. José Luis Brea. La era
postmedia. Accibn comunicativa, practicas (post) artisticas y dispositivos neomediales. 2002, p. 125.

84 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen [...] op. cit., p. 222.

85 Maurizio Vitta. El sistema de las imagenes. Estética de las representaciones cotidianas. Barcelona, Ediciones Paidés
Ibérica, 2003, p. 209.
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2.4 LA PARODIA COMO MECANISMO HIPERTEXTUAL

En 1981 Gérard Genette incorpord, basado en una Idgica linglistica, el concepto de transtextuali-
dad como figura retérica para corresponder al juego de implicitos que en ese momento proliferaban
el campo de las artes —especialmente la literatura— a través de multiples mecanismos referencia-
les. El tedrico francés uso la figura del palimpsesto®® para construir su propuesta de trascendencia
textual, en la cual establece cinco tipos de relaciones ‘transtextuales’ con base en variables como

las permutaciones en los niveles de abstraccién, de implicacién o de comprensién.8’

Con base en las diferentes fases de comportamiento textual, decidié otorgar a la hipertextualidad
una mencion especial por considerarla pieza clave en la combinacion referencial. Por hipertextuali-
dad, segun el autor, se entendera cualquier relacion que une a un ‘texto-B’ (hipertexto) con otro an-
terior ‘texto-A’ (hipotexto), el cual sera referido sin necesidad de ser comentado o citado y cuya de-
rivacion podra ser de tipo descriptiva o intelectual. Dicha derivacion sera de orden distinto, tal que B
no hable en absoluto de A, aunque B no podria existir sin la participacion involuntaria de A.88 Esta
relaciéon siempre funcionara en términos de imitacién y transformacion. La diferencia con otros epi-
sodios transtextuales es que la hipertextualidad elide la fuente original de su referencia y es esta
caracteristica la que le une estrechamente con las muchas estrategias de apropiacion artistica que

se desarrollaron durante todo el siglo XX.

A partir de lo anterior, el concepto de ironia adquiere un importante papel en el constructo palim-

psestual al ser identificado como el inico medio posible a través del cual la hipertextualidad literaria

86 Palimpsesto: manuscrito en rollo o en forma de cédice que guarda un texto borrado parcialmente, por debajo de un
texto previo —original—. El texto subyacente se dice que esta ‘en palimpsesto’, y a pesar de que el pergamino u otra su-
perficie esté muy pulida, el texto mas antiguo puede ser recuperado en el laboratorio por medios como el uso de luz ultra-
violeta. El motivo para hacer palimpsestos generalmente estaba vinculado al afan por economizar —o reutilizar— el per-

gamino, ya que esto resultaba ser mas barato que la preparacion de una nueva piel. <http://www.britannica.com/EBchec-
ked/topic/439840/palimpsest> Fecha de consulta: noviembre 5, 2012

87 Las clasificaciones son intertextualidad, paratextualidad, metatextualidad, architextualidad e hipertextualidad; en Gérard
Genette. Palimpsestos. La literatura en segundo grado [1962]. Madrid, Taurus, 1989, § 1.
88 |bidem, p. 14.
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podria ser aplicada en el universo de la imagen. Genette apunta que la transformacion pictérica es
tan antigua como la pintura misma, pero que es en la época contemporanea, mas que en ninguna
otra, donde se han desarrollado las investiduras ludico-satiricas que pueden ser consideradas
como los equivalentes pictéricos de la parodia o el travestimiento literarios.8® La parodia es una
forma de critica satirica que imita el estilo y los modos particulares de un escritor o escuela particu-
lar al poner en manifiesto la debilidad o sobreuso de convenciones de los mismos, y es en la pintu-
ra donde la hipertextualidad encuentra uno de sus mejores recursos discursivos, alcanzando inclu-
so complejos niveles de referencialidad para la elaboracion de posibles ‘meta-discursos’, es decir,

pinturas que discutan sobre la pertinencia de su propia existencia.

La obra del pintor Robert Colescott es un buen ejemplo para analizar la intencién irénica en el arte
pictérico ya que esta es un muestrario de apropiaciones de famosas pinturas como La lechera de
Vermeer, ElI matrimonio Arnolfini de van Eyck, o Los comedores de patatas de van Gogh, entre
otras, busqueda artistica que se resume en evidenciar una de las problematicas que mas le inter-
esan: los profundos conflictos raciales de la sociedad norteamericana. Dichas imagenes son revi-
sadas por el artista a través del aprovechamiento de elementos simbdlicos de la cultura popular,
proceso que también le sirve para cuestionar los estereotipos identitarios del arte occidental y pro-

poner una metodologia creativa e inspirada en las practicas transtextuales de su época.

2.5 LA VISUALIDAD COMO ALIADA DE LA RAZON DISCURSIVA

El siglo XVIII, origen de la racionalizacion moderna y el reduccionismo cientifico, fue el fin de una
muy larga tradicion 'imaginaria’ en la humanidad. Tradicién que se encarg6 de generar un gran nu-
mero de mitos, la mayoria de estos apoyados en la visualidad, al establecer los cédigos necesarios

para su reproduccion e interpretacion.

89 |bidem, p. 478.
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En la actualidad, las imagenes han desarrollado una sobresaliente capacidad referencial resultado
de la saturacion de mensajes en los medios masivos de comunicacion y su inmediata configuracion
relacional por medio del internet, e incluso han generado la posibilidad de un nuevo giro hacia lo
pictorico (nuevo, si tomamos en cuenta la discusion sobre la imagen primitiva) al cuestionar la con-
cepcidn linguistica-logocéntrica como Unico vehiculo de conocimiento. Cuando William Mitchell
cuestiona la tendencia actual de la sociedad hacia la imagen, aclara que no se trata de un ingenuo
regreso a la mimesis (caducas teorias de copia o correspondencia de la representacién) o a una
renovada metafisica de la presencia de la imagen, sino que se trata de una reconfiguracion 'poslin-
glistica' y 'postsemiodtica’ de la misma hacia una compleja interaccion entre visualidad, aparatos
(técnica), instituciones (cultura), discursos (ideologia), cuerpos (materialidad) y 'figuralidad'. Aunque
los cuestionamientos de la representacion siempre han estado vigentes, es ahora cuando ejercen,
con una fuerza sin precedentes, una presion inédita sobre toda estructura cultural, desde las mas
refinadas especulaciones filoséficas hasta las reproducciones populares mas sui géneris en los

medios de comunicacion.®®

Desde finales de la década de 1970, el arte conceptual vio en la imagen, y su natural relacién con
diferentes estrategias transtextuales, la posibilidad de un replanteamiento en contra de los excesos
del arte moderno y su culto por el objeto, otorgando a las ideas el estatus de obra de arte y vol-
viendo prescindible la materialidad del ‘producto’ artistico. Paradéjicamente, durante el proceso por
liberar al arte de la influencia moderna ilustrada,® la nueva tendencia predic6 —con ese afan pos-
moderno por las nuevas nomenclaturas— el segundo fin del arte,®? y en consecuencia, la muerte

de la pintura.

9 William J. T. Mitchell. Teoria de la imagen [1994]. Madrid, Ediciones Akal, 2009, p. 23: El autor establece que es el des-
cubrimiento de la actividad del espectador (la vision, la mirada, las practicas de observacion, vigilancia y placer visual) la
gue constituye un problema tan profundo como las varias formas de lectura (desciframiento, descodificacion, interpreta-
cion), haciendo casi imposible explicar la experiencia visual, basandola solo en un modelo textual.

91 Theodor Adorno y Max Horkheimer. Dialéctica de la ilustracion [1969]. Madrid, Editorial Trotta, 2005.

92 El fin del arte: para Hegel, el arte es ldgica e histéricamente reemplazado por la filosofia como resultado de la descon-
fianza hacia los sentidos, en otras palabras, hacia la imagen.
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Varias han sido las posturas en relacion con el dilema de la legitimidad o extincion del objeto pict6-
rico como recurso legitimo dentro de las transformaciones culturales recientes. El historiador de
arte Thomas McEvilley sostiene que la pintura, al volver de su auto-impuesto y coyuntural exilio, ha
sufrido una variedad de "perversiones ideoldgicas" que de manera paraddjica van en contra de los

mismos principios (de la cultura moderna) que todavia representa.®

Es claro que los tiempos actuales nos refieren a una nueva época de la imagen —si es que esta
alguna vez fue interrumpida— y es en los estudios de cultura visual®* donde pasados cuestiona-
mientos son reactivados a favor de la revaloracion de lo visual y su permanente simbiosis con el
sujeto (lo social). Al ser la practica transtextual un recurso comun de transformacién para las varias
disciplinas que se interesan por teorizar alrededor de la reflexion de la imagen visual, esto ha dado
como resultado que la interaccién entre texto e imagen sea cada vez mas habitual. El pablico
(usuario y espectador) se ha acostumbrado a la inclusién de mensajes escritos en diferentes con-
textos visuales, donde cada elemento involucrado —sea linguistico o de representacion visual—
sostiene una relacién particular con una serie de causas y efectos especificos. Cabe resaltar que la
propuesta del giro pictdrico de finales del siglo XX estuvo sujeta estrictamente a elementos semidti-
cos, y es ahora, treinta afios después, que un segundo y renovado giro hacia lo visual se manifiesta
en los dominios —nuevamente— de la percepcion al cuestionar el dominio logocéntrico con el apo-
yo del caracter versatil y dinAmico, aunque efimero, de una nueva visualidad e incluir a las nuevas

tecnologias de informacion como sus principales medios de propagacion.

98 Thomas McEvilley. The Exile’s Return. Toward a Redefinition of Painting for the Post-Modern Era. Cambridge, Cam-
bridge University Press, 1993, p. 11.

%4 “Mas que una sola disciplina, los Estudios de cultura visual son un hibrido, una empresa pluridisciplinar formada como
consecuencia de la convergencia de, o de los préstamos de, una variedad de disciplinas o metodologias [...]. Todos con-
sumimos y disfrutamos de la cultura visual, pero su estudio sistematico en el marco universitario nos indica que el objetivo
es mas una comprension critica de su caracter, poder y funciones sociales que una mera apreciacion”. John A. Walker y
Sarah Chaplin. Una introduccion a la cultura visual [1997]. Barcelona, Ediciones Octaedro, 2022, pp. 14-15.
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251 El retorno a la imagen

En Fenomenologia de la percepcion, Merleau-Ponty [1945] intent6 eliminar todo vestigio de idea-
lismo platénico al demostrar que la preponderancia de la percepcion en la experiencia de la mirada
ocurrida durante la manifestacion de un contacto visual entre sujeto y objeto, solo puede concretar-
se a través de un instante pre-reflectivo y perceptual,® liberando al observador —por un breve ins-
tante— del conflicto filos6fico provocado por la anomalia de la representacion y demas suspicacias
posteriores. Consecuencia de este tipo de andlisis es el interés por volver a las cosas sobre si
mismas aumenta y provocar que la naturaleza exacta de las mismas sea menos evidente. ¢Es un
‘algo’ material o inmaterial? ¢real o ideal?, ¢de facto o imaginario? ¢Qué pasa si ese algo no es
una cosa, pero si una imagen? ¢Qué pasa si este algo es en realidad informacién codificada? La
vertiginosa difusion de la tecnologia electrénica y los medios de informacién (media-culture) han
provocado que los conceptos de entidad e imagen se vuelvan indistinguibles entre si. Asi pues, en
un mundo cada vez mas sujeto a la economia de mercado, los medios masivos de comunicacion y
las redes sociales de informacion, los ‘algos’ se vuelven imagenes y las imagenes se vuelven ‘he-
chos reales’. La realidad, en otras palabras, se vuelve materia indistinguible en el territorio de la

imagen visual.

Con el paso del tiempo, el ‘medio’ se ha configurado como un tipo de pantalla (screen), una cober-
tura o un limite que separa al sujeto del objeto y que ha impedido, simultdneamente, el traslape que
pudiera presentarse en un orden metafisico. El pintor Mark Tansey sostiene que la experiencia de
la inmediatez es imposible y que el limite impuesto por el medio, inevitable. Que el productor visual,
en lugar de enfrascarse en una lucha infructuosa por negar esta mediacion, debe profundizar en las
posibilidades y limitaciones caracterisicas de la misma.% La pintura, el autor continda, es obligato-
riamente retorica, y lejos de representar un solo plano de realidad, esta sondea multiples realidades

a través de narrativas que nunca ocurrirdn. Asi, en lugar de intentar evadir el medio para llegar al

95 Maurice Merleau-Ponty. Fenomenologia de la percepcién [1945]. Londres, Routledge Classics, 2002, p. vii-xxiv.
9% Mark C. Taylor. The Picture in Question. Mark Tansey & The Ends of Representation. Chicago, The University of Chica-
go Press, 1999, pp. 23-24.
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ente mismo de la imagen visual, giremos hacia la méxima de McLuhan y formulemos —con licencia
lidica— el siguiente silogismo: si a) el medio es el mensaje, b) ¢ cual seria entonces el mensaje del
medio? Una respuesta probable seria que c) no hay escape posible de la representacion y que, por
tal motivo, la tarea de pintar en esta época 'transhistérica’ seria pintar lo que la pintura ha dejado
sin pintar, es decir, ocuparnos por revisar los aspectos teoricos y formales necesarios para revitali-

zar los cuestionamientos de la representacion.

En la obra de Tansey, La prueba del ojo inocente (1981) (ver ilustracion 10 y tabla “Reflexion para
el descubrimiento de (n) metadiscursos”), se establecen varios didlogos, aunque es la narracién
misma la que se encarga de cuestionar la ilusién de la representacion y la veracidad de la imagen
como artifices de la mirada. Tansey argumenta que la literalidad del objeto se refleja en la inmedia-
tez de la experiencia y es a través de esta que dicho objeto es aprehendido, de ahi que la obra de
arte pueda ser 'presenciada’ en un ‘aqui y ahora’ que no conlleva pasado ni futuro, dejando atras
los paradigmas de su existencia y apropiandose de un metalenguaje que, por medio de una mani-
festacion visual, corresponda en proporcién a la complejidad de un contenido altamente referencial

(hipertextual).
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Reflexion para el descubrimiento de (n) metadiscursos
La prueba del ojo inocente (1981)

Analisis: representacion (pictérica) de un dilema filosoéfico. Propuesta de la experiencia estética

como intento de conocimiento y generacion de una inteligencia en términos pictoricos.

Revision del contexto historico y elementos referenciales:
« Ambiente positivista (siglo XIX), tiempo de la produccion y tiempo en la ejecucion
« El novillo, obra de Paulus Potter, 1647

« Henos, obra de Claude Monet, inicios del siglo XX

Aspectos iconograficos: grupo de cientificos, vaca y objetos (pinturas y salén).

Meta-significacion:
« Numero de planos (3): 1) narrativo (cientificos), 2) sujeto (vaca), y 3) sujeto (espectador).
» Reconfiguracion simbdlica-iconoldgica.
« Postura ontolégica a partir de la ilusion de la representacién y los cuestionamientos sobre

el caracter utopico del arte pictorico.

Elementos dial6gicos:
1. Reconfiguracion de la mirada en un proceso cognitivo.
2. Abstraccion del medio (pict6rico) por medio de la imagen (visualidad).

3. Critica al modelo de pensamiento reduccionista de la modernidad.
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En suma, aunque el concepto del espejo (ilusién) sea un recurso comun en la practica meta, este
también puede ser aprovechado en el establecimiento de una nueva relacién dialégica entre pro-
ductor, imagen y espectador al incorporar, en el mejor de los panoramas, diversos medios y practi-

cas de comunicacioén

25.2 La metaimagen de una sociedad protomestiza

Las Meninas de Velazquez es una de las pinturas mas complejas y ambiguas en la historia del arte
occidental (obra candnica). Una metapintura, imagen sobre la representacion de la pintura que re-

flexiona alrededor de la confusion y los limites de la representacion:

Velazquez [...] ofrece a través del cuadro una representacion de la idea de representacién, poniendo
en escena todo lo que constituye la maquina misma de la pintura, y sobre todo las miradas que la fun-
dan, la relacién de goce atemporal exterior a la obra, y que en Las Meninas es proyectada por medio
de una serie de juegos especulares y vertiginosos. [...] La representacion se libera del propio objeto y

se muestra como representacién pura.®’

En este tipo de imagenes, las implicaciones de la representacion son su principal objeto de estudio.
Dichas imagenes, de acuerdo con Mitchell, adquieren el nivel de reflexiones de segundo orden en
las practicas de representacion visual por el hecho de cuestionar lo que las imagenes expresan
cuando se teorizan (0 representan) a si mismas y examinar, en consecuencia, su relacién con el
discurso.? La figura resultante a partir de tales reflexiones es una ‘imagen-texto’, estructura que no
actia de manera formal o explicita sino que construye, a partir de un sistema hipertextual, un (auto)
analisis del sujeto espectador en términos de representacion. Metalenguaje o discurso de segundo
orden que razona sobre los planteamientos de otro inicial. Es asi como la circularidad y la paradoja

adquieren relevancia en la deconstruccion del caracter ilusorio de la representacion. La metaima-

97 Omar Calabrese. El lenguaje del arte. Barcelona, Ediciones Paid6s Ibérica, 1987, p. 232.
98 William J. T. Mitchell. Teoria de la imagen [...] op. cit., p. 17.
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gen podra existir solo cuando el sujeto reflexione sobre si mismo como espectador-participante
dentro de un contexto propio, dejando de lado las alegorias (degeneraciones) acostumbradas y al-

canzar —en el papel del productor— un dialogo visual.

Como muestra del discurso meta en la imagen se puede revisar el trabajo de la fotégrafa Daniela
Rossell titulado Ricas y Famosas (2002). Esbozo fotografico con el que pone en evidencia el poder,
el lujo, el despotismo, la endogamia y demas excesos de una tercera generacién —descendencia
orgullosa de los politicos (caudillos) mexicanos de la primera mitad del siglo XX— (ver ilustracién
11), evidenciando a través de la mirada del espectador, crédulo, fascinado y ofendido, que las 'exa-
geraciones estéticas' reflejadas en las imagenes no son mas que elevadas expresiones, ciclicas e
igualitarias, del ethos barroco mexicano, confirmando que en el Olimpo mexicano los dioses son
tan nacos como el resto de nosotros.% Dichos retratos se convierten en un imaginario recargado de
adornos y estereotipos europeos. Oligarquia visual producto del impulso —o abuso— revoluciona-
rio. Configuracién estética que de manera inmediata detona los catalogos de lo cursi, el kitsch y el
neobarroco. Un ‘ahi se va' tan evidente como la subcultura que pretende cuestionar. La obra de
Rossell no se revisa en este documento bajo criterios técnicos o formales, sino por el estatus

metal® que obtiene con base en los siguientes razonamientos:

99 Las fotos de Ricas y Famosas exhiben: “la confianza de los propietarios en su gusto innato y magnifico. La creencia en
los vastos espacios como garantia de la inmortalidad de la clase social. Su amor por las fotos de familia como emblemas
heraldicos. Su amor por la pintura surrealista, es decir poética, es decir colmada de simbolos oniricos [...]. La inclusion de
libros (pocos, virginales) en el paisaje natural de las residencias. Su religiosidad que es la obtencién del cielo por medios
licitos, que incluyen altares, clonacion de santos y virgenes y un espiritu devocional a prueba de creencias. [...] Aqui todo
debe ser reciente, porque los ancestros y la sensibilidad que hubiesen tenido se someten al voto de los descendientes y
su avallo de herencias”. Carlos Monsivais. “Ricas (ni quien lo nlegue) y famosas (taI vez alguna Ilegue a serlo)”, Letras

Libres, n.° 45, septiembre 2002. <http://www.l

tal-vez-alguna-llegue-serlo> fecha de consulta: abril 29, 2012.

100 para Mitchell, la metaimagen no es un subgénero dentro de las bellas artes, sino una potencialidad fundamental inhe-
rente a la representacion pictérica en si: "es el lugar donde las imagenes se revelan y se ‘conocen’, donde reflexionan
sobre las intersecciones entre la visualidad, el lenguaje y la similitud, donde especulan y teorizan sobre su propia natura-
leza e historia”. William Mitchell. Teoria de la imagen [...] op. cit., p. 77.
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« las imagenes reflexionan (a través del sujeto) sobre si mismas en términos de temporali-

dad histérico-social,

« los personajes participan en una dialéctica pura, tanto fisica como discursiva,

« los elementos referenciales son evidentes y navegan sin interrupciones entre los periodos

colonial, decimondnico y siglo XX (practicamente toda la historia moderna de México),

« analisis subjetivo por medio de la imagen-espejo (camara),

« identificacion hipertextual (multiples referencias) por parte del espectador,

« contextos y circunstancias paradojicas (circulares).

Ricas y Famosas son nuestras Meninas como sociedad —si se permite tan rampante compara-
cion—. Caprichos estéticos que confirman, desde su origen, el juego del espejo como una suerte
de autoconocimiento, alcanzado solo a través del recorrido entre laberintos y contradicciones que,
en el caso de Veladzquez, funcionaron bajo términos ontolégicos, técnicos y formales, y para noso-
tros, publico espectador de Rossell —independientemente del cinismo requerido—, se vuelven ma-

nifiestos en un contexto mediatico y psicosocial.

253 La imagen técnica y la atmésfera vital que le rodea
En la era de la reproduccion electrénica las imagenes no solo dan forma a ejercicios de percepcion,

sino también comunican y transmiten ideas e informacion. La imagen visual, en su conjunto, se
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vuelve componente habitual del paisaje cotidiano'®! y es a través de su potencial técnico que dicha
peculiaridad adquiere relevancia, tanto en el almacenamiento y reproduccién de datos, como en el
uso de 'extensiones' para la experiencia de comunicacion, provocando con esto que las transfor-
maciones de estas mismas (las imagenes técnicas) sean proyectadas de manera simultanea al ins-

tante de ser representadas.

En el universo de la imagen técnica, la imagen se da como imagen-tiempo, como imagen-movimiento.
Si en el orden clasico de la representacion se pretende que el signo sea estatico e inmovil [...] en el
universo de la imagen técnica el signo se experimenta como efimero y movedizo, como contingente y

en devenir, como acontecimiento de él mismo y no ya como pura ‘representacién’.102

El distanciamiento que propone Brea del simbolo cléasico se apoya en el caracter efimero-volatil de
la nueva imagen técnica, el cual confirma una temporalidad subjetiva y singular —por mas intermi-
tente que este sea—, es decir, el signo caracteristico de la imagen técnica se expande en un tiem-
po interno de relato, se vuelve narrativo.193 Para ejemplificar lo anterior, el autor propone la siguien-

te tabla comparativa en la que revisa los valores de temporalidad y representacion.

101 “|_a potencia del sistema extendido de la imagen técnica para invadir en su totalidad los espacios de nuestro dia a dia
—qgracias tanto a su desbordante caudal como a la ubicuidad multiplicada de los innumerables dispositivos de salida,
pantallas y proyecciones, que incesantemente inundan de ellas nuestros mundos de vida— convierte su presencia en
una constante antropoldgica normalizada en nuestras sociedades actuales”. José Luis Brea. Las tres eras de la imagen,
imagen materia, film, e-image. Madrid, Ediciones Akal, 2010, pp. 114-115.

102 José Luis Brea. La era postmedia [...] op. cit., p. 115.

103 |hidem, p. 116.
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Efecto de expe-

' . . Tiempo L o Sistema del

Tipo de signo Cualidad imb F Localizaciéon | riencia (obra - arte
Smigielie reproduccion)

imagen-simbé- | estatica promesa de aqui y ahora aura, distancia | existir separado
lica, signo cla- duracion de la institu-
sico cién-arte
(representacion
figural)
imagen-tiempo | dinamica efimera ubicuidad, des- | inmediatez, disolucion: es-

/imagen-mo- localizacion cero distancia/ | tado general de
vimiento obra reproduc- | la imagen téc-
cion nica

(imagen técnica
/ captura digital)

A diferencia de su contraparte clasica, la imagen-técnica no necesita de la memoria para ser leida o
registrada,1%* ya que cada vez que es representada 'vacia' la tensiéon de su presencia (aura) en un
‘aqui y ahora’ que es reiniciado de forma inmediata con una simple orden al dispositivo en cuestion.
Con base lo anterior podemos ligar algunas caracteristicas de la imagen técnica con el ethos ba-
rroco, el cual se mantuvo en contraposicion a la rigidez del pensamiento clasico y comprometido,
de forma permanente, con la garantia de su propio impulso mnemaénico, aungque es importante re-
conocer que la existencia de la imagen-tiempo, junto con su inherente potencial técnico, jamas hu-
bieran sido posibles sin esa ‘promesa de eternidad’ ofrecida por la representacion tradicional, tal

como ha sucedido histéricamente con las ilusiones de lo clasico y sus derivaciones barrocas.

104 “|_ o que con la imagen-tiempo comparece es algo mucho mas decisivo e inquietante: en sus escenarios ya no cabe ni
la historia —el relato unificado, unidimensional, de un lo mismo— ni la Historia. EI modo de sus flujos, de un momento
intensivo a otro, de una singularidad cualitativa a otra, [...] es lo que en su diferirse al mismo tiempo se reconoce distinto,
diferente. Un modo que obligara a romper la narrativa en todas direcciones [...]. Un formato de escritura diseminante y en
rizoma, matricial, que hace que desde cualquier cluster (grupo) pueda saltarse a cualquier otro sin preferencia de ordena-
cién. [...] Un tiempo —el de la imagen electronica— que, como tal despliegue de la diferencia pura, antes solo habiamos
presentido, seguramente, en las formas del suefio”. José Luis Brea. Las tres eras de la imagen [...] op. cit., p. 74.
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En la dltima década, las nuevas tecnologias han permitido un aumento cuantitativo en el nimero de
experiencias visuales —y relacionales— al generar una serie de reflexiones sin precedentes e in-
novar los procesos de produccién en los muchos ambitos de la cultura visual. En este nuevo pano-
rama las imagenes adquieren un caracter utépico debido a su permanente manifestacion en ‘luga-

res que no existen’y la relevancia atribuida por los mismos sujetos que las convocan:

[...] tomando como punto de partida las imagenes técnicas actuales, son reconocibles en ellas dos
tendencias basicas divergentes. Una apunta hacia una sociedad de receptores y funcionarios de ima-
genes, totalitaria y programada centralmente; la otra, hacia una sociedad dialogante y telematica de

productores y de coleccionistas de imagenes.105

A mi parecer, la emergencia de esta utopia hace que el sujeto social se asemeje a un prisma visual
(ver poliedros platdnicos y fractales, subcapitulo 3.1.1) donde los multiples planos —algunas veces
germinados a partir de la confusibn— provocan el desvanecimiento de planteamientos anteriores al
poner en duda los dogmas que dominaban la estructura del conocimiento, otorgando a la nueva
imagen-técnica la responsabilidad de transportar la informacion requerida —cédigo incluido— por
los individuos. Hace tiempo que la linealidad en lo textual comenzé a desplazarse hacia lo hipertex-
tual, % y en este particular, son las imagenes técnicas el medio posible para servir como hilo con-

ductor en este nuevo relato. Configuracion que funciona no solo como vehiculo de comunicacién

105 Fernando Zamora en Vilém Flusser. Hacia el universo [...] op. cit., p. 10.

106 «1,..] en su origen, el hipertexto le dio nombre a una idea, es decir, a un sistema que pudiera resolver dos problemati-
cas: un sistema automatico de organizacion de la informacion, por un lado, y un afan enciclopédico e integrador de todas
las redes de conocimiento, por el otro. [...] Wittgenstein se encontrd, en el inicio de su obra mas importante, Investigacio-
nes filosoficas, con un formidable problema de construccién: habia estado durante mucho tiempo anotando una serie de
pensamientos en parrafos cortos e inconexos, para agruparlos luego en cadenas largas, dedicadas a temas semejantes.
Habia utilizado este método porque le preocupaba especialmente que los pensamientos avanzaran de un tema a otro en
un orden natural y sin interrupciones. Percibia que sus pensamientos se paralizaban cuando intentaba forzarlos en una
direccion Unica, ya que la investigacion en la que estaba embarcado lo forzaba a viajar por un amplio campo de pensa-
mientos entrecruzados, pensamientos dispersos que buscaban puntos de tangencia. [...] ¢cOmo representar el pensa-
miento de una manera mas similar al modo en que surge? [...] El hipertexto —o navegacién no secuencial de la informa-
cion, en sentido estricto— es la solucién a una pregunta no formulada, al menos no explicitamente, por la cultura hege-
monica del papel y de sus instrumentos de perpetuacion”. Alejandro Piscitelli. Internet, la imprenta del siglo XXI. Barcelo-
na, Editorial Gedisa, 2005, pp. 15-16.
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sino como artifice creador de sentido, aunque es probable que dicha configuracién se manifieste
bajo los designios de una visualidad cada vez mas influenciada por intereses banales (el ‘espec-
taculo’), consecuencia de la desvinculacién fetichizada entre el sujeto y el mundo en términos 'tec-

noestéticos', tal como lo sugiere Debord en La sociedad del espectaculo [1967].107

Para finalizar, ¢tendra el objeto pictérico la capacidad de transformarse en una fuerza vital cotidia-
na auspiciado por las ventajas técnicas de la imagen? Es probable que si. Aunque también es pro-
bable que dicha transformacion arrastré consigo las implicaciones de una superficialidad visual,
promovida esencialmente por dos fuerzas colosales: el espectaculo, eje ideoldgico de la sociedad

actual, y los intereses de mercado, fuerza vital de la vida moderna.

107 “[...] Debord llama ‘espectaculo’ al advenimiento de una nueva modalidad de disponer de lo verosimil y de lo incorrec-
to mediante la imposicién de una separacion fetichizada del mundo de indole tecnoestética. [...] El espectaculo desdefia
la experiencia vivida, la actividad conversacional y la sociabilidad espontanea, es decir, desestima la reunificacion de la
comunidad como movimiento inventivo de si mismo. Por eso, en la interpretacion del espectaculo, lo que define a las poli-
ticas de la teoria es la lucha entablada a favor o en contra de la representacion separada de la experiencia humana”;
Christian Ferrer en Guy Debord. La sociedad del espectaculo [...] op. cit., pp. 10-13.
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llustracién 10. Mark Tansey. La prueba del ojo inocente; 1981

llustracién 11. Daniela Rossell. Ricas y Famosas; 2002
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3. EL SUJETO MESTIZO: SIMULACRO O DETONACION

La propuesta practica de esta investigacion inicia con una metafora del cuerpo (en su estado mas
simple o crudo) para establecer los lineamientos teéricos y conceptuales que serviran como direc-
trices en la construccion de una argumentacioén final. También se revisaran algunos aspectos rela-
cionados con el presente de la pintura, las nuevas posibilidades de convivencia y el compromiso de

la imagen —si es que existe— con la subjetividad del entorno y la perpetua utopia que le rodea.

El titulo de este proyecto usa el acronimo MES (Metafora del Embutido Social) antecedido por la
letra "S" (sujeto) y en algunas ocasiones el signo numeral (#),198 este Gltimo con la finalidad de vin-
cular la mayor cantidad de datos que se relacionen, de forma hipertextual, con el proyecto de inves-
tigacion. (#)S-MES serd la propuesta que sirva de puente reflexivo entre las diferentes lineas de

pensamiento que conforman esta investigacion.

La primer fase del proyecto se resuelve de manera analdgica (la pintura como materialidad) y la
segunda lo hace a través de una posproduccion apoyada en diversos recursos digitales
(inmaterial). Sintesis practica que, de forma simbolica, despliega una lectura de los conceptos eje:

mestizo, neobarroco y metapictérico.

Durante el episodio analogo-barroco (fase 1) se trabaj6 en la interpretacion del sujeto usando mate-
riales y herramientas tradicionales (tela, espatula, pinceles y pigmentos acrilicos). Lo racional-digi-
tal, en contraparte, se presenta apoyado en el concepto ‘imagen-técnica’ por medio del uso de dife-
rentes codigos (software) para desarrollar y promover nuevas “situaciones informativas”.1°® Como

resultado de este proceso se ofrece una reinterpretacion del imaginario de castas(S-MES), el cual,

108 | simbolo de numeral (#) sirve para introducir comentarios en algunos lenguajes de programacion (PHP) o en los
ficheros de configuraciéon de algunos programas. En la red (internet) funciona como ancla que aparece en algunos hiper-
vinculos del lenguaje HTML, y se usa para ir a un apartado de un sitio especifico; por ejemplo
CastasPostproducidas#sMES lleva al apartado ‘sMES’ del subsitio ‘CastasPostproducidas’.

109 \/jlém Flusser, Hacia el universo [...] op. cit., p. 26.
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al ser una manifestacion visual y discursiva del pasado, no necesita de grandes ajustes para que
sus representaciones sean insertadas y desplieguen una funcionalidad operativa con los elementos

significantes de nuestro presente.

3.1 S-MES: FASE 1

mess |mes|

noun [ usu. in sing. ]

1. A dirty or untidy state of things or of a place; a thing or collection of things causing such a state; a
person who is dirty or untidy; a portion of semisolid or pulpy food, esp. one that looks unappetizing. 2. A
situation or state of affairs that is confused or full of difficulties.

—Oxford English Dictionary

La imagen del cuerpo destazado de una res puede tener profundas connotaciones ontolégicas y
simbdlicas, ademas de las formales, debido a ese peculiar parentesco entre la pasta cromatica y la
carne sanguinolenta. Rembrandt asi lo percibié (ver ilustracion 12) y fueron sus relevantes indaga-
ciones técnicas las que otorgaron a su obra el destacado lugar que ocupa en la evolucion de la pin-
tura occidental. Dichas exploraciones fueron un punto de inflexién histérico-formal al subrayar la
imposicion de lo pictérico sobre lo matérico en el orden natural (cualidad que hasta las vanguardias
del siglo XX seria entendida como un proceso de orden "evolutiva") y hacer de la sublimacion un
aspecto esencial para la basqueda de nuevas configuraciones estéticas. La carne, como materia,
es transformada en el centro ficticio del fenébmeno artistico gracias a las multiples referencias de la
experiencia subjetiva —colectiva o individual—, producto estas de la modulacién histérica entre
significados y jerarquias por medio de formas —o niveles— de identificacion. Es a través de los
dialogos intersubjetivos espectador-creador, creador-institucion e institucion-espectador, que el

cuerpo es vaciado en una entidad hipotética formada y moldeada en un proceso de transformacion,
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es decir, solo a través de una dialégica elemental (primitiva) las diferentes fases identitarias logran

ser establecidas al usar el propio cuerpo (ente artistico) como medio de configuracion.

A partir de la experimentacion el arte pictérico ha manipulado la anatomia humana —en términos
formales— hasta convertirla en una topologia erosionada y fragmentada producto de la permanen-
te busqueda de la ilusién en la representacion. Cuando esta 'refiguracién' de lo humano es proyec-
tada a través de diversas estructuras de lo real somos capaces de cuestionar, a partir de nuevos
marcos teoricos, lo que Descartes sefialé en Les passions de I"ame!10 sobre las atribuciones de la
percepcion en la emanacion espiritual de la materia, su transformacion y evolucion. Ante tales dis-

yuntivas cabe preguntarnos en qué orden funciona la Pintura de castas, ¢ despojo o sustancia?

3.1.1 M.E.S.: Metafora del Embutido Social

La presencia de los padres —que en la pintura de castas daba sentido al concepto de mezcla—
deja de tener relevancia, lo que ahora nos ocupa es el producto de la unién, un ‘queso de puerco'!

gue funcionara como metéfora practica lo que resta de la investigacion.

Como es bien sabido, la materia prima de nuestro pasado genético fueron los nativos mesoametri-
canos, los blancos europeos y los negros africanos. Ahora, estas estirpes —0 menudencias— son

los ingredientes que dan forma a los nuevos embutidos sociales del presente lo que da como resul-

110 Descartes atribuia a la percepcion tres variantes, ordenadas de fuera hacia dentro con respecto al cuerpo y por razén
de procedencia; la primera era producto de los objetos que afectan a los sentidos, la segunda a nuestro cuerpo o a algu-
na de sus partes, y la tercera a nuestra alma; Rene Descartes. Las pasiones del alma. México, CONACULTA, 1993, § 19,
23, 24, 25, pp.41-46.

11 <http:

[ gok gia | 0.asp> fecha de consulta: diciembre 15, 2012: segun la
Direccion General de Normas Oficiales Mexicanas se entiende por ‘queso de puerco’ al producto alimenticio preparado
con las partes carnosas adiposas y cutaneas del cerdo —principalmente de la cabeza—, curadas, picadas en trozos pe-
quefios, adicionadas con sal y especias, cocidas, y prensadas. El curado de queso de puerco se efectlia sometiendo las
partes en salmuera preparada con una mezcla de cloruro de sodio, nitratos de sodio, fosfatos y azlcares, condimentos,
saborizantes y conservadores artificiales. El cocimiento se efectuara en condiciones de tiempo y temperatura variable a

juicio del productor.
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tado complejas circunstancias que hacen de cualquier analisis sobre los origenes una empresa en
extremo dificil. Los mestizos seran considerados en esta metafora del ‘sujeto mestizo’ como carne
cruda y procesada, materia cuyo reclamo de conciencia traera consigo los privilegios del acto mis-
mo. La pintura MES buscara ser reflejo de esta ficcion por medio de la representacion de la carne,
simbolo y derivacion de la incisiva —e ineludible— alegoria cultural del cuerpo como vehiculo de

expiacion, siempre a través de figuras como la penitencia y el sacrificio.

La comparaciéon de dos conceptos geométricos sirve para dar inicio a la simulacion formal que pre-
tende establecer un didlogo —o evidenciar la tension— entre lo clasico y lo barroco. Por un lado
hago referencia al concepto de ‘sélido platénico’ como argumento racional y de perfeccion en la
nueva configuracion. En contraposicion reviso la teoria de los fractales como modelo de transfor-
macién e inestabilidad. Ambos argumentos fundamentales, en términos dial6gicos y conceptuales,

para este simulacro de la ambivalencia mestiza.

Iniciemos con los sélidos platonicos. Cuerpos matematicos que se traducen, bajo los términos de la
geometria euclidiana, como poliedros convexos obtenidos por la yuxtaposicién de triangulos con-
gruentes y regulares. 'Organismos' formados a partir de una serie de cualidades estéticas y simétri-
cas —nombradas por Platon— cuya formulacién sirve para construir todo elemento —o principio—
clasico (Dialogo Timeo). Estas figuras geométricas se usaron para representar los elementos de la
naturaleza: tierra- cubo, agua- icosaedro, fuego- tetraedro, aire- octaedro y una quinta figura, el do-
decaedro, la cual "[...] el dios la utilizé6 para el universo cuando lo pint¢".112 Aristételes la llamé éter,
al postular gue de este estan hechos los cielos, elemento que ‘compone’ al llamado mundo supra-
lunar. Figura sutil, perfecta y ligera, poseedora de un natural movimiento circular a diferencia del
movimiento rectilineo de los otros cuatro: “Por ello, [considerando] que el primer cuerpo es uno dis-
tinto de la tierra, el fuego, el aire y el agua, llamaron éter (Aithér) al lugar mas excelso. Dandole esa

denominacion a partir del [hecho de] desplazarse siempre por tiempo interminable”.113

112 pJatén. Dialogos VI. Madrid, Editorial Gredos, 1992, 55c.
113 Aristételes. Acerca del cielo. Madrid, Editorial Gredos, 1996, 270b.
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En segundo lugar, y como figura antagénica, propongo las formas fractales para simbolizar el lado
subvertido dentro de la met&fora mestiza. Los fractales son una clase de figuras geométricas com-
plejas que suelen tener una dimensién basica fraccional (tres nodos). Estas son distintas de las fi-
guras simples clasicas —euclidianas— como la del cuadrado, la del circulo o la esfera. Las formas
fractales son muy Uutiles para describir graficamente una variedad de objetos con formas irregula-
res, en particular para representar las manifestaciones propias de la naturaleza. El término fractal,
derivado de la palabra latina fractus (fragmentado o roto), fue acufiado por el matematico Benoit
Mandelbrot quien lo defini6 como una herramienta ideal (matematicas aplicadas) para modelar
cualquier variedad de fenémenos a partir de objetos fisicos con comportamientos complejos.14
Desde su introduccién (1975) el concepto fractal ha sido constituido como un sistema geométrico
con una significativa influencia en campos tan diversos como la fisiologia, la mecéanica de fluidos y
los codigos de programacion. El uso de algoritmos con base fractal ha hecho posible la representa-
cion de objetos naturales —complicados e irregulares— en ambientes simulados como lo serian la

superficie escarpada de una cordillera montafiosa o intrincadas estructuras celulares.

Durante los tiempos modernos nunca se dudé de que el conocimiento cientifico de la naturaleza
fuera posible. Sin embargo, en relacién con lo que hoy llamamos posmodernidad, esta no es otra
cosa sino la frustracion por parte de este conocimiento ante su descontrol sobre lo natural. Parecie-
ra que las nuevas ciencias terminan por convertirse en 'técnicas' para la produccion de lo artificial
—o reproduccion de lo natural— que no pretenden refutar los principios de la ciencia aristotélic,

sino elocuentemente se limitan a ignorarlos.

En MES, los fractales se usan para representar la condiciébn mestiza, subvertida y enconstante
transformacion, a diferencia de los soélidos platénicos que son representados como una referencia a
lo clasico, a la légica y a la razén. Los fractales son figuras que actlian en el hemisferio derecho del

cerebro que manifiestan lo holistico, artistico y simbdlico.

14 <http://www.britannica.com/EBchecked/topic/215500/fractal> fecha de consulta: diciembre 3, 2012.
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Esquema 1 115

En relacion con lo arriba mencionado, McLuhan explica, de acuerdo a una revision posterior de su
propia teoria y apoyado en estudios como El otro hemisferio de R. J. Trotter, que el rasgo dominan-
te del hemisferio izquierdo es la linealidad y la secuencialidad, el cual se reconoce como el lado
visual-cuantitativo, mientras que los rasgos dominantes del hemisferio derecho, identificado como
el lado acustico-cualitativo, son lo simultaneo y lo sintético.'® Aunque el espacio visual reconocido
por la cultura hegemonica es el resultado del predominio del hemisferio izquierdo, la tendencia glo-
bal se dirige hacia un estado ‘semi-letrado’, como el de las sociedades ‘emergentes’, cuya forma-
cion espacial-aural es resultado del subdesarrollo que les precede. De ahi que diferentes acerca-
mientos cuantitativos demuestran una erosiéon masiva y subliminal de la sociedad contemporanea,
circunstancia que podria ser el resultado de un tipo de adoctrinamiento sobre el hemisferio derecho
a cargo de los medios de comunicacién, y en cierta medida, el surgimiento de un nuevo giro hacia

la imagen visual.

115 Marshall y Eric McLuhan. Leyes de los medios. La nueva ciencia. México, Alianza Editorial, CONACULTA, 1990, p. 80.
116 |bidem, pp. 79-98.
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Asi pues, el estado platonico versus el estado fractal (ver ilustracion 13) sera el enfrentamiento
simbdlico entre ‘razén’ y ‘espiritu’ en el sujeto MES donde el ‘queso de puerco’ es erguido como lo
ha sido la figura del ethos barroco desde tiempos fundacionales, aunque en el caso practico pro-
puesto, esto solamente ocurrira gracias a las extensiones —o herramientas— generadas por el

hemisferio supuestamente dominado, el l6gico-matematico.

3.1.2 Diez notas para el cuerpo de obra

Con el paso incrédulo de la posmodernidad el arte ha tomado distancia de los usos iconol6gicos y
semioticos, tan populares en las Ultimas dos décadas del siglo XX, para revisar aspectos culturales
y psicolégicos proyectados en los fendmenos de la comunicacion. Estudios visuales que sirven
como motores para dejar atrds viejos cuestionamientos. Para fines que sirven en la construccion
del sujeto MES, se analizara la serie Queso de puerco a partir de algunos preceptos de la teoria
visual de Arnheim [1954], (ver ilustraciones 14, 15, 16, 17) con la intencion de identificar los argu-

mentos usados en la generacion de ‘nuevas’ imagenes.

1. Las formas perceptuales son el resultado de combinaciones reciprocas entre el objeto, la
luz y las condiciones fisicas del observador. Un estado de mirada a posteriori consecuen-
cia de las (n) experiencias que el mismo observador haya tenido con tales formas especi-

ficas.117

2. La simplicidad de la figura ‘mestiza’ prevalece ante los diferentes entornos circundantes.
Toda estimulaciéon formal sera proclive a un analisis para superar cualquier posibilidad de
ambigledad narrativa. Lo organico-figura es diferenciado claramente de lo organico-fon-

d0.118

17 Rudolf Arnheim. Arte y percepcion visual [1954]. Madrid, Alianza Editorial, 1997, p. 63.
118 |pidem, p. 70.
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"Cuanta mayor importancia bioldgica tenga para nosotros un objeto, mas sintonizados es-
taremos a reconocerlo y mas tolerantes seran nuestros criterios de correspondencia for-
mal".11® La pintura S-MES es portadora de una afirmacién sobre la naturaleza del indivi-
duo al ser representada como un producto hibrido y subvertido con el que podemos ser
capaces de establecer una afinidad en el orden perceptual. Sin embargo, esta forma no
podra imponerse al conjunto total de la composicién ya que su participacién estara mani-

fiesta en términos dialogicos (equilibrio).

Dicha forma* (form)'2° sera parte fundamental en la percepcién del objeto al elevar la in-
formacion recibida por encima del conjunto estructural. "Si se ven las formas en lugar del
tema, puede ser porque en el lienzo haya algo que esté mal, o porque el observador lo

esté percibiendo desde un nivel de adaptacién inadecuado”.1?1

Por medio de una abstraccion en poliedros ‘mestizos’ (S-MES) pretendo construir una na-
rrativa de la esencia, donde la forma* esté enfocada mas en las cualidades ocultas del

sujeto.

La expresion que proyecta una forma* visual cualquiera no puede estar mas definida que

los rasgos perceptuales que la portan.

La representacién mestiza esta conformada por una supuesta materialidad corpérea, un
estadio de confusion vaciado en poliedros primitivamente definidos (protos). La forma* y

el fondo, ajenos o relacionados entre si, conviven en el mismo plano de visién.*??

119 |bidem, p. 66.
120 Es importante diferenciar en la obra de Arnheim las dos acepciones de la palabra ‘forma’, correspondientes a las in-

glesas shape y form; de las cuales, la primera hace referencia inicamente a la forma material, visible o palpable, y la se-

gunda se refiere a la configuracion, abarcando ya lo estructural y lo no directamente observable por los sentidos. Para tal

efecto se ha escrito ‘forma’ siempre que en el original diga shape, y ‘forma* cuando lo que aparezca sea form. Ibidem, p.

121 |bidem, p. 159.
122 Gilles Deleuze. Francis Bacon. Ldgica de la sensacién [1981]. Madrid, Arena Libros, 2002, p. 137.
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8. La distribucion de la luz sirve para dar unidad y orden, no solo a la forma de los objetos
aislados (S-MES), sino a la composicion general. La luz proyectada sobre el cuerpo no
influye de manera directa sobre este, es decir, no actlia desde el tradicional punto de vista

claro-oscuro sino pretende llevar a cabo la construccion de un espacio ‘ideal’ (metéfora).

9. Las representaciones son configuradas para participar durante la reproduccién de conte-

nidos en contextos espaciales y en lapsos de tiempo efimeros (imagenes técnicas).

10. Las formas, los colores, las tensiones y los equilibrios son expresiones con dinamismo
propio que funcionaran en conjunto para proyectar los valores insertados en la propuesta

S-MES.

3.1.3 Andlisis iconolégico del S-MES a patrtir de una geografia neobarroca

Al decir que el lenguaje y lo visual son, en su caracter mas esencial, similes a las estructuras de
pensamiento clasica y barroca, es l6gico pensar que uno no existiria sin el otro. Lo visual necesita
de la argumentacion linguistica para establecer los criterios requeridos para su entendimiento. El
lenguaje, por otro lado, precisa de lo visual para que lo dicho, escrito o leido, pueda ser corrobora-
do en cierto plano de realidad. Ambos dependen del sujeto y ambos funcionan para interactuar con
los aspectos fisicos que les rodean. Zamora plantea que es dificil —mas no imposible— elaborar
una filosofia de la imagen sin tomar en cuenta, de manera sistematica, la filosofia del lenguaje.?3
Las cercanias o distanciamientos en la correlacion de ambas estructuras pueden ser considerados

lugares comunes ya que histéricamente se ha demostrado que las imagenes y las palabras tienden

123 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen [...] op. cit., p. 22.
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a la presuposicion, aunque en estados —o0 excepciones— de proporcion y equilibrio alcanzan una

convivencia natural y dialégica.

A finales del siglo pasado, durante el ordenamiento de nuevos criterios para la forma neobarroca,
quedé claro que esta es el resultado de giros hacia la inestabilidad, la polidimensionalidad y la mu-
tabilidad de la cultura, ahora ‘global’. Aunque esto podria ser traducido como una decadencia for-
mal de la racionalidad, también puede ser vista como una indagaciéon hacia nuevos modelos de
pensamiento, en otras palabras, dirigida a estructuras mas acordes a las pautas socioculturales de

una época —la nuestra— en crisis permanente.

Los siguientes esquemas tienen como funcién la representacion de la convivencia entre imagen y
lenguaje en la serie S-MES y su respectivo ordenamiento por medio de un sistema axiolégico (valo-
rativo). Dichos esquemas sirven también para homologar la polarizacion clasico-barroca manifiesta
en el sujeto ‘mestizo’ a partir de algunos conceptos ‘morfolégicos transformadores neobarrocos’

propuestos por Omar Calabrese (1989).

3.1.3.1 Limite y exceso

(ver ilustracion 19)

01) Pensemos en el sujeto mestizo (S-MES) como un sistema abierto-cerrado, o lo que es lo mis-
mo, ambivalente. 02) En el caso ‘cerrado’ coincidiremos en la existencia de un perimetro, 03) lo
cual implicard la presencia de un centro con un caracter organizacional mas que espacial 04) y
provocara que el sistema se vuelva ‘acentrado’ e inestable. 05) El S-MES, en su caracter no-simé-
trico, generara fuerzas expansivas 06) para intentar “poner en crisis al conjunto de puntos comu-
nes, entre interno y externo, llevandolos a una tensién”.124 07) Dicha tension es un ‘exceso’, reflejo

de la culminacién o superacion de un sistema de normas socioculturales que ve forzado su propio

124 Omar Calabrese. La era neobarroca [...] op. cit., p. 65.
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perimetro. 08) “El caracter de una tensién al limite de las reglas que hacen homogéneo un sistema,
se observa [...] en todos los campos del saber contemporaneo: desde el arte a la ciencia [...] hasta
el comportamiento individual [...]. Una constante suya es la de experimentar la elasticidad del con-
fin".125 09) La excentricidad es la cercania a los limites establecidos y el S-MES sera parte de la
misma, siempre y cuando no rebase dicha periferia y asuma el rol de agente dinamico y desestabi-

lizador.

3.1.3.2 Inestabilidad y metamorfosis

(ver ilustracion 20)

10) La teratologia se basa en el estudio de la irregularidad, se ocupa de la desmesura en diferentes
contextos. El S-MES es un ‘teratoma social’, no por la excentricidad de su forma, sino por su dis-
tanciamiento de los canones clasicos. 11) Es una forma-organismo ‘informe’ (debido a su propia
negacién sobre una configuracion estatica) 12) que presenta una “bimodalidad de comportamiento”
en la sociedad donde se incorporal?6 13) y lleva al limite su estética de inestabilidad. 14) En el es-
pacio ocupado por un S-MES pueden existir varias formas en competicién simultanea separadas
por ‘umbrales’. El umbral, para Calabrese, es un plano de fuerza atrayente capaz de estabilizar a
fuerzas de igual magnitud pero diferenciadas por un orden evolutivo (ver esquema 2). Si en su re-
corrido una forma llega al borde de uno de estos umbrales, entonces se ‘precipitara’ en el ambito
de atraccion de la o las formas en conflicto para estabilizarse en un modelo propio y coexistir entre
planos geométrico elasticos (pliegues). La representacion de este proceso es la transiciéon entre
dos fases inalterables y diferentes entre si, las cuales solo seran perceptibles cuando los pliegues
de la superficie lo permitan. En el caso S-MES, dicho desplazamiento (comportamiento) es provo-
cado por su ambivalencia clasica-barroca donde el pliegue esta representado por la figura mestiza:
15) “Las formas* ‘informes’ no estan dotadas de ninguna estabilidad estructural, sino que asumen

el aspecto de cualquier atrayente estable que aparezca en su campo de accion. [...] una forma*

125 |bidem, p. 67.
126 |bidem, p. 115.
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informe puede llegar a ser forma* ‘formada’ solo a causa de la atraccion ejercida por una forma es-

table”.127

Esquema 2

3.1.3.3 Desorden y caos

(ver ilustracion 21)

16) El desorden ha llegado a ubicarse en un margen externo de la idea de orden Unico con una
tendencia —implicita— por sustituirla. Todo fenémeno, en su inicio, tiende a la complejidad y toda
manifestacion fisica surge de una visualidad. 17) El S-MES tiene una apariencia sistémica, como
toda estructura compleja, aunque su origen fractal tiende a un estado de subversién. Es susceptible
a dindmicas transformadoras debido a su caracter irregular, imprevisible y accidentado.'?® 18) La
naturaleza de un objeto-organismo S-MES se distingue por tener las siguientes particularidades: a)
un cardcter cientifico-casual, de pseudoaleatoridad o casualidad primaria; b) un caracter inestable

definido por su irregularidad implicita, la cual se repite, tanto en el conjunto (sistema), como en sus

127 1bidem, p. 129.
128 |bidem, pp. 135-137.
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partes (pliegues); ¢) un caracter teragonico, es decir, un estado poligonal con un elevado nimero
de lados y una tendencia a la fragmentacion figurativa.t?® 19) Los S-MES dependen de procesos de

comunicacion inestables y estan sujetos a permanentes transformaciones valorativas o estéticas.

3.1.34 Nudo y laberinto

(ver ilustracion 22)

20) El S-MES es duefio de una complejidad ‘inteligente’ que lo hace proclive a la generacién de es-
tados de confusiéon en su nivel mas profundo o interior: “[...] alla donde resurja el espiritu de la pér-
dida de si mismo, de la argucia, de la agudeza, alli encontraremos puntualmente laberintos y nu-
dos”.130 21) En dicha ‘pérdida’, la intuicién se impondra a la inteligencia en la busqueda del siguien-
te nuevo orden. 22) El S-MES es miope, no por ver menos, sino por ‘saber no ver’, condicidon que
se traduce en la incapacidad por enfocarse en algun tipo de vision local y estancarse —como resul-
tado— en la idea de lo global.,’3! Lo anterior nos deja frente una peculiar caracteristica: el S-MES
encuentra placer estético en el extravio propio, en la conversién hacia un modelo némada que se
reafirma mediante lineamientos de conducta irracionales-naturales. Cabe destacar que, aunque el
motor de este comportamiento sea una supuesta ‘asistemacidad construida’,’3? es su propia inteli-

gencia la que lo lleva a ser participe en dicho juego de transformacion.

129 |pidem, pp. 138-139.
130 |hidem, p. 147.
131 |bidem, p. 148.
132 |bidem, p. 156.
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3.1.35 Mas-0-menos y no-sé-qué

(ver ilustracién 23)

23) “El universo de lo impreciso, de lo indefinido, de lo vago, se muestra por todas partes, rico en
seduccion para la mentalidad contemporanea”.’32 Aunque el S-MES parte de una cultura de la pro-
ximidad y se desarrolla en un ambiente tecnocientifico, simultaneamente promueve el concepto del
‘mas-0-menos’ —paradoja de por medio— para liberarse de la ilusion de lo preciso, ese “[...] algo
gue protesta y ‘murmura’ dentro de nosotros contra el éxito de las empresas
‘reduccionistas’ [...]".134 24) El ‘mas-o-menos’ y el ‘no-sé-qué’ no son rasgos Unicos pertenecientes
a los objetos ya que estos dependen y son responsabilidad Unica del sujeto. 25) Mientras que en el
mas-0-menos el S-MES enfrenta una situacién valorativa que podria ser descrita como parcial, mas
0 Menos necesaria 0 mas o menos temporal, con el no-sé-qué se enfrenta a una especie de ‘resi-
duo inexpresable’. EI S-MES esta consciente de la existencia de este remanente en su definicién
del ser, pero no puede describirlo. Para Calabrese, este desacuerdo genera lo sublime, es una
coincidencia conflictual de pasiones opuestas, un remanente irracional e inmediato, es decir, intuiti-
vo, de toda explicacion racional.13> 26) En consecuencia, las percepciones del discurso y de los ob-
jetos representados son imprecisas para el S-MES, ambiguas, tal como lo seria la percepcién del

mito-nacién mexicano y sus muchas degeneraciones imaginarias (alegorias).

3.2 UN PUENTE PICTORICO HACIA LO DIALOGICO

El arte pictérico se ha encargado de reinventar con cierta regularidad su discurso y los medios ne-
cesarios para su construccién, aunque en términos formales todavia actle bajo cuestionables codi-
gos de uso y representacion, de ahi la importancia en corregir los métodos de insercién pictorica,

asi como las estructuras que sostienen dichas practicas. Ya desde mediados del siglo XX los cues-

133 |bidem, p. 172.
134 lbidem, p. 173.
135 |bidem, p. 176.
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tionamientos sobre la llustracion (racionalidad) y su papel de corresponsabilidad en la decepcion
histérico-colectiva provocaron que el arte, sus creadores, las instituciones, incluso el mercado, ex-
perimentaran la urgencia de ofrecer aportaciones coherentes ante las exigencias de ciertos cues-
tionamientos criticos. Asi, frente a la inquisiciéon de una modernidad tardia y la transformacion del
objeto artistico —hasta su desmaterializacion, incluso— tal vez la pregunta sobre qué es el arte ha
sido sustituida por una reformulacion mas pertinente: ¢cuando es arte? Es justo esta transforma-
cion del arte en un concepto dinamico y la redefinicién de sus vinculos con la sociedad, el punto de
partida hacia la configuracion de nuevas practicas interdisciplinarias que aseguren una mayor efi-

cacia en la distribucion de los mensajes artisticos.

Al reparar en puntos especialmente sensibles de la vida social, el artista tendr& la oportunidad de
poner en manifiesto diferentes aspectos de las relaciones sociales no percibidos por el objetivismo
cientifico para generar nuevas experiencias y contribuir, con sus propios medios, en la edificacién
de una ‘nueva conciencia compartida’. Si bien es cierto que la colaboracion artistica con diferentes
campos de estudio ha servido para desarrollar diversas perspectivas de los procesos sociales y de
comunicacion, estas ‘nuevas' practicas deben preocuparse también por ser realmente innovadoras
al garantizar que, por medio de diferentes mecanismos, la insercion de sus mensajes se realice
bajo las condiciones de un acercamiento honesto, apoyado solo por los elementos especificos y
necesarios, para asi erradicar la inequitativa relacion entre el aparato hegemonico del arte culto y la

ingenuidad productiva del arte de masas.

En los albores del nuevo milenio, la teoria y la historia del arte han sido desafiadas por los nuevos

estudios visuales al reconocer en estas cierta complicidad con los excesos modernos al solapar las

muchas arbitrariedades que rodean a la produccion, la circulacién y el consumo de los bienes artis-
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ticos.13¢ De acuerdo con Mieke Bal,'3” no esta en el arte la preocupacion por representar lo social,
sino cuestionar los procedimientos con que habitualmente se le representa. No se trata, en térmi-
nos de produccion artistica, de reproducir ingenuamente las relaciones sociales, sino de producir

un arte que reelabore criticamente lo real y sus cédigos de representacion.

Con el mismo interés, el artista e investigador Pablo Helguera sugiere el término Socially Engaged
Art (arte socialmente comprometido)'3® como una opcién para las instituciones artisticas —espe-
cialmente sus departamentos educativos— a favor de nuevos dialogos, interpretaciones y roles en
la cultura contemporanea, concepto que, segun el autor, impulsard una actitud positiva dentro de
las instituciones para aprender a interactuar dentro de una realidad mas subvertida y menos ideal.
Helguera se refiere a tales practicas artisticas como formas (configuraciones) generadas en un
campo expandido las cuales deben distanciarse —al menos temporalmente— de la auto referen-
cialidad (abuso posmoderno) a partir de la recopilacion de nuevas experiencias por medio de diver-
sos procesos interdisciplinarios. Dicho lo anterior, es también fundamental que estas acciones sean
capaces de construir nuevos vocabularios, susceptibles a posibles combinaciones provocadas por
multiples intereses y necesidades. El recurrente interés del autor por indagar en ambiciosos con-
ceptos (e.g. la idea de ‘practica social’) deriva en la manifestacion de evocaciones comunes, como
lo seria la moderna, donde el productor actlla como un visionario iluminado, o la posmoderna, don-
de el artista se vanagloria de ser un ente critico y auto-consciente. Al final, lo que debe prevalecer
es el caracter transdisciplinario, en palabras de Helguera, como la Unica evocacion verdadera de la

produccion artistica.

136 «[,,.] tomar la "cultura visual" como historia del arte bajo la perspectiva de los estudios culturales seria condenarla a
repetir el mismo fallo. Si bien la historia del arte no puede ser ignorada, la cultura visual [...] no necesita incorporarse a
otras disciplinas, bien se traten estas de disciplinas ya consolidadas como la antropologia, la psicologia o la sociologia o
sean relativamente nuevas como los estudios de media y cine”; en Mieke Bal. "El esencialismo visual y el objetivo de los
estudios visuales". Journal of Visual Culture, vol. 2, nim 1, abril 2003, p. 11.

137 |bidem, p. 23.

138 pablo Helguera. Education for Socially Engaged Art. New York, Jorge Pinto Books, 2011, [Kindle Edition].
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Tanto las aspiraciones de los estudios visuales como los nuevos planteamientos sociales en rela-
cion con el arte y sus diversas manifestaciones confirman que la pintura continda hundida en el di-
lema de la legitimidad (siglo XIX) y que sus breves destellos de masificaciéon —al final solamente
alcanzados en términos discursivos— parpadearon histéricamente solo en dos ocasiones : la pri-
mera, manifiesta en las practicas muralistas posteriores a las transformaciones sociales europeas
de comienzos del siglo XX (realismo social),!3? y la segunda, producto del encumbramiento del mo-
vimiento Pop a finales de los afios 50. Ambos fenébmenos demostraron que todo intento por reorga-
nizar la distribucién de la experiencia pictérica es, en términos tradicionales, una meta imposible de

alcanzar.

A pesar de estos inconvenientes, la cercania de la pintura con las manifestaciones fisicas circun-
dantes puede garantizar, en términos ‘figurativos’ y de representacion, el aprecio ‘natural’ por parte
del espectador hacia la exhibicién pictérica. Jacques Aumont apunta: “[...] si la naturaleza existe,
existe artisticamente —fuera de su valor alegérico y simbdélico—, como espectaculo digno de re-

produccion o contemplacién; es la funcién total de la mirada la que ha cambiado”.140

Si tomamos como base lo anterior, es tiempo tal vez de que la pintura se concentre en esfuerzos
dinamicos-cinéticos para generar nuevos intereses relacionales. Situaciones inéditas que, sin im-
portar cuan efimeras estas sean, nos ayuden a mirar la pintura como un momento fugitivo y que
simultdneamente confirmen la certeza de que cualquiera (digase espectador) pueda ser participe
de ese momento al que Aumont define como ‘instante pregnante’4! (oportunidad de creacion),
otorgando a la mirada la confianza y los recursos necesarios para fungir como instrumento episté-
mico. Ciertamente hemos cambiado enormemente como espectadores, tanto en términos de perte-

nencia social como en la manera de proyectar ciertas actitudes estéticas, aunque ¢,qué tan factible

139 En México estas practicas se extendieron hasta finales de los afios ochenta, producto del constructo alegérico-oficia-
lista de la cultura de Estado, la explotacion —sentimentalista— del movimiento muralista de los afios treinta y cuarenta, y
la aparente vinculacién formal con manifestaciones estéticas prehispanicas.

140 Jacques Aumont. El ojo interminable. Cine y pintura [1989]. Barcelona, Ediciones Paidés Ibérica, 1997, p. 34.

141 1dem.
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seria abandonar por completo la vieja mirada?... tal vez tan intrincado como el tratar de ubicarnos

en un lugar gue no sea la posmodernidad.

Durante los albores del nuevo siglo hemos sido testigos de un importante giro en nuestro entendi-
miento relacionado con las herramientas digitales, transformandonos, sin mucha consciencia del
fendmeno, en seres aumentados (augmented), habitantes de un mundo que es paralelamente fisi-
co y virtual. Esta revolucion no seria posible sin la nueva comprension del software como ‘artificio
cultural’, instrumento capaz de significar al mismo tiempo de ser significado. Asi, en la actualidad
somos testigos de nuevas disciplinas que se basan en la aplicacion de soluciones algoritmicas a
problemas de organizacion o inéditas muestras de arte generativo y procesal, las cuales han sido
convertidas en medios comunes para desarrollar nuevas experiencias artisticas basadas en codi-
gos de programacion. Este tipo de experiencias pueden ser resumidas en cualquier practica artisti-
ca donde el productor utilice un conjunto de reglas (protocolo), digase una aplicacién (app), un me-
canismo o cualquier otro elemento procesal, los cuales sean puestos en marcha, algunas veces

con cierto grado de autonomia, para contribuir con, o resultar en, una nueva obra de arte.14?

Es justo aqui donde se podria buscar una dialégica visual. Objetos que no son objetos y que son
capaces de reaccionar a momentos alternos de manipulacién: la del productor (origen) y la del es-
pectador (meta). Objetos que usan a la imagen como medio generativo, que si bien dicha relacién
surge de una paradoja entre maquina y organismo, puede también convocar nuevas y estimulantes
formas para regresar a la sombra de la mano que alguna vez despert6 la voluntad —y curiosidad—

por dibujar su contorno.

Ya se han mencionado algunos ejemplos, tanto tedricos como practicos, que podrian acercar a la
pintura a nuevos modelos de interaccion y discusion: las sugerencias metapictéricas de Mark Tan-

sey, las inserciones remediales de David Reed y sus cuestionamientos sobre la permanencia y ex-

142 philip Galanter en Matt Pearson. Generative art. A practical guide using processing. Nueva York, Manning Publications,
2011, p. 3.
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tension de sus pinturas en contextos no-fisicos (ver p. 91), o los modelos de analisis sociolégicos y
levantamiento de datos por parte de Vitaly Komar y Alexander Melamid. Todos estos esfuerzos va-
liosos —y todavia innovadores— aunque sujetos a sofisticadas capacidades de recepcion por parte

del publico-espectador. En la siguiente fase del proyecto practico se comentara mas al respecto.

3.3 S-MES: FASE 2

La imaginacion posmoderna es un producto de los medios de comunicacion [...]. El vocabulario es ne-
cesariamente primitivo y reduce la trama al chismorreo y a la historia en un cuento de hadas.143

—Marshall McLuhan

Lo que sigue sera el Ultimo tema por revisar en esta fase de investigacion. A continuacién examina-
ré algunos aspectos vinculados con las posibilidades —o pretensiones— dial6gicas de la imagen
técnica y su presencia en las nuevas tecnologias de informacion. La materialidad del S-MES, pre-
viamente discutida, se usara como base en la construccion de una propuesta metapictérica, donde

se intentara prescindir de la presencia tradicional para sugerir una nueva etapa pictérica.

El vertiginoso avance de los medios electronicos en los Ultimos afios ha provocado que los cuestio-
namientos de la representacion regresen hasta las hogueras donde el pasado prehistérico aln par-
padea ante la tenue luz de la memoria civilizada, a ese tiempo cuando los pueblos adoraban los
objetos de su propia invencién y aceptaban “las bendiciones de un icono como prueba de la divini-
dad".*44 Aquellos objetos arcaicos se derivan ahora en ‘productos’ que permanecen como agentes
determinantes de la construccién cultural y que trasladan el caracter —otrora— colectivo hacia un

comportamiento definido por el consumo. Ejemplos de tal desplazamiento serian la progresiva pri-

143 Marshall McLuhan. Comprender los medios de comunicacion. Las extensiones del ser humano [1964]. Barcelona, Edi-
ciones Paidos Ibérica, 2009, p. 20.
144 |bidem, p. 21.
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vatizacion del individuo, la redefinicion permanente de la nocién de espacio publico y la conquista
de una supuesta independencia social con evidentes carencias de comunicacion promovidas o ge-

neradas —paradéjicamente— por las nuevas tecnologias de informacion.

Al ser parte de una sociedad ‘globalizada’, hemos cruzado el umbral de nuestra propia modernidad
para dejar atras los histéricos aislamientos culturales, ademas de ser testigos del cumplimiento de
ese proposito econémico largamente anunciado: la dominacion del espacio publico por parte de
intereses privados (corporativos). Las tensiones laborales, los conflictos demogréficos y la especu-
lacion financiera son factores de turbulencia conectados entre si que provocan que ‘lo publico’ sea
considerado actualmente como un no-lugar. Circunstancias idéneas para que el consumo —activi-
dad exenta de compromisos ideoldgicos y culturales— convoque una nueva multiplicidad social: la

coexistencia en una realidad paralela, o virtual.

El individuo de Ultima generacion parece estar dando un paso importante, pero a un precio considera-
ble: para romper los méargenes de libertad individual que el contrato social capitalista ha fijado —en
virtud del concepto de clase— ha tenido que deshacerse de lo publico. La consideracién de lo publico
ha sido replanteada, cesa de existir. Y la privacidad pasa a publicitarse. El individuo ahora es mas re-
emplazable que nunca, puesto que ya no representa ningun valor afiadido de grupo: simplemente se

representa a si mismo.5

Asi pues, el dinamismo explicito en habitos de consumo, la privatizacion de la vida social y el libre
acceso a los medios de informacién constituyen un nuevo paisaje que obliga a replantear muchas
de las relaciones que los individuos establecen entre si, junto con una revision objetiva del caracter
‘social’ manifiesto en dichos contratos. En la vida moderna actual los espacios mediaticos ofrecen
mas presencia que proximidad, ¢acaso esto se traduce en mayor conectividad y menos compromi-

so por parte de los sujetos convocados?

145 Jorge Luis Marzo en <http://www.soymenos.net/Mycell.pdf> fecha de consulta: septiembre 16, 2012.
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En la Gltima década del siglo XX el artista David Reed reflexion6 alrededor de los medios y el im-
pacto sobre la conciencia social al buscar la validacion, por medio de sus inserciones pictéricas, de
un nuevo caracter dialdgico para las imagenes representadas (ver ilustracion 24). Arthur Danto su-
giere que tales 'pinturas' existen "como imagen y como realidad. Ocupando el espacio del observa-
dor y el espacio ficticio del personaje en la pelicula".146 Para Reed, su obsesién radica en la obra
cinematografica hipertextualizada (Vértigo), en los elementos histéricos-formales que rodean al fe-
némeno y en la proximidad transmitida por medio de imagenes técnicas (pinturas), las cuales po-

drian ser usadas en los espacios mas intimos de nuevos hogares. El argumento meta es evidente:

En la medida en que pintores como Reed deseen hacerlo, esto evidencia cuanto se apartaron los pin-
tores contemporaneos de la ortodoxia estética del modernismo que insistié en la pureza del medio que
lo definia [...]. Se requiere una imaginacién particular para ver si la instalacién de Reed tiene algin
precedente en la historia del arte, aunque para ver como acceder estéticamente a semejante obra se

necesita mucho méas que imaginacion”.47

Es justo ese instante ‘fuera de lo imaginario’ lo que se requiere para construir un nuevo arte pictoéri-
co, ese instante entre mirada y reflexion que la imagen técnica construye —aun en su calidad efi-
mera— al poner en diadlogo a las diferentes lineas de poder circundantes. La pintura abandona los
salones para insertarse en lo cotidiano, en las paredes, en los recuadros fotograficos familiares, en
las pantallas y escritorios digitales. El hogar es el "ahora". Lo cotidiano es el nuevo templo-museo
gue salvaguarda el ahora-interior. Lo publico persiste, si, pero ¢hasta qué punto? Los espacios
semipublicos, privatizados ahora por sus propios miembros, sirven de trampolin hacia la nueva era
de ‘movilidad’, una practica constituida a partir de acontecimientos especificos que suspende la au-
toevidencia de la propia identidad y establece nuevas posibilidades para una interpretacion retros-
pectiva de segundo orden (metalenguaje). Puede que nuestro ‘yo’ espectador viva en un mundo

dominado por el mercado y que un nuevo ‘horizonte visual’ resulte ser un cliché mas de la aventura

146 Arthur C. Danto. Después del fin del arte. El arte contemporaneo y el linde de la historia. Barcelona, Ediciones Paidés
Ibérica, 1999, p. 18.
147 |bidem, p. 19.
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posmoderna, aunque la experiencia histérica confirme que siempre existira, sin lugar a dudas, la

posibilidad de diferentes configuraciones a favor de nuevas experiencias.

Al ser el internet la representaciéon del crisol donde se mezclan —entre otras cosas— las urgencias
propias de las muchas subculturas emergentes que persiguen nuevos modelos de identificacion el
individuo productor-espectador ciertamente encuentra ‘comparfieros’ en este para compartir (n) ve-
ces de experiencias, incluso cuando tales encuentros a menudo ocurran solo en aquellos espacios
ad hoc facilitados por los medios involucrados. Ejemplo de lo anterior es la percepcidén emancipato-
ria que recibe la industria digital y de tecnologias de la informacién (IT) al estar plenamente avala-
das por los gobiernos, las instituciones educativas y el orden empresarial. Sin embargo, la tenden-
cia de la clases ‘educadas’ por emitir juicios morales sobre los usos que las clases ‘menos educa-
das’ hacen de las nuevas tecnologias provocan una ansiedad social alrededor de los medios y ge-
neran una visién negativa sobre especificos contextos de uso. La profesora Kirsten Drotner apunta
gue los panicos ante las nuevas tecnologias tienden a desplazarse desde un “elitismo pesimista”
hacia un “pluralismo mas optimista”,'48 y estas vuelven evidente como, a la introduccién de un nue-
vo medio, se produce una “amnesia histdrica” respecto a temores anteriores, y asi los medios pre-

cedentes son finalmente aceptados, tal como lo sugiere el concepto de ‘remediacion’ de McLuhan.

Paraddjicamente, cuando estas nuevas tecnologias son aprehendidas en contextos sociales ‘com-
partidos’, estas entran en colisiéon con las normas morales imperantes decretadas por los estratos
facticos de la sociedad. Lo anterior da como resultado un efecto expansivo que tiende a someter
dichas tecnologias al ejercer control directo sobre ‘accesos’ y ‘contenidos’, y articular una paulatina

desintegracion —o privatizacion— de potenciales espacios publicos.

148 Kirsten Drotner. Leisure Is Hard Work: Digital Practices and Future Competencies. Cambridge, The MIT Press, 2008,
pp. 167-184.
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3.3.1 Inserciones mestizas

Uno de los conflictos con el que se enfrenta la mayoria de las personas hoy en dia es la desubica-
cion simbdlica, un estado donde la capacidad de experimentacion del sujeto es desvinculada de su
capacidad comunitaria y sujeta a narrativas provenientes de un discurso institucionalizado, el cual
es permanentemente modificado para convocar estructuras de comportamiento especificos. John
Thompson explica que el ‘yo’ es un proyecto simbdlico donde el individuo participa activamente al
moadificar dicha configuracion con los recursos simbdlicos disponibles, "[...] materiales con los que
el individuo teje una explicacién coherente de quién es, una narrativa de la propia identidad."14°
Cabe resaltar que dichos recursos simbdélicos, en la actual globalizacién informatica, son distribui-
dos de manera desigual, lo que acelera la desaparicion del conocimiento local y acentda la influen-

cia mediatica en dicha organizacion reflexiva del ‘yo'.

Para ilustrar lo anterior se presenta el concepto de inserciones mestizas como una propuesta me-
tapictorica construida a partir de diferentes cédigos ‘imaginarios’ que simbolizan la ambivalencia del
caracter clasico y barroco apoyados en la coexistencia entre recursos pictéricos tradicionales y sis-
temas de configuracion electrénica (ver ilustracién 25). Dichas inserciones parten del aprovecha-
miento de recursos ‘mediaticos’ para simular reflexiones identitarias, aunque cabe aclarar que dicha
administracion estara supeditada a sistemas auténomos no-emancipados, es decir, que sera
aprehendida en ambientes que ofrecen al individuo cierta libertad —aparentemente— pero que en

realidad carecen de un verdadero control.

Con la cantidad insondable de video, musica e informacion que hay en el internet resulta imposible
asimilar todo en una sola vida. Esta es la razén por la que la 'recombinacion’, la agregacion y la sin-
tesis (la actitud DJ que propone Bourriaud)'®° son las estrategias mas convenientes para crear sen-

tido en la cultura web. Son muchas las herramientas que se encuentran disponibles para desarro-

149 John Thompson. Los media y la modernidad. Barcelona, Ediciones Paidds Ibérica, 1998, p. 273.
150 Nicol&s Bourriaud. Post Produccién. Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora, 2004, pp. 39-52.
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llar dichas habilidades, una de estas es el desarrollo conocido como Popcorn Maker, curiosa apli-
cacion que introduce al productor-usuario en una vida de recuperacion, apropiacion e hipertextuali-
dad, espacio ludico donde el individuo tiene la oportunidad de aprovechar todo lo que en algun
momento podria abrumarlo (informacién) para transformarlo en aportaciones visuales Unicas y di-

namicas, las cuales reflejaran sus mas profundos intereses. Sean estos banales o no.

Mozilla, compafiia que desarrolla Popcorn Maker, propone el término ‘cloudmashing' que se tradu-
ce como la edicién de video a partir de diferentes recursos 'tomados' de la web: importar videos de
Youtube o Vimeo, usar archivos de audio de cualquier origen, superponer contenidos visuales con
hipervinculos e incorporar textos, graficos y datos en tiempo real. Con todos estos elementos el su-
jeto participante es capaz de participar como un agente productor y superar asi su propia condicién
de espectador, supeditada a los intereses del pensamiento moderno y su permanente compromiso

de mercado.

A medida que el entorno del sujeto se vuelve mas complejo, debido a la saturacion de formas sim-
bélicas mediaticas, este construira sistemas de conocimiento practico que le permitan enfrentar las
demandas del mundo ‘moderno’. Las inserciones mestizas son un ejercicio que surge del caracter
hibrido del concepto mestizo (formal y discursivo) y la influencia simultanea (narracion histérica)

proveniente de los muchos elementos simbdlicos que me rodean.
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llustracion 12. Rembrandt van Rijn. Buey desollado; 1655

llustraciéon 13
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llustracion 14. * Mestizo confundido, 2011. Mestizo del Pleistoceno, 2011. El origen de la represen-
tacién mestiza, 2012. Secuencia (de mestizo) interrumpida, 2012.

* En orden segun las manecillas del reloj, comenzando en el lado superior izquierdo.
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llustracién 15. * Mestizo ante lo inevitable, 2011. Mestizo Institucional |, 2012. Mestizo entre rode-
sianos Ridgeback (comprobaciéon de pureza). Los perros del embajador, 2012.

* En orden segun las manecillas del reloj, comenzando en el lado superior izquierdo.
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llustracion 16. * Sin titulo, 2011. Mestizo cultivado (entidad semi viva), 2011. Génesis, 2011.

* En orden segun las manecillas del reloj, comenzando en el lado superior izquierdo.
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llustracion 17. * Mestizo entre dudas, 2011. Napoledn mestizo, 2011. Mestizo Institucional Il, 2012.

* En orden segun las manecillas del reloj, comenzando en el lado superior izquierdo.
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[lustracion 18. Mestizo Resolution 72, 2012.

102



llustracién 19. Limite y exceso
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llustracion 20. Inestabilidad y metamorfosis
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llustracion 21. Desorden y caos
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llustracion 22. Nudo y laberinto
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llustracion 23. M4s-0-menos y no-sé-qué
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llustracién 24. David Reed, Judy’s Bedroom; 2005.

llustracion 25. #S-MES. Insercion mestiza_02; 2012.
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llustracion 26
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CONCLUSIONES

A partir de lo discutido se podria decir que los cuadros de castas son, en nuestro presente, el esbo-
zo original de una sociedad que no ha cambiado en cuatro siglos (ver ilustracién 26). Presagios es-
téticos que emanaron de la forma para confirmar la tensién permanente provocada por las convul-
siones sociales de su época. Estas imagenes fueron el primer aviso de una modernidad pictérica
que llegé demasiado pronto junto con toda una estructura de produccion, usos y consumo de la
misma, posible derivacion de la certera lucha por lo clasico y la consecuente desilusion barroca: si
la crisis, la duda y el experimento fueron una caracteristica barroca, la certeza podria entonces ser
considerada una caracteristica de lo clasico. En la pintura de castas se conjugan las alegorias ba-
rrocas de la duda y el experimento, que si bien es imposible asegurar que dichas formas estuvie-
sen presentes desde un principio, actualmente son figuras recurrentes en las representaciones de
conflictos de clase, activados constantemente por diversos mecanismos de comunicacion, digase
telenovelas, talk shows o partidos de fatbol, después de todo, ¢no es acaso ‘barroco’ lo mismo que
‘inocente’? Asi pues, la engafiosa inocencia de la pintura de castas nos remite —inevitablemente—
a las muchas narraciones provenientes de la ilusion (espejismos), esos simulacros formales donde
la continua manifestacion de intensos prejuicios de clase no es mas que reflejo de un ethos que
revela la ambivalencia emocional fruto de incertidumbres del pasado. El ethos barroco triunfa en el
tiempo como unidad de cohesion (identidad) y coherencia (sentido) para las dos sociedades espec-

tadoras de los cuadros de castas: la colonial y la contemporanea.

Los cuadros de castas alcanzan algunas caracteristicas de metaimagen cuando, al ser estas cons-
trucciones de acontecimientos que suspenden la autoevidencia de la propia identidad, ofrecen nue-
vas posibilidades para ser transformadas bajo inéditos contextos de uso y reproduccion. La metai-
magen, al igual que el sujeto, existe solo para conocerse. Posee una capacidad innata —como el
mestizo— para desplazarse a través de los discursos de la ‘alta y la baja cultura’ y asi generar el
concepto de ‘hipericono’, el cual, de acuerdo con la iconologia de Mitchell, es alcanzado solo cuan-

do la imagen se vuelve parte de un artificio cultural dinamico que desempefia un rol, primario o se-
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cundario, y encapsula todo un epistema, es decir, una teoria de conocimiento. Es necesario aclarar
gue lo anterior no ocurre propiamente en lo formal (superficie) sino en el momento que se genera
un cuestionamiento, partiendo del discurso mismo, hacia la configuracién identitaria del espectador.
Para ejemplificar dicho fenémeno propongo el siguiente silogismo: si yo mestizo,'>! en un extraor-
dinario instante de contemplacion me veo representado en un cuadro de castas como un sujeto
‘bello e inocente’ junto a la gallardia del padre criollo y la civilizada sumisién de la madre indigena,
soy persuadido entonces —por medio de la imagen y a través de un ejercicio autoreflexivo— a
comprobar que no soy, paradéjicamente, parte de la misma. Lo que en apartados previos se definio

como un ‘instante fuera de lo imaginario’.

Dichos instantes son espacios temporales donde se exploran los multiples referentes de la cultura
popular (literatura, cine, television, internet) ademas de los elementos histéricos-formales que nos
rodean y que dan como resultado la produccion de imagenes técnicas (pinturas) como medios de
transmision. Son justo estos momentos los que se requieren para la construccion de un nuevo arte
pictorico, un punto entre contemplacién y reflexion que solo la imagen técnica alcanza, en su cali-
dad efimera, al poner en dialogo a las diferentes lineas de poder implicadas. En otras palabras, la
pintura es capaz de abandonar los grandes y adn transitados salones para insertarse en lo coti-
diano, en las paredes de nuestras habitaciones, en los mosaicos fotogréficos, en las pantallas y en

la omnipresencia de los escritorios digitales (desktops).

¢ Qué significa en la actualidad una estrategia artistica que involucre nuevas tecnologias? Si duran-
te el siglo XVIII la pintura de castas fue una expresién para un reducido grupo social, en la actuali-
dad, a pesar de la rapida expansion de herramientas que facilitan la comunicacion relacional, los
conceptos de apertura e igualdad en un contexto artistico contindan siendo nociones meramente
tedricas. El dinamismo explicito en los habitos de consumo, la privatizacion de la vida social y la
inmediata accesibilidad a los medios de comunicacion constituyen un nuevo escenario donde son

replanteados muchos de los aspectos de convivencia que todo individuo establece cuando se rela-

151 Ver anexo b) CANDELA.
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ciona con su entorno. Simultaneamente, en dicho panorama es promovido un supuesto caracter de
responsabilidad social por parte de los medios, donde los elementos involucrados terminan ofre-
ciendo mas presencia que proximidad, lo cual se podria traducir como una disyuntiva de valor para
el productor-espectador de imagenes entre la capacidad de conectividad (forma) y el nivel de com-

promiso (discurso).

La propuesta S-MES detenta una postura ‘meta’, tanto en forma como en discurso al confirmar la
relevancia del valor informativo de la imagen y trascender su funcién discursiva para convertirla en
un dispositivo cuyo principal objetivo sea la activacion de un proceso dialdgico. Cuando ‘el medio
es el mensaje’, las imagenes no solo dan forma a la percepcién, también transmiten informacion
que son legitimadas a través de sistemas linglisticos, proyectados en el &mbito pictérico por medio
de una relacion hipertextual. Aunque la transformacion pictérica es tan antigua como la pintura
misma, la homogeneizacién cultural de las ultimas décadas ha acelerado dicha alteracion explo-
tando (plenamente) su potencial ludico y satirico. Dicho fenémeno es la razén por la cual el discur-
so de la representacion vuelve a ser revisado desde las propuestas conceptuales del siglo pasado
(década de los sesenta), momento en el que las imagenes-texto fueron consolidadas como el

vehiculo legitimo para la evolucion artistica.

Es comun pensar al arte conceptual como consecuencia del giro linglistico en la cultura occidental,
sin embargo, el desarrollo artistico-conceptual que surge a partir de la sustitucién del ‘medio’ por
una calidad ‘no-objetual’ ha estado menos préximo a la imagen y mas inmediato a sistemas de re-
laciones légicas, matematicos y espacio-temporales. Si buscaramos identificar alguna unidad basi-
ca de inteligibilidad dentro del arte conceptual, esta no seria el acto, ni el suceso o la palabra, sino
el nimero, lo que confirmaria al concepto de formula como la estructura comun en este tipo de ma-
nifestaciones artisticas. La interpretacion de los cédigos se vuelve tarea indispensable para la de-
codificacién de los signos, y no seran las palabras, sino los nimeros, la base para toda reconfigu-

racion técnica de la imagen.
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Es a través de las imagenes técnicas que podemos ser capaces de retornar del mundo de las abs-
tracciones hacia las vivencias, las percepciones, los valores y las acciones concretas. Toda imagen
técnica (e-image) es una imagen-tiempo con el potencial de presentarse también como una ima-
gen-movimiento. A diferencia de lo que ocurre con la imagen estatica tradicional, la imagen técnica
despliega una nueva retdrica de temporalidad, la cual modifica en profundidad su energia simbélica
caracteristica, es decir, pierde la facultad de administrar la accién simbdlica mas tradicional de la
imagen: la ‘clasica’ promesa de duracion. El potencial técnico de la imagen se une, en cierto grado,
con un orden de sentido barroco en términos de movilidad, simbolismo y sustraccién de los valores
clasicos, unidos estos Ultimos a la permanente condicién estética de la imagen pictérica. Esta nue-
va conciencia, o capacidad, para generar imagenes ofrece la posibilidad de un nuevo giro pictdrico,
un estado que revalida la captura de informacion (data) no solo en términos logocéntricos sino

también por medio de la configuracién de imagenes.

Mientras que la imagen producida artesanalmente se mantiene estable gracias a su asociacion es-
tructural con el soporte en el que se inscribe, la e-image permanece suspendida —de manera efi-
mera— en multiples soportes, sin permanencia. El modo de memoria que caracteriza a la imagen
tradicional es de “consignacion” lo cual implica un doble nivel de significacion: cuando ‘algo’ es res-
guardado en algun lugar y cuando a ese ‘algo’ se le otorga un valor de significado. Esta memoria

tradicional es, por lo tanto, una especie de memoria de archivo y recuperacion.

El modo de memoria que la imagen técnica pone en juego convoca fuerzas simbolicas diferentes a
las tradicionales, una disposicion ‘mnemadnica’ con la que altera su propia linea de tiempo, su légica
social, y sus formatos de distribuciéon y consumo. Frente a la memoria caracteristica de la imagen
estatica-objeto, la capacidad dinamica de la e-image no tiene un caracter basicamente documental
sino que intenta preservar su diferencia en términos de indagacion y descubrimiento. La imagen
técnica no pretende establecer un lapso de permanencia y mucho menos un rescate del pasado

para el presente, simplemente apunta a las nuevas posibilidades exploratorias en el futuro por me-
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dio de su efimera y adaptable forma hibrida (mestiza). La memoria de la imagen técnica ya no de-

pende del objeto, sino de la red, ya no es de registro y consignacion, sino de conectividad.

Ademas de las tecnologias de informacion, estas nuevas relaciones y alianzas con medios anterio-
res de comunicacién (remediacion) generan profundos cambios en nuestra experiencia politica, so-
cial y estética. El actual sistema de medios es Unico por su inestabilidad y alta complejidad hist6ri-
ca. El reciente interés exploratorio por el periodo barroco ha ido en aumento debido a la similitud
gue presenta su comportamiento, en términos estructurales y mecanismos de mediacién, con los
manifestados en nuestra era digital. Tres son los principios que pueden definir la relevancia de la

imagen técnica:

« Es histdrica porgue se funda en el conocimiento y valoracién del pasado, en las continui-
dades e interrupciones entre los medios de comunicacién contemporaneos y sus respecti-

VOS antecesores.

« Es hibrida por su disposicion a los andlisis que yuxtaponen, tanto en valoraciones discursi-
vas como formales, diferentes teorias y fendmenos, especificamente las desarrolladas du-
rante todo el siglo XX enfocadas en la pertinencia del arte y su relacién con las diferentes

sociedades que les estimulan.

« Es accessible (democratica) porque sospecha de toda practica alienante y discursivamente
especializada, es decir, no solo satisface los intereses de productores, estudiosos y demas
interlocutores en términos culturales y de mercado, sino que también se adapta para fun-

cionar en cualquier ambito de comunicacién.

Asi pues, la e-image es un hibrido en términos formales, una nueva forma que ejecuta una traduc-
cion (transformacion) de la imagen tradicional con la intencion de reformular sus perspectivas habi-

tuales a través de la actualizacién de los mecanismos involucrados —muchos de ellos ideol6gi-
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cos— en su difusiéon y consumo. En la dltima década, la imagen técnica ha sido diseminada como
un catalizador de relaciones y ejecucion en el espacio de la interconexién, una correspondencia de

conocimiento en la accion reciproca entre individuos.

Para terminar, la experiencia S-MES ofrece la configuracién de un posible elemento dial6gico-visual
gue se materializa en un objeto que no es objeto, el cual reacciona a partir de una conformaciéon de
caracter neobarroco, y que usa a la imagen como medio generativo y discursivo. Si bien es cierto
gue este ‘producto’ surge de la relacién paraddjica usuario-interfaz y tiene como precedentes las
muchas discusiones alrededor de la permanencia de la pintura, es también capaz de motivar la ex-
perimentacién de nuevas y estimulantes formas para volver a mirar el desgastado arte pictdrico.
Seamos, en todo caso, testigos y complices en el perseverar de la imagen técnica como futura
duefia de nuestra memoria colectiva. Los muchos aspectos relacionados con el mestizaje y la hi-

bridacion seran tema aparte.
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Abreviaturas:

COLMEX: El Colegio de México
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FONCA: Fondo Nacional para la Cultura y las Artes
lIE: Instituto de Investigaciones Estéticas

[IF: Instituto de Investigaciones Filosoficas

INBA: Instituto Nacional de Bellas Artes

MIT: Massachusetts Institute of Technology

RAE: Diccionario de la Real Academia Espafiola
SXXI: Siglo XXI Editores

UNAM: Universidad Nacional Autbnoma de México

UNESCO: United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization
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ANEXOS

Casta

Criollo

Mestizo

Mulato

Zambo

Castizo

Morisco

Albino

Tabla taxonémica Pintura de castas

Procedencia del nombre

Adaptacion del portu-
gués crioulo: "blanco
nacido en las colonias"”

Del latin mixtus: "mixto"

Del latin mulus: "mulo”.
Mulo "macho"

Del latin strambus: "biz-
co"

Término de origen
incierto. Derivado de
casta

Derivado de "moro".
Moro del latin maurus:
"habitante del noroeste
de Africa (con el sentido
de "color obscuro”. Si-
glos Xll'y XIII)

Del latin albus: "blanco".

Significado del nombre

Hijo de padres europeos
nacido en cualquiera
otra parte del mundo.

Persona nacida de
padres y madres de raza
diferente.

"Macho joven" (1525).

Por comparacion de la
generacion Hibrida del
mulato con la del mulo.

"El que tiene juntas las
rodillas y separadas las
piernas hacia

afuera" (1611). El
sentido de "mestizo del
indio y negro” del siglo
XIX se explica por el
distinto desarrollo de las
piernas del negro, de
pantorrillas mas
delgadas.

En 1513 significaba:
"clase, calidad o
condicion”.

Morocho, ameneans:
"maiz de grano duro;
siglo XIX, "persona ro-
busta”, "moreno, trigue-
fio": parece tomado del
guechua muruch'u:
"cosa dura", "maiz duro”,
1560, pero influidos por

moro y moreno.

Falta entera o parcial de
pigmento.
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Mezcla racial

Americanos
descendientes de
europeos.

Descendiente de
espafiol (blanco) e india
0 viceversa.

Descendiente de
espafiol (blanco) y negra
0 viceversa.

Descendiente de : negro
e india o viceversa,
mulato e india o
viceversa.

Descendiente de
espafol y mestiza o
viceversa.

Descendiente de
espafiol y mulata o
viceversa.

Descendiente de
morisco y espafiola o
viceversa.



Ahi te estas

Albarazado

Barcino

Calpamulo

Cambujo

México

Del &rabe baras: "lepra
blanca".

Origen desconocido

México

Del celta-latino camba:
"corva".

Sin informacién

"Manchado de

blanco" (1605).
Posiblemente se refiere
a la genealogia ya que
es descendiente del
albino.

"Blanco y pardo, a veces
rojizo" (1475).

Sin informacion

Caballo o yegua de color
negro con Viso rojizo (se
aplica a cualquier
persona de color muy
moreno).
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Descendiente de mulato
y coyote mestiza o
viceversa.

Descendiente de:
mulato y tente en el aire
0 viceversa,

indio y loba,
morisco y coyote,
indio y zambaiga,
cambujo y mulata,
chino y jenizara,
indio y china,
barcino y mulata,
jibaro y mulata,
indio y cambuija.

Descendiente de:
albarazado y mulata o
viceversa,

albarazado e india,
albarazado y mestiza,
jenizaro y mulata,
calpamulo y coyote,
espafol y chamiza,
zambaigo y mulata,
jibaro y loba.

Descendiente de:
negro y albarazada o
viceversa,

mulato e india,
barcino y cambuja,
barcino e india,
zambaigo y loba,
zambaigo y mulata,
mestizo y mulata.

Descendiente de:
indio y loba,

indio y negra,

chino e india,

chamizo e india,
zambaigo e india,
zambaigo y china,
albarazado y negra,
tente en el aire e india,
coyote e india.



Coyote

Chamizo

Chino

Cholo

Grifo

Jenizaro

Jibaro

Lobo

No te entiendo

Del nahuatl coyotl.

Del portugués chamico,
derivado de chama:
"llama”.

Del quechua china: "sir-

vienta".

Del nadhuatl Chololan:
"Cholula".

Del latin gryphus: "en-

corvado", "retorcido".

Del turco yeni-yerik:
"tropa nueva".

De origen incierto,
probablemente del
indigena americano.

Del latin lupus: "lobo"

América

Especie de lobo del
tamafio de un perro,
color gris amarillento.
"...los coyotes son unos
animalejos, entre logo y
raposa, no son ni lobos
ni raposas...", Motolinia.

"Arbol medio quemado o

chamuscado", "tugurio
de gente sordida".

"India 0 mestiza que se
dedica al servicio
doméstico”, "mujer de
bajo pueblo”.
Posiblemente se aplique
a los individuos que

tiene el pelo ensortijado.

"Indio civilizado",
plebeyo de las
poblaciones.

Dicese de los cabellos
crespos y enmarcados.

Mezcla de dos especies.

"Campesino”, "silvestre".

Sin informacion

El producto de la mezcla
es tan compleja en sus
progenitores que no se
puede medir con
precision.
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Descendiente de:
mestizo e india,
barcino y mulata.

Descendiente de:
coyote e india,
castizo y mestiza.

Descendiente de:
lobo y negra,

lobo e india,

mulato e india,
coyote y mulata,
espafiol y morisca,
chamicoyote e india.

Descendiente de:
espafiol e india,
indio y mestiza.

Descendiente de indio y
loba.

Descendiente de:
cambujo y china,
torna-atras e india,
barcino y zambaiga.

Descendiente de:
calpamulo e india,
negro e india,
calpamulo y albarazado,
lobo y china,

barcino e india,

tente en el aire y loba.

Descendiente de:
negro e india,
cambujo e india,
torna-atras e india,
mestizo e india,
mulato e india,
salta-atras y mulata.

Descendiente de mulato
y tente en el aire.



Salta-atras

Tente en el aire

Torna-atras

Zambaigo

Maria Concepcion Garcia Saiz. Las castas mexicanas: un género pictérico americano. Milan,

vetti, 1989, pp. 25-29.

De saltar y atras.

Sin informacién

Sin informacién

Del latin strambus
(véase zambo). Zambo-
higo: es posiblemente
una pronunciacion negra
o0 aindiada de zambo:
hijo.

Posiblemente regresion

hacia la raza negra.

Sin informacién

Posiblemente regresion
hacia la raza negra.

"Hijo de zambo".
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Descendiente de chino e
india.

Descendiente de:
torna-atras y espafiola,
cambujo e india,
salta-atras y albarazado,
jibaro y mulata,
albarazado y jibara,
cambujo y calpamula.

Descendiente de:
espafiol y albina,

lobo e india,

no te entiendo e india.

Descendiente de:
negro e india,
lobo e india,
cambujo e india,
chino e india,
coyote e india,
cambujo y mulata,
barcino e india.

Oli-



b) CANDELA. Consorcio para el analisis de la diversidad y evolucién de Latinoamérica.

Reporte individual: Luis Pombo
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Declaro haber redactado la tesis titulada "SUJETO M.E.S. Bases para una construccién metapicté-
rica a partir del concepto mestizo y su condicién neobarroca en los albores del siglo XXI" de mane-
ra independiente, y de no haber utilizado otro apoyo mas que el indicado en las notas al pie de pa-
gina, fuentes de consulta, listas de ilustraciones y anexos. Aquellas partes que son usadas de for-
ma literal —o en referencia al contenido de otras obras— son sefaladas en cada uno de los casos

mencionados.

Ciudad de México, abril de 2014. Dios y patria.
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