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Introduccion

Festival de arte: entre la vivenciay el objeto de estudio

¢,COlmo se conectan las practicas artisticas con las dindmicas,
transformaciones y procesos socioculturales urbanos? Dicho cuestionamiento
parte de la idea de que el arte, al no ser un mundo autocontenido, establece
multiples intercambios que trascienden las fronteras del campo artistico. En
este contexto, los fendmenos sociales y culturales que hoy experimentan las
ciudades se vinculan a la configuracion de nuevas identidades en los actores
urbanos, al establecimiento de diferentes arraigos hacia el territorio y sentidos
sobre éste, y de practicas por las que se resignifican las relaciones entre
tradicion y modernidad, lo local y lo global, el centro y la periferia, lo
hegemonico y lo alterno. Todos estos procesos sociales que acomparfan a lo
urbano no son solo el contexto en el que se desenvuelven los creadores y sus
obras, sino que tienen una fuerte implicacion en la construccidn o
reconstruccién de sus nociones respecto al arte, en las maneras en que los
artistas producen y hacen circular aquello que crean, y los publicos que lo
consumen. Por lo anterior, en esta investigacién abordo la cuestion del arte
empleando un enfoque antropoldgico, es decir, avocandome a su dimension
colectiva, observando las relaciones sociales que tienen lugar e incluso
neocomunidades que se forman desde y a través de él, y orientando la
reflexion no hacia una valoracion estética de las practicas artisticas, sino
analizando como el reconocimiento o autoreconocimiento de determinados
sujetos como creadores y lo que hacen responde a logicas extra-artisticas que
guardan relacion con diversas formas de experimentar lo urbano; por lo cual
me enfoco principalmente en los creadores de la ciudad de Cuernavaca,
Morelos y en los festivales artisticos que producen.

En mas de una ocasion, para definir el objeto de estudio de esta
investigacion como Festivales de Arte en la Ciudad de Cuernavaca, Morelos,

dirigi dos cuestionamientos principales a mis interlocutores (profesores,



artistas, colegas, servidores publicos, etcétera): el primero, ¢qué festivales
existen en Cuernavaca?; y el segundo, ¢qué quieres decir con festival de arte?
La primera interrogante queria entender la reducida difusion que a nivel estatal
y nacional han tenido los festivales que se producen en Cuernavaca, su corta
vida (la mayoria de los festivales llegan por mucho a la cuarta edicién) y los
efimeros efectos que a primera vista han logrado tener dentro de la ciudad.
Una vez contempladas estas circunstancias, el cuestionamiento cambiaba: ¢ si
no han trascendido, como parecia ser una primera opinidon general, para qué
hacer una investigacion sobre los festivales en Cuernavaca? La construccion
de la respuesta a esta Ultima pregunta se transformdé no solo en la justificacion
del objeto de estudio, sino que ademas en ésta encontré los primeros indicios
sobre aquello que distingue al festival: su caracter transitorio, su relacion con el
presente, su correspondencia con la movilidad y “fugacidad” de las ciudades,
su desatrticulacion con una “tradicion” cultural y su vinculo con sujetos urbanos
“desarraigados” o que conviven con la metropoli desde nuevas préacticas
urbanas y simbdlicas.

Es cierto que ningun festival de Cuernavaca (esté o no vinculado con el
arte) ha gozado de gran fama nacional o internacional, quiza el mas destacado
fue el ya desaparecido Festival Internacional de Titeres en la década de los
ochenta. Sin embargo, pese a que no puedo hablar de los grandes festivales
de la ciudad de Cuernavaca, en ésta siempre se estan produciendo festivales.
Es decir que, aunque no exista un festival representativo o que modifique de
manera significativa la dinamica urbana de Cuernavaca en una fecha
especifica, la sucesion de pequefios y efimeros festivales si refleja la
transformacion de sus habitantes, de su organizacion sociocultural y de los
fendmenos historicos, politicos, econdmicos y culturales que la han atravesado
y atraviesan. Si bien casi ningun festival ha prosperado en Cuernavaca,
consecuentemente nacen nuevos y muy distintos festivales; su importancia
radica entonces en que a través no de un solo festival, sino en la continuidad
entre éstos es posible estudiar parte de la estructura cultural y social de la
ciudad, la posicion que ocupan distintos sujetos en torno a ésta y las practicas
gue generan. Esto porque mediante el festival se crean redes sociales, se
significa el tiempo y espacio urbano y se reafirman, distinguen e identifican

grupos.



¢Por qué tomar al festival y no otra manifestacion cultural? Porque el
festival en Cuernavaca ha llegado a convertirse en un espacio primordial para
la reunién, interaccién e intercambio colectivo entre multiples sujetos que la
habitan, esto ante las caracteristicas de una localidad en la que los espacios
publicos son poco aprovechados, hay escasos lugares (no privados) dedicados
al esparcimiento y la reunién, y la mayor parte de la actividad social se
desarrolla en sitios privados y cerrados (casas de fin de semana, quintas, bares
y centros comerciales).

Por otro lado, el festival se ha configurado como un espacio festivo
significativo para los jévenes, para las personas recién llegadas a la ciudad y
para aquellos que, pese a que tienen ya largo tiempo viviendo o han nacido en
Cuernavaca, no guardan relaciones estrechas con grupos y comunidades con
una larga tradicion dentro del territorio. Sostengo entonces que por medio del
festival se puede observar como se configuran distintas identidades en torno a
un mismo espacio urbano a partir de la forma en que diferentes grupos y
sujetos lo habitan. El festival es una manifestacion estrechamente vinculada
con la transformacion urbana de la ciudad, si bien en muchos sitios de
Cuernavaca se realizan fiestas tradicionales, éstas se organizan en el seno de
pueblos que fueron absorbidos por la mancha urbana, dichas fiestas se han
adaptado a las nuevas dinamicas de la ciudad; pero los festivales nacieron en
si marcados por los procesos de urbanizacion que han acompafiado a
Cuernavaca.

Cuando comencé a delimitar el objeto de estudio para esta investigacion
podia ver muy claramente, al menos en la practica, a qué me referia. El objeto
eran los festivales artisticos interdisciplinarios, es decir, aquellos que si bien se
desarrollan alrededor de una expresion artistica como cine, teatro, danza,
musica o artes visuales, siempre terminan otorgando un espacio a todas las
demas expresiones, como una especie de festivales “todo incluido”. No podia
decir que me enfocaria en los festivales de teatro o danza especificamente,
porque en Cuernavaca no existen muchos festivales avocados a una sola
disciplina o no son tan especializados, ello estd dado por las mismas relaciones
que se generan entre los artistas en Cuernavaca: la mayoria se conocen entre
ellos; dada la escasez de espacios dedicados al arte en la ciudad, los

creadores coinciden constantemente en éstos, los comparten y se los disputan;
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y muchos llegaron a Cuernavaca o se han establecido en ella gracias a las
redes que tienen con otros artistas. Desde mi experiencia previa a la
realizacion de esta investigacion, resultaba coherente hablar del festival de arte
como un festival en el que convergen distintas disciplinas artisticas en las que
participan sujetos con una similitud en cuanto a origen sociocultural y
preparacion escolar, y que comparten y coinciden en sus categorias y
discursos sobre las nociones de arte, artista y obra. Asi pues, el festival de arte
expresa las practicas de los artistas de y en Cuernavaca, las cuales se
desarrollan en una realidad urbana marcada por la desigualdad social entre los
habitantes, con una poblacion fluctuante, con solo dos escuelas de arte —el
Centro Morelense de las Artes (Cema) y la Facultad de Artes de la Universidad
Auténoma del Estado de Morelos (Facartes-UAEM)-y con pocos foros para los
creadores. Dichas caracteristicas han llevado a los artistas ha establecer
alianzas e intercambios para hacerse de un lugar y legitimarse dentro de la
escena del arte en la ciudad. En este sentido, el festival —.como espacio de
encuentro colectivo en torno al arte en Cuernavaca— me permite observar qué
hacen los artistas en la ciudad, como significan la vida urbana a partir de sus
acciones artisticas, como conviven éstas con la cotidianidad o crean
transformaciones paulatinas en la sociedad, los grupos y los sujetos que
participan en éstas.

No obstante, este primer acercamiento a la nocion de festival de arte que
surge desde una experiencia vivencial y cotidiana, presenta un concepto muy
abierto tanto de festival como de arte, que metodolégicamente me llevarian a
abarcar todas las dimensiones de cualquier practica en la que “el arte”
produzca un encuentro colectivo, lo cual implicaria ir en diversas direcciones,
convirtiéndose asi en una tarea infinita. Las preguntas serian entonces ¢ qué
distingue al festival y al arte como manifestaciones socioculturales y cémo
establecen intercambios con otras practicas? ¢Qué procesos econdmicos,
politicos, histéricos y culturales han hecho posible que ambas categorias
converjan? ¢ Como se da esta relacion y qué usos les dan al festival de arte los
creadores de y en la ciudad de Cuernavaca y qué publicos se acercan a él?
Con base en estas interrogantes, tres son los objetivos principales de la

investigacion:
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1. Elaborar una definicidbn antropolégica de la nocion de festival desde la
cual se pueda estructurar una metodologia que me permita analizar una
manifestacion que se dibuja como un objeto de estudio hasta cierto

punto fantasmal.

2. Abordar la cuestion del arte en su dimension antropolégica para dar un
nuevo enfoque analitico a éste que no se centre en una discusion
filoséfica o estética, sino que me permita hacer un estudio etnografico de
las practicas artisticas de los sujetos que intervienen en los festivales

analizados.

3. Estudiar a través de la puesta en escena de diferentes festivales de arte
como se expresan los procesos de configuracibn de la identidad,
desigualdad social y diversidad cultural de distintos grupos en
correspondencia con las caracteristicas que distinguen a la ciudad de

Cuernavaca, Morelos.

¢,De qué nos habla entonces la relacion entre arte y festival? Expresa no
s6lo las intensas renovaciones que se dan de forma constante dentro del
campo del arte y las practicas de una ciudad. Hay que mirar al festival y al arte
no sélo como elementos separados que en ocasiones convergen, sino cémo
manifestaciones que reciprocamente se dotan de sentido. El festival en si
mismo manifiesta la postura e idea de distintos sujetos sociales respecto a la
categoria de arte y su lugar dentro de una ciudad determinada, y al hacerlo la
amplian, ratifican o intentan transformarla.

Si se le puede adjudicar y le es adjudicado el atributo de festival de arte
a expresiones tan disimiles como un festival dedicado exclusivamente a la
musica, la 6pera, el ballet o las artes multimedia; como a los festivales que
simultdneamente presentan desde videoarte hasta danzas folcloricas y
conciertos de musica clasica, ¢es pertinente discutir sobre el festival de arte
cuando puede albergar tantas cosas?

Es posible hablar de algo como el festival de arte no apostando sélo a
los contenidos que aloja, sino haciendo su lectura desde una perspectiva que

permita analizar al festival y al arte no de forma fragmentada, sino mirando al
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festival de arte como una manifestacion que se puede explorar considerando lo
siguiente: primero, su sentido no se puede comprender al margen de la
modernidad y la vida urbana; y segundo, como un “nuevo” espacio de disputa
sociocultural en el que sujetos diversos legitiman, consagran y renuevan sus
nociones, creencias y practicas alrededor arte.

No hay que olvidar que en esta investigacion la ciudad no sélo es el
escenario en el que se ubica el objeto de estudio, sino que es un actor, es
decir, analizo la relacion entre los sentidos que se le otorgan al arte y los
festivales en relacion con las logicas de la vida urbana en Cuernavaca, exploro
qué situaciones permiten que un festival artistico articule, al menos por un

periodo, la vida en grupo de diferentes sujetos de y en la ciudad.

1. Vivir en Cuernavaca

Después del suefio buscaron aquella ciudad;

no la encontraron pero se encontraron entre si;
decidieron construir una ciudad como en el suefio.
Las ciudades y el deseo

(Italo Calvino, 1999: 42)

Si se llega a la ciudad de Cuernavaca por el norte, si se viene del Distrito
Federal o Toluca, lo primero que nos recibe es la glorieta Emiliano Zapata,
sobre la que se erige una gran estatua del héroe revolucionario que,
machete en mano y montado sobre su caballo, parece cabalgar a toda prisa
como si buscara salir del territorio. El monumento a Zapata, empotrado en el
suelo de Cuernavaca, parece estar siempre partiendo sin lograrlo, dibujando
asi una postal irénica de Cuernavaca, pues uno de los simbolos de la ciudad
parece estar huyendo de aquello que representa. Este monumento recibe a
los asiduos turistas capitalinos y extranjeros que llegan a Cuernavaca, con la
imagen de una ciudad arbolada, agradable, llena de flores y bellas casas. No

obstante, dicha glorieta también es la puerta de salida para varios habitantes
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que, como el monumento a Zapata, parecen estar todo el tiempo alejandose

de la ciudad sin abandonarla del todo.

Pero si arribamos por el sur, miramos una Cuernavaca diferente, vemos
una ciudad en la que es mas evidente la pobreza, mas arida. No por nada a
esta parte de Cuernavaca se le conoce como “El Polvorin”. Esta es la puerta de
entrada para las personas que —desde distintos pueblos, municipios y
comunidades de Morelos y Guerrero— llegan a la ciudad en busca de trabajo, a
estudiar, vender sus productos y artesanias o pasar una temporada mientras
llegan a su “verdadero” destino, que suele ser el D.F., alguna entidad del norte
del pais o los Estados Unidos. La ciudad es un espacio de contrastes, que van
desde las diferencias sociales y culturales de sus diversos pobladores, hasta
las discrepancias en los paisajes que ofrece.

La ciudad de Cuernavaca ha sido la capital del estado de Morelos desde
la fundacion de éste en 1870. El estado se localiza en el centro del pais y
colinda con el Distrito Federal, Guerrero, el Estado de México y Puebla.
Morelos se caracterizé durante mucho tiempo por ser un estado principalmente
campesino, fue la tierra de Emiliano Zapata y sufri6 duramente los embates de
la revolucion de 1910. Si embargo, Morelos ha cambiado mucho, después de la
revolucién algunos de sus municipios quedaron casi despoblados, y para el afio
2005, el 76% de la poblacién vivia en localidades urbanas y el 24% en rurales.
En Morelos habitan una cantidad importante de personas de otros estados, y

se caracteriza por tener una poblacion fluctuante y en constante transito.

De cada 100 personas en Morelos: De cada 100 personas en Morelos:
° provienen del Distrito Federal, . se fueron a vivir al Distrito Federal,
. del estado de México, . al estado de México,
° de Guerrero, o a Guerrero,
. de Pueblay . a Pueblay
. de Veracruz de Ignacio de la Llave. . a Baja California.

FUENTE: INEGI. Sociodemografico de Morelos. Il
Conteo de Poblacion y Vivienda 2005.
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Segun el Conteo de Poblacion y Vivienda 2005 del INEGI, el municipio
en Morelos con mayor porcentaje de habitantes es Cuernavaca con 21.6%,
seguido de Jiutepec con 11.2% y de Cuautla con 9.9%. Para el 2005 la ciudad
de Cuernavaca contaba con 349102 habitantes.! Las principales actividades
econémicas en Morelos y su capital estan relacionadas con los servicios y el

turismo.

Porcentaje de aportacion al

Sector de actividad econémica en Morelos PIB estatal
(afio 2006)
| Servicios comunales, sociales y personales ‘ | 26.7 ‘
| Comercio, restaurantes y hoteles ‘ | 18.2 ‘
Industria manufacturera
Dentro de ésta, destacan los productos alimenticios, bebidas 17.8
y tabaco.
Servicios financieros, seguros, actividades inmobiliarias y de 10.4
alquiler )
Transporte, almacenaje y comunicaciones ‘ | 10.0 ‘
Agropecuaria, silvicultura 'y pesca ‘ 8.3 ‘
Construccion ‘ 8.2 ‘
Electricidad, gas y agua 0.5
| Mineria ‘ | 0.2 ‘
| Servicios Bancarios Imputados ‘ | -0.3 ‘

FUENTE: INEGI. Sistema de Cuentas Nacionales de México. Producto Interno Bruto por Entidad Federativa 2001-
2006.

La ciudad de Cuernavaca se ha distinguido durante muchos afos en el
pais y el mundo principalmente por tres cosas: su rica vegetacion, buen clima y
sSus enormes casas con alberca que se esconden tras altas paredes, incluso
popularmente se la nombra “la ciudad de la eterna primavera”, estas cualidades
atrajeron y atraen a muchos turistas, artistas y extranjeros. Entre las
personalidades que vivieron en esta ciudad se encuentran Ivan llich, Erich

Fromm, David Alfaro Siqueiros, Elena Garro, Mohammad Reza Pahlavi (el

! Fuente: Censo General de Poblacién y Vivienda 2005, en:
http://cuentame.inegi.gob.mx/monografias/informacion/Mor/Poblacion/default.aspx?tema=ME&e=17
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exiliado Shah de Iran), Diego Rivera, los jazzistas Charles Mingus y Gil Evans,

entre tantos otros.

Aunque los significados que se le atribuyen a Cuernavaca como ciudad dependen de
las diversas apropiaciones psicosociales [...] es un hecho que, en el panorama
nacional, ésta es concebida como un sitio ensimismado, y por extension su gente, en
su gloria de edén terrenal; en donde la historia transcurre con toda tranquilidad entre la
celebracion prolongada, el bafio en albercas de agua fresca bajo la luz del sol de
mediodia, los paseos callejeros entre bugambilias al atardecer y la contemplacion
romantica de la noche clara y estrellada (Carlos Gallardo).2

Su buen clima, aunado a la cercania que tiene con el Distrito Federal, a
las dos ciudades las separa un viaje de 60 minutos en auto, le han valido a
Cuernavaca convertirse en un destino vacacional y de descanso para cientos

de capitalinos, especialmente los fines de semana.

Cuernavaca es, en resumidas cuentas, conocida como una ciudad
turistica, y sus actividades, tiempos e infraestructura urbana se organizan en
gran parte en funcion de esto. EI Ayuntamiento, por ejemplo, anualmente
invierte una fuerte cantidad de dinero en remodelar espacios publicos en los
que principalmente se recibe al turista; mientras que muchas colonias no
cuentan con apoyo econdémico para introducir agua potable o alumbrado. Por
otro lado, la oferta educativa universitaria publica es reducida y posee poca
infraestructura, existen facultades en la Universidad del Estado —como la de
artes y humanidades— que a 12 afios de su fundacion no cuentan con edificios
e inmobiliario apropiado, incluso la Universidad del Estado de Morelos no
posee un biblioteca central. Esta situacién propicia que cada afo varios
jovenes en edad universitaria migren primordialmente al Distrito Federal para

continuar sus estudios, y en segunda instancia a Toluca, Puebla y Morelia.

En el estado de Morelos, considerando que la mayor oferta educativa se
concentra en su capital, de cada 100 personas de 15 afios y mas...

9 No tienen ningun grado de escolaridad.
12 Tienen la primaria incompleta.
16 Concluyeron la primaria.
4 No tienen la secundaria concluida.
25 Finalizaron la secundaria.
6 No concluyeron la educacion media superior.
14 Completaron la educacién media superior.

% Texto publicado en el nimero 5 de la revista independiente Tabique, producida y distribuida en la ciudad
de Cuernavaca.
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http://es.wikipedia.org/wiki/Shah_de_Ir%C3%A1n�
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4 No concluyeron la educacién profesional.
9 Finalizaron la educacién profesional.
1 Tiene estudios de posgrado.

FUENTE: INEGI. Il Conteo de Poblacion y Vivienda 2005.

La vida para los habitantes de Cuernavaca se desarrolla principalmente
de la siguiente manera: durante la semana la actividad laboral y econémica se
focaliza en el centro histérico de la ciudad donde se concentran la mayor parte
de las oficinas del Gobierno Estatal y del Ayuntamiento, los comercios, y los
recintos culturales; dicha actividad se desarrolla entre las 9 de la mafana y las
6 de la tarde, y para eso de las 8:30 de la noche la mayor parte de la gente
regresa a sus hogares, ya que el transporte publico deja de funcionar a las 21
horas; durante la semana, la vida de las familias se desarrolla en el ambito
escolar, doméstico y laboral. Dado que muchos jovenes, de entre 18 y 25 afios,
no se encuentran en la ciudad durante la semana, pues estudian fuera de ella,
pocas son las actividades que organizan centros recreativos y culturales de
lunes a jueves. Los mas jovenes, de entre 12 y 17 afios, tienen casi como
exclusivo lugar de reunién y recreaciéon los cines y centros comerciales. La
actividad social, recreativa, cultural y artistica se concentra entonces en los
fines de semana, que es cuando regresan los estudiantes, llegan los visitantes

y las casas de fin de semana reciben a sus habitantes transitorios.

La poblacién de Cuernavaca se ha ido transformando a partir de varios
hechos y procesos. En 1985 sufrid una transformacién importante, pues con el
terremoto de es afio que afectd al DF muchos hicieron de sus casas de fin de
semana en Cuernavaca sus hogares permanentes; con la llegada de los
Institutos de Investigacion de la UNAM, a mediados de los afios ochenta,
arribaron una cantidad importante de cientificos e investigadores sociales que
comenzaron a buscar algo mas que la ciudad de descanso, de vacaciones y de
retiro; y con la formacion de dos escuelas de arte, de la Facultad de
Humanidades de la UAEM vy la aparicibn de muchas nuevas universidades
particulares a finales de la década de los noventa, si bien varios jovenes siguen
migrando, también otra considerable cantidad ha decidido quedarse a estudiar,
producir y buscar oportunidades en Cuernavaca. En razén de todos los

sucesos mencionados se conformaron grupos integrados por sujetos
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arraigados a la ciudad que eligen e intentan permanecer en ésta, los cuales
buscan y demandan una ciudad de Cuernavaca viva, propia y disfrutable
durante los siete dias de la semana, en la que el espacio para el intercambio
colectivo no se reduzca al bar, la casa con alberca y el centro comercial. Es
desde el interior de dichos grupos, conformados por sujetos que viven
diariamente la ciudad y que buscan lugares y espacios para el encuentro
social, donde se gestan la mayor parte de los festivales que analizo en esta
investigacion y que incluso determinan algunas de las caracteristicas de éstos:
como el hecho de estar dirigidos primordialmente a la gente que habita en
Cuernavaca, ser pequefios en cuanto a la organizacion y dimension de sus
actividades (muchos son producidos y dirigidos por tres o cuatro personas),
realizarse en espacios no tan masivos pero significativos para los que
cotidianamente los utilizan, permitir una relacion de cercania entre los
participantes, los organizadores y el publico, y presentar actividades no solo los

fines de semana.

Las caracteristicas de los sujetos que organizan los festivales, sus
dindmicas, los contenidos que presentan éstos y sus publicos reflejan como se
ha modificado la relacién de los habitantes con Cuernavaca y entre éstos, y
como los pobladores estructuran algunos de los elementos de su identidad a
partir de como viven en y la ciudad. Cada festival se vincula a un grupo de
sujetos que en su forma de pertenecer a Cuernavaca expresan una serie de
procesos socioculturales que los acompafian y han hecho posible que “pasen”
solo de la demanda de servicios como salud, agua, seguridad, vivienda; a
solicitar, requerir y exigir espacios, contenidos y una diversidad de actividades

y acciones vinculadas con el arte y la cultura.

Cuernavaca es muchas Cuernavacas dependiendo del lugar donde uno
se coloque para mirarla. La ciudad, como ya lo sugeri, esta polarizada social y
culturalmente. Por un lado esta la urbe turistica y moderna, en la que abunda la
vegetacion, los bellos fraccionamientos, las enormes casas de fin de semana,
las nuevas plazas comerciales, las historias sobre extranjeros renombrados, las
construcciones historicas y los tranquilos cafés del centro en los que se ve

pasar la tarde. La segunda, es una Cuernavaca formada por colonias pobres
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en las que hoy impera la violencia y ubicadas en terrenos abandonados que
antes fueron minas de arena o una antigua estacion del tren, entre estos
asentamientos podemos mencionar a La Estacién y La Lagunilla. Esta “otra”
Cuernavaca también incluye a los barrios mas antiguos y populares como La
Carolinay La Barona; y los pueblos tradicionales — tal es el caso de Ocotepec,

Acapatzingo y Santa Maria Ahuacatitlan— que fueron absorbidos por la ciudad.

Cuernavaca es una ciudad con muchos rostros que constantemente es
reinventada por sus habitantes. En una entrevista realizada a la artista plastica
Magali Lara —quien radica desde hace varios afios en Cuernavaca— se le pidio
describir con tres adjetivos a esta ciudad, su respuesta fue “Misteriosa, posible
y joven”. El reto constante que presenta Cuernavaca es el de ser una ciudad
que parece no pertenecer a nadie y por ello es escenario de practicas,
proyectos y grupos en constante transicion y fragmentarios, pues los sujetos se

acercan, viven y miran soélo una parte de ella.
2. Estudios antropoldgicos en el estado de Morelos

La ciudad de Cuernavaca, Morelos no ha destacado por ser un area de estudio
recurrente  para los antropdlogos. En general, las investigaciones
antropoldgicas sobre la cultura urbana en Morelos son incipientes, esto quiza
derivado del hecho de que durante mucho tiempo la antropologia miré a este
estado como el gran referente para el andlisis del campesinado. Lo anterior no
es gratuito, la historia del estado de Morelos esta fuertemente ligada al
zapatismo, la revolucion y la lucha campesina. Durante las décadas de los
sesenta y setenta la antropologia en Meéxico, influida con fuerza por el
paradigma marxista, voltea su mirada hacia los grupos campesinos e indigenas
que en el contexto nacional representaban, y aun representan, a uno de los
sectores mas marginados social, econdmica, politica y culturalmente. La
imagen de Morelos como la mitica tierra campesina de Emiliano Zapata atrajo
durante los sesentas y setentas la atencién de antrop6logos mexicanos y
extranjeros, que eligieron este territorio movidos por el interés que les suscitaba
analizar a los grupos que fueron parte del “movimiento de insurgencia

campesina mas importante del S. XX: el zapatismo” (Warman, 1974: 9).
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Entre los trabajos antropolégicos mas importantes que se han realizado
en Morelos debemos citar Tepoztlan: Village in México de Oscar Lewis,
realizado en 1960; Tepoztlan, a Mexican Village de Robert Redfield, de 1973;
de Laura Helguera Los campesinos de la tierra de Zapata |. Adaptacion,
cambio y rebelién, de 1974; Procesos politicos en Tlayacapan, Morelos
realizada por Roberto Varela alrededor de 1983; ...Y venimos a contradecir.
Los campesinos de Morelos y el Estado Nacional de Arturo Warman, de 1988;
y Expansion de sistemas y relaciones de poder. Antropologia politica del
Estado de Morelos también de Roberto Varela (2006). Se observa que las
investigaciones antropolégicas sobre el estado de Morelos han estado
principalmente encaminadas hacia el estudio de las comunidades campesinas
o ubicadas sobre todo fuera del ambito urbano.

La revolucion marcé una gran escision entre lo urbano y lo rural dentro
de Morelos. Hasta hoy las ciudades son representadas como sitios inhdspitos
para los campesinos. Las investigaciones antropolégicas sobre Morelos
actualmente también siguen orientandose mas hacia el estudio del
campesinado y las comunidades indigenas, quiza por la gran tradicién que las
antecede. Ello no quiere decir que no estén despuntando estudios sobre las
ciudades morelenses, sin embargo, estos son recientes. No obstante, en la
actualidad, tanto las ciudades como los pueblos de Morelos han cambiado
significativamente. En Morelos no se puede estudiar cualquier fenémeno social
o cultural desde la confrontacion de lo urbano versus lo rural, sino que es
necesario observar sus procesos de cambio, los intercambios y apropiaciones
gue se producen entre ambos y que dan paso a fenbmenos y expresiones
socioculturales como el festival, a través del cual se expresan nuevas formas
de vivir y ejercer la identidad, los usos de la ciudad y los procesos econémicos,

culturales, politicos y sociales que ésta ha experimentado y experimenta.

3. Primer contacto con los festivales

En la década de los noventa la ciudad de Cuernavaca ofrecia muchas menos
ofertas de actividades recreativas, sociales, culturales y artisticas que hoy en
dia. En esa época aun no se construian tantas plazas comerciales, las cadenas

de cine no habian llegado y lo Unico que nos quedaba a los jovenes nacidos a
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finales de los setenta e inicios de los ochenta, de entre 14 y 18 afios
(especialmente de clase media) si teniamos las tardes libres, era quedarnos en
casa a mirar television, reunirnos con los amigos de la privada o ir al centro a
jugar videojuegos en las “maquinitas”, mirar ropa 0 ver a quién se encontraba
uno. En esos afos recuerdo que la mayor parte de los jovenes describiamos a
Cuernavaca como una ciudad aburrida en la que nunca pasaba nada, y nos
deslumbrabamos ante la cantidad de actividades que acontecian en nuestra
ciudad vecina: el Distrito Federal. Muchos pensabamos definitivamente
marcharnos en algiin momento a la capital de pais, sin embargo, mientras eso
ocurria, nos ddbamos a la tarea (por lo regular los fines de semana) de buscar
algo nuevo que hacer fuera de nuestros hogares.

Dicha busqueda coincidié en mi caso y en el de algunos de mis amigos
con la presencia de Mercedes lturbe en la Direccion del Instituto de Cultura de
Morelos (ICM) de 1994 a 1998. Durante ese periodo la Directora del ICM se
dio a la tarea de generar muchas actividades artisticas que se concentraban en
distintos recintos del centro de Cuernavaca: festivales, conciertos,
exposiciones, muestras de cine, funciones de teatro, etc., a las cuales se les
daba una importante difusién, eran gratuitas o de bajo costo y convocaban a
muchas y muy diferentes personas. Estas actividades se nos presentaron a mis
amigos y a mi como una nueva fuente de experiencias. Durante esos afos tuve
contacto con la nocién de festival, asisti por primera vez a un festival de teatro,
de titeres y de musica, ello me permitié conocer a artistas locales, a personas
gue no guardaban ninguna relacién con la escuela o la colonia, y establecer
amistades que perduran hasta hoy. Estos festivales y actividades artisticas nos
dieron una oportunidad diferente de reunirnos y divertirnos, y a algunos los
motivaron a estudiar arte o involucrarse en alguna disciplina artistica. Todo ello
hizo mas amable e interesante nuestra relacion con Cuernavaca, de alguna
manera nos arraigd mas a ella, y produjo en varios jovenes de la época el
deseo de quedarse a estudiar en el Centro Morelense de las Artes o la
Facultad de Artes de la UAEM.

De estas experiencias es que nace el interés de analizar, desde una
perspectiva antropolégica, como articulan hoy los festivales las dinamicas de
determinados grupos y en qué medida es posible que éstos transformen la

relacion de los sujetos con la ciudad. Si bien yo fui una de las desertoras que
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se fue a estudiar la Universidad al Distrito Federal, fin de semana tras fin de
semana regresaba a Cuernavaca a reencontrarme con gente en festivales,
conciertos, exposiciones y fiestas, porque algo peculiar de Cuernavaca es que
suele suceder que los grupos de amigos, aunque no acuerden especificamente
reunirse, terminan encontrandose en torno a actividades que les son
significativas porque han compartido cierta informacion comun a lo largo de los
afios sobre lo que ocurre en la ciudad.

Asi pues, la relacion que mantengo con varios artistas locales que han
organizado o participado en los festivales que estudio en esta investigacion es
de cercania y en algunos casos amistad. Incluso, previo a mi entrada al
Posgrado en Antropologia de la Universidad Autbnoma Metropolitana (UAM),
fui parte del comité organizador del Festival de Arte Contemporaneo Emigra, el
cual también se analiza como caso en esta investigacion, realizado en
Cuernavaca en agosto de 2005 por ex alumnos de la Facultad de Artes. Una
gran razon que motivo la elaboracion del presente trabajo fue dicho festival, y a
su vez, el desarrollo de éste fue inspirado por una sensacion que rondaba entre
los jévenes creadores en aquellos afios: percibir que no estaba pasando nada
nuevo en Cuernavaca, en particular en el ambito artistico, y que ello les
generaba cierto desapego con respecto a la ciudad y a otros sujetos. Algo muy
representativo del Festival Emigra es que consisti6 en un encuentro entre
artistas de dos ciudades: Tijuana y Cuernavaca, es decir, que en el fondo
también era una exploracion y cuestionamiento colectivo, por parte de los
creadores que participaron, respecto a su identidad y quehacer en relacion a un
territorio. A fin de ilustrar lo antes mencionado, tomo un fragmento de la
ponencia de la artista plastica Larisa Escobedo con la cual particip6é dentro del

Festival Emigra, efectuado en el mes de agosto de 2005.

Entonces aparecimos nosotros: los nuevos cuernavacenses, hijos de chilangos
emigrados que no correspondemos a las dinamicas del centro pero que tampoco
hallamos una historia que nos arraigue a esta tierra. Seres con una identidad perdida.

En la primera etapa de esta investigacion —bajo la hipdtesis de que cada
festival esta vinculado a una construccion identitaria que hacen distintos grupos

a partir de su relacion con la ciudad y en correspondencia con el lugar que
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ocupan dentro de la estructura social, y con la intenciéon de observar como se
relacionan distintos sujetos con Cuernavaca a través del arte y lo festivo— en
principio seleccioné como objeto de estudio tres festivales (que después dejé
de lado) producidos por diferentes actores: el Festival de la Ciudad de
Cuernavaca (organizado por el Ayuntamiento panista de Cuernavaca), el
Festival del Barrio de San Pancho (producido por el comité de colonos de este
tradicional barrio de Cuernavaca), y el Festival del Salmén a Contracorriente
(iniciativa independiente de diferentes artistas locales de Cuernavaca). Cuando
comencé a establecer contacto con los organizadores de estos festivales,
alrededor del afio 2005, cada festival habia realizado ya una primera edicion,
asi que la idea era hacer el trabajo de campo la préxima vez que se llevaran a
cabo. Sin embargo, de manera pronta me enteré que esto ya no ocurriria, pues
ninguno de los tres festivales se volvié a realizar, ya fuera por el cambio de
gobierno, la falta de presupuesto o poca coordinacion, y ello representé un
primer problema ¢como estudiar las repercusiones de algo fluctuante que
puede desaparecer de repente y con gran facilidad? Decidi entonces que los
objetos de estudio serian sobre todo festivales en nacimiento, a fin de analizar
la relacion entre su aparicion y algunos cambios suscitados en la ciudad; y
observar cdmo se organizaban los grupos, cOmo construian sus discursos,
coémo se comenzaban a legitimar y la manera en que iban transformandose los
festivales con el paso del tiempo y los efectos que producian durante y
después de su realizacion. Asi —aun si su destino era desaparecer— tendria un
registro de cada festival para analizar cdmo la sucesion entre varios y
diferentes festivales artisticos en un periodo de tiempo de 3 afios, de 2005 a
2008, dibujaba un panorama integral del campo del arte en Cuernavaca.
Finalmente me concentré en cinco casos: El Festival de Arte Contemporaneo
Emigra, Festival Cervantino Subsede Cuernavaca, Festival de la Memoria,
Fotografest y Festival de Danza Tierra de Encuentro. Cabe mencionar que
cada festival me llevd a la exploracion de otro, ya fuera porque los
organizadores de uno me hablaran de o cuestionaran a otro, o porque entre los
participantes existieran alianzas.

El primer acercamiento a los nuevos estudios de caso se dio casi
siempre a través de los organizadores de cada festival, de hecho, los gestores

de uno me guiaban hacia los creadores de otro festival y asi
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subsecuentemente. ¢Por qué partir de los organizadores?, porque es soOlo a
través de ellos que es posible enterarse de que un festival nuevo, en particular
si es “independiente”, se esta gestando en la ciudad, ya que en Cuernavaca, a
acepcion de los festivales promovidos por el Gobierno del Estado o
Ayuntamiento, el resto dedican muy poco tiempo a su difusion masiva, la mayor
parte de los festivales aqui analizados se promovieron con una fuerte camparia
solo tres o una semana antes de su inauguracién. La forma mas certera de
acercarse a los festivales de manera significativa y con suficiente anticipacion
es establecer contacto con los organizadores y artistas participantes, y para
lograrlo resulta indispensable estar involucrado consecuentemente en las
actividades artisticas de la ciudad, conocer a los creadores locales e irse
ganando su confianza no so6lo durante el festival, sino a través del contacto

recurrente y cotidiano.

4. “Informantes”: el arte de moverse en el entramado de las redes
sociales

La primera estrategia que empleé para identificar festivales en construccién®
fue aproximarme a los registros y personas de programacion artistica del
Instituto de Cultura de Morelos y del Departamento de Cultura del
Ayuntamiento de Cuernavaca. Sin embargo, en ambos casos encontré poca
informacion, ya que solo contaban con los datos de aquellas actividades
realizadas en los espacios que coordinan y en los que tienen alguna
ingerencia; respecto a manifestaciones festivas poseian un mayor registro de
fiestas tradicionales que de festivales. En cuanto a estos Ultimos, en el periodo
en que empecé a contemplar los nuevos estudios de caso, las instancias
mencionadas aun no preparaban alguna propuesta de festival, pues los
poderes en el gobierno se encontraban en transicion y concentrados en la

restructuracion institucional.

% En esta investigacion, como ya mencioné, también se analiza al Festival Emigra desarrollado en agosto
de 2005, del que obtuve informacién directa por ser parte del comité organizador y el cual represento el
primer caso que motivé esta investigacion. Asi mismo, es el Unico caso sobre el que la mayor parte de las
entrevistas a profundidad con los organizadores y artistas se realizaron después de haber concluido éste.
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Alrededor del afio 2004, las dos primeras generaciones de estudiantes
egresados de la Facultad de Artes de la Universidad Autbnoma del Estado de
Morelos (UAEM) comenzaron a hacer sus primeros proyectos artisticos, que
iban desde organizar exposiciones, montar galerias independientes, elaborar
documentales e idear algunos pequefios festivales para difundir su obra y la de
otros creadores. Debido a que estos ex estudiantes solicitaban el apoyo o
tutoria de sus antiguos profesores y compafieros de carrera para dichas
diligencias y requerian de algunos materiales que les prestaba la Universidad,
los jardines de la UAEM que rodean los edificios donde se impartian las clases
de la Facultad de Artes se convirtieron en centro de reunion de estos creadores
egresados, de los aun estudiantes y de sus profesores. Con este referente,
comencé a finales de 2006 mis continuas visitas por las tardes a los jardines de
la UAEM a fin de involucrarme con mencionados sujetos y conocer sus
proyectos, ahi encontré a algunos amigos de la adolescencia que ya habian
egresado de la Licenciatura en Artes, ellos me presentaron a sus colegas y a
sus profesores, por el contacto con éstos me percaté que mantenian una fuerte
critica, la mayoria de las veces condenatoria, hacia el ICM y la Direccion de
Cultura del Ayuntamiento, pues varios consideraban que dichas instituciones
no le daban cabida al arte joven, a propuestas innovadoras y que se enfocaban
mas en un “arte folclorico”. La percepcion negativa sobre las instituciones por
parte de estos artistas explicaba, en parte, el hecho de que el ICM y el
Ayuntamiento no tuvieran mucha informacion sobre lo que estaban haciendo
los creadores formados en la UAEM.

De entre los amigos y artistas que reencontré en mis visitas a la
Universidad del Estado de Morelos, esto a finales de marzo de 2007, destaca
Roberto Reyes (alias Pochas), quien hizo un registro en video del Festival
Emigra en 2005 y ayudd en la organizacion de éste, y que se convertiria en mi
primer informante de los nuevos estudios de caso. A Roberto lo conoci en 1995
por otros amigos en comun, con él llegué a coincidir a finales de la década de
los noventa en varias Muestras Internacionales de Cine, en conciertos de rock,
exposiciones y varias movilizaciones en apoyo al Ejército Zapatista de
Liberacion Nacional (EZLN). Roberto ha vivido desde su infancia en
Cuernavaca, es egresado de la Licenciatura en Artes de la UAEM vy tiene la

especialidad en cine, video y animacién. En una ocasion en la que nos
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encontramos en la UAEM le platiqué sobre mi proyecto de investigacion e
inmediatamente él me hablo sobre la planeacion del Festival de la Memoria, del
cual era uno de sus organizadores, cuando conversamos sobre esto, el festival
estaba a escasas tres semanas de inaugurarse, asi que le pregunté de
inmediato si podia ir a algunas de sus reuniones y seguir el festival durante su
realizacion, Roberto sin ningun problema accedio. De esa manera fue como me
involucré con mi “nuevo” estudio de caso.

A través de Roberto me acerqué a Rodrigo Pliego, otro de los
organizadores del Festival de la Memoria y también exalumno de la Facultad
de Artes, Rodrigo vino a Cuernavaca especificamente para estudiar la
Licenciatura en Artes en la UAEM, tiene la misma especializacion que Roberto.
Durante las semanas previas a la inauguracion del Festival de la Memoria
acudi varias tardes a casa de Roberto, la cual funcionaba como oficina del
festival, habia otros tres organizadores (dos de ellos profesores de artes:
Alejandra Islas y Alberto Becerril) a los cuales nunca vi en esa casa porque
vivian en Tepoztlan y coordinaban el festival desde alld. Dado que estableci o
restableci una relacion de amistad con Roberto y Rodrigo, me sentaba junto a
ellos y los miraba trabajar, en sus cortos espacios libres, ademas de hacerles
entrevistas en relacion a su vida y el proyecto, conversabamos respecto a cine,
musica y la escena artistica de Cuernavaca. Roberto y Rodrigo me ayudaron a
obtener mucha informacion sobre el festival, nuestra comunicacion resulto
fluida y, dado que ademas compartimos amigos en comun y pertenecemos a la
misma generacion, no resulté incomodo hacerles cualquier tipo de preguntas
sobre el Festival de la Memoria, a las que ellos respondian con mucha
sinceridad y directamente. Roberto y Rodrigo incluso me recomendaban a
quién entrevistar, me presentaron artistas y compartian conmigo materiales
como notas periodisticas, carteles, comunicados, boletines, catalogos, etcétera.

A través del Festival de la Memoria se abrié una puerta que me permitio
conocer otros festivales y otros informantes. Posteriormente, por ejemplo,
Rodrigo me hablé del Fotografest y me presento a Laura Rios, quien lo invité a
ser parte del comité organizador de este nuevo festival después de haberlo
conocido durante el Festival de la Memoria. Laura, quien recientemente habia
llegado a Cuernavaca, era un poco mas desconfiada, al principio no entendia

muy bien por qué y para qué estaba interesada en el Fotografest, pero acepto

26



darme entrevistas porque no fui presentada por Rodrigo como una
investigadora, sino como su amiga. Laura y yo comenzamos a coincidir, antes y
después del Fotografest, en otras actividades como funciones de danza, cine y
exposiciones, asi que de investigadora pasé a ser parte de un circulo de
personas que le resultaba cercano, lo que me permitio profundizar con ella
acerca del festival y de su vida como artista, de las entrevistas grabadas
pasamos a largas conversaciones y hasta la fecha sigue manteniéndome al
tanto de sus proyectos y actividad artistica.

Laura posteriormente comenzé a preparar una pieza de danza para otro
nuevo festival, el Festival de Danza Tierra de Encuentro, dado que nuestra
relacion se habia mantenido, me informé de este naciente festival y me ayudo a
contactar a Marcos Ariel Rossi su principal productor.

De pronto comenz6 a ocurrir que ademas de que yo buscaba a los
festivales, los festivales comenzaron a encontrarme a mi. Amigos me escribian
o llamaban para comentarme de tal o cual proyecto y me sugerian seguirlo, me
di cuenta de que esto respondia al hecho de que estaban interesados en que
hubiera bastantes registros sobre ellos y también me comenzaban a percibir
como una interlocutora por la que consideraban hacian publicas sus denuncias
sobre la falta de apoyos institucionales, la carencia de espacios culturales, el
poco interés de los medios de comunicacion por difundir actividades artisticas
en Cuernavaca y el desinterés de las autoridades gubernamentales para con el
arte.

La forma como fui llegando a uno y otro festival muestra como a través
de ellos se va tejiendo parte de la vida artistica y cultural de la ciudad. Otro
aspecto que resultd particular en cuanto a mi relacion con los informantes de
los festivales antes mencionados, es que en algunos momentos yo terminaba
siendo la entrevistada, pues les importaba saber como miraba la antropologia
al arte, asumian una postura critica hacia antropologia, les interesaba leer lo
que iba escribiendo, qué se decia de ellos y quién lo leia, pues a menudo
ciencias sociales y arte se encuentran en la ciudad de Cuernavaca. Por lo
anterior, tuve que sortear el hecho de ser critica y al mismo tiempo mantener mi
comunicacién con los organizadores, pese a que quiza escribiera algo con lo
que no coincidian. El ganarme y conservar su confianza radicé en gran parte

en el hecho de presentarme constantemente en actividades artisticas fuera de
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los festivales (en si llegar a estos eventos refleja que se posee un grado de
relacion cercana con la escena de los artistas locales) encontrarmelos ahi y
establecer conversaciones cotidianas. Coincidir con los organizadores y artistas
participantes de los festivales asiduamente, permitié y permite que no me vean
como alguien ajeno a Cuernavaca y sus dinamicas, sino como un miembro de
la “banda”, es decir, como una colega, ya que en Cuernavaca estar presente es
un indicador de la pertenencia y compromiso con el entorno e inspira cierto
nivel de confianza. Entre los habitantes de esta ciudad es comdn, como un
especie de broma, decir que el que deja de venir a Cuernavaca para pasar mas
tiempo en el DF se esté convirtiendo en un chilango.

Fue diferente la manera en que me relacioné con el festival orquestado
por la Direccién de Cultura del Ayuntamiento de Cuernavaca. En principio, me
dirigi a las oficinas del Departamento de Cultura del Ayuntamiento a solicitar
informacion sobre festivales en general y, como no habia novedades, segui
asistiendo con regularidad para empezar a establecer un acercamiento con los
funcionarios; iba tan seguido a entrevistarlos y obtener informacién sobre
nuevos festivales que algunos empleados llegaron a pensar que era su nueva
compafera de trabajo. De esa manera fui conociendo a la gente que trabaja
para el area de cultura del Ayuntamiento, de entre las personas con las que
entablé una relacion mas profunda del Departamento de Cultura fueron
Carolina, Tlaloc y Arnulfo, responsables respectivamente del Area de Prensa,
de la Subdireccion de Cultura y del Departamento de Recursos Técnicos. Ya
cuando finalmente el Ayuntamiento empezd a preparar la segunda edicion del
Festival Cervantino Subsede Cuernavaca, obtener los datos sobre éste resultd
mucho mas facil, me permitieron entrar gratuitamente a todas las actividades y
me presentaron a algunos de los artistas participantes. Sin embargo, Carolina,
Tlaloc y Arnulfo no hablaban mucho sobre su historia de vida, mas que
estrictamente lo que resultaba de las entrevistas, y externaban muy poco su
opinién respecto a los resultados del festival. Llegué a conocer a gran parte de
la gente que trabajaba en 2008 en el Departamento de Cultura, lo que me
facilit6 moverme por donde queria en el festival y conocer datos y practicas que
no aparecen en los documentos oficiales, el cartel o programa del festival, tales
como las rencillas respecto a los espacios culturales entre ICM y Ayuntamiento,

a quién y por qué se le obsequian entradas para los eventos, por qué invitan a
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medios de comunicacion especificos para cubrirlos y cuél es su relacion con
ellos. Mi presencia era ya tan cotidiana en el festival y en las oficinas del
Ayuntamiento que en mas de una ocasion se me pidié6 de favor tomar
fotografias de las actividades para luego pasérselas, acompafiar a algun artista
a un restaurante mientras los organizadores llegaban e incluso esperar al hijo
del Presidente Municipal de Cuernavaca y a sus amigos para indicarles cuales
eran sus lugares “especiales” dentro del teatro. Si bien obtuve valiosa
informacion por medio de las entrevistas, en el caso de este ultimo festival
interpreté muchas mas cosas a través de la observacion diaria. Empero,
después del Festival Cervantino Subsede Cuernavaca, y dado que me enfoqué
en otros festivales, el contacto cotidiano con Carolina, Tlaloc y Arnulfo se fue
perdiendo, pues nos encontramos muy poco en las actividades de los otros

festivales que analicé.

5. Los estudios de caso

Los festivales a los que me acerqué fueron los siguientes:

Festival de Arte Contemporaneo Emigra (agosto, 2005)

Desarrollado los dias 4, 5y 6 de agosto de 2005 con sede en el Museo Muros
de Cuernavaca, la galeria independiente Casa Emergente, el Cine Morelos y la
Arena de Luchas Isabel. Sus principales organizadores fueron alumnos
egresados de la primera y segunda generacion de artistas de la Licenciatura en
Artes Visuales de la UAEM. Entre los organizadores y colaboradores se
encontraban Leonardo Aranda, Dulce Villasana, Jorge Benet, Ary Ehrenberg,
Tonatiuh Tapia, Roberto Reyes, Sergio Gonzéles, Alejandro Velarde, Moisés
Regla y Larisa Escobedo. Los contenidos presentados en el festival se
enfocaron principalmente a las artes visuales contemporaneas (instalacion,
videoarte, grafica, pintura, fotografia, intervenciones espaciales), se ofrecieron
también conferencias y un concierto de clausura con el colectivo de musica

electrénica de Tijuana Nortec. Las obras exhibidas fueron resultado del trabajo
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en conjunto, la colaboracion e intercambio entre artistas de Cuernavaca y la
ciudad de Tijuana.

Los recursos econdémicos para su realizacion fueron solventados
principalmente por los organizadores, pero obtuvieron el apoyo de algunas
pequefias empresas privadas y el soporte —en cuanto a infraestructura
técnica,* para hacer difusién del proyecto y poder emplear algunas sedes— de
instituciones como el Museo Muros, el Instituto de Cultura de Morelos y la
Facultad de Artes de la UAEM.

Primer Festival de la Memoria. Festival de Cine Documental (mayo, 2007)

Festival realizado del 1 al 5 de mayo de 2007 teniendo como principal sede el
poblado de Tepoztlan, Morelos, y el Cine Morelos de Cuernavaca como sede
secundaria en la que se presentaron los documentales ganadores.

Los organizadores de este primer festival fueron Roberto Reyes, Rodrigo
Priego, César Garcia, Alejandra Islas, Alberto Becerril y Luciana Cabarga
(presidenta honoraria).

Dicho festival fue acreedor a la beca de co-inversion del Fondo Nacional
para la Cultura y las Artes (Fonca), de donde los organizadores obtuvieron la
mayor parte de los recursos econdémicos para desarrollar el festival. También
contd con el patrocinio de la Fundacién Bancomer, el Instituto Mexicano de
Cinematografia (Imcine), Teveunam, La Jornada Morelos, la UAEM, el Instituto
de Cultura de Morelos (ICM), Plano Latino, Conaculta, Secretaria de Turismo
de Morelos y Filmoteca de la UNAM.

En el festival participaron 27 documentales realizados en México por
distintos creadores de diversas partes de la Republica. Estos 27 documentales
compitieron en tres diferentes categorias: 1) Memoria y Rebeldia, 2) Identidad y
Género, y 3) Ciencia y Entorno. Para cada uno de los documentales
ganadores, en cada categoria, habia un premio que consistié en la entrega de
$25,000 a sus realizadores y la presentacion de sus documentales en el Cine

Morelos de Cuernavaca, en la muestra itinerante programada por el festival y

4 Sistema de audio, proyectores, pantallas, computadoras, etc.
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en el programa Abrelatas del canal 11 del Instituto Politécnico Nacional (IPN).
Ademas de la exhibicién de los documentales que estaban participando, los
coordinadores organizaron conferencias y coloquios internacionales. Asi
mismo, en el festival se presenté una muestra de documentales seleccionados
por el comité organizador del Festival Internacional de Documentales del Sur
(Docusur), el cual se realiza en Guia de Isora (Islas Canarias) un pequefio
pueblo ubicado a 60 kilbmetros de la capital espafiola; también se exhibieron
varios materiales traidos por gente que colabora con el proyecto Plano Latino,
organizacion con base en la ciudad de Buenos Aires, Argentina “dedicada a la
promocién internacional de documentales Latinoamericanos, a la formacién e
intercambio entre profesionales y al desarrollo de una nueva estrategia de
distribucién y co-produccion”.®

El festival en Tepoztlan tuvo tres sedes principales: el Auditorio llhuicalli,
en donde se exhibieron los 27 materiales en competencia; el Café Tantra, en el
que se paso la muestra del Festival Docusur; y el Ex Convento de Tepoztlan,
espacio en el que se proyecto la seleccion de documentales de Plano Latino y
se llevaron a cabo las conferencias. Y en Cuernavaca, el Cine Morelos, donde
se presentaron los documentales ganadores.

Si bien dicho festival se concentr6 mas en Tepoztlan, gran parte de lo
gue en él acontecié responde a las dinamicas socioculturales de Cuernavaca e
incluso los organizadores, durante un largo tiempo, orientaron sus esfuerzos
para que dicho festival se realizara en esta ciudad.

El festival public6 un catdlogo en el que quedaron registradas las
actividades, la resefia de los documentales participantes, de sus realizadores,

el curriculum de los jurados y las instituciones patrocinadoras.

Segundo Festival Internacional Cervantino Subsede Cuernavaca (octubre,
2008)

Su segunda edicion tuvo lugar del 5 al 30 de octubre de 2008. Los escenarios
principales del festival fueron el Teatro Ocampo, ubicado en el centro de la
ciudad de Cuernavaca, y el Parque Alameda de la Solidaridad, el cual se

® Asi se describe a esta organizacion en uno de los textos que aparece en el programa de mano del
Festival de la Memoria, p. 54.
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encuentra en los limites entre Cuernavaca y Jiutepec muy cerca de la Ciudad
Industrial del Valle de Cuernavaca (Civac). Cabe destacar que esta segunda
sede, la Alameda, se contemplé a ultimo momento, ya que las actividades que
se realizaron en ésta originalmente iban a ser presentadas en la Plaza de
Armas del Zécalo de la capital, sin embargo, esto no fue posible porque el
festival coincidid con el conflicto magisterial y dicha plaza fue tomada por
maestros disidentes de los distintos municipios de Morelos.

La organizacion corri6 a cargo de la Direccion de Cultura de la
Secretaria de Turismo del Ayuntamiento de Cuernavaca. Para la utilizacion del
Teatro Ocampo el Ayuntamiento tuvo que pagar una renta por el espacio, ya
que éste es administrado por el Instituto de Cultura de Morelos (ICM). En el
festival predominaron los espectaculos musicales, seguidos por los de danza y
uno teatro. En el Teatro Ocampo se presentaron solo los artistas
internacionales que también tuvieron participacion en el Festival Cervantino de
Guanajuato, a éstos se les pagd hospedaje, transportacion, alimentacion y
honorarios. En tanto los artistas locales se concentraron en la Alameda de la
Solidaridad y también se les pagaron honorarios.

Las actividades en el Teatro Ocampo tuvieron un costo de entre $100 y
$200 por evento, mientras los espectaculos en la Alameda fueron totalmente
gratuitos. El Ayuntamiento obsequié boletos para las actividades en sus
instalaciones, en algunas radiodifusoras y televisoras locales, pero no hizo

mucha promocion al respecto.

Fotografest. Festival de Arte Contemporaneo (octubre, 2008)

Efectuado del 17 al 25 de octubre de 2008, este festival se desarrollo en los
siguientes espacios: Museo la Casona Spencer, dirigido por una Asociacion
Civil integrada por artistas de diferentes disciplinas; Centro Cultural
Universitario, el cual depende de la Universidad Auténoma del Estado de
Morelos (UAEM); Cine Morelos, espacio del ICM; Facultad de Artes de la
UAEM; Casa de la Ciencia de la UAEM; Museo Cuauhnahuac — Palacio de

Cortés (del INAH); y la Escuela Activa de Fotografia. A excepcién de la
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Facultad de Artes, que se ubica en el norte de la ciudad, el resto de las sedes
estan concentradas en el centro de Cuernavaca.

El comité organizador de este festival estuvo compuesto por Meinolf
Koessmeier (fotografo), Laura Rios (bailarina) y Antonio Russek (artista sonoro
y profesor de la Facultad de Artes de la UAEM). No obstante, en el equipo de
trabajo que colabor6 para la realizacion del festival destacé la participacion de
los estudiantes de la Facultad de Artes de la UAEM, el Colectivo Movimiento,
que coordind la proyeccion de cortometrajes en el Cine Morelos, y de Rodrigo
Priego (también organizador del Festival de la Memoria).

En el marco del Fotografest se presentaron 5 exposiciones fotograficas,
performances, arte sonoro, cortometrajes de factura morelense, conferencias
con distintos creadores, videodanza y videoarte; orientadas la mayoria de las
actividades hacia el arte contemporaneo. Una gran parte de los artistas
participantes procedian del Distrito Federal.

Los gastos del festival fueron solventados principalmente con la beca de
co-inversion que les otorg6 el Fonca a sus organizadores. Sin embargo, éstos
también contaron con el apoyo —sobre todo en cuanto a difusién, impresion y
revelado de material y préstamo de espacios— de la UAEM, el ICM, Kronaline,
FineArt y Mundo Tv.

Todas las actividades fueron gratuitas. El festival publicé un catalogo en
el que aparece la propuesta ideoldgica de la que parte el festival, una breve
descripcion de las sedes, la trayectoria y resefia de la obra de los creadores

gue se presentaron y el curriculum de los organizadores.

Tierra de Encuentro. Festival Internacional de Danza Contemporanea
(noviembre, 2008)

Se desarrollé entre el 9 y 16 de noviembre de 2008 en cuatro municipios de
Morelos: Cuernavaca, Cuautla, Tepoztlan y Jojutla. En Cuernavaca, las
funciones de danza se realizaron en el Teatro Ocampo, Museo La Casona
Spencer, Jardin Borda, el Kiosco de uno de los jardines del centro y la Plazuela
del Zacate.
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Este proyecto fue organizado por la compafia de danza Féramen M.
Ballet, dirigida por el bailarin argentino Marcos Ariel Rossi y su esposa Beatriz
Madrid. Dicha compaiiia originalmente se formo y trabajé durante muchos afios
en el Distrito Federal, pero desde inicios de 2008 se trasladé a Cuernavaca y
trabaja activamente con gente de esta ciudad. La propuesta del festival fue
llevada al ICM, institucion que apoyo0 el proyecto principalmente a través de su
directora la Mtra. Martha Ketchum, quien ademas de ocupar este cargo dentro
del Instituto también dirige desde hace varios afos el Ballet de Camara del
Estado de Morelos. ElI ICM auspicio el festival con recursos econdmicos,
difusion, el préstamo y gestion de espacios, recursos técnicos y hospedaje para
los integrantes de las compaiiias de danza invitadas.

El tipo de danza que presentd el Festival Tierra de Encuentro fue
principalmente de corte contemporaneo. Los grupos extranjeros —de Japon,
Venezuela y Suiza— en Cuernavaca se presentaron en dos sedes: el Foro del
Lago del Jardin Borda y el Teatro Ocampo. De otros estados de la republica
fueron invitados el proyecto Mostro Escénico de Morelia y algunos bailarines
del Distrito Federal, la participacion de compafias morelenses fue menor. Los
eventos programados en los espacios publicos y la Casona Spencer fueron
resultado del Diplomado en Creacién Coreografica para Espacios Alternativos
que se imparti6 en el Centro Morelense de las Artes (en aquel momento
dependiente del ICM).

Las presentaciones en el Teatro Ocampo y el Jardin Borda tuvieron un
costo de $50; en la Casona Spencer de $30; y en el Kiosco y la Plazuela fueron
gratuitas.

El equipo de produccién estuvo compuesto en especial por los
integrantes de Foramen M. Ballet, pero también intervinieron otros artistas,
como Laura Rios, esta Ultima también organizadora del Fotografest. Sus
principales espacios de difusion fueron la televisora local Mundo Tv, periddicos
locales, la cartelera del ICM vy la radiodifusora de la UAEM y del gobierno del
estado. El festival ademas fue agregado a la Red de Festivales de Danza del

Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta).
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6. Métodos para registrar un objeto ¢fantasma?

La investigacion de los festivales de arte en Cuernavaca se concentra
principalmente en dos tipos de sujetos: los organizadores y artistas
participantes; aunque no por ello quedan excluidos los publicos y las
instituciones culturales, es decir, los funcionarios del ICM y Departamento de
Cultura del Ayuntamiento; sin embargo, en este estudio me avoco en especial
al analisis de las practicas de los dos primeros actores. Por lo anterior, con los
creadores/organizadores hice entrevistas profundas y reuni datos a través de la
observacion participante, otra parte importante de la informacién la obtuve a
través de conversaciones informales sucedidas antes o después de los
festivales, pues durante la realizacion de éstos resulté complicado establecer
platicas con los sujetos, ya que organizadores y artistas no paran de moverse,
dar entrevistas a los medios o socializar con los asistentes. En el caso de los
publicos, en principio apliqué algunas encuestas a los espectadores, sobre todo
dirigidas a saber su lugar de procedencia, forma como se enteraron del festival,
edad y escolaridad, y me sirvieron para establecer un primer acercamiento y
construir un panorama general de éstos; no obstante, las encuestas no
funcionaron mucho para saber qué les habia gustado o no del festival, si éste
modificaba en algo su cotidianidad o como era su vinculo con Cuernavaca.
Otro problema con las encuestas fue que, dado que la gente al salir de las
actividades de los festivales estaba interesada en seguir divirtiéndose y
socializar, no le prestaban mucha atencién a los cuestionarios 0 no los
contestaban completos; ademas, puesto que las aplicaba sola, llegaba a
completar, con mucha suerte, unas 25, que no es un nuamero significativo si
consideramos que en promedio a cada actividad, en las mas concurridas,
asistian unas 150 personas o mas. Por lo anterior, opté por hacer en cada
evento de los festivales unas cuatro o cinco entrevistas de alrededor de 10
minutos a algunos de los espectadores, con el fin de conocer a mayor
profundidad a una parte del publico asistente. Mediante la observacion
identifiqué a grupos y personas que asistian recurrentemente a las actividades

de un festival o de varios de ellos, con estos sujetos llevé a cabo una serie de
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entrevistas mas amplias para comparar su impresion sobre los diferentes
festivales y sus eventos.

Fue mucho mas dificil llegar a los servidores publicos, con éstos hube
que programar las entrevistas con varias semanas de anticipacion, en algunos
casos las fechas fueron modificadas y a lo mucho pude realizar dos entrevistas
profundas a cada uno.

Para observar los efectos de los festivales de arte, a veces efimeros,
que acontecen en la ciudad de Cuernavaca y registrar las consecuencias que
tienen en y para diversos grupos, en las dinamicas del arte y la ciudad, empleé
COmo recurso seguir otras actividades artisticas posteriores a los festivales
para indagar si habia variantes en ellas y cuales eran, estudiar las practicas
culturales en las que estaban involucrados los sujetos que se vincularon con
los festivales, seguir los posteriores proyectos y trayectoria de éstos para
analizar si guardaban alguna relacion con su participacion en los festivales y si
habia cambios en sus actividades dentro de la ciudad.

También busqué estudiar la relacion de los festivales con la sociedad de
Cuernavaca. Sociedad llega a ser un concepto muy amplio y ambiguo, sin
embargo, en este caso es una referencia para observar como se manifiesta la
diversidad cultural y polarizacion social de una ciudad en los festivales
artisticos. Es decir, la forma en que las condiciones sociales y culturales de una
urbe llegan a incidir en la proyeccién de los festivales, su duracién, el tipo de
redes sociales que movilizan los sujetos, la constitucion de los publicos, la
manera en gue involucran o no a diversos grupos y la concepcion y funcion que
distintos sectores sociales y culturales les asignan. Para mirar como se
expresan las condiciones y desigualdades culturales y sociales en Cuernavaca
a partir de la relacion entre festivales y sociedad, a manera de guia, consideré
lo siguiente:

a) Las representaciones sobre la ciudad a las que alude cada festival
analizado y el alcance o choque que tienen dichas representaciones
para distintos grupos culturales y sociales.

b) Los medios por los que circuld la informacion del festival. Se refiere a
los mecanismos que utilizaron los organizadores de cada festival

para convocar al publico, pero también a los artistas participantes.
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Exploré qué sectores tienen mayor acceso a los canales de difusion
utilizados por los festivales.

c) Los conflictos o acuerdos que sobre la vida artistica o cultural se
dieron a partir de y en cada festival.

d) La capacidad que tuvieron los festivales de modificar la actividad
cotidiana de la ciudad, es decir, si cada festival permiti6 o provoco
que los comercios cerraran mas tarde, el transporte publico ampliara
su horario, se mejoraran las condiciones fisicas de ciertos recintos,
colonias o barrios, se reforzara la seguridad, o museos y foros
permitieran la entrada gratuita.

e) El lugar(es) en los que se realiz6 cada festival en relacion con las
posibilidades de acceso que tienen distintos grupos, ya sea por la
distancia, los medios de transporte y los costos para trasladarse.

f) Orientacion de las redes sociales o puntos de “ensamblaje”. Se
refiere a qué tipo de redes sociales movilizd cada festival artistico y a
quiénes benefici6 la produccién de dichas redes, qué actores
formaron parte de ellas y cuales quedaron fuera. También tuve que
observar, después de realizados los festivales, qué redes
permanecieron, para qué se emplean y a qué grupos o sectores
culturales y sociales traen beneficios y de qué tipo. Pues aunque el
interés de un festival artistico a primera vista sea el arte, puede ser
utiizado para entablar relaciones con diversos fines y alcanzar

multiples objetivos (politicos, econdémicos, sociales).

Los festivales artisticos expresan una serie de formas por las que los
habitantes de una ciudad se representan, se relacionan entre si y con el
“arte” y la cultura, y esas relaciones, con todos los angulos que poseen, me

permitieron adentrarme al corazén de una ciudad y de su vida sociocultural.
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FESTIVALES ARTISTICOS
Dimensiones analiticas y actores sociales

CIUDAD Y VIDA
URBANA

SENTIDO(S)

‘ DIVERSIDAD
DEL ARTE.

CULTURAL Y
l POLARIZACION

Mecanismos
de "
legitimacion _ . Des_lgualdad‘
sociocultural. ﬁ DIMENSION ﬁ simbdlica y social.
PERFORMATIVA.
Significacion y
sentido de la

experiencia

ORGANIZADORES producida por los DISTINTOS
Y ARTISTAS festivales GRUPOS

i SOCIALES Y
PUBLICO

CULTURALES
Festivales Artisticos

Multiplicidad de contenidos y diversidad de participantes * Vinculacién con la arena

del Arte * Teatralidad y ritualizacién * Produccién de redes sociales * Sentido ltdico
* Oportunidad de encuentro

SOCIAL.

Cuando se tiene enfrente un festival hay muchas cosas que llaman la
atencion. Lo que busqué en esta investigacion fue llevar la reflexion tedrica a la
experiencia directa de los festivales, de manera que la teoria me permitiera
enfocarme en elementos especificos de cada festival y asi estudiar como se
configura la identidad de los sujetos en una ciudad determinada y como se
refleja en sus practicas artisticas, los sentidos del arte en Cuernavaca, qué
implica la nocién de festival y de arte para diferentes actores; y al mismo
tiempo, enriquecer estos conceptos teoricos y proponer metodologias para
abordarlos que se nutran de las practicas, de lo vivido y observado en cada
festival. Pero la relacion entre teoria, metodologia y las practicas de los sujetos
irA quedando mas clara con la exploracion tedrica (capitulo uno, dos y tres) de
las nociones de festival, modernidad, cultura urbana, arte e identidad, a las que
acompafa una propuesta metodoldgica (también primeros tres capitulos) y
cuyos resultados quedan reflejados en la parte etnografica de esta
investigacion (capitulos cuatro y cinco).

Ahondando en los capitulos que estructuran esta tesis, en el primero de
ellos construyo una definicidon del festival que consiste en no pensarlo una
nocion cerrada, sino ubicando algunos de los elementos y procesos que lo
acompafnan y distinguen de otras expresiones festivas, en especial pretendo
ubicar ciertas particularidades del festival contraponiéndolo con la expresion
festiva que considero mas “opuesta” a él: la fiesta tradicional religiosa. La

necesidad de configurar una reflexion sobre el festival como una expresion
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festiva particular, se fundamenta en la exploracion inicial que hago en este
capitulo respecto a cdémo ha sido abordada dicha manifestacion en la tradicion
antropolégica, pues segun lo encontrado, en la antropologia el estudio de lo
festivo se ha orientado de manera particular hacia la fiesta religiosa y la fiesta
tradicional en el contexto urbano, pero en muy pocas ocasiones hacia el festival
en concreto, al cual incluso suele emplearsele como sinénimo de la fiesta y no
como una manifestacion con caracteristicas propias. La nocién de festival que
propongo es una herramienta que me permite estructurar una metodologia para
mirar y analizar los estudios de caso, para observar con atencién aquello que
da vida al festival y lo que pone en juego. A fin de dilucidar lo que hace
“especial” al festival, analizo cdmo éste se vincula o inserta en el tiempo, la
relacion simbdlica que entabla con el espacio en el que tiene lugar, el papel
que desempefia en él la creencia, y el tipo de contactos sociales que lo
acompafan y propicia. En el capitulo, sin embargo, no establezco que el
festival sea algo absolutamente desligado de la fiesta, sino que sefialo como
éste representa otra dimension de lo festivo y expresa distintos y nuevos
vinculos de los sujetos con el tiempo, el lugar, la creencia y lo colectivo.

En el segundo capitulo, estudio y analizo las razones historicas, sociales
y culturales por las que el festival es una manifestacion festiva intimamente
ligada a la modernidad y al desarrollo y dinAmicas de la ciudad moderna. En
principio, exploro la nocion de modernidad, para luego apuntar cémo el festival
es una expresion que responde y se estructura en correlacion con los cuatro
movimientos béasicos desde los que ésta se constituyé: el movimiento
emancipador, el expansivo, renovador y democratizador (Garcia Canclini,
1990:31). Tras todo lo anterior, termino el capitulo con una reflexion acerca de
como el festival, al estar intimamente ligado a lo urbano y sus
transformaciones, constituye una oportunidad para acercarse al estudio de los
consumos culturales en las ciudades a través de los publicos del festival, los
encuentros sociales en el dmbito citadino, los sentidos y usos del espacio
publico urbano y los procesos de configuracion sobre las representaciones de
la ciudad de distintos grupos y sujetos.

La cuestion del arte y la reflexion sobre dicha categoria se concentra en
el capitulo tres. En éste muestro como se fue construyendo una nocién

imperante de arte, con una perspectiva hegemonica occidental, desde la cual
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se ha tendido a analizar, valorar e integrar a manifestaciones culturales
creativas muy diversas. También trato la relacion entre arte y festival como
producto de las ideas y discursos desde los que se configurd el arte en la
modernidad. Asimismo, apunto que, a partir de la emancipacion del arte en el
siglo XVIII, se fue configurando una concepcidn preponderante sobre la obra de
arte, la imagen de los artistas y el gusto estético, que se fueron legitimando a
través de las modernas instituciones de arte, pero que hoy estan siendo
cuestionadas, ampliadas o superadas por las practicas de aquellos que son
llamados o se llaman artistas. Finalmente sefalo que, si hoy las practicas
artisticas tienen a diversificarse cada dia mas, si el arte crea intercambios con
otras esferas y respecto a la nocion de arte hay mas incertidumbres que
certezas, una opcidén para acercarse al estudio de éste es mirarlo en su
dimension antropoldgica, es decir, analizando qué sentido tiene y adquiere para
diferentes grupos socioculturales la categoria de arte y como la van llenando de
significados a partir de las practicas e intercambios colectivos que los actores
realizan. Tras esta aseveracién, propongo un estudio etnografico de los
festivales que permita dar cuenta de como distintos grupos y sujetos se
relacionan con el arte y a través de él con la ciudad de Cuernavaca.

En el capitulo cuatro describo las transformaciones socioculturales de la
ciudad de Cuernavaca, la construccion de la identidad de los sujetos que
organizan y participan en los festivales estudiados, los vinculos de éstos con la
ciudad y como ambos procesos quedan reflejados en los contenidos que
decidieron presentar en los festivales, los temas que en ellos abordan, la forma
en que operaron y las personas con las que establecieron contacto a través de
ellos. A su vez el capitulo esta dividido en tres partes, en la primera hago un
recorrido histérico por los procesos de transformacion de la ciudad de
Cuernavaca, la presencia en ella de nuevos actores y como todo ello fue dando
paso a la creacion de festivales y de festivales de arte con determinadas
caracteristicas dentro de Cuernavaca. En la segunda, analizo la relacién entre
procesos identitarios y arte a través del estudio de algunas de las obras
presentadas en los festivales y los discursos y acciones de los sujetos
involucrados directamente con ellos. Y en la tercera, considerando los
elementos anteriores, identifico y clasifico tres modelos de festival: el Festival

Artistico Semiperiférico-Neocomunitario, el Festival Artistico Estratégico-
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Innovador y el Festival Artistico Gubernamental-Predisefiado, en el que cada
uno da cuenta de las diferentes formas en que se interconectan y ponen en
escena las relaciones entre los lazos de los sujetos con la ciudad, su identidad,
sus nociones de arte y sus practicas.

Por ultimo, en el capitulo cinco, abordo a los publicos de los festivales,
analizo como y por quiénes estuvieron constituidos, su relacion con los
espacios en los que los organizadores decidieron realizar las actividades de los
festivales, sus respuestas antes las obras y eventos, y las maneras en que
interactuaron o no con los artistas y gestores de los festivales; asi también
exploro cdmo la constitucion de las audiencias y sus reacciones ante los
productos artisticos y espectaculos estuvieron influidos por los medios de
comunicacion y estrategias que utilizaron los organizadores para difundir y
promocionar a sus respectivos festivales. En este capitulo también hago un
analisis de las redes sociales construidas por los actores en torno a los
festivales, sobre quiénes las formaron, con qué objetivos fueron configuradas,
y coOmo y qué permitioé el intercambio y la creacion de alianzas entre individuos
conectados a distintos festivales. Para finalizar, estudio las implicaciones y
efectos que los festivales tuvieron sobre las dinamicas urbanas de Cuernavaca,
sobre la escena artistica de ésta y como algunos sujetos a través de ellos

modificaron su posicién simbdlica y de poder dentro de la ciudad.
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Capitulo 1

Festival y fiesta: mirar lo festivo desde dos lugares
distintos

1. Lafiestay el festival en la tradicion antropologica

El estudio de lo festivo en la tradicibn antropologica siempre ha ocupado un
lugar destacado. El proceso festivo ha sido analizado en su relacién con lo
religioso, lo politico, lo econémico, lo cultural; y ha permitido al campo de la
antropologia hacer interpretaciones y acercarse al mundo de los “otros”.

Cuando decidi hacer una investigacién en la que estaba implicada la
nocion de festival, mi primer reto fue interpretar como éste se relacionaba con
lo festivo, pero también cdmo se distinguia de la expresidbn mas recurrente y
conocida de lo festivo: la fiesta. Una primera distincion importante entre ambas
manifestaciones radica en que el festival descansa sobre dinamicas
socioculturales ligadas a lo moderno-urbano; mientras la fiesta tiene como
punto de partida la tradicion. No quiero decir que el festival sélo tenga lugar en
las ciudades, sino que, incluso la presencia del festival en sitios no urbanos, es
un efecto de los procesos que acompafian a lo urbano-moderno:
individualismo, busqueda del progreso, diversificacion de los sujetos
socioculturales, migracion de sujetos de las ciudades al campo y provincia,
comunicacion y consumo masivo, asi como un exacerbado predominio de la
institucionalidad y racionalidad.

Si bien se pueden establecer significativas diferencias entre fiesta y
festival, no implica que no se encuentren en algun punto, ambas
manifestaciones parten de lo festivo, es decir, poseen la cualidad de irrumpir en
el tiempo y espacio cotidiano, siendo uno de los rasgos mas sobresaliente de lo
festivo su capacidad transformadora. No obstante, la forma en que cada una de
las manifestaciones vincula y concibe el tiempo y espacio en relacion a lo

festivo; y coloca el acento, jerarquiza y pone en escena lo solemne, el juego, el
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ritual y lo sagrado; son algunos de los aspectos en los que, al mismo tiempo,
encuentro las discrepancias entre fiesta y festival.

Una primera tarea para acercarme al festival inicié en la busqueda de
trabajos antropoldgicos sobre dicho tema, el resultado de la exploracion fue
escaso. En la antropologia, el festival como objeto de reflexion ha sido poco
abordado. La fiesta, por el contrario, es tema de analisis constante dentro de la
antropologia mexicana, en torno a dicha manifestacion se han generado y
generan una cantidad considerable de investigaciones, las cuales se orientan
principalmente hacia el estudio de la fiesta tradicional religiosa, campesina y
popular.

No obstante, una de las investigaciones encontradas sobre festival fue la
realizada por Néstor Garcia Canclini, Julio Gullco, Ma. Eugenia Mddena,
Eduardo Nivén, Mabel Piccini, Ana Maria Rosas y Graciela Schmilchuk sobre el
Segundo Festival de la Ciudad de México, realizada en 1991. Pese a que éste
es un trabajo interdisciplinario muy completo, no explora la nocion de festival,
pues su aporte es el estudio profundo, antropolégico y cualitativo de los
publicos del festival en relacion a los contenidos presentados por éste y en el
contexto de ciertos procesos urbanos y mediaticos.

Ante tan escaso material bibliogréfico, tedrico y etnografico sobre el
festival, opté por explorar la identidad del festival a partir de lo que no es,
comparandolo particularmente con la que considero la expresion festiva méas
opuesta a él: la fiesta tradicional religiosa. Para tal fin, primero considero
oportuno hacer un pequefio recuento respecto a como se ha desarrollado el
estudio de lo festivo en México y en la antropologia mexicana.

Los primeros estudios antropolégicos sobre la fiesta® en México se
realizan en el ambito rural, de ahi se marcara una tendencia orientada a
estudiar lo festivo principalmente fuera del espacio urbano. Empero, en la
década de 1950 el antropélogo Oscar Lewis llevard a cabo “una de las
primeras descripciones etnogréaficas sobre ceremonias urbanas de muerte en la
ciudad de México” (Sevilla y Portal, 2005: 357), sin embargo, ésta no se centra
especialmente en la fiesta, sino en las dinamicas de la vida social en la ciudad.

Dos décadas mas tarde, Guillermo Bonfil Batalla (en 1973) y Gilberto Giménez

® Alo largo de este primer capitulo cuando hable de fiesta me estaré refiriendo especialmente a la fiesta
tradicional religiosa.
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(también en los setenta) desarrollaran investigaciones precursoras en relacion
al andlisis de la fiesta en el contexto urbano; empero, si bien su aporte es
importante, no representan la tendencia imperante dentro de la antropologia
mexicana de esos afios. El estudio de la fiesta urbana durante la década de los
setenta, mas que ser un tema de investigacion para la antropologia, es motivo
para la cronica periodistica: el dia de Muertos, la Semana Santa, fiestas
barriales, etc. “Estos trabajos fueron pensados para la difusion amplia de la
cultura nacional, mostrando el rostro “exdético” y vendible de México” (ibid: 357).
El énfasis en la dimensidon magica, misteriosa y folclérica de lo festivo mexicano
se orienta hacia la construccidn de un rostro atractivo de la identidad mexicana
(destinado principalmente al turismo), que se contrapone a los atributos
negativos que acompanan a lo urbano nacional: inseguridad, suciedad,
violencia, pobreza y pérdida de identidad. Lo anterior puede explicar, en parte,
el por qué hay una ausencia o poca tradicion respecto al estudio de
manifestaciones festivas, como el festival, vinculadas con procesos urbanos,
cosmopolitas y mediaticos.

Ser& hasta los afios noventa que el estudio antropoldgico de lo festivo
en las ciudades tomard mayor auge Yy sSe generaran investigaciones
importantes dentro de dicha disciplina, no obstante, en toda esta nueva
produccion de investigaciones alrededor de lo festivo-urbano, la presencia de
andlisis sobre el festival en si es casi nula y el término es empleado en muchas
circunstancias como un sinénimo de la fiesta.

Dado que sostengo que el festival es una expresion festiva caracteristica
de la modernidad y lo urbano, por eso tomo como linea de reflexiobn para
acercarme a éste el indagar en las investigaciones sobre fiestas urbanas, ya
que éstas (las investigaciones), me permiten comprender mejor cOmo se
manifiesta lo festivo en dicho contexto, qué de ello retoma el festival y también
aguello que le es propio. Sin embargo, como he sefialado lineas arriba, el
estudio formal de la fiesta urbana en la antropologia es relativamente nuevo,
toma fuerza a partir de finales de los afios ochenta, crece en la década de los
noventa y se consolida en afos recientes. En este marco, destaca el trabajo de
1987 de Maria de Jesus Martinez Ruvalcaba titulado El sistema de cargos y
fiesta religiosa. Tradiciones y cambio en Milpa Alta (ibid: 362); también hay que

hacer énfasis en otros investigadores que han centrado sus analisis en la fiesta
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urbana, como Ma. Rosa Palazén, Maria Ana Portal, Amparo Sevilla, Patricia
Safa, Victor Heredia, Felipe Hernandez Bravo, Jaime Chalita, por citar algunos;
de hecho, parte su trabajo se encuentra publicado en el volumen titulado
Espiral de lo imaginario. Fiestas tradicionales de Coyoacéan (2000).

Por otra parte, la prensa mexicana ha abordado al festival especialmente
a través de la cronica y resefia de los eventos que éste presenta. En la
exploracion de material bibliografico también encontré diversos informes,
cuantitativos la mayoria, con énfasis en los alcances politicos, sociales y
turisticos de festivales impulsados por gobiernos estatales y federales.

Este brevisimo recuento de algunos materiales antropoldgicos sobre lo
festivo —con especial énfasis en su estudio dentro de la ciudad— me lleva a
plantear una cuestion: ¢por qué la antropologia no ha indagado a profundidad
en el festival? Una primera hipétesis es que al persistir en el festival una
especie de condicidon fantasmal, es decir que, al no estar ligado a una tradicion
cultural como la fiesta, y ser su nacimiento y desaparicidbn en cierto grado
incierta e impredecible, se convierte en un objeto de estudio dificil de abordar
por aleatorio y efimero. No obstante, esta condicion que parece una traba para
iniciar su estudio, revela una de las primeras caracteristicas propias del festival:
que pese, 0 quiza gracias, a su “fugacidad” permite que se creen y mantengan
un determinado tipo de relaciones’ entre algunos sujetos, que éstos se
legitimen dentro de un grupo, y que se construyan nuevos significados respecto
a espacios y personas. A diferencia de la fiesta, lo que se pueda decir en este
momento de un festival determinado, s6lo se puede decir hoy, porque
posiblemente dentro de dos o diez afios, como maximo, deje de existir o haya
cambiado drasticamente. La constante transformacion del festival es otra de
sus cualidades, pues su mantenimiento esta en su renovacion.

No esperemos que un solo festival nos expligue como un grupo o
sociedad se ha transformado y la manera en que ello se refleja en las
continuidades y cambios del festival, como puede ocurrir con fiestas como la
del Nifilopa en Xochimilco, sino que su caracter efimero indica que no basta con
observar un festival para ver las relaciones que éste mantiene con distintos

grupos y sujetos socioculturales, sino que es necesario analizar como se

" Las caracteristicas de dichas relaciones las explicaré més adelante en el texto.
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suceden varios festivales: complementandose, ignorandose o confrontandose,
en un contexto social y cultural determinado; los vinculos que directa o
indirectamente se tejen entre éstos y los “procesos” que dejan funcionando,
coartan o transforman después de su desaparicion, y entre el inicio de uno y el
término de otro.

Para estudiar al festival otro inconveniente es que, por su situacion
“fantasmal”, no es posible localizar una comunidad detallada desde la cual
iniciar su analisis. Bonfil Batalla, por ejemplo, quien mostrd, a través de un
estudio sobre fiestas patronales en Cholula, Puebla, la persistencia de
elementos tradicionales en una sociedad local, no indigena, altamente
urbanizada e industrializada (Sevilla y Portal, 2005: 358) partié del estudio de
una comunidad. Si bien la aportacion de Bonfil Batalla fue romper con el
andlisis de la comunidad aislada, su reflexion de la fiesta identificaba una
comunidad que la producia, vivia y significaba. El festival, por no estar
vinculado propiamente a una comunidad, sino ser una expresion mas bien
ligada a sociedades urbanas masificadas y diversas, ha tendido a ser
observado mas desde lo cuantitativo, mediatico y estadistico, que en su
dimensidn social, cultural y antropoldgica.

El acercamiento a lo festivo urbano, ya sea desde la prensa o la
antropologia, ha estado orientado particularmente a comprender, adentrarse,
interactuar e interpretar la fiesta de los “otros”, de los que viven en el tiempo de
la ciudad pero lo detienen para celebrar una fiesta que “parece” ser antagonica
a la dinamica urbana. Quiza porque la fiesta religiosa y popular urbana rompe
dramaticamente con lo cotidiano se ha convertido en un objeto de estudio o
reflexion seductor y enigméatico; en oposicion, el festival al coordinarse més con
las dindmicas urbanas resulta mas familiar, atractivo para experimentarlo, pero
no por ello para analizarlo. El festival llega a ser el espacio festivo propio del
antropodlogo, de ahi el reto analitico, pues al estudiarlo nos podemos encontrar
con que no estamos intentando comprender a los otros, sino a nosotros
mismos. Cuando nos miramos en un espejo es mas dificil observarnos si
estamos mas cerca de nuestro reflejo, quiza por ello en la antropologia ha

resultado menos recurrente mirar lo festivo desde el festival.

Posiblemente esta predileccion por seleccionar expresiones festivas en territorios
considerados como zonas “periféricas” o “rurales” de la ciudad esté relacionada con
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esa mirada antropoldgica que privilegid los espacios campesinos e indigenas para el
analisis de fenémenos religiosos, dejando de lado otros, “modernos” o “industriales”, en
los cuales se asume que dichos fenébmenos no representan una actividad importante
para comprender las dindmicas sociales urbanas (Sevilla y Portal, 2005: 361).

En el centro de este capitulo se encuentra el estudio sobre la relacion
entre lo festivo y el festival. Lo festivo es parte esencial de la fiesta y del
festival, pero no es un sinénimo en ninguno de los dos casos, no todo en la
fiesta y el festival es festivo, pero esta cualidad es la que los diferencia de otras
manifestaciones. Sin embargo, a la vez, la fiesta y el festival son distintos entre
si por las maneras en que cada uno pone en escena lo festivo en y por su

relacion con el tiempo, el lugar, la creencia y la nocién de comunidad.

Cabe advertir que la diversidad de acontecimientos que de una u otra manera se
relacionan con lo festivo, como las ferias comerciales, los festivales, los eventos
deportivos, los conciertos masivos (popularmente conocidos como “toquines”), entre
otros, no se contemplan en esta revisién debido a que, como se apunta en parrafos
anteriores, no todo ello constituye, desde nuestra perspectiva, la fiesta (ibid: 355).

Si se observa detenidamente, el estudio de la fiesta urbana en la
antropologia ha estado ademas centrado primordialmente en el Distrito Federal
y Su area conurbana. Esto probablemente debido a que la Ciudad de México es
una de las ciudades, en nuestro pais, a las que mas llegan migrantes de zonas
rurales, campesinas e indigenas, y eso la convierte en uno de los principales
lugares en que se puede observar una mayor presencia de fiestas tradicionales
trasladadas a un contexto urbano. Sin embargo, analizar lo festivo desde el
festival, en tanto que expresion preponderadamente urbana, da la oportunidad
de observar como se vive lo festivo en otros contextos urbanos fuera del
Distrito Federal y mas alla de las fiestas tradicionales (en esta investigacion
estudiaré particularmente el caso de la ciudad de Cuernavaca, Morelos). El
estudio se ubica ademas en la efervescencia de una especie de impulso festivo
que hace posible que cada dia nazcan y se realicen en nuestro pais mas y
nuevos festivales en ciudades medias, esta es otra posibilidad analitica que
brinda el festival: explorar como se da lo festivo fuera de las grandes
metrépolis.

Distinguir al festival de la fiesta tiene como objetivo final crear una
definicion de la nocioén de festival que —al dar cuenta de como éste se relaciona

con el tiempo, el lugar, la creencia, la continuidad, el cambio y los sujetos
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socioculturales— me permita construir ciertas categorias analiticas para estudiar
un objeto que parece “fantasmal’ y fugaz. Es decir que su definicién la
propongo ademas como una herramienta metodoldgica, pues me ayudara a
identificar qué mirar dentro del basto mundo del festival y encontrar, por decirlo
de alguna manera, los pilares en los que se sostiene el sentido del festival, su
estructura festiva, para desde ahi poder interpretar el por qué de las variantes
entre uno y otro festival determinado y la manera en que las variables estan
vinculadas al contexto social, cultural, econémico, politico e histérico que lo
acompafna. Con la construccion de una definicion de festival busco ademas
edificar un modelo de analisis para sortear el reto de hacer una investigacion

sobre festivales que pueda ser producida por una sola persona.

2. Tiempo

¢,De qué concepciones del tiempo parten la fiesta y el festival? El festival es
organizado mirando al futuro, pero se desarrolla en el presente, parte y se
planifica desde el mundo moderno. La fiesta, por el contrario, mantiene un
fuerte lazo con el pasado. El festival tiende a ser més efimero, la fiesta hace
todo lo posible por permanecer y mantenerse, por ser tradicion. Respecto a la
fiesta, y para comenzar a marcar distinciones con el festival, es oportuno citar
la reflexion de Michel Maffesoli en relacion a la Danza de los Diablos.

No es coincidencia que en toda la region se practiquen aun bailes que de manera

clandestina se llevaban a cabo en la época de la conquista, pues ellos fungen en cierto

sentido como anamnesis de una historia colectiva vivida, de un enraizamiento con lo
arcaico que se empecina en no desaparecer (2005: 12).

Una caracteristica de lo festivo es que organiza el tiempo, transforma el
uso de los espacios comunes cotidianos y nace por lo regular enmarcado en

cambios sociales, histéricos, culturales o econdmicos.

Las fiestas tienen siempre una relacion profunda con el tiempo. En la base de las
fiestas hay siempre una concepcién determinada y concreta del tiempo natural
(césmico), biolégico e histérico. Ademas las fiestas, en todas sus fases historicas, han
estado ligadas a periodos de crisis, de trastorno, en la vida de la naturaleza, de la
sociedad y del hombre. La muerte y la resurreccion, las sucesiones y la renovacion
constituyeron siempre los aspectos esenciales de las fiestas. Estos momentos (bajo las
formas concretas de diferentes fiestas) crearon el clima tipico de la fiesta (Bajtin, 1974:
14, en Sevilla y Portal, 2005: 343).
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Ya sea una fiesta tradicional religiosa o un festival contemporaneo, estas
manifestaciones festivas abren un espacio al jubilo antes o después (en el caso
del festival se podria decir que durante) de cumplir con una especie de cuota
de solemnidad o ritualidad. Lo festivo rompe con el tiempo ordinario para
permitir su continuidad, ya que produce un equilibrio y correspondencia entre

tiempo festivo y tiempo habitual.

Innumerables son, dentro de esta complejidad de la vida cotidiana, las figuras que
adopta la posibilidad de esa existencia “en ruptura”. En todas ellas, sin embargo,
pueden distinguirse tres esquemas diferentes, que se combinan entre si bajo el
predominio de uno de ellos; son los esquemas propios del juego, de la fiesta y del arte,
respectivamente. El rasgo comuin de todos ellos, a partir del cual comienza su
diferenciacion, consiste en la persecucion obsesiva de una sola experiencia ciclica, la
de la anulacion y el restablecimiento del sentido del mundo de la vida, la de la
destruccion y re-construccion de la “naturalidad” de lo humano, de la necesidad de su
presencia contingente (Echeverria, 1996: 165).

La cita anterior, extraida del ensayo de Bolivar Echeverria titulado “El
éthos barroco y la estetizacidén de la vida cotidiana” ayuda a explicar dos cosas
en torno a la relacion entre fiesta y tiempo: la primera, que la fiesta es ruptura; y
la segunda, que estas rupturas dadas por la fiesta son posibles gracias a que
se mueve sobre la concepcion de un tiempo circular. Es decir, que a un tiempo
de ruptura marcado por la fiesta le sucede el tiempo ordinario, y la existencia
de ambos tiempos es posible gracias a que, por oposicion, uno marca
claramente las caracteristicas y esencia del otro y viceversa, permitiéndonos
diferenciarlos, vivirlos y significarlos de distinta forma. Este tiempo ciclico al que
responde la fiesta se encuentra sustentado en la tradicién que la acompafa. La
repeticion de la fiesta, respaldada en gran parte en la creencia de que si no se
realiza en el tiempo correspondiente pasaré algo,® regularmente malo, permite
a esta perdurar en el tiempo y afianzarse a una comunidad. La fiesta es estable
en tanto que es parte de un ciclo en el tiempo, y es necesaria porque al romper
con el tiempo cotidiano le da sentido, significandose al mismo tiempo a si

misma.

® por ejemplo, realizar una fiesta en México en honor a la Virgen de Guadalupe un 10 de diciembre
carecera de sentido, sera un hecho aislado; pues su “dia”, compartido por una gran comunidad devota, es
el 12 de diciembre. Un festival, por el contrario, puede iniciar y terminar cualquier dia y ello no
transformaré drasticamente su significado y funcion.
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La relacion de la fiesta con un tiempo circular me permite identificar una
diferencia con el tiempo del festival, ya que el segundo no se mueve en un
tiempo ciclico, sino en un tiempo lineal. El festival al no partir de la tradicion, es
decir, al no ligarse con eventos del pasado, como la fiesta, irrumpe en un
tiempo lineal pero caminando de la mano de éste. Para ser mas clara, el
festival rompe con el tiempo cotidiano pero dicha ruptura no es ciclica, surge en
un aqui y ahora quiza irrepetible. El festival es ruptura y continuidad del tiempo
ordinario al mismo tiempo, por ello puedo decir que se mueve en la linealidad; a
diferencia de la fiesta, ya que ésta marca y diferencia clara y eficazmente un
tiempo muy distinto del cotidiano. La relacion que entabla el festival con el
tiempo puede semejarse, utilizando un ejemplo comun, con la forma en que los
sujetos se relacionan con el tiempo cuando estan frente a una computadora,
ésta les permite trabajar (tiempo ordinario) y en cualquier momento minimizar la
pagina sobre la que estan trabajando para comenzar una conversacion
amistosa por chat, consultar un video gracioso en la Web o incluso participar en
un juego en linea (tiempo de ruptura), todo esto sin desconectarse totalmente
del tiempo de trabajo; esa misma posibilidad es la que produce el festival en
relacion al tiempo.

La fiesta irrumpe en el tiempo cotidiano de toda una comunidad,
mientras el festival solo transforma el tiempo y espacio cotidiano de aquellos
que deciden participar en él, producto de una decision individual. La fiesta
muestra los cambios de las comunidades, los cuales se reflejan en la
transformacion y persistencia de elementos en sus fiestas. No obstante, las
“mutaciones” de la fiesta se dan siempre teniendo como referencia un pasado.
Los rituales dancisticos, por ejemplo, sostiene Michel Maffesoli son “el motor y
desgaste del proceso histérico de las identidades colectivas” (2005a: 13).

El festival no mantiene una relacion con el pasado, de ahi que carezca
de un soporte en el tiempo y se presente como una especie de objeto efimero y
fantasmagoérico. El festival se manifiesta como una vivencia colectiva del
presente, al no estar ligado a un pasado cultural, las relaciones entre los
sujetos que lo experimentan son hasta cierto punto menos estables 0 mas
abiertas, esto en comparacion con la fuerza de los lazos comunitarios que
acompafan a la fiesta. Estas caracteristicas: el predominio de la vivencia del

presente y las relaciones sociales mas “libres” que genera, hacen del festival
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una manifestacion que permite romper con la rutina de las ciudades modernas
de forma selectiva, en un momento determinado, libre de preocupaciones por el
pasado o el futuro, justo porque no hay certeza sobre su continuidad o la
duracion de las relaciones que a partir de éste se produzcan. El festival otorga
un momento colectivo para gozar el presente dentro de la légica de las

ciudades modernas en las que el futuro se dibuja como incierto o rutinario.

La rabia calma del presente, el deseo de vivir sin preocuparse demasiado por el futuro

es ciertamente la modulacién contemporanea de esa constante antropolégica que es lo

tragico. Eso que serd hecho mafiana importa poco, puesto que podemos gozar, aqui y

ahora, lo que se presenta (Maffesoli, 2005b: 49).

Esa posibilidad que otorga el festival de vivir intensamente un momento
presente y el impetu de las experiencias que genera en el momento de ser,
sobrepasan en ocasiones los discursos y objetivos que le dieron su razon de
ser (su base puede ser politica, turistica, cultural, artistica,’ etcétera); en esto
radica ademds la diferencia del festival con otras actividades, que si bien
presentan acciones y contenidos que también se pueden encontrar en un
festival —.como en el caso de un festival de danza y una funcion danza- las
tltimas no ponen el acento en la reunién social a través de lo festivo a
diferencia del festival. Por lo anterior, argumento que otra caracteristica del
festival consiste en su capacidad de crear momentos explosivos, diferentes,
impredecibles e irrepetibles. Ser impulsivo, efimero y dejar sélo la huella de la
experiencia es lo que hace atractivo al festival —tal como un fantasma cuya
vision sorprende quiza mas la primera vez que alguien dice verlo, y que por la
fugacidad con que pasa el momento, la intensidad con la que se vive es
mayor— por tal motivo, un festival que cae en la repeticion limitando la sorpresa
hace menos seductivas las practicas que en torno a él se generan.

Cada nuevo festival despierta expectativas y curiosidad en algunos
sujetos, representa la posibilidad de encontrar nuevas experiencias. El festival
se vive tan intensamente —pero teniendo como base, la mayoria de las veces,
relaciones sociales circunstanciales y fugaces— que por ello muchos proyectos
se desgastan en pocos afios. El establecimiento de un festival conlleva una

paradoja: por un lado, se establece porque es capaz de generar nuevas

® Goethe decia gue lo que esta en el fundamento del arte en general y de la obra artistica en particular
reside en un “instante resplandeciente de perfeccion” (Maffesoli, 2005b: 49).
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experiencias, de innovar y sorprender; sin embargo, en su continuidad también
puede estar su posibilidad de desaparecer, ya que parte de su esencia es,
pese a que es resultado de una planeacion, generar momentos fortuitos. Un
caso que aqui es pertinente citar es el Festival Internacional Cervantino, este
festival es uno de los mas antiguos, representativos y arraigados en México (se
funda en 1973 y perdura hasta la actualidad), éste es resultado de toda una
planeacion y logistica desarrollada a lo largo de meses, no obstante, gran parte
de la ruptura festiva que genera esta vinculada con las experiencias que
suscita, directa o indirectamente, mas alla de su planeacion y porque ademas
apuesta a un mercado global. La hipétesis en torno a la permanencia de este
festival seria, en la l6gica del analisis del tiempo que he venido siguiendo, que
éste se ha establecido porque ya constituye una pieza fundamental para el
marcaje del tiempo festivo, sino de una comunidad, si de la ciudad en que se
desarrolla (Guanajuato, Gto); esto porque irrumpe profundamente en el tiempo
cotidiano del lugar que lo aloja. Todo Guanajuato cambia cuando se lleva a
cabo el Cervantino, y ello ha sido posible, en parte, a su capacidad de generar
experiencias nuevas para el publico cada afio, debido en principio a que los
publicos en si mismos se renuevan y dicho festival oferta muchas mas cosas
ademas de arte. El Festival Cervantino ha entrado en el tiempo ciclico festivo
de Guanajuato, pero ademas innova y genera experiencias diferentes cada afio
porque se ha diversificado al articularse con otras esferas, ademas de la
artistica, tales como la economica, turistica, politica, recreativa; multiplicando
asi su mercado y atrayendo a sujetos muy distintos entre si.

El festival también es distinto de la fiesta porque el primero planifica,
ordena y controla el tiempo en funcion de las dinamicas cotidianas urbanas que
le acompafan, pues nacio junto con ellas; mientras los tiempos de la fiesta son
de orden tradicional, ritual y de creencia. Con base en este razonamiento, la
hipotesis es que en la medida en que la fiesta estda mas incorporada a las
dinamicas urbanas, es mayor el control y la planificacion de los tiempos en que
ésta se desarrolla. El control que el festival ejerce sobre el tiempo esta dado
por el hecho de que es una expresion que tiene lugar principalmente en el
contexto urbano y funciona a la par o en concordancia con la forma en que se

administra el tiempo en la ciudad. Sin embargo, el organizar el tiempo del
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festival no s6lo obedece a una cuestion de logistica, sino que ademas permite
la expresion de lo festivo bajo un orden y control.

El festival es compatible con la idea de progreso, busca innovar y no
caer en la repeticion, de ahi que sea una expresién que predominantemente se
adapta a y transforma a partir de los cambios y tiempos de la ciudad. Incluso
surge especialmente cuando hay cambios significativos dentro de las
dinamicas sociales y culturales de una urbe. En contraposicion, la fiesta se
basa en un tiempo mitico-repetitivo, ello no quiere decir que la fiesta
permanezca contenida en si misma y no tenga transformaciones, pero los
cambios siempre se construyen teniendo como referente un pasado que se

evoca en el presente.

[...] el tiempo del mito esta hecho de repeticion, es el tiempo para el cual el pasado
nunca esta muerto, para el cual nunca es pasado. Digamoslo de nuevo, la ideologia del
progreso, de todas las tendencias, va a considerar como reaccionaria semejante
referencia a la tradicion, es decir, a lo que es dado de una vez para siempre, lo que
solo podemos repetir (ibid: 51 y 52).

El festival no mira al pasado mas que para tenerlo como referencia y no
repetirlo e incluso cuestionarlo o negarlo. La relacion de la fiesta con el pasado
y del festival con el presente, me permite apuntar entonces que la fiesta

principalmente conmemora y el festival celebra.

La diferencia fundamental entre las conmemoraciones y las celebraciones es que
mientras en las primeras se revive el pasado en las segundas se vive el presente
(Sevillay Portal, 2005: 346)

El festival marca un objetivo en el tiempo, se organiza para lograr un fin
en un determinado lapso, y al marcar tiempos y metas se mueve en un tiempo
lineal, de hecho, el festival hace una especie de cresta en el tiempo, lo altera, lo
hace mas intenso pero fluyendo en la légica del tiempo cotidiano. De tal
manera que, si se decide dejar de ser parte del festival, es casi inmediato el
regreso al tiempo rutinario. La fiesta en cambio, mas que por la innovacion, se
vuelve significativa por la repeticion que la acompafia, porque dicha repeticion
la hace un acontecimiento esperado, la constituye como una tradicion en la que
se establecen roles especificos que deben representar los sujetos, el rito

entonces sera fundamental en la fiesta, pues a través del ritual los individuos
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ocupan o transforman su lugar dentro de la fiesta, dentro de un orden cosmico

y sagrado, y al interior de su comunidad.

[...] el rito hace pasar del pequefio si individual al Si comunitario, del ser privado a un
Ser de instinto social (Maffesoli, 2005b: 67).

Una accién trivial en el mundo cotidiano puede adquirir un alto significado (y asi
“convertirse” en rito) cuando destaca en cierto ambiente por medio de una secuencia
(DaMatta, 2002: 49).

Dentro del festival, mas que representarse roles como en la fiesta, los
sujetos ocupan puestos dentro de una red social para alcanzar metas
colectivas, pero no por ello comunitarias. El fin de una fiesta va guiado por la
creencia en algo, basada principalmente en mitos. Traer al presente mitos a
través de la fiesta permite la reinterpretacion y permanencia de ésta en el
transcurrir del tiempo, esta condicion de la fiesta denota, a la vez, una nocién
de comunidad mas abierta, con limites fluctuantes que se dibujan, configuran y
representan a través de elementos “tangibles” y vivenciales en los que se
depositan las continuidades y cambios de la identidad. En este sentido la fiesta
refleja cada vez mas la estructura de comunidades que mantienen fuertes y
vitales relaciones en su interior pero también con procesos externos a ella, pero
gue se articulan a partir de un pasado cultural compartido para no desbordarse.

El festival, al no encontrar su justificacién de ser en un mito o pasado
cultural como la fiesta, se construye buscando y argumentando su utilidad en el
marco de un contexto historico, social, politico, econémico o cultural. Su
caracter de “nuevo” limita su posibilidad de generar rituales, mas que rituales
motiva momentos solemnes. Los momentos solemnes del festival no llegan a
ser rituales porque en si mismos no poseen la capacidad de transformar la
posicion de los sujetos que los experimentan dentro de una estructura
sociocultural. En el festival los papeles estan dados desde un principio: unos
son organizadores y otros publicos (por ejemplo), y no hay un ritual que pueda
modificar la posicidon de los sujetos, por el contrario, la solemnidad la afianza. El
ritual, ligado a la fiesta,*° permite a los sujetos ocupar un lugar y al conquistarlo

trasformarse. En el festival las personas no ocupan un lugar con base en un

10 «g] ritual forma parte de la fiesta pero no la agota” (Sevilla y Portal, 2005: 341).
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tiempo o creencia mitica, sino porque son, por decirlo de una forma, utiles para

cumplir con un fin 0 meta al estar en una u otra posicion.

La repeticion ritual, la rutina cotidiana, son maneras idénticas de expresar y de vivir el
retorno del mito y, por lo tanto, el hecho de escapar de una temporalidad demasiado
marcada por la utilidad y la linealidad (Maffesoli, 2005b: 68).

La funcion del festival es generar situaciones en las que las personas se
pueden sentir parte de algo, esta necesidad de pertenencia toma relevancia en
el contexto de culturas urbanas marcadas por el progreso, rendimiento del
tiempo, exacerbado individualismo y aislamiento doméstico, que hacen cada
dia mas dificil tener y mantener lazos comunitarios y establecer contacto con
los otros. Pero ademas, el festival no sélo permite el acercamiento social en un
contexto placentero ante la imposibilidad de tener contacto con una comunidad,
sino que también llega a ser producto de un deseo manifiesto de compartir algo
colectivamente pero sin que esto interfiera con el actuar individual rutinario y
desprovisto de compromisos con una comunidad.

El festival se experimenta como una especie de premio ante el
cumplimiento de los tiempos de produccién cotidianos. Mientras la fiesta se
desborda, el festival es una expresion “mesurada” y racional de lo festivo. A
razon de lo anterior, la transformacién del significado y puesta en escena de lo
festivo se vincula con los cambios socioculturales, como lo ilustra Bolivar

Echeverria en la siguiente reflexion.

Durante la Edad Media el tiempo ceremonial invadia de innumerables maneras, con
diferentes intensidades y en multiples combinaciones, el horario y el calendario de la
produccion, el consumo y la procreacién. Lo hacia, porque su temporalidad era la de
una fiesta poderosa, preparada por una comunidad vigente y duefia de un discurso
mitico capaz de convencer; [...] Para el siglo XVII, en cambio, el poderio de la fiesta
eclesidstica estaba en camino de desvanecerse, pues la religion habia sido ya
expulsada del centro de la economia; [...] La modernidad capitalista, ciega a la
complementariedad contradictoria entre el valor econémico, que se valoriza en el
tiempo rutinario, y el valor de uso, que se cultiva en el tiempo “de ruptura”, convencida
de la coincidencia plena entre sus dos “logicas”, difundia la seguridad de que la vida
cotidiana rutinaria puede y debe zafarse y purificarse de la vida “en ruptura”, que una
combinacion con ésta no sélo le es prescindible en su blsqueda de mayor
productividad, sino incluso dafina (1996: 168).

El festival no interfiere con la productividad de la vida moderna, es una
representacion festiva moderna que se mueve en la logica que mira al festejo
como la compensacion por la productividad, en un momento y lugar

“oportunos”, es decir que no coarta drasticamente con el tiempo rutinario. Todo
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festival tiene sus momentos solemnes, desde los cuales se justifica el futuro
jubilo a experimentar. Son dichos momentos solemnes los que nos recuerdan
que lo festivo en el festival esta provisto de un orden, que es un festejo que no
nace de lo cadtico, sino de un fin y un objetivo. El festival representa el disfrute
de lo festivo sin riesgo, sabemos que mientras nos divertimos alguien nos
cuida. Tenemos control sobre cuando, déonde y cdmo ocurrird, y su intensidad
radica en poner a prueba y llegar a sorprendernos de ese momento del que ya
hemos creado expectativas, al respecto Michel Maffesoli sefala “El suspenso
permite gozar del presente” (2005b: 101). El festival renueva y mantiene la
estructura de la vida cotidiana casi simultaneamente, se mueve en una especie
de “temporalidad discontinua” (ibid: 102). Alrededor del festival se generan
sensaciones intensas que se tornan en eso por ser efimeras, pues si éstas
entraran en el plano de lo estable ya no serian experimentadas como
excepcionales, sino como rutinarias, pero es justo la rutina la que permite que

el festival se establezca como una novedad.

La fiesta es un acontecimiento social que establece una diferenciacién entre la vida
cotidiana y el tiempo festivo, pero éste Ultimo presenta también una normatividad
(Sevillay Portal, 2005: 353).

La vida cotidiana de los seres humanos sélo se constituye como tal en la medida en
gue en ella coexisten estas dos modalidades de la existencia humana, es decir, en que
el cumplimiento de las disposiciones que estadn en el cddigo tiene lugar, por un lado,
como una aplicacioén ciega y, por otro, como una ejecucién cuestionante de las mismas;
en la medida que la practica rutinaria coexiste con otra que la quiebra e interrumpe
sisteméticamente trabajando sobre el sentido de lo que ella hace y dice (Echeverria,
1996: 163)

El presente como tal no requiere de explicaciones mientras ocurre, en
todo caso, el presente se interpreta en el futuro pero no en el momento en que
acontece. Por ello el tiempo de ser del festival es el presente, aunque se
planee mirando al futuro. Ante las contradicciones de una vida moderna que no
termina de cumplir sus promesas, el festival expresa una necesidad colectiva
de celebrar, en la que en un instante todo tiene sentido, al menos, en lo

emocional. Esta dimension del festival radica en la

accion simbdlica, que tiene, como la metafora, la extraordinaria capacidad de evocar y
afirmar una realidad inaccesible a la descripcion directa; una realidad que sélo puede
enunciarse gracias al juego de los simbolos y la transgresién de las significaciones
corrientes de nuestro lenguaje y nuestro comportamiento (Arifio, 1996: 8, citado en
Sevilla'y Portal, 2005: 347)
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El festival rompe lo rutinario proponiendo, por un corto pero significativo
lapso de tiempo, un nuevo orden dentro del orden; la fiesta, por su parte, crea

ruptura a través de lo extraordinario desbordado.

En la ceremonia ritual, la experiencia del trance es indispensable para la constitucion
de la ruptura festiva. Si no hay este traslado, si el paso de la conciencia rutinaria a la
conciencia de lo extraordinario no se da mediante una sustituciéon de lo real por lo
imaginario, no hay propiamente una experiencia festiva (Echeverria, 1996: 166).

En la fiesta el tiempo es marcado y ordenado por la creencia, un mito y
su caracter ciclico; el tiempo del festival es organizado a partir de las reglas
establecidas por las dindmicas y procesos urbanos del contexto que lo acoge.
En este tenor cabe apuntar que la fiesta es producto de una comunion y el
festival de la convocatoria.

El festival puede no llevar a un estado de trance tan profundo como la
fiesta, ya que se mantiene mas ligado al plano de lo “real”. El jubilo que suscita
un festival estd delimitado por normas que no permiten trascender ciertos
limites: como sobrepasar tiempos sin pedir permiso a alguien (el Ayuntamiento
por ejemplo), hacer ciertas practicas en algunos espacios, o consumir cualquier
tipo de bebida y alimento, etcétera. El festival, al no ser un total y libre vehiculo
de explosion colectiva, puede caer facilmente en el olvido y convertirse en un
fantasma. El festival esta destinado a espacios y tiempos regulados que tienen
el efecto de ordenar y controlar la experiencia festiva.

Una hipétesis es que cuando un festival transforma significativamente
las actividades y tiempos cotidianos del lugar en que se desarrolla o de los
sujetos que lo viven, saliéndose de lo planeado y organizado por sus gestores,
estamos ante un festival que ha creado fiesta, no en un sentido religioso, sino
por su cualidad explosiva y por la sensacion de jubilo, cercania y complicidad
gue despierta entre los sujetos que la experimentan, y que puede o0 no estar
provista de una comunidad estable que la dirija y organice. De hecho, y ésta es
otra hipdtesis, quiza es la posibilidad de que un festival origine, dado por sus
caracteristicas pero sin ser planeado, una fiesta, que llamaré “espontanea”, es
un aspecto que contribuye al establecimiento del primero. La I6gica en esto es
que la fiesta que puede acompafar a un festival atrae a nuevos y diferentes

sujetos que el festival por si mismo no cautivaria, pero donde el festival en si es

57



el pretexto que produce la fiesta. Esto le permite al festival consolidarse y a su
vez renovarse. El reto es observar en qué contexto y bajo qué procesos
socioculturales llega a ocurrir esta especie de compaginacion entre festival y
fiesta.

El tiempo ciclico en el que se mueve la fiesta se refleja en nuestro pais
en el detallado calendario festivo que organiza los espacios y tiempos
individuales y sociales; de los festivales, en cambio, m&s que existir un
calendario hay un registro de ellos que se modifica cada afio, esto porque con
regularidad aparecen y desaparecen festivales en México.™

Las exacerbada institucionalidad moderna y la infinidad de normas que
la acompafnan han obtenido como respuesta, en parte para sobrellevarlas, que
en el presente parezca darse una cada vez mayor necesidad festiva, un deseo
de celebrar el instante eterno (Maffesoli, 2005b), vivir el aqui y el ahora, como
contraparte a un futuro incierto en el que hay normas para todos pero que son
MAs reacias 0 mas justas para unos gue para otros, en donde las instituciones
exigen pero no dan solucién a problemas sociales, culturales y econémicos. La
fiesta y el festival expresan estas necesidades festivas de los sujetos, la
primera, da sentido al ahora evocando un pasado mitico donde quiza todo fue
mejor, pasado que se busca traer al presente; mientras el festival, brinda la
posibilidad de vivir el presente como un momento excepcional para hacer mas
habitable un futuro que se construye dia a dia con momentos significativos, y
no como un gran proyecto lejano. La fiesta parte de una nostalgia que conduce
a los sujetos al jubilo y el festival de la sorpresa que produce lo nuevo.

El festival es una manifestacion que, dudosa del futuro, se rebela con
fuerza en el ahora. Lo festivo es un espacio para la utopia, sélo que en la fiesta

dicha utopia se construye desde el pasado en comunién con un tiempo

™ En México existen aproximadamente 442 festivales, éstos tienen diversos temas y estan distribuidos en
las 32 entidades federativas del pais. Este dato lo obtuve principalmente tras consultar y clasificar la
informacion sobre 435 “festivales culturales” —como los nombra Conaculta— que aparecian registrados en
la pagina Web del Sistema de Informacién Cultural (SIC) del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
(Conaculta) hasta el 2008 y en el libro Festivales Culturales de México editado también por dicha
institucion en 2002. Cabe aclarar que a la lista de Conaculta sumé 7 festivales mas: Festival Ollin Kan
Subsede Cuernavaca, Festival Internacional Cervantino Subsede Cuernavaca, Festival de la Memoria de
Tepoztlan, Festival Cultural de la Feria de Tlaltenango en Cuernavaca, Fotografest, Festival de Danza
Tierra de Encuentro, y el Festival Cinema Planeta. Estos festivales, quiza por su reciente creacion adn no
aparecen en la pagina de Conaculta. A lo largo de tres afios de investigacion esta clasificacion se
modificé por lo menos unas diez veces, lo que muestra la inestabilidad pero también la rapidez con la que
nacen nuevos festivales en el pais. Véase http://sic.conaculta.gob.mx y los anexos.
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sagrado, y el festival se edifica desde un presente que se desborda

planificadamente.

La fiesta —dice Roger Callois— es el reino mismo de lo sagrado. Es una actualizacién
de los primeros tiempos del universo. Es el momento en que estos dos mundos se
tocan sin que haya riesgo (Sevilla y Portal, 2005: 355).

¢, Qué deja metodoldgicamente esta reflexion en torno a la relacion entre
festival y tiempo? La primera propuesta es que al abordar el estudio de un
festival determinado es necesario ver coOmo convive éste con el tiempo
cotidiano, en este marco, es fundamental cuestionar ¢qué dejan de hacer los
sujetos y en qué momento para acudir al festival? Ello me indicard, a partir de
los tiempos que se destinan al festival, como se organiza y jerarquiza el tiempo
ordinario y festivo de un grupo de individuos que converge en un festival y
comparte un contexto. Poner atencién en este Ultimo aspecto, permite analizar
las necesidades y posibilidades festivas de una ciudad y su relacion con las
practicas sociales, culturales, politicas y econdémicas que la acompafian. Aqui
podria caber la hipétesis de que ciudades con menos practicas festivas, sean
fiestas o festivales, tenderan a vivir con mayor explosion e impetu los pocos
procesos festivos con los que cuentan, esto comparandolo con la manera en
que funciona una olla de vapor: si no hay posibilidad de que poco a poco ésta
libere presion, al momento de abrirla, esa solo liberacion de vapor sera mas
explosiva que pequefias liberaciones continuas.

Una segunda propuesta consiste en que para indagar la funcién que
cumple el festival dentro de una ciudad, es necesario ver cémo funcionan
varios festivales en su conjunto, qué discurso tejen todos ellos sobre lo urbano
y lo festivo; y estudiar, viendo un panorama global de festivales, en qué radica
que lo festivo en un lugar esté méas orientado o sea mas significativo a partir de
la fiesta o del festival.

La tercera y ultima propuesta es que, dado que el tiempo de ser del
festival es el presente, es fundamental estudiar su puesta en escena, el
momento performéatico en el que el festival es acciébn y practica, para
posteriormente contrastar esa parte con la construccion y reconstruccion
discursiva que de éste se hace antes y después de su realizacion. En el fondo,

dicha comparacion me ayudara a abordar e interpretar la funcion que cumple,
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en un espacio y para un grupo determinado, la paraddjica condicion que
acompainia al festival: producir un desorden festivo que requiere ser incorporado
a un discurso ordenado (construido desde practicas sociales y culturales

determinadas) para poder existir, permanecer y transformarse.
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3. Lugar

Un aspecto fundamental para reflexionar sobre las caracteristicas propias de la
fiesta y el festival es la nociobn de lugar. Las relaciones que ambas
manifestaciones construyen con respecto a la categoria de lugar las analizo a

partir de tres ejes: uno, los conceptos de territorializacion y desterritorializacion;
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dos, la forma en que construyen significados sobre un lugar a través de lo
festivo; y tres, el espacio publico.

Existe una fuerte relacion entre el proyecto incompleto de la modernidad
y las formas en que se concibe y vive hoy el arraigo a un lugar. Después de
que el sujeto urbano moderno experimentara un exacerbado individualismo,
hoy nos encontramos ante un panorama en el que es cada vez mas intenso el
deseo de las personas de experimentar expresiones culturales colectivas,
como fiestas y festivales, que los doten de una sensacion de arraigo a un lugar,
un pasado, una tradicion, un grupo o comunidad. El festival parte de la
necesidad individual y colectiva de pertenecer a un lugar que se sienta como
propio, esto ante la experiencia cotidiana, particularmente vivida en las
ciudades, del uso de espacios nuevos, de los que no se posee una memoria o

en los que el pasado que sobre ellos se conoce no resulta significativo.

La modernidad pertenece a la categoria que tiende a borrar todos los efectos y las
contingencias del arraigamiento. A veces, por el contrario, estos retornan con fuerza. El
territorio y la carga simbdlica retoman sentido. Lo local y sus nostalgias, los olores y los
sabores estructuran al individuo y los grupos (Maffesoli, 2005b: 56).

La fiesta, como ya mencioné en el apartado anterior, al estar ligada al
pasado, la tradicion y el tiempo ciclico territorializa el espacio, esto quiere decir
gue al traer el pasado al presente, dicho pasado viene acompafiado de lugares
simbdlicos que son fundamentales para el discurso mitico y efecto ritual en el
que se sostiene gran parte del sentido y funcion de la fiesta. Las
peregrinaciones que afio tras afio hacen miles de personas a lugares sagrados
para realizar fiestas en honor a virgenes y santos —como la que se lleva a cabo
en nombre de la Virgen de Juquila en Oaxaca, o a la Virgen de Guadalupe en
la Basilica de la Ciudad de México— son ejemplos de como en torno a un
espacio determinado se expresa y pone en escena, a través de la fiesta, las
creencias e identidad de un grupo o comunidad arraigada, fisica y/o
simbdlicamente, a un territorio de origen ligado a un sistema de creencias. El
sentido de la fiesta y el valor simbdlico de los lugares en que se realiza o a los
gue hace alusion son significativos para los sujetos en funcion de la relacién
gue éstos mantienen con el territorio en el que se haya originado o lleve a cabo
la fiesta, esta relacién puede darse por habitar en dicho territorio, pero también

por los lazos y compromisos comunitarios y emocionales que conservan las
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personas con la fiesta, el lugar o el grupo que la organiza, pese a que
fisicamente se encuentren alejados.

El festival, por su parte, es una expresion festiva hasta cierto punto
desterritorializada, en el sentido de que no tiene como punto de partida un lugar
original; el significado y experiencia que produce un festival sobre un grupo no
se encuentra tan influido por el territorio o la relacion que tienen con un lugar
aguellos que participan en él. En este contexto, la intervencion de unos u otros
sujetos en un festival estd mas vinculada con las desigualdades sociales y
diversidad cultural, que con el territorio de procedencia de los sujetos. Dicha
condicion da al festival la posibilidad se de ser creado por diversidad de
agentes que pueden no guardar ninguna relacion con el lugar donde éste se
realiza.

El festival, especialmente en las ciudades, estda en muchas ocasiones
relacionado con un proceso de desterritorializacion, en el sentido de que la
distancia o el poco contacto que varios sujetos mantienen con su territorio de
“origen” dentro de las grandes metrdpolis los inspira a buscar manifestaciones
festivas colectivas urbanas en las que su “endeble” arraigo a un lugar no limite

Su incorporacion y participacion. La desterritorializacion segun Michael Kearney

se refiere a los procesos en que la produccion, el consumo, la politica, las comunidades
y las identidades, se desprenden de su lugares de origen (citado en Gil Martinez, 2006:
30).

Si bien la fiesta ratifica una tradicion cultural ante un proceso de
desterritorializacion que sufren algunos sujetos y comunidades al incorporarse
a la vida urbana, cabe resaltar que las personas pueden moverse entre la fiesta
y el festival. El distanciamiento con el territorio de origen puede hacer mas
fuerte una fiesta o irla debilitando, esto dependiendo de la cohesién de la
comunidad que la realice y de la intensidad de sus relaciones cotidianas. Sin
embargo, el festival no se convierte obligatoriamente en la expresién sustituta
de la fiesta, mas bien complementa la necesidad festiva y de pertenencia de
sujetos que si bien mantienen un arraigo con un territorio y grupo, su contacto
con actores mas diversos —producto de las dinamicas urbanas— ha modificado
y diversificado sus demandas y préacticas culturales.
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El sentido que construye el festival alrededor del lugar o los lugares en
que se desarrolla es configurado desde el presente, por lo tanto es
circunstancial, estratégico y funcional. El festival puede adaptarse o cuestionar
la organizacién espacial urbana, pero no se mantiene al margen de ésta, sino
que la significa o resignifica. Por ello, el festival busca nuevos lugares para
llenarlos de sentido, o a lugares viejos los resignifica dandoles un nuevo uso.
Sea uno u otro caso, el festival es una herramienta para comprender como se
va trasformando una ciudad a través del abandono, destruccion, rescate o
construccion de sus espacios y como se significan colectivamente estos
cambios a través de la seleccion y empleo que hacen de éstos diferentes
sujetos mediante el festival.

En la fiesta, el lugar esta vinculado al pasado, de hecho su relacion con
éste lo hace mas significativo, mas que la innovacion en el uso y sentido de un
lugar —como lo hace el festival- la fiesta trata de mantener y demostrar el
caracter antiguo de los lugares, su relacion con un mito o un hecho significativo
ocurrido en tiempos remotos.

La fiesta parte de un sistema simbdlico en el que se significan
reciprocamente lo festivo, el tiempo y espacio. En el festival hay mayor
desarticulaciéon simbolica entre dichos elementos, ya que entre éstos se
construye mas bien una articulacion estratégica. En ese tenor, el lugar para la
fiesta es un fin (ya que en éste se consuma la fiesta), y para el festival es un
medio. El festival construye nuevos significados alrededor de espacios que
estaban desprovistos de éstos o intenta otorgarles un sentido diferente. En
tanto la fiesta a través de la continuidad mantiene vigentes y renueva la
creencia hacia aquellos lugares que a lo largo del tiempo han sido significativos
para una comunidad.

El uso de los espacios en la fiesta responde a un precepto cultural y
tradicional que, dentro de la l6gica ordenadora y racional de la ciudad moderna,
puede llegar a ser visto incluso como cadtico, pues como lo dice Maffesoli “[...]
en una cotidianidad moderna, por no decir dramatica, hay una busqueda
obsesiva de prever y controlar los riesgos [...]” (2005a: 19).

En las ciudades de México es comun que para la celebracién de fiestas
barriales y religiosas la comunidad que las organiza cierre las calles y coloque

en la via publica mesas, decoracion, pista de baile, a los musicos o0 un sistema
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de audio para llevar a cabo el festejo, sin embargo, esto llega a producir
tensiones entre los recién llegados a un barrio, quienes pueden ver dichos
festejos colectivos como una falta de civilidad. Y es que la manera en que se
vive y significa el lugar a través de la fiesta y del festival es distinta y delimita lo
que es posible hacer y no en el espacio durante su realizacion.

Fiesta y festival hacen principalmente uso del espacio publico, no
obstante, el espacio publico de la primera es un espacio publico comunitario; y
el del segundo es primordialmente el espacio publico privatizado o construido y
designado por alguna institucion. Sobre el uso del primero decide la comunidad
que lo emplea, vive y mantiene cotidianamente; el segundo esta controlado y
regulado por alguna instancia (privada, gubernamental, municipal, etc.) con la
que hay que negociar su uso. En este sentido, el festival emplea espacios
“semi publicos”.

Aunque el festival expresa un interés reciente de las personas por
rescatar lo publico y pese a que distintos sectores han buscado redimir al
espacio publico urbano, gue muchos asocian con la inseguridad y hostilidad,
esto también ha sido aprovechado por una “nueva ola privatizadora” (Rojas
Alcalaya, 2007). Lo anterior ha devenido en que el espacio privado comience a

ser percibido como publico,*

como en el caso de las plazas comerciales o
museos privados, espacios que permiten el libre transito de personas y que han
configurado una imagen segura y controlada del espacio publico, que operan
bajo normas y reglas muy particulares estipuladas por y a partir de los intereses
del sector privado. Este “tipo” de espacio publico es en el que principalmente se
desarrolla el festival. Empero, ambos espacios publicos poseen normas, las de
la fiesta son predominantemente comunitarias; y las del festival se encuentran
mas apegadas a lo legal e institucional, pero entre ambas hay ciertos
intercambios.

La fiesta ritualiza el tiempo y el espacio; el festival hace atractivo el

espacio para seducir a una colectividad y suele recurrir a la

12 «La articulacion entre el complejo publico-privado y el Estado-nacion ha sido erosionada por la
globalizacion de las tecnologias comunicacionales, de la organizacién econdmica y financiera de las
empresas, y por la reestructuracion transnacionalizada de las “comunidades” de ciudadanos y
consumidores” (Garcia Canclini, 1996: 5). A razén de lo antes citado, el Estado ahora tiene mas la funcion
de un arbitro entre diversos actores sociales que la de un dirigente absoluto, por ello una de sus tareas
esenciales es evitar que “las iniciativas estratégicas se dejen en manos de actores empresariales sin
regulacién” (Garcia Canclini, 2005: 15).
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espectacularizacion, ante la falta de una tradicion que lo respalde, para

lograrlo. Al respecto Enrique Gil Calvo apunta

[...] conforme avanzan los procesos de modernizacion, las fiestas locales se diluyen en
contextos cada vez mas amplios, tendiendo a urbanizarse primero y a universalizarse
después, hasta pasar de un origen localista y localizado a un destino final
crecientemente cosmopolita, globalizado y multimediatico. Y este sentido de disolucion
puede ser asociado con el desanclaje o desenclavamiento que propone un autor como
Anthony Giddens (1993) para definir las principales consecuencias de la modernidad
(en Sevillay Portal, 2005: 350).

El festival y la fiesta expresan desde distintos lugares, como sugiere Gil
Calvo, la transformacion de lo festivo en la modernidad. Sin embargo, contrario
a Gil Calvo, no creo que la fiesta en lo urbano se disuelva, mas bien se renueva
y cambia. El festival no es el resultado de la transformacién de la fiesta o o que
le sigue a ésta, sino que responde a una necesidad festiva diferente, vinculada
a sujetos sin una comunidad fija o que pertenecen a una comunidad abierta,
con identidades mdviles y que construyen sus vinculos sociales no sélo a partir
de un pasado cultural, sino a través de encuentros regulados por varios
procesos mediaticos y globales. El sujeto sociocultural al que apela el festival
es un sujeto diversificado. El festival entonces se constituye dentro de lo que
puede llamarse “lo extraordinario construido por y para la sociedad” (DaMatta,
2002: 57).

La capacidad que a través del festival poseen los sujetos de controlar,
planificar y resignificar el uso de un lugar no la miro como un aspecto negativo,
ni pretendo colocar a la fiesta como el ideal de la libertad festiva (porque
tampoco es asi). Esta planeacion, orden y previsidon que acompafa al festival,
la interpreto como una de las posibilidades y expresiones que tienen y
configuran principalmente los sujetos urbanos para vivir lo festivo en un
contexto en el que las practicas modernas y urbanas (antifestivas) priorizan el
tiempo productivo, reducen los intercambios sociales y fomentan el miedo al
otro; de ahi nace la siguiente interrogante ¢por qué, quiénes y con qué fin
algunos buscan el contacto con los demas y el disfrute mediante este tipo de
experiencia colectiva? El festival da la posibilidad de estudiar como, quiénes y
para qué se apropian algunos individuos y grupos de determinados y nuevos
espacios y lo qué esto dice sobre sus dindmicas urbanas y formas de concebir

y vivir la ciudad.
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4. Creencia

La creencia expresa principalmente la certeza en algo. En un mundo caético
como el moderno —y ante el anuncio de investigadores sociales como Lyotard o
Fredric Jamenson que sostienen que en esta era ya nada es certero y los
grandes relatos han llegado a su fin— la creencia se manifiesta como la
conviccion de que aun hay algo seguro en la tierra, algo en lo que se puede
confiar y a lo cual es posible entregarse (la fe en un santo, un milagro, la
comunidad, la energia positiva, etcétera) En este contexto, es la creencia uno
de los elementos que mas distinguen a la fiesta del festival.

La creencia es una de las bases fundamentales de la fiesta religiosa, no
asi del festival. La razén de ser de la fiesta religiosa parte de la ferviente
creencia, compartida colectivamente, de que si ésta no se realiza habra una
repercusion real: no se cumplira el milagro solicitado, a las personas les ira mal
en su trabajo o en la salud, las cosechas no prosperaran o una situacion de
abundancia se perdera. La realizacion de la fiesta religiosa al estar ligada a lo
mitico regresa el orden al cosmos, a través de ella se expian culpas, se
restablecen contactos sociales, las emociones explotan y después de ello todo
regresa a su aparente orden habitual. La creencia habla a través de la fiesta,
ésta le permite a la primera ratificarse; al manifestarse de forma colectiva, la
creencia de un sujeto alimenta la creencia de otro y asi sucesivamente hasta
que todo el momento festivo se inunda de una certeza emocional y espiritual
respecto a algo o un hecho, en el que la duda y la incertidumbre tienen poco
lugar. Sin embargo, esa efervescente creencia colectiva que acompaia
singularmente a la fiesta religiosa no es un evento espontaneo, es resultado de
los intercambios que habitualmente mantiene la comunidad que vive y produce
la fiesta, la cual comparte una serie de procesos histéricos, sociales, culturales,
econdémicos y politicos desde los que va configurando un sistema de

significacion compartido de la vida.

[...] la fiesta es expresion del grupo, el vehiculo por el cual un conjunto humano se
comunica como colectividad, consigo mismo y con el exterior [...] el grupo expresa a
través de la forma de la fiesta su caracter. Al elegir los medios de celebracion, y en
consecuencia de expresion, esta proyectando su condicidon, es decir su cultura
(Warman, 1972:161 y 162).
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El festival no parte de una creencia como la fiesta, si el festival se realiza
0 no, a este hecho no lo acompafa una consecuencia de orden mitico o divino.
Al festival no lo mueve una creencia colectiva, en principio, porque los sujetos
que convoca no estan ligados todos a una sola comunidad, sino que son
sujetos diversificados cultural y territorialmente, esta situacion impide que el
conjunto humano al que apela coincida en torno a una sola creencia. Asi
mismo, ante la pérdida de creencia, es decir de certezas, en las sociedades
modernas; el festival, si bien no devuelve el orden simbdlico al cosmos, si da
sentido y coherencia —al menos por un corto momento— al intercambio,
contacto y quehacer colectivo, al orientarse por lo regular hacia el lado
placentero y no conflictivo de este tipo de interaccion. Especialmente en el
contexto urbano, ante el detrimento de la creencia en el otro e incluso en uno
mismo, suscitada por la falta de oportunidades laborales, discursos que ya no
resultan suficientes, gobiernos poco eficaces y ciudades atravesadas por la
inseguridad, el desempleo, servicios ineficaces y con una pérdida del sentido
de comunidad; el festival se erige como una forma diferente de comunién
festiva, que si bien no resuelve los problemas planteados, si otorga la
posibilidad —principalmente a través del disfrute— de hacer mas placentera la
contradictoria vida moderna.

El festival, si bien no parte de la creencia colectiva y compartida en algo
como la fiesta, al enmarcar cualquier manifestacion y expresion cultural y
artistica dentro de una dimension festiva, la aleja en el momento en que se
vive, por decirlo de una manera, de apreciaciones, definiciones y criticas
conceptuales y tedricas profundas sobre su razon de ser. Esta caracteristica
permite al festival ser experimentado como un acto de comunién, hasta cierto
punto desinteresado, en el que el encuentro entre los sujetos que participan en
él es vivido como el resultado de una sensibilidad compartida y una unién
“amorosa”, desprovista —en el instante en el que se da— de explicaciones
sociales, culturales, econdmicas e histdricas. Pese a que el encuentro colectivo
en un festival es resultado de una planificacion, el hecho en si es
experimentado como magico y seductor, ya que se configura como un instante
en el que, en apariencia, todos confluyen sin necesidad de buscarse. En torno
al festival se edifican contactos sociales mas abiertos pero también mas
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endebles que en la fiesta, y permite acercase a los otros sin exponer la vida
privada.

La probabilidad que otorga el festival de hacer mas disfrutables algunos
periodos dentro de la vida cotidiana, dotdndolos asi de cierto sentido y
coherencia, lo configuran como una “herramienta” cultural mas que nos permite
continuar dentro de la dinamica moderna. El festival llega a criticar el discurso
de la modernidad, pero no la niega ni se contrapone a ella, sélo la hace mas
“amable”.*® Es decir, el festival ofrece un escape festivo ante las rutinas que
suscitan las ciudades actuales pero en concordancia con ellas, el festival ocupa
los tiempos libres de la poblacion y los espacios destinados a la reunién social.
La fiesta, por el contrario, no responde a la légica de la organizacién y tiempos

de la ciudad, sino a las creencias en la que se fundamenta.

J.-M. Guyau, ve en la anomia, mas alld de la desestructuracion del cuerpo social, un
medio para reafirmarlo, entendiendo bien que este cuerpo social no es una entidad
abstracta, universal, sino lo contrario, es el pequefio cuerpo particular que se crea y se
vuelve a crear sin cesar a través de una duplicidad compartida (Maffesoli, 2005a: 21).

La creencia en la fiesta religiosa ademas esté ligada a la obligacion de
dar, recibir y devolver (Marcel Mauss), las fiestas se dan para recibir, por
ejemplo, las bendiciones o milagros de un Santo o Virgen, los cuales al ser
recibidos hacen posible la continuidad de la fiesta, pues ésta se devuelve como
agradecimiento por el beneficio tomado. El festival, al no basarse en una
creencia, no conlleva o esta condicionado a un intercambio social que
trascienda el momento en el que éste se da; a su vez, nadie esta obligado a
devolver algo al festival pues éste no repercute sobre la totalidad de la vida de
las personas, como si suele suceder con la fiesta. Al respecto, los sujetos, en
relacion al festival, pueden soélo participar o vivir ciertas partes de éste;
mientras que la fiesta, por lo comdn, se experimenta en su totalidad, ya que
omitir algunas de sus partes llega a reducir (segun la creencia) la eficacia
simbdlica y ritual de ésta, trayendo consecuencias negativas. Es la
“inconstante” o libre relacion que mantienen los individuos con el festival la que

limita su continuidad.

13.41...] el doble juego que existe entre la anomia y lo instituido encuentra formas de expresion en el marco

de lo ludico y del goce” (Maffesoli, 2005a: 26).
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El sentido y légica de los intercambios, creencias y relaciones sociales
cotidianas de un grupo humano se intensifican y vuelven mas significativas en
el momento de la fiesta, por ello, ésta marca profundamente la memoria
colectiva, porque la fiesta se trae una y otra vez al presente a través de la
interaccion diaria de una comunidad, ya sea por evocacién de los momentos
mas importantes de ésta o por las relaciones que origina, deshace o permite
mantener. El festival, por el contrario, produce recuerdos que tienen poca
probabilidad de ser compartidos cotidianamente y sobrevivir a largo plazo (pues
recordemos que la mayor parte de los sujetos que participan de y en él cuentan
con reducidos lapsos y espacios para el encuentro e intercambio social de la
experiencia) esta es una de las razones por las que hay una mayor memoria de
la fiesta que del festival, intensificando asi la condicién transitoria de este
altimo.

No obstante, pese a que todo apunte a la condicion “fantasmal” del
festival, pues su registro se pierde en el tiempo y en ocasiones parece un
rumor del que soélo tienen constancia los que estuvieron ahi, esto no es
necesariamente una cualidad negativa, sino que ahi radica una méas de sus
diferencias con la fiesta y su funcioén social. El festival, al no estar ligado a un
pasado cultural y partir desde un presente sin un precedente en el tiempo,
permite la creacion de relaciones e intercambios socioculturales mas diversos y
flexibles, en comparacion con manifestaciones festivas de mucha tradicion. Lo
anterior marca una de las funciones sociales del festival —.como expresion del
proyecto inconcluso de la modernidad y de sus metas no alcanzadas— permite
la inclusion y participacion intermitente de los sujetos en proyectos colectivos y
masivos como medio alterno ante la imposibilidad de participar de forma
permanente y activa en decisiones educativas, politicas, econdmicas, sociales,

etcétera que inciden sobre su vida diaria.

La moderna cultura urbana no puede apreciarse sino en estrecha conexién con el
desarrollo de la sociedad de masas. [...] No es el tamafio de una poblacién lo que la
hace de masas, sino la escala de sus actividades. Una sociedad de masas es
entonces, por definicién, una sociedad inclusiva, en donde las clases populares —los
sectores despojados econdmica y juridicamente de cualquier género de participacion
en el pasado— son ahora incorporadas al sistema politico aunque no al poder (Nivon,
1998: 39).
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El festival es una expresion festiva que cada vez se ha perfilado mas
hacia lo masivo, en el sentido de que ha incorporado a nuevos sujetos sociales
y culturales en los sistemas de circulacion y consumo cultural, sin embargo, en
la mayoria de los casos no hace posible su acceso a la produccion cultural y
las decisiones que sobre ella se toman. El festival, en relacion con la
modernidad, celebra la diversidad cultural sin resolver la desigualdad social.

La fiesta religiosa ofrece momentos intensos para los sujetos en
correspondencia con el nivel de acercamiento que éstos tienen con una
comunidad, en principio por dos razones:. uno, porque se sostiene en un
sistema de creencias mas profundo, colectivo y arraigado que el festival; y dos,
porque rompe de manera abrupta con el tiempo ordinario y modifica la vida
cotidiana de una comunidad casi en su totalidad. Para disfrutar vivamente la
fiesta es importante ser parte o conocer las dindmicas de la comunidad que la
festeja. Si bien hoy muchas fiestas religiosas se abren al turista y fuerefo, éste
ocupa principalmente el papel de espectador y aunque tome parte en algunas
actividades, no deja de mirarlas con ojo extranjero. La creencia compartida con
los otros, expresada en la fiesta y sus dindmicas, es fundamental para hacer
mas agudo y significativo el momento festivo. El festival, al no partir de la
creencia sino de la busqueda de nuevas experiencias, abre la posibilidad para
gue los sujetos participen del momento independientemente del grado de
relacion que exista entre ellos o de su origen territorial, les permite ser parte de
una expresion colectiva sin la necesidad de establecer y mantener previa o
posteriormente relaciones con los otros.** Esta forma de contacto colectivo que
inspira el festival es compatible con dinAmicas urbanas como el aislamiento
doméstico vinculado a la inseguridad, violencia y falta de espacios publicos que
se vive en muchas ciudades, y que limitan la consecuente reunion entre sujetos
y la creacién de vinculos sociales fuertes y duraderos.

Asi como lo cotidiano y lo festivo, mas que ser excluyentes, son
categorias complementarias en tanto que una da sentido a la otra
reciprocamente. El festival como la fiesta poseen en su interior un tiempo para

el jubilo “desenfrenado” y un tiempo de “orden”, en este Ultimo se establece el

4 Maffesoli habla de “Temporalidad mesianica” en la que es “este instante” que sé6lo importa en tanto
permite la realizacion de si a partir de una comunién que supera, justamente, el pequefio yo limitado por
el tiempo y sus multiples contingencias” (2005b: 53).
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lugar simbdlico de los elementos (personas, lugares, cosas, deidades, etc.) en
torno a los cuales se conmemora o celebra la fiesta y el festival, y desde el cual
son valorados y se pone en escena el respeto hacia ellos. El tiempo del orden
en la fiesta descansa en lo sagrado, mientras el tiempo del orden en el festival
esta mas orientado a lo solemne. Los momentos solemnes del festival
responden a un contexto y un tiempo determinado pero no llegan a ser
sagrados porgque no se basan en una creencia colectiva, en todo caso, el orden
y respeto que acompafia a algunos actos dentro del festival responde
primordialmente a canones sociales, actitudes politicamente correctas o
intereses particulares de algunos sujetos, es decir a un cierto orden social
moderno.

La fiesta —ligada a un sistema de creencias— esta sujeta al miedo, miedo
a la exclusion social, el castigo divido, la culpa moral... El festival, desprovisto
de dicho sistema y en tanto generador de nuevas experiencias, esta vinculado
al riesgo, a la busqueda de innovadoras vivencias, un riesgo que se corre con
todas las medidas de seguridad posibles. En su debida dimensién, el festival es
como un salto de boniji: las personas saltan hacia el vacio y lo desconocido

sujetos de un seguro arnés y una cuerda.

5. Los contactos sociales: de la comunidad a la red social

A lo largo del texto he sostenido que la fiesta esta ligada a lo comunitario y el
festival no, tal afirmacion la sustento bajo el argumento de que la fiesta
especialmente religiosa (considerando las diversas representaciones que
puede tomar) expresa la forma de organizacion cultural, social, politica y
econdémica de una comunidad indigena, campesina o popular. ¢Qué es hoy
una comunidad que me permite decir que es la fiesta, y no el festival, su
principal expresion festiva? En principio, la nocion de comunidad de la que
parto no es la de una comunidad cerrada y autocontenida, sino que sostengo
que ésta tiene limites “flexibles” que le permiten mantener intensas relaciones
con el exterior, sin perder su cohesion al interior. No cualquier grupo humano
que convive forma una comunidad, por ello es importante partir de una

definicion.
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La comunidad la forman una grupo de sujetos que comparten un pasado
histérico y cultural que les resulta significativo y por lo tanto permanece en su
memoria colectiva, y un territorio en comun con el que se identifican —esto no
quiere decir necesariamente que vivan en el mismo espacio, sino que tienen
como referencia un lugar de origen— esta relacion puede ser o no fisica o estar
dada soOlo en un nivel simbodlico, pero lo mas importante es que su
correspondencia con el pasado, el lugar, un sistema de creencias y
experiencias se articulan a través de practicas cotidianas que dan cohesion a, y
son coherentes con: la organizacion de su politica, economia, cultura,
unidades domésticas y la formacién de las familias. Esta cohesion y coherencia
es la que da identidad a una comunidad y es, a su vez, el punto de referencia
desde el que opera la exclusién, es decir, desde dbénde se configuran las
fronteras de la comunidad, desde donde se mira quién pertenece y quién no.

[...] la esencia de la comunidad se encuentra en la exclusion, pues ésta obliga a
establecer practicas por medio de las cuales la comunidad implanta relaciones
sumamente estrechas, mismas que trascienden el nivel local (Gil Martinez de Escobar,
2006: 48).

Un aspecto fundamental de la comunidad es que sus miembros estan
comunicados de forma permanente y tienen un contacto habitual, aunque no
sea fisico y pese a que sus miembros estén diseminados. La incomunicaciéon
voluntaria de alguno de sus miembros conlleva su exclusion, asi, la fiesta es un
mecanismo Yy practica por la que una comunidad se significa, y por la que los
sujetos anuncian en ésta, con su participacion o sustraccion, su posicién y
vinculo con ella. Los agentes de la comunidad son individuos cada uno con
caracteristicas muy particulares, pero que colectivamente no son tan
desiguales social y culturalmente, los cuales en su conjunto regulan su
convivencia, intercambios e identidad a través de un sistema de practicas y
normas compartidas, las cuales se articulan —segun sea el caso— desde lo
politico, lo econdmico o lo cultural, en donde aunque alguna de estas unidades
sea la que mas module la vida de una comunidad, no por ello los demas
ambitos dejan de ser trascendentes (ibid: 382 y 383). La identidad y
pertenencia que dan sentido a una comunidad no son estables e inamovibles,
estan en constante tensién, conflicto y negociacion, pues la comunidad esta

conformada por sujetos que a su vez se transforman por los contactos que
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establecen fuera de ella. Sin embargo, pese a los cambios, la comunidad es
resultado de un consenso colectivo que dice a los sujetos a quién le
corresponde hacer qué y a quién no.

A partir de esta nocion de comunidad puedo afirmar que el festival, como
ya lo sugeri —al no mantener relacion con un pasado cultural, ni con un territorio
especifico, y lo mas importante, al ser la participacion de los individuos en éste
opcional y no existir ningun tipo de consecuencia o sancion social o divina para
el que no tome parte en él- no es producido desde una comunidad, sobre todo
en su caracter mas tradicional.

La ciudad moderna va a transformar el sentido de comunidad, pues “los
cambios operados en el plano de la personalidad que supone el transito de la
vida comunitaria cooperativa a la individualista de la ciudad” (Lezama: 2005:
105) van a suscitar que se generen nuevos mecanismos para crear
identificaciones socioculturales dentro de la compleja dinamica de la vida
urbana. En este contexto, ante la falta de una comunidad cercana, las redes
sociales se configuran como una especie de resguardo social ante la hostilidad
e inmensidad de la ciudad.

El festival dentro de la ciudad posee la cualidad de comunicar y generar
“sentidos culturales especificos” (ibid) entre actores que se identifican a partir
de algun aspecto social o cultural, pero cuyos intercambios y organizacién se
ve reducida por las propias practicas urbanas. El que la mayor parte de los
festivales se desarrollen en las capitales de nuestro pais no es gratuito,™ pues
el festival es un ejercicio por el que los sujetos refuerzan pautas identitarias con
la finalidad de combatir el anonimato y la pérdida de significacién de la vida en
las metropolis.

El festival tiene la posibilidad de reunir personas mas diversas que la
fiesta, esto permite el encuentro entre grupos distintos que generan
intercambios de diferentes indoles. La fiesta, por su parte, suele reunir a
sujetos “mas iguales”, por lo que a través de ésta se equilibran e intensifican
las relaciones comunitarias. En el caso del festival, la diversidad de actores que

éste puede reunir, permite a los individuos ampliar sus redes sociales en

5 véase como referencia el cuadro C. Festivales culturales en México por afio de creacion.
Registrados y vigentes hasta 2009, que aparece en los anexos.
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distintas direcciones, pero ello no necesariamente implica que dichas redes
sean fuertes, en ocasiones solo se utilizan para alcanzar objetivos especificos.
La diversidad a la que dan cabida los festivales agiliza los intercambios entre
grupos, pero también repercute en que dichos contactos tiendan a ser més
fugaces y a transformarse o reorganizarse dependiendo de los cambios
socioculturales que experimenten los individuos que patrticipan, el festival o la

ciudad en que se realiza.

Otra diferencia primordial entre fiesta y festival es que la primera tiende a
ser mas intima, “es una forma privilegiada de conmemorar, recordar, abrir y
cerrar etapas” (ibid: 345) vinculadas con la vida de una comunidad, y digo que
es intima porque normalmente la fiesta es y esta hecha para y desde una
comunidad; por el contrario, el festival nace como “un manifiesto publico” por el
que un grupo declara aquello que piensa y ratifica sus gustos culturales
(Manning, 1983: 36).

Las fiestas, en particular las religiosas, asi como las comunidades que
las festejan se han ido transformando y hoy muchas fiestas pueden ademas ser
un espectaculo para el turista o el visitante, la fiesta se acopla a estas nuevas
circunstancias pero no deja de existir un lazo o ser una expresion de la
comunidad. El festival, a la inversa, hace desde el inicio un llamado para que
todos asistan. Uno de los objetivos del festival es lograr que todos estén al
tanto de su presencia pero, paraddjicamente, ese llamado suele estar dirigido a
actores muy especificos, se da entonces un doble juego: el festival anuncia su
presencia y no pone “limites” aparentes para permitir la entrada de cualquiera,
sin embargo, posee limites simbdlicos y sociales dados a partir de aquello que
celebra.

El hecho de que el festival actualmente se configure cada dia mas como
una expresion festiva importante tanto en ciudades grandes, medias e incluso
poblaciones no urbanas, es, por un lado, resultado de que la fiesta, no es que
ya no cumpla con su funcion socializante, sino que ya no “satisface” todas las
necesidades festivas de los sujetos contemporaneos. Las transformaciones
qgue han experimentado las comunidades campesinas e indigenas de las que
nacen muchas fiestas de nuestro pais y el efervescente surgimiento de

festivales guardan relacion con la presencia de sujetos sociales diversificados,
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pues éstos no soélo pertenecen a una comunidad, sino que son ademas
jovenes, obreros, artistas, etc., adaptandose a nuevos contextos (Gil Martinez
de Escobar, 2006), los cuales llegan a requerir de otros procesos festivos,
ademas de la fiesta, para crear alianzas, disfrutar y construir su identidad

camaleodnica.

No estoy sugiriendo que si se pertenece a una comunidad la Unica
expresion festiva a la que tengan acceso sus miembros sea la fiesta; y que si
no se pertenece de fijo a una sola comunidad la Unica opcidn sea el festival,
sino que un mismo individuo puede transitar entre y disfrutar de las dos
manifestaciones. El festival se expande y fortalece en tanto que expresion de la
diversificacion sociocultural de los sujetos en el mundo contemporaneo. El
festival ha sido posible en algunos contextos, por una parte, gracias a la
constante negociacion y expansion de los limites de las comunidades y la
flexibilidad de los sujetos que hoy las constituyen, cuyo sentido de identidad y
pertenencia se configura si desde dentro de la comunidad, pero también en su
relacion con procesos globales externos a ésta; y, por otra, debido a que los
sujetos urbanos, tras experimentar un individualismo exacerbado, buscan hoy
resguardo en las redes sociales que se configuran en torno a practicas como el
festival. El festival genera redes sociales en las que el sujeto puede entrar
independientemente de si pertenece a una comunidad o no, ya que formar
parte de éstas no condiciona su lugar dentro de su comunidad, como quiza
podria suceder si este mismo sujeto participara en una fiesta patronal que no
fuera la propia.

El festival trasciende lo territorial, permite estar en y mantener redes
sociales incluso sin tener un contacto constante con el otro, con motivo de éste
se pueden gestar intercambios e incluso llegar a configurar un cierto sentido de
pertenencia sin estar ligado a un lugar, como una especie de pertenencia
virtual. Todo ello es posible gracias a que actualmente las relaciones sociales
van acompafiadas de una intensa movilidad y transito de individuos, y de
nuevos y mas rapidos medios de comunicacion que han permitido a las
personas acortar distancias, organizarse, defender ideales, mantener
relaciones, etcétera, sin que necesariamente habiten y convivan en el mismo

espacio y, al mismo tiempo, sin que se alejen de su contexto inmediato.
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No puedo decir que se forma una comunidad en torno a un festival, pues
las relaciones que desde éste se tejen, a diferencia de las que se dan en una
comunidad, son menos fuertes y no generan normas y practicas colectivas,
mas bien responden a un momento, a ciertas circunstancias y a objetivos

concretos.

[...] las comunidades establecen sus propios limites para distinguirse de la otredad y
para mantenerse a si mismas como grupos unidos que de una u otra manera
conservan distintos vinculos identitarios (ibid: 37).

El festival convoca a sujetos diversificados, es decir, personas que hoy
coinciden en disfrutar un festival de jazz pero que quizd mas alla de eso no se
identificarian en otros aspectos como lo politico o religioso. Las redes sociales
gue se configuran a partir del festival se establecen con actores diversos, pero
cada red responde a un fin, por ello el individuo se mueve entre distintas redes
apostando a algo diferente en cada una. Al poner en juego en dichas redes
s6lo una parte de lo que son y de lo que distingue e identifica a los sujetos, se
hace dificil la configuracién de grupos sélidos que perduren por largo tiempo,
como en el caso de las comunidades. Mas que distinciones identitarias o de
origen, alrededor de las redes operan fronteras edificadas sobre la desigualdad
sociocultural.

La fiesta y el festival implican el contacto social, “la comprension del otro
se ha dado muchas de las veces a partir de sus procesos festivos” (Sevilla y
Portal, 2005: 341). No obstante, el festival posibilita un contacto entre personas
sin llegar a la intensidad de los intercambios que promueve la comunidad, sino
gue consiente la creacion de relaciones sociales en concordancia con la vida
productiva moderna. El festival permite la asociacion, complicidad, solidaridad
colectiva, acordar compromisos en grupo o colectividad, de una manera mas
informal y sin interferir con los horarios de trabajo, la escuela y el consumo. La
fiesta otorga un sentido de pertenencia cotidiano; mientras el festival, por su
condicién fantasmagarica, permite un estar-juntos momentaneo, experimentado
al maximo pero que no necesariamente se lleva a la cotidianidad.

La modernidad exacerbd el individualismo, ese individualismo ha
mermado la cantidad de vivencias y experiencias significativas a partir del
contacto con los otros, ha producido sujetos aislados. Hay hoy un vuelco y
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fervor por fortalecer la comunidén o hacer nuevas comuniones, por ser parte de
un encuentro colectivo. Una necesidad de adquirir vivencias que marquen
renovaciones, cambios y rupturas dentro del transcurrir de la vida, en la que los
momentos experimentados cobran mayor significado si son compartidos con

los otros.

[...] las fiestas son sistemas simbdlicos articulados entre si, que constituyen redes
sociales de intercambio y de organizacién, a través de las cuales la ciudad -
aparentemente fragmentada, caética y sin sentido— se articula, se comunica y genera
sentidos culturales especificos (ibid: 365).

Si las fiestas articulan una parte significativa de la vida urbana, ¢ por qué
entonces la necesidad cada vez mas acrecentada de contar con festivales?
Existen, en principio, las siguientes razones: al no apelar a una creencia es facil
participar o no en ellos y disfrutarlos sin consecuencias o retribuciones
sociales; sus tiempos se acoplan mas o no empatan con los tiempos laborales;
y también otorgan la posibilidad de crear redes y nuevos contactos fuera de
una comunidad. No es que el o los sujetos deban decidir entre fiesta y festival,
como ya lo mencioné parrafos atras, sino que el festival cobra sentido cuando
la fiesta, aunque importante, no es suficiente para cubrir las necesidades de
relacionarse socialmente, cuando la identidad se construye desde las
relaciones que los individuos mantienen con diferentes grupos, o en caso de
que la fiesta caiga en una especie de inercia y deje de ser significativa para
algunos de los miembros de la comunidad que la organiza.

El festival parte de la aceptacion de un mundo moderno en el que todo
se planea y organiza para un fin. Sin embargo, en su tiempo de ser, invoca a la
pasion y la emocidén que suscita vivir el ahora. El festival es causa y efecto de
la modernidad, en tanto que juega con las contradicciones de ésta: establece
un organizacion para la presentacion de algo pero sacandolo de su contexto
cotidiano, de esta manera, es resultado de la lI6gica moderna de meter todo en
un orden; pero al mismo tiempo, en su momento de ser (como accién
performatica) cuestiona a la modernidad porque los encuentros y emociones
gue suscita sobrepasan ese orden, diversificando sus sentidos. No obstante,
dicha diversificacion solo es entendible cuando el festival entra en escena. El
festival genera una situacién especifica para que afloren relaciones y

emociones que casi exclusivamente se pueden dar en el marco de la
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interaccion colectiva, la cual, principalmente en el contexto de sociedades
urbanas modernas, soélo es posible a través de una planeacion que convoque
dicha reunion. El festival marca limites que invitan a sobrepasarlos, y esa
transgresion del orden es la que vuelve su puesta en escena mas excitante y

significativa. Los afectos son

[...] causa y efecto del juego de las apariencias. Al mismo tiempo, estan liados a
situaciones concretas, y no tienen ninguna pretensién de intemporalidad o de
universalidad, este aspecto efimero los hace, a la vez intensos y excitantes (Maffesoli,
2005b: 84).

El festival puede hacer posible que gente que no se conoce se
encuentre pero suprimiendo de alguna forma el elemento del temor y
desconfianza hacia el contacto con “el otro”: desconocido, impredecible y
ajeno; esto porque en el fondo dichos encuentros estan regulados por alguien y
el sujeto puede entrar y salir del festival cuando lo desee. La fiesta, por su
parte, no entra en la misma logica del festival, en ésta los que participan son
mas cercanos, los afectos y emociones compartidos por los miembros de una
comunidad en una fiesta son méas intensos y, a diferencia del festival,
trascienden lo perecedero del momento.

El festival no sélo produce redes sociales, sino que éste se configura
especialmente a través de redes sociales, las pone en movimiento, entre mas y
fuertes sean los miembros que las forman y los contactos entre éstos (es decir
el poder que tengan los sujetos que las integran) es mas probable su éxito. El
festival nace de una planeacion, suele acomparfarlo una meticulosa y ardua
ingenieria cultural de masas (Arifilo, citado en Sevilla y Portal, 2005). Una
prueba contundente de que el festival se produce, mueve y experimenta a
través de redes sociales masivas, por la diversidad y cantidad de gente que
alcanza; pero delimitadas, a partir del perfil sociocultural de los sujetos que las
conforman, lo son los medios que los gestores primordialmente utilizan para su
organizacion, difusion y seguimiento. El principal medio que emplea hoy el
festival (ademas de radio, television y prensa) es Internet, en especial paginas
Web de redes sociales como Hotmail, Myspace, Facebook y Twitter, a través
de éstas se promueven todo tipo de festivales, te permite ver quiénes asistiran,
quiénes no y comentar las actividades, también es posible tener informacion y

conocimiento sobre festivales de todo el mundo y establecer contacto con los
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organizadores. La fiesta, en cambio, a veces no requiere de toda esta
infraestructura mediatica, pues al ser una parte importante de los tiempos que
regulan la vida de una comunidad, ésta se encuentra presente, es esperada, de
la fiesta uno se entera a través de la gente, de la constante comunicacion que
se mantiene con un grupo. No quiere decir que la fiesta hoy no recurra a la
prensa, la radio o la television, pues hay fiestas que son todo un fenbmeno
mediatico, como la representacion de la Pasion de Cristo en el Cerro de la
Estrella en Iztapalapa, pero la fiesta emplea méas a los medios de comunicacion
para su registro y conservacion, que para atraer publico. Lo anterior porque la
fiesta por lo regular no requiere del “publico” como concepto para su éxito y
legitimacion, y el festival si.

El festival puede permitir la convivencia entre sujetos locales y externos
al interior de una ciudad o territorio, no asi resolver la desigualdad. La fiesta
tiene la capacidad no de erradicar pero quizd si de mediar frente a
determinados conflictos de estratificacion social al interior de comunidades
identificadas culturalmente, ello a través del efecto transformador que tiene la
fiesta sobre los sujetos que participan en ella, de la creencia compartida sobre
la que se monta y de los mecanismos de convivencia, solidaridad y cierta
igualdad que la comunidad hace operar y pone en funcién mediante la fiesta.

A través del festival se expresan las identidades urbanas: moldeables,
mutables, camalebnicas, pero que a la vez otorgan al individuo un fuerte
sentido de pertenencia a uno o varios grupos. Empero, esta sensacion de
pertenencia es posible porque, como producto de la desigualdad, si un espacio
festivo (empleado por un determinado festival) permite a algunos sujetos
considerarse integrados en él es porque pueden reconocer y diferenciar ese

espacio de aquellos de los que se sienten excluidos.

Las relaciones de desigualdad estan presentes en todos los sistemas sociales; por
tanto, si los sistemas se crean y permanecen es porque a su vez mantienen relaciones
desiguales, y en la medida en que las mantienen (diferencias de sexo, edad, estrato o
clase), subsisten (Nivon, 1998: 31).

El festival es una manifestacion por la que, si bien no se resuelven
conflictos sociales y/o culturales, si llega a ser un espacio que expresa y libera
las tensiones entre los sujetos y su entorno sociocultural. “Las tensiones no son

necesariamente conflictos, pero seguramente equivalen a una matriz de
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cambio, de innovacion, de dinamica” (ibid). En este tenor, el festival permite a
algunos individuos relacionarse con diferentes practicas culturales sin poner en
riesgo su relacién con una comunidad, acceder a productos culturales nuevos y
diversos, facilita el contacto con otros y la creacién de alianzas con distintos
fines.

El festival parte en especial de formatos que se gestan en el marco de
tendencias globales. En este sentido, lo que hace diferente a cada festival es la
accion y forma en la que se da el encuentro colectivo y las estrategias que
emplea para suscitarlo. El encuentro es significativo porque el festival reine
personas diversas pero afines de una u otra manera al tema, causa o discurso
del que parte el festival, las reane su “gusto” por algo. El festival no marca,
como tal, una diferenciacion cultural entre grupos como la fiesta, pero son en si
la desigualdad y diversidad sociocultural las que inspiran la creacion de
muchos festivales urbanos, los delimitan y generan publicos especificos que
comparten mas o menos con la misma intensidad un momento en comdn y con
sentido. El festival, en lugar de una comunidad, se apega mas a lo que Roberto
DaMatta denomina como colectividad diferenciada, “como grupo que puede
reconocerse, unico y diferente de los otros” (2002: 43), el cual se articula a
través de redes sociales pese a que sus “miembros” no convivan dia a dia, o
compartan habitualmente espacios y tiempos colectivos.

El festival encuentra su mejor terreno, es decir su valor, funcion y
significado, en sociedades en las que el incremento de la desigualdad social y
diversidad cultural conllevan un proceso de reflexiébn sobre la identidad, las
relaciones sociales, las oportunidades y los ideales de la modernidad. La
produccion de momentos para el encuentro, como el festival, por parte de
sujetos no vinculados a una comunidad o que se expresan mas alla de ésta es
fundamental, pues es el festejo colectivo una manifestacion en donde la

sociedad puede tener una vision alternativa de si misma.

6. Cambio, continuidad y negociacion

¢Por qué ha predominado en la antropologia un particular interés por los

procesos festivos? Probablemente porque en estas manifestaciones se puede
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observar de manera general la forma en que una colectividad sociocultural
pone en escena las dimensiones politicas, econémicas y culturales que regulan
sus practicas como individuos y grupos; la experiencia festiva es la viva

expresion de la cultura, entendiendo a esta ultima como

un sistema de simbolos y discursos que dan sentido a nuestro actuar en el mundo v,
por tanto, llega a constituir parte integrante de la identidad de los sujetos y uno de los
niveles de su integracion. En otras palabras, la cultura brinda el significado y el valor,
es decir, el sentido que tiene el hacer de los sujetos agentes (Nivon, 1998: 31).

A través de la fiesta y el festival es posible observar y reflexionar sobre
los elementos culturales y sociales que han cambiado en una sociedad, ciudad,
comunidad y en los individuos, pero también permiten analizar aquello que
permanece. ¢CoOmo y en qué sentido producen cambios y dan continuidad a
ciertos procesos socioculturales la fiesta y el festival, y qué negociaciones
ponen en juego ambas manifestaciones al permitir la transformacion o
permanencia de determinados procesos?

En principio, lo festivo estd vinculado principalmente a practicas tales
como la conmemoracion, la celebracién, la consagracion, el ritual y el juego;
algunas de éstas se encuentran mas orientadas a dar continuidad a la practica
festiva (la conmemoracion y la consagracion), y otras permiten cambios en su
estructura y orden (como la celebracion, el ritual y el juego). No obstante, no
toda manifestacion festiva contiene todas estas dimensiones, sino que en cada
una de las expresiones pesa una 0 mas de las practicas desde las que se
articula al resto. La propuesta es que por la forma en que fiesta y festival se
articulan con el tiempo, el lugar, la creencia y los sujetos —dimensiones que he
estado explorando a lo largo de este texto— fiesta y festival tenderan a
vincularse méas con unas categorias de lo festivo que con otras.

En relacion al tiempo, la fiesta asegura su persistencia y la continuidad
de la comunidad que la celebra al traer el pasado cultural del grupo al presente,
como un constante recordatorio de los elementos simbdlicos que les dan union.
Al trasladar el pasado al presente, la fiesta es un punto de negociacién entre la
comunidad y los procesos externos a ésta. La fiesta muestra una identidad
asociada a un tiempo mitico en el que los sujetos de una comunidad se

reconocen y al que regresan, y desde donde mantienen su cohesion como
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grupo, pese a gque como sujetos estén en constante transformacion y se
muevan al ritmo de tiempos productivos y recreativos externos a la comunidad.
La fiesta celebra a través de la conmemoracion un evento que otorga identidad
a un grupo, es decir, que al revivir el pasado en el presente hace del pasado
algo “real” y vivido, que a través de su constante renovacion deja ver la
continuidad del pasado. La fiesta marca de manera contundente el paso entre
tiempo festivo y tiempo ordinario, la continuidad de la fiesta es uno de los
elementos culturales que hacen posible que la comunidad que la produce

experimente cambios sin disolverse. La fiesta

concreta la nocién temporal vinculada a los ciclos bioldgico, histérico y césmico. Es por
ello que las fiestas forman sistemas, los cuales se pueden observar en los calendarios
festivos (Sevilla y Portal, 2005: 345).

La sucesion sistematica de fiestas en un calendario, les otorga a éstas
un significado dentro de una totalidad festiva en la que cada una cumple una
funcién dentro de un gran discurso festivo, por ejemplo, los carnavales siempre
anteceden a las fiestas de Semana Santa, dandoles a los primeros y a las
segundas un lugar particular en el tiempo y con ello también un sitio simbdlico.
El festival, al celebrar sin conmemorar, no forma sistemas, pues nace en el
presente y desarticulado de lo histérico, biolégico o mitico; el sentido de cada
festival responde en apariencia solo a su ldgica, cada festival se presenta como
una pieza en si misma que no forma un sistema. Si se puede hablar de redes
entre festivales, pero no propiamente de sistemas como en el caso de las
fiestas.

El festival cambia el tiempo individual sin alterar del todo la continuidad
del tiempo ordinario colectivo, es decir, permite que paulatinamente los sujetos
entren en un tiempo diferente al ordinario, pero sin que todo un grupo de golpe
lo haga al mismo tiempo. Por ejemplo, cuando se realiza una fiesta es comun
gue toda la familia participe en ésta; pero el festival, al estar mas especializado
en algun aspecto, quiza llame soélo la atencién de algin miembro de dicha
familia. Alrededor del festival se forma una colectividad individualizada, esto
significa que el contacto se da entre individuos que comparten un momento en
comun, pero entre éstos no hay necesariamente una organizacién social

profunda y constante, y cada uno marcha a su ritmo, por lo que sus tiempos

82



festivos —mas que estar marcados por fechas significativas y compartidas con
un grupo— se dan en relacion a las dinamicas diarias de los sujetos. En la
ciudad el festival es una manifestacion festiva que no responde a fechas
establecidas en ningun calendario, que no es ciclico, ni parte de un sistema, y
por todo esto abre la posibilidad de celebrar sin conmemorar (ibid: 345). El
festival negocia con los acelerados y agitados tiempos en que se mueven los
sujetos urbanos, les permite celebrar cuando puedan o quieran y a veces de
forma sorpresiva, tiene una especie de acuerdo con el tiempo cotidiano para no
irrumpir en él de forma tan dramatica y casi invariable como lo hace la fiesta, y
a cambio mantiene —dentro de la repetitiva rutina de las ciudades— sus
elementos de seduccidn: ser innovador y hasta cierto punto inesperado.

El festival, o la sucesion entre festivales, generan cambios pero a través
de modificaciones sutiles que se ven a largo plazo, a diferencia de la fiesta que
transforma rapidamente el entorno en el que se realiza, por ello hay que
escudrifiar donde van quedando los efectos del festival. La hipétesis es que los
cambios que produce un festival se ven durante y especialmente después de
que se realiza, y que, dado que el festival no cuenta con la continuidad de la
que goza la fiesta como para poder establecer comparaciones, los efectos que
produce se deben observar a través del seguimiento y analisis de las redes
sociales que se mantienen, rompen, pero sobre todo se forman a partir de éste:
quiénes las crean, qué las fortalece y el poder que ejercen sobre la toma de
decisiones para cambiar o0 mantener determinadas situaciones sociales y
culturales dentro de una ciudad.

En cuanto a la nocion de lugar, la fiesta mantiene el significado simbdlico
de los lugares en que se lleva a cabo; mientras mediante el festival se intenta
configurar nuevos sentidos alrededor de los espacios que los productores
eligen para su realizacion. Fiesta y festival permiten estudiar como distintos
actores y grupos configuran y negocian, a través de sus expresiones festivas,
el uso y significado de los espacios.

Fiesta y festival parten de la consagracion, al colocar en y dar a objetos,
tiempos, personas, relatos, lugares y situaciones un lugar importante y por
encima de lo ordinario, muestran publicamente su importancia y trascendencia.
Fiesta y festival al consagrar algo hacen que pase de lo cotidiano a lo

extraordinario, es decir, transforman su condicién. Asi mismo, los que
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participan de dicha consagracion también modifican su ser ordinario, al entrar
en una dindmica excepcional se elevan junto con aquello que consagran.

La fiesta consagra en relacion a una creencia (se honra a un Santo
porque se cree en el poder divino que posee) y ello permite efectuar rituales,
practicas por las que los sujetos y las comunidades establecen contacto con un
determinado orden césmico, simbdlico o divino, por medio del cual su estado
en el mundo cambia. La fiesta requiere mantener la creencia en su capacidad
de transformacion divina y sagrada. “En la medida en se borra de las
conciencias el sentimiento de la trascendencia divina, [...] en la misma medida
pierde su influencia transformante” (Leclerq, citado en Delgado, 2007).

El festival consagra sin partir de una creencia, sino que aquello que
glorifica es colocado en tal posicién a través de la configuracion de discursos
racionales y a veces institucionales que se legitiman y tienen sentido dentro de
un contexto politico, econdémico, histérico y cultural determinado. La
consagracion en el festival, al no estar fundamentada en una creencia, puede
poner a los sujetos en una situacion excepcional de forma inmediata pero no
los transforma como la fiesta por no estar ligado a un sistema simbdlico
profundo y compartido; en cambio, si les permite explorar nuevas sensaciones
y experiencias. La fiesta es confirmacion de la creencia, y el festival examina
las posibilidades de generar nuevas vivencias significativas.

En la fiesta lo ladico viene por y después de lo sagrado, en tanto que en
el festival, y esta es una hipétesis, uno de los motivos que atraen a las
personas a éste es principalmente su dimension ludica, ya que ésta les permite
a los sujetos acercarse de forma mas “amigable” y espontanea a aquello que

en él se consagra.

El placer lidico consiste en esto precisamente: en la experiencia de la imposibilidad de
establecer si un hecho dado debe su presencia a una concatenacion causal de otros
hechos anteriores (la preparacioén de un deportista, el conocimiento de un apostador,
por ejemplo) o justamente a lo contrario, a la ruptura de esa concatenacion causal (la
“mala suerte” del contrincante, la “voluntad de Dios”) (Echeverria, 1996: 165).

En el festival lo ladico cumple un papel basico, porque parte de su
esencia es que en el momento de su realizacidbn se vive desprovisto de

explicaciones, pues a través de éste se busca escudrifiar en nuevas
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experiencias que cambien y den sentido a la rutina. El festival explora, la fiesta
ratifica.

Por el tipo de relaciones sociales que acomparian al festival y la fiesta,
sostengo la hipétesis de que las estructuras de poder al interior de la fiesta son
mas estables y se renuevan con menos frecuencia que en el festival, pero al
estar fundadas sobre una comunidad, requieren de la aceptacion vy
reconocimiento de ésta y son menos asimétricas que en el festival; en este
ualtimo, el poder se estructura no desde el reconocimiento de una comunidad,
sino a partir de las redes sociales en las que se mueven los sujetos que se
hacen con el poder y en funcion de que aquello que controlan a partir del
festival sea o0 se haya vuelto significativo para un grupo.

El festival asi como la fiesta son espacios de tensién social, pero
también de constante negociacién: del tiempo, de los lugares, las préacticas, la
cotidianidad y de las relaciones con los “otros” y los “propios”. Preguntar ¢,qué
cambios busca o negocia cada festival?, lleva también a la cuestién sobre
¢cOmo y por qué se transforman los sujetos y grupos en un contexto particular
y cdmo se manifiesta, a través de aquello que desean cambiar, los conflictos y
tensiones sociales en los y las que se mueven?

Con el desarraigo que caracteriza a la ciudad moderna, las
manifestaciones festivas tienden a ser mas difusas, abiertas y deslocalizadas
(Gil Calvo, 1991).

Segun el relato de la modernidad, la fiesta, al igual que la costumbre, el rito, la fe,
estaria condenada a desaparecer bajo “las gélidas aguas del calculo egoista” (Marx) o
a quedar petrificada en la “escarcha de la ascesis puritana” (Weber). La modernidad
nacio antifestiva y con ella las ciencias sociales, que contribuyeron a efectuar una
critica acerca de las conductas rituales y de la cultura popular tradicional, porque
supuestamente actuarian como obstaculos en el engranaje de la maquina del progreso
y la racionalidad (Arifio, 1996: 6, citado en Sevilla 'y Portal, 2005: 349).

Ante esta visidn negativa y que condena a la fiesta en el mundo
moderno, lo festivo se abre paso, especialmente en las ciudades,
expresandose en nuevas formas como el festival y en renovadas fiestas
tradicionales.

Frente a la homogenizacion cultural a la que parecen ser arrastrados los
sujetos en las ciudades a través de los medios masivos de comunicacion y de

la poca diversificacion de opciones que se ofrecen para la circulacién y
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consumo de productos culturales diferentes; el festival y la fiesta retornan o
nacen con mayor fuerza —como expresiones socioculturales de diversos
grupos— porque permiten a las personas y comunidades expresar su identidad,
0 una parte de ésta, y diferenciarse de otros conjuntos sociales y culturales.
Fiesta y festival en el fondo revelan nuestra necesidad de ser parte de algo y
combatir el anonimato, pero también de saber que es posible transformarnos y
cambiar, al menos por un instante, nuestra posiciéon en el mundo y pensar que

no todo esta dado de una vez y para siempre.

Aspectos que “predominan” en el Festival y la Fiesta pero que no les
son exclusivos

FESTIVAL FIESTA
celebra conmemora
lddico ritual
experiencia creencia
Consagracion-discurso Consagracion-creencia
explora ratifica

7. Hacia una definicion del festival

A partir de la exploracion sobre como se vincula el festival con el lugar, el
tiempo, la creencia, los sujetos a los que convoca y el tipo y funcion de las
relaciones que permite construir entre éstos; y desde las diferencias que se he
marcado entre éste y la fiesta —con especial énfasis en la fiesta tradicional
religiosa— puedo definir al festival como una manifestacién festiva publica
planeada y organizada para un fin, que nace y esta vinculada particularmente
con sociedades urbanas modernas, se mueve y desarrolla en un tiempo
presente sin evocar un pasado cultural o mitico, y a través de su realizacion
significa o resignifica los espacios de los que hace uso. Es una manifestaciéon
que convoca a sujetos socialmente similares (en sexo, edad, educacion, estrato
o clase), con una identidad cultural camalednica y mas diversos en cuanto al
lugar de origen del que proceden, el festival es una expresion de las diferencias
entre grupos dentro de una sociedad desigual. No crea ni es creado por una

comunidad, pero en torno a él se movilizan y forman redes sociales. Su
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realizacion no esta asociada a un ciclo festivo, su aparicion es sorpresiva y su
desaparicion impredecible y en muchas ocasiones total (no como la fiesta que
puede sufrir un desgaste poco a poco hasta eclipsarse o se seculariza), por ello
el festival se configura como un objeto “fantasma”, en tanto que es una
expresion festiva que tiene la posibilidad de generar experiencias fabulosas y
espectaculares pero sin un fundamento permanente en el tiempo, el espacio o
una creencia. De ahi que posee la cualidad de producir el efecto teatral de una
fascinacion local y pasajera, por la que modifica el tiempo cotidiano de los
individuos pero sin romper total y ciclicamente con éste. En el festival cada uno
de los elementos que lo conforman se puede experimentar de manera
fragmentada teniendo cada uno en si un sentido; al contrario de la fiesta que
responde a un cimiento organico muy barroco “en el que cada elemento no vale
mas que en relacién al conjunto que le permite ser, que de alguna manera lo
eleva” (Maffesoli, 2005b: 105).

Desprovisto de fuertes relaciones con una tradicion cultural, un lugar de
origen o una creencia, el festival propicia significados, sentidos y emociones a
través del efecto que produce en un aqui y ahora. Sin estar despojado de
momentos solemnes, el festival se orienta y crea su sentido principalmente,
aungue no de forma exclusiva, a partir de su dimension ludica, es decir, de su
posibilidad de inspirar el disfrute de la interaccion colectiva.

Desde esta nocion de festival puedo argumentar que no toda expresion
a la que se le denomina como tal constituye en si un festival, mas alla de la
denominacion, el festival es y se observa cuando se pone en accién y a través
de los contactos que genera con y entre los sujetos.

Una definicién del objeto de estudio me permite trazar un mapa para
poder acercarme a él y analizarlo. En este sentido, con base en la nocién de
festival que he construido, al abordar los festivales que decidi estudiar en esta
investigacion pondré especial atencion en:

1. La relacion que existe entre el tiempo en que se realiza cada festival

y los tiempos significativos de la ciudad. ¢Hace uso de los tiempos
qgue dejan libres las fiestas, de las vacaciones o los fines de semana;
se efectla antes, durante o después de de algun evento politico,
econdémico o cultural significativo? Esto me permitird ver la relacion

entre los efectos del festival y la organizacion y jerarquizacion de los
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tiempos y dinamicas dentro de una ciudad, y su vinculo con la
estructura social, econémica, cultural y politica que acompafa a ésta.
Analizar cada festival a partir de su correspondencia o contraposicion
con otro festival, como una parte que juega un papel dentro de un
discurso festivo mayor.

Ante la presencia un tanto fugaz del festival, propongo seguir y
estudiar las redes sociales que en torno a éste se utilizan, producen y
mantienen para observar sus consecuencias y efectos a corto y largo
plazo.

Observar si el festival transforma el uso y significado de los lugares
que utiliza, cémo lo logra y si la resignificacion perdura. Este, junto
con el seguimiento de las redes sociales, es otro método para mirar
la dimension tangible de este objeto “fantasma”.

Ademas de hacer una observacion general de los publicos, propongo
como una accion fundamental llevar el seguimiento de un grupo
definido de sujetos vinculados al festival (compuesto por
organizadores, participantes y algunos espectadores) para analizar
cual es la asociacion entre su participacion en él y sus dinamicas
socioculturales cotidianas. Ello me permitird pasar de la magnitud
masiva del festival a la interpretacion y experiencia, quiza menos
general pero mas profunda, que el festival produce en sujetos
concretos antes, durante y después de su realizacion.

Ver qué elementos o actividades dentro del festival permiten un
mayor contacto colectivo y desde dénde se estan articulando (lo
solemne, lo ludico, lo politico, lo econdmico, lo social o lo cultural).
Desde el analisis de lo que presenta el festival y la gente que
convoca, indagar con respecto a quién o qué se estan diferenciando

determinados sujetos y grupos al participar en él.

Por dultimo, tras indagar la relacion entre el festival y las dinamicas

socioculturales que lo acompafian, sostengo una serie de hipétesis: a) que en

contextos con mayor desigualdad social y diversidad cultural, como en el caso

de la ciudad de Cuernavaca, se generan mas festivales con temas diversos,

como medio festivo de diferenciacion entre grupos con fronteras bien definidas,
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pero dichos festivales tienden a ser mas efimeros porque, dada la diversidad
cultural de los sujetos, no llegan a crear un factor de arraigo suficientemente
fuerte y significativo para seguirlos convocando y asi mantenerse; b) los
festivales con mayor tradicion entonces los encontramos en sociedades con
menor diversidad cultural, si ademas esta sociedad (culturalmente similar)
experimenta una fuerte desigualdad social entonces producird diversos
festivales de entre los cuales sélo algunos trascenderan, aquellos que sobre
todo apuesten a una dimension cultural; c) en lugares con menor estratificacion
social pero con diversidad cultural, habra menos festivales pero con temas mas
diversos, con una duracibn no tan precaria pero que tampoco llegan a
arraigarse por largos periodos; d) en contextos con una fuerte igualdad social y
cultural se producirdn pocos festivales pero muy significativos y arraigados, de
hecho, més bien es en este contexto en el que tiene mayor peso y es mas

significativa la fiesta que el festival.
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DIMENSIONES

TIEMPO

RELACION CON EL
LUGAR

CREENCIA

CONTACTOS
SOCIALES

ROLES
SOCIOCULTURALES

SUJETO

FIESTA

Ciclico

TERRITORIALIZADO
Intensa/ Tradicional/ Puede ser un lugar
fisico o simbdlico

Legitimacion/Miedo

Comunidad

Definidos

Comunitario/ Fuerte sentido de identidad

FESTIVAL

Lineal

DESTERRITORIALIZADO
Reducida/ Nueva/
Circunstancial

Busqueda de nuevas
experiencias/Riesgo

Red Social

Hibridos/ Circunstanciales

Diversificado/ ldentidad
camaleonica
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Capitulo 2

Festival urbano

1. Modernidad, ciudad y festival

Al transitar por la autopista que va del Distrito Federal al puerto de Acapulco, la
primera ciudad con la que uno se encuentra a lo largo de este recorrido es
Cuernavaca. Al mirar dicha metrépoli desde la autopista estaremos ante la
presencia de un lugar enmarcado por montafas, y con suerte, si es un dia bien
despejado, sera posible observar al fondo al volcan Popocatpetl. A esta escena
natural también se suma el paisaje de una ciudad que ha crecido y se ha
modernizado, a lo largo del trayecto por la autopista, ademas de montafias,
también se pueden ver centros comerciales, fraccionamientos, varios hoteles,
cines de grandes cadenas comerciales, el humear de algunas fabricas, el
hospital del Instituto Mexicano del Seguro Social (IMSS) y las grandes avenidas
cargadas de trafico que comunican a la Ciudad Industrial del Valle de
Cuernavaca (Civac) con el centro de la ciudad y viceversa. Si dejamos la
autopista para dirigirnos al centro de Cuernavaca poco a poco nos adentramos
en una localidad distinta, en el z6calo, por ejemplo, la gente se retne por las
tardes junto al kiosco para oir tocar a la banda de viento, comer esquites y
elotes, mirar el show de los payasos, comprar una nieve o agua fresca, bolear
sus zapatos y escuchar el graznido de las urracas y demas pajaros que se
preparan para dormir en las copas de los arboles. Asi es Cuernavaca: una
ciudad que versa entre la tradicion de pasar las tardes en el kiosco o pasear
por sus pequefas calles y construcciones coloniales, y el moderno paisaje que
nos ofrece si la observamos desde la autopista que la circunda.

Una tarde de octubre de 2008, en el marco del Festival de Danza Tierra
de Encuentro, sobre el kiosco del zécalo de Cuernavaca la artista Durga se
preparaba para presentar un performance (mezcla de danza, musica y teatro),

eran aproximadamente las siete de la tarde, comenzaba a anochecer, sobre el
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kiosco estaba montada una gran pecera de vidrio y dentro se encontraba la
bailarina en posicion fetal, la gente miraba el cuadro a la expectativa. Unas
grandes mantas rodeaban los barandales del kiosco en las que se podia leer la
frase “soy mujer, soy libre”. Se comenz6 a escuchar musica, las personas que
curiosas se acercaban no alejaban su vista de la pecera con la mujer, la cual
comenzo a contorsionarse dentro. De repente, soné la carcajada fuerte de un
hombre, era la risa de un personaje que montado en unos zancos representaba
la figura del macho (segun lo expresé la artista al terminar la pieza) dicho
personaje llevaba bigote, una pistola, un latigo y un falo. El hombre empezo a
recorrer el zécalo y de pronto algunas personas —al percatarse de su presencia
e imagen— corrieron a llamar a la policia para que detuviera la presentacion,
pues la consideraron algo ofensiva (en especial para los niflos) porque el
hombre en zancos mostraba un falo de plastico. Al concluir el performance
unos lo descalificaron y otros lo aplaudieron, los policias hablaron con la artista
y el actor que interpretaba al “macho”, llegé la gente del area de cultura del
Ayuntamiento y al final se dejé que la pieza se interpretara una vez mas pero
sin la presencia del “macho”.

La situacion que acabo de describir dejé un poco confundidos a todos, a
los artistas, a las familias que asiduamente visitan el zécalo, a los policias (que
no sabian como proceder), al Ayuntamiento. ¢Quién tenia la razén?, ¢ cualquier
expresion cultural se puede presentar en un espacio publico?, ¢qué se hace
cuando una manifestacion artistica-cultural “ofende” a parte de una poblacion?
Pero la pregunta de fondo era ¢qué procesos socioculturales han hecho
posible que converjan en el mismo espacio una bailarina contemporanea, un
actor en zancos, una banda de viento, las familias tradicionales, los payasos
del zocalo, los boleros, turistas; dandole usos y significados tan distintos a un
mismo lugar, y qué fendmenos produce en la vida cultural de una ciudad el que
en ella habiten y compartan espacios grupos tan diversos?

Asi mismo, la anécdota mencionada ilustra lo diversa, contradictoria y
heterogénea que es Cuernavaca y quienes la habitan. Dicha ciudad puede ser
parecida a tantas otras de nuestro pais, lugares que hace muchos afios fueron
pueblos, que poco a poco se transformaron en centros urbanos con ciertas
comodidades, en los que se diversific6 la poblacion, surgieron nuevas

manifestaciones culturales y en los que los acelerados cambios modifican
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constantemente las dindmicas urbanas y se experimenta una diversificacion, y
en ocasiones confrontacion, de y entre creencias y significados, usos de los
espacios urbanos y actividades por parte de distintos grupos socioculturales.
Son ciudades que se han modernizado,*®en ellas conviven el pasado y el
presente, un pasado en torno al cual algunos intentan construir una identidad, y
un presente que ofrece experiencias innovadoras y seductoras. Marshal

Berman ya lo sefialaba

Ser modernos es encontrarnos en un entorno que nos promete aventuras, poder,
alegria, crecimiento, transformacién de nosotros, del mundo y que, al mismo tiempo,
amenaza con destruir todo lo que tenemos, todo lo que sabemos, todo lo que somos
(2006:1).

Cuernavaca, con todas sus paradojas o justo por ello, se puede definir
como una ciudad moderna. Sin embargo, el empleo del término “moderno” es
tan moderno que pocas veces nos detenemos a reflexionar lo qué implica la
modernidad y ser modernos. En este apartado haré un analisis sobre cémo se
ha transformado la nocién misma de modernidad, su relacién con la ciudad, y
como determinados procesos modernos urbanos —que han permitido la
diversificacion social y cultural, la creacion de politicas culturales por parte del
Estado y de otros agentes, la hibridacion cultural, el replanteamiento del uso de
los espacios publicos, la presencia de publicos y agentes especializados en
determinadas areas de la cultura, la emancipacion de diferentes disciplinas, por
mencionar algunos aspectos en los que mas me enfocaré en este capitulo—
hicieron posible la configuracion del festival como una manifestacion festiva
moderna que encuentra una expresion singular en la ciudad, ya que en él se
refleja la heterogeneidad de ésta y permite indagar sobre como, desde dénde,
quiénes y bajo qué parametros se organiza parte de la vida cultural y social de

un lugar.
1.1¢:,Db6nde inicia la modernidad?

Histéricamente, en cuanto a la concepcién del tiempo, la palabra moderno ha

tendido a expresar una diferenciacion con el pasado.

6 “Modernizacién en tanto gue proceso socioecondmico por el que se trata de ir construyendo la
modernidad” (Garcia Canclini, 1989: 19).
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El término “moderno” ha realizado un largo camino, que Hans Robert Jauss investigo.
La palabra, bajo su forma latina modernus, fue usada por primera vez a fines del siglo
V, para distinguir el presente, ya oficialmente cristiano, del pasado romano pagano.
Con diversos contenidos, el término “moderno” expresé una y otra vez la conciencia de
una época que se mira a si misma en relacion con el pasado, considerandose resultado
de una transicion desde lo viejo hacia lo nuevo (Habermas, 1998: 1).

Si lo moderno implica una distincion con el pasado, a razon de ello es
posible comprender porqué se suele vincular estrechamente la modernidad con
la ciudad pues, especialmente en el siglo XVIII, con el paso de la poblaciéon
europea de los pueblos rurales a las ciudades industrializadas, impulsado por
un nuevo sistema econdmico, se transforman drasticamente la organizacion
familiar, la cultura y ciertas creencias que paulatinamente y a partir de su
relativo “abandono” se empiezan a concebir como parte del pasado,
configurando a la ciudad como el icono de lo nuevo, lo diferente y del cambio.
Las ciudades —como unidades planeadas racional y geométricamente, y
organizadas a partir de lo econémico y lo funcional- comienzan a consolidarse
como centros importantes en los que y desde los cuales se organiza la vida

econdmica, politica y cultural de los paises europeos del periodo sefialado,

[...] los descubrimientos geogréficos, las conquistas y la invasion de metales preciosos
a Europa provocaron una inmensa alza de precios que, unida a los salarios bajos,
hicieron posible una gran concentracion de riquezas. Cuando en el siglo XVIII estos
capitales fueron aplicados a la industria y a la produccién de maquinaria, se originé el
capitalismo moderno (Lezama, 2005: 95).

Serd el comercio, la industria y mas tarde la légica de mercado,
concentradas primordialmente en las ciudades, desde donde se constituira la
vida urbana moderna. En este contexto, las sociedades modernas tendran la
necesidad de “ampliar el mercado y el consumo de los bienes para acrecentar
la tasa de ganancia” (Garcia Canclini, 1990: 37), la modernidad privilegiara la
modernizacién socioeconémica de las ciudades e ira dejando de lado la
dimensién cultural. Es decir, se incluye a “todos” en la produccién y consumo
moderno porque ello genera ganancias, pero la modernizacion cultural sélo
llega a unos cuantos sujetos. El impulso de la economia, la ciencia y la
tecnologia en esta primera etapa de la modernidad (que segun Marshall
Berman va del siglo XVI hasta finales del XVIII) sin un impulso proporcional en
la cultura y las artes producira un distanciamiento significativo entre los grupos

socioculturales mas marginados de las ciudades y la produccion, circulacion y
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consumo del arte y la cultura. Dicho alejamiento se acrecentara también con la
basqueda por parte de los grupos hegemonicos por crear mecanismos de

distincion “para enfrentar los efectos masificadores de la divulgacién” (ibid).

Para algunos autores como Gino Germani la modernidad ademas,
teniendo como principal centro a la ciudad, “libera” a las personas de ciertas

tradiciones y vinculos con el pasado, para él

la ciudad era el nucleo de la modernidad, donde fue posible desprenderse de las
relaciones de pertenencia obligadas, primarias, de los contactos intensos de tipo
familiar y barrial propios de los pequefios pueblos, y pasar al anonimato de las
relaciones electivas y la diversificacion de roles (citado en Garcia Canclini, 2005: 17).

Si bien la modernidad trasforma las dindmicas socioculturales, la
estructura familiar, las maneras de habitar la ciudad —en relacion con lo rural—y
crea una distincidon con el pasado, también es verdad que la propia ciudad
moderna se va modificando. Hoy no es que la modernidad niegue al pasado,
pues gracias a éste la modernidad tiene un referente para sostenerse y
legitimar algo como moderno. La cuestion de fondo es indagar cémo se
representa, significa y emplea el pasado en las ciudades modernas. Asi mismo,
la modernidad no implica un paso absoluto de lo rural a lo urbano, sino que
ambos experimentan un proceso de hibridacion. Lo rural y lo urbano, el pasado
y el presente, mas que opuestos, se encuentran en la modernidad sin que
necesariamente se sustituyan; dandose en torno a éstos encuentros
negociaciones, conflictos, intercambios. En suma, no se puede entender la
modernidad y sus procesos en términos de simple oposicion. En este sentido,
sostengo que el festival estd ligado a la ciudad moderna porque se ha ido
constituyendo como una manifestacion cultural en la que sus participantes, a
través de éste, intentan negociar, afrontar a través del disfrute, comprender,
denunciar, aprovechar o reprobar; las contradicciones, retos, promesas
incumplidas, heterogeneidad temporal y sociocultural que acompafan a la
modernidad. La hipoétesis es que el festival es una expresion que —al apelar
principalmente al disfrute, lo ludico y lo festivo— permite que diferentes grupos
culturales y sociales intenten establecer comunicacion con una ciudad ambigua
y contradictoria, y comprender los procesos en los que el pasado y la

innovacion conviven.

95



1.2 Festival: entre la modernizacion socioeconémicay cultural

Ante una modernizacién socioeconOmica, los Estados comienzan a buscar una
modernizacién cultural, pero no basada en derechos -culturales como
tolerancia, respeto a la diversidad, solidaridad, etcétera; sino a través de la
exclusion de tradiciones y expresiones culturales que desde parametros
econdémicos Yy politicos no sélo no se consideraban modernas, sino que habia
que superarlas para constituir Estados modernos. Muchos de los primeros
festivales en Meéxico, impulsados principalmente por el gobierno, intentan
comunicar y reunir masivamente a la poblacién de las ciudades a través de una
nueva cultura moderna, objetivo que no llega a lograrse porque la modernidad
en América Latina, al dirigirse casi exclusivamente a las élites y cerrar los o0jos

ante una realidad social y cultural méas diversa y desigual, derivé en una

modernidad politica incluyente de la ciudadania en general, mientras que la

modernizacion econdmica adquirid rasgos brutalmente excluyentes de sectores

sociales y regiones enteras [...] (Emmerich, 1996: 21).

En México, por ejemplo, el “Festival de Aniversario de Fundacion de la
Ciudad de la Paz” nacido en 1936; la “Feria del Cobre”, de 1941; y la
“Guelaguetza”, de 1953, son los tres festivales, realizados en los estados de
Baja California Sur, Sonora y Oaxaca respectivamente, mas antiguos del pais
segun los datos ofrecidos por el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
(Conaculta). Su creacién se da en el marco de los gobiernos de Lazaro
Céardenas (1934-1940), Manuel Avila Camacho (1940-1946) y Adolfo Ruiz
Cortines (1952-1958), presidentes que se distinguieron por tratar de
materializar el “ideal” del Estado moderno. Estos datos son tan solo un
pequefio indicador de que los festivales, su auge y desarrollo estan ligados a
los procesos de modernizacion, ya que nacieron enmarcados por una serie de
politicas modernizadoras enfocadas en la democratizacién de la cultura, el
predominio del capitalismo, la modernizacion de las ciudades y el paternalismo
de Estado. Los tres festivales coinciden en pretender democratizar ciertas
expresiones del arte y la cultura al llevarlas a foros publicos para asi posibilitar
su disfrute masivo, sin embargo, al darse en el marco de una gran desigualdad
econdmica, estos festivales gubernamentales llegan a grupos muy especificos.
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No obstante, el hecho de que los festivales que nacen en nuestro pais
impulsados por politicas culturales de Estado no hayan podido llegar a todos
porque no “todos” se identifican con sus contenidos, permiti6 a la larga el
surgimiento de nuevos festivales, su diversificacion y la participacion en ellos
de distintos actores. El festival se fue convirtiendo en una expresion que otorgo
a varias y diversas personas la posibilidad de reunirse y festejar aguello que les
gusta y los identifica, al menos en una dimension. De manera que cada festival
festeja un ideal compartido entre varios sujetos sobre algun aspecto social,
cultural, artistico o relativo a las dinamicas de una ciudad. Esta idea se refuerza
con los datos que arroja el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
(Conaculta)'’ sobre los Festivales Culturales en México (ver anexos), pues en
los ultimos afios destaca el nacimiento de festivales mas especializados y
dirigidos a publicos con intereses muy particulares; festivales, por ejemplo, de
arte callejero, de artes electronicas, o como el “Festival InSITE” orientado al
arte contemporaneo con especial interés en la reflexion sobre los problemas
sociales que enfrenta la ciudad fronteriza de Tijuana.

En la modernidad, a la desigualdad social y econémica se suma la
desigualdad cultural, no obstante, esta Ultima resulta de la valoracién de
diversas expresiones culturales realizada principalmente por y desde grupos
sociales y culturales hegemoénicos, que son los que poseen los medios
econoémicos, politicos y sociales para impulsar la produccién, circulacion y
consumo de determinados bienes artisticos y culturales. No pongo en tela de
juicio el valor de aquellas expresiones que legitiman los grupos hegemonicos,
sino el hecho de que no todos los grupos socioculturales tengan igual derecho,
oportunidad y medios para defender, producir, desarrollar y difundir aquellas
manifestaciones culturales que les son significativas. La modernidad gira en
torno a una paradoja: por un lado busca unificar la vida y la ciudad bajo la
l6gica de mercado,'® pero la diferenciacién sociocultural permite que un
sistema “hegemodnico” prevalezca, a partir del cual operan mecanismos de

discriminacion y se acrecienta la desigualdad entre grupos.

r http://sic.conaculta.gob.mx/index.php?table=festival&estado_id=

18 4 a ciudad del siglo XVIII al construirse Gnicamente con la légica de lucro, no se ocupa demasiado ni de
la estética ni de la calidad para la construccion de las viviendas. Mas que tomar en cuenta a los
habitantes de la ciudad, las razones financieras deciden su forma y funcionalidad” (Lezama, 2005: 103).
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Hoy el festival no logra ni intenta superar las diferencias sociales y
culturales entre grupos, un solo festival no puede convocar a todos y ello no lo
demerita (ya no es posible observarlo en términos de expresion publica que
logra o no acercar la cultura a las masas, masas sin rostro o con muchos
rostros). El nacimiento de festivales en el contexto urbano se nutre de la
diversidad y desigualdad social y cultural, pues cada nuevo festival —ya sea de
grandes, medianas o pequefias dimensiones— es el manifiesto, quiza efimero,
de un grupo respecto a cdmo mira y como le gustaria que fuera su entorno, es
decir, se aduefia por un momento de la ciudad o de una parte de ella. A este

respecto Signorelli apunta

La movilidad infraurbana es el instrumento indispensable de este sistema de
actividades, de contactos y de intercambios; justo porque no es “simple ir del punto A
al punto B”, sino la tendencia de cada colectividad asentada a apoderarse de su medio
ambiente y hacerlo real mediante el movimiento (2004:111).

El festival cuenta con la posibilidad de atenuar, al menos por unos
instantes, el lado “voraz’ de la modernidad, para disfrutar de su parte
seductora, estética, ludica; a través o en su vinculo con la cultura, el arte y el
disfrute. Tal vez si han surgido tantos nuevos festivales en nuestro pais es, en
parte, porque probablemente el entretenimiento y el festejo sean algunas de las
formas que mas nos permiten participar y disfrutar la ciudad moderna. Empero,
cuando un festival es publico, si bien permite a determinadas personas
“encontrar” o construir por un momento la ciudad que desean, también puede
constituir un punto de confrontacién con aquellos que tienen una idea diferente
de la misma urbe (como en el caso de las madres de familia que se molestaron
por el performance presentado en el kiosco de Cuernavaca, el cual describo en
la primera parte de este texto) de esta manera, cada festival es una
oportunidad para observar cémo se configura, funciona y confronta
socioculturalmente una ciudad.

Mirar la celebracion del festival como una forma de participacion grupal
que quiza llega a ser un manifiesto social y cultural diverso sobre la ciudad y
Sus procesos resulta alentadora y hasta demasiado optimista. Sin embargo, no
hay que perder de vista que para llevar a cabo un festival se requieren recursos
econoémicos, cierta infraestructura cultural, medios de difusién, equipo técnico,

etcétera; y es en este punto en el que no todos los grupos que lo desean
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pueden gestar un festival, pues en la realizacion de determinadas propuestas y
no de otras juega un papel muy importante la promocién y apoyos que otorgan
o quitan —a diferentes festivales e iniciativas— actores como el Estado (a través
de sus diversas instituciones enfocadas en el arte y la cultura), las industrias
culturales y el sector privado. Dichas decisiones respecto a apoyar unas
manifestaciones culturales sobre otras, estan enmarcadas por procesos
socioculturales guiados por los movimientos que han acompafiado a la
modernidad y que han producido que so6lo unos manejen la cultura en tanto
otros solo son espectadores, que las politicas culturales se configuren a traves
de objetivos y no de valores culturales, y la diversidad cultural devenga en
desigualdad social.

En los siguientes apartados analizo como se va delineando un cierto
perfil de los festivales urbanos —particularmente en México— a partir de los
procesos politicos, economicos, culturales y sociales que influyeron en la
formacion de publicos especializados, el fortalecimiento de una cultura de
masas, los usos del espacio publico, la diversidad y diferenciacion cultural y la
desigualdad social, y la rapida transformacion y resignificacion de las ciudades

modernas.

2. Modernidad, culturay masificacion

¢, Qué lugar ocupa la cultura en la modernidad y como ello repercute en la
aparicion de expresiones como el festival? La cultura en la modernidad
adquiere una importancia primordial, pero al mismo tiempo posee rasgos
contradictorios: por un lado, algunos aspectos o productos culturales se
masifican; y por otro, también a través de la cultura se expresa la identidad de
grupos que desde ésta tratan de enfrentar la masificacion. Asi mismo,
politicamente existe un interés —sobre todo por parte de los gobiernos
modernos— por democratizar la cultura; pero al mismo tiempo, la cultura es
fragmentada y dividida en campos especificos regulados por especialistas, lo
cual genera una distancia entre éstos y un publico mas amplio. Estas
particulares que acompafian a la cultura en la modernidad permiten que se
gesten manifestaciones igual de paraddjicas, el festival, que es el tema que

MAas me ocupa, responde a los procesos que acomparfian a la cultura en la
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ciudades modernas: su diversificacion expresa los diferentes ambitos de
especializacion de la cultura; es un medio por el que se manifiesta la identidad
de diferentes grupos, pero emplea canales de comunicacibn masiva para
convocarlos; y su constante renovacion lo hace seductor pero también efimero,
es decir, llega a permitir la basqueda y encuentro de sentidos significativos
(aunque sea transitorios) sobre la ciudad, la identidad, el arte, etcétera, ante
una vida moderna en la que todo parece a ratos estable y a momentos no.

A lo largo del siglo XX es probablemente el momento en que la
modernizacién cultural empieza a cobrar una importancia casi igual que la
modernizacién socioeconOmica. La cultura es apreciada como uno de los
medios por los que se puede impulsar el cambio social y el progreso, no
obstante —especialmente en los paises latinoamericanos— pese a que se
incrementa la matricula escolar y aumenta la circulacion de productos
culturales, éstos no dejan de ser bienes a los que no todos tienen igual acceso

0 equitativo control sobre ellos,

[...] es al comenzar la segunda mitad de este siglo que las élites de las ciencias
sociales, el arte y la literatura encuentran signos de firme modernizacion
socioeconomica en América Latina. Entre los afios cincuenta y setenta al menos cinco
clases de hechos indican cambios estructurales:

a) despegue de un desarrollo econémico mas sostenido y diversificado;

b) consolidacién y expansion del crecimiento urbano iniciado en la década de los
cuarenta;

c) ampliacion del mercado de bienes culturales, en parte por las mayores

concentraciones urbanas, pero sobre todo por el aumento de la matricula
escolar en todos los niveles: el analfabetismo se reduce al 10 o 15 por ciento
en la mayoria de los paises, la poblacidon universitaria sube en la region de
250 000 estudiantes en 1950 a 5 380 000 al finalizar la década de los setenta;

d) la introduccién de nuevas tecnologias comunicacionales

e) el avance de movimientos politicos radicales, que confian en que la
modernizacion pueda incluir cambios profundos en las relaciones sociales y
una distribucion mas justa de los bienes bésicos. (Garcia Canclini,1990: 81 y
82).

La cultura se vuelve fundamental en la modernidad y también se
configura como un elemento importante para marcar distinciones entre grupos,
construir valoraciones desiguales entre diversas expresiones culturales y
diferenciar los usos, practicas y sentidos de y en torno a la ciudad. Pero, ¢ qué
procesos permitieron que la cultura llegara a ocupar un lugar preponderante en
las ciudades modernas y que el acceso a ella o su expresion fuera desigual?
¢, Quién orquesta la produccién, control y difusion de determinados productos

culturales y por qué?, y ¢,como quedan expresados los rasgos que alcanza la
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cultura en la modernidad en algunas de las formas y funciones que adquiere el
festival? Las respuestas a algunas de estas interrogantes y reflexiones
alrededor de la cultura y el festival las construiré a partir del analisis de los
cuatro movimientos que acompafian a la modernidad; respecto a esta Ultima
sostengo que el festival se constituye como una de sus expresiones festivas
mas caracteristicas. Los cuatro movimientos de la modernidad (emancipador,
expansivo, renovador y democratizador) los tomo de la propuesta y analisis que
de éstos hace el Dr. Néstor Garcia Canclini en su libro Culturas hibridas.

Estrategias para entrar y salir de la modernidad (1989: 31y 32).

2.1 Movimiento Emancipador

La ciudad durante las primeras etapas de la modernidad, movida por una légica
de mercado, apostara a la division del trabajo y la especializacién para producir
mas en menor tiempo, asi mismo, al masificarse la produccién vera
incrementado el consumo. Esta estructura econdmica termina por trasladarse a

toda la estructura social, en el siglo XIX

Al ser sustituido el taller artesanal por la fabrica, desaparece la figura del trabajador
individual y emerge un trabajador colectivo que, mediante una divisién técnica del
trabajo, funciona como una maquina humana paralela que se articula con la de la
fabrica y produce masivamente las mercancias. La ciudad misma asume este principio
al aparecer como una gran maquinaria elaboradora de productos, nuevos grupos
sociales, ideas y formas de vida especifica (Lezama, 2005; 104).

Las nuevas formas de producir derivan en una organizacion social
compuesta por grupos socioeconomicos diferenciados. Pero dicha
diferenciacion no solo sera econémica y social, sino cultural. Lo anterior como
consecuencia de la emancipacion de la cultura, que consiste en hacer de ésta
un espacio autbnomo —que en apariencia opera al margen de las reglas de
mercado— y que al mismo tiempo se divide en campos especificos (arte,

literatura, periodismo, masica, moda...).

Por proyecto emancipador entendemos la secularizacion de los campos culturales, la
produccién autoexpresiva y autorregulada de las practicas simbolicas, su
desenvolvimiento en mercados auténomos. Forman parte de este movimiento
emancipador la racionalizacion de la vida social y el individualismo creciente, sobre
todo en las grandes ciudades (Garcia Canclini, 1990: 31).
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La emancipacion de la cultura trae aparejada la formacion de
especialistas en cada uno de los campos que se comienzan a estructurar. No
obstante, en el fondo esta emancipacion y especializaciébn responde a la
necesidad de construir conocimientos certeros —edificados por expertos en
diferentes areas— ante un mundo distinto, fragmentado y cambiante, y que
responderan a las diversas necesidades de cada uno de los nuevos grupos
socioculturales configurados a lo largo de la modernidad. Max Weber

caracteriza a la modernidad cultural

como la separacion de la razon sustantiva expresada en la religion y la metafisica en
tres esferas autdbnomas: ciencia, moralidad y arte, que se diferenciaron porque las
visiones del mundo unificadas de la religion y la metafisica se escindieron. [...] Desde
el siglo XVIII, los problemas heredados de estas viejas visiones del mundo pudieron
organizarse segun aspectos especificos de validez: verdad, derecho normativo,
autenticidad y belleza. Pudieron entonces ser tratados como problemas de
conocimiento, de justicia y moral o de gusto. A su vez pudieron institucionalizarse el
discurso cientifico, las teorias morales, la jurisprudencia y la produccion y critica de
arte (citado en Habermas, 1998: 4).

Al emanciparse la cultura en campos especificos de conocimiento se
establecen categorias de valoracion y legitimacion de distintas expresiones
culturales, las cuales son construidas por los nuevos especialistas. Pero no
todos pueden ser especialistas, quedando esta funcidon principalmente
reservada para los grupos con mayor poder econémico, politico, simbdlico y

social.’® Si definimos a la cultura al modo como lo hace Garcia Canclini, es
decir, como “el conjunto de procesos sociales de significacion, o, de un modo

mas complejo, la cultura abarca el conjunto de procesos sociales de
produccion, circulacién y consumo de la significacién en la vida social” (2004:
34), comprendemos que todos a través de la cultura significamos practicas,
objetos, lugares, el mundo; desde ella constituimos parte de la identidad y nos
diferenciamos de otros, es decir, la cultura reune y distingue. Al convertirse
algunas dimensiones de la cultura en campos especificos de conocimiento se
configuran distancias entre conocedores y no conocedores, permitiendo que

algunas practicas y productos culturales no estén al alcance de todos, pero no

19 “Los juegos del lenguaje cientifico se convierten en juegos ricos, donde el mas rico tiene mas
oportunidades de tener razén. Una ecuacion se establece entre riqueza, eficiencia y verdad” (Lyotard,
1991: 37)
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s6lo eso, sino que por ese hecho, por ser exclusivos de unos grupos, se

vuelven elementos de distincion,

la formacién de campos especificos del gusto y del saber, donde ciertos bienes son
valorados por su escasez y limitados a consumos exclusivos, sirve para construir y
renovar la distincion de las élites (Garcia Canclini, 1990: 36).

La configuracion de la cultura como un espacio soberano, ademas ha
influido en que la valoracion, andlisis e incluso la representacion de las
diferentes expresiones de distintos grupos sean construidas primordialmente
por los “especialistas” de la cultura y no por los propios grupos que las
“producen”, creando categorias que no solo marcan distinciones, sino incluso
llegan a acrecentar o se edifican desde la desigualdad. Conceptos tales como
culto e inculto, o lo culto y lo popular.

El arte, por ejemplo, al irse configurando a lo largo de la modernidad
como un campo autébnomo Yy libre en apariencia de la légica econdmica, y
emanciparse y establecerse como un mundo aparte, comienza a funcionar bajo
sus propias reglas. En el siglo XIX a través del arte se diferenciaran no soélo las
clases ricas de las proletarias, sino marcara limites entre los “nuevos”
burgueses de los grupos aristécratas, la categoria de arte otorgarda a
determinados productos culturales un sentido Unico distinguiéndolos de los
productos masificados; permitiendo asi, a través de su produccion y consumo,

la distincién de unas minorias sociales y culturales.

En este marco, la aparicion del festival en torno a una disciplina artistica
o manifestacion cultural es una consecuencia directa de la constitucion de
diferentes campos auténomos de la cultura. El festival es una consagracion
colectiva de la creencia®® y conocimiento de un grupo en y sobre algiin &mbito
de la cultura, desde el que construye parte de su identidad y que al ser puesta
en escena le otorga legitimidad. Un festival en parte es posible gracias a que

existen especialistas en distintos ambitos de la cultura que los orquestan

20 “[...] el principio de la eficacia de los actos de consagracion reside en el propio campo, y nada resultaria
mas vano que buscar el origen del poder “creador”, esa especie de mana o de carisma inefable, alabado
sin desmayo por la tradicion, fuera de este espacio de juego que ha ido instituyendo progresivamente, es
decir en el sistema de relaciones objetivas que lo constituyen, en las luchas que en él se producen, en la
forma especifica de creencia que en €l se engendra” (Bourdieu, 2005: 255).

103



porque creen tener o les ha sido otorgada la autoridad para planearlos, decidir
contenidos, lugares y los medios para difundirlos. Asi mismo, los publicos de
los festivales suelen ser también “especialitas” en cierto grado, es decir, son
atraidos por aquello que conocen. La hipétesis es que el festival es hoy la
celebraciéon de una busqueda por legitimar o mantener la legitimacién en un
aspecto o campo de la cultura en torno al cual un grupo sociocultural construye
una parte importante, aunque no exclusiva, de su identidad e intenta
diferenciarse de otros; y que la realizacion de un festival expresa la aparicion,
formacion o consolidacién de un grupo de especialistas en alguna esfera de la
cultura; desde donde es posible observar la relacion entre la aparicion de
festivales con teméticas muy concretas, la formacion de especialistas en
campos determinados de la cultura y su vinculo con los procesos
socioculturales de una ciudad especifica que han posibilitado su ascension.

Gracias al movimiento emancipador ha sido posible que una de las
caracteristicas del festival sea su diversificacion y especializacion, es decir, que
de alguna manera éste es un manifiesto publico por el que se expresa la
relativa autonomia de un campo de la cultura o el proceso de construccién del
mismo y de algunas de sus reglas. Pues el festival resulta de la organizacion
de un grupo de “especialistas” en la cultura que lo gestan y ponen en accion,
otros especialistas que lo evallan y califican y con base en ello le otorgan
apoyos o0 no, el reconocimiento de que ciertos productos, expresiones o
discursos culturales responden a las reglas de determinado campo, y la
configuracién de publicos que son capaces de reconocer, valorar y legitimar
toda esta estructura.

Con base en lo anterior, mi hipétesis respecto al surgimiento de nuevos
festivales en la ciudad de Cuernavaca, enfocados principalmente en el arte
contemporaneo, es que éstos emergen a partir de la consolidacién de dicho
campo en la ciudad a partir del establecimiento de nuevos actores como lo son
los artistas con trayectoria que han decidido tener como sede de la produccién
y exposicion de su obra a Cuernavaca, la preparacion de nuevos creadores, la
llegada de investigadores sociales, el arribo de élites que consumen este tipo
de arte; en el contexto de una ciudad que se ha ido transformando permitiendo
el asentamiento de estos grupos y su legitimacién; asi mismo, intervienen una

serie de procesos de especializacion de sujetos que conforman los publicos y
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artistas que construiran parte de los contenidos de estos y otros festivales, los
cuales se forman y adquieren reconocimiento principalmente, aunque no de
manera exclusiva, a partir del nacimiento de dos nuevas instituciones
educativas: La Facultad de Artes de la UAEM y el Centro Morelense de las

Artes (Cema).

2.2 Movimiento Expansivo

El movimiento expansivo se refiere a la necesidad moderna de ampliar la
posesion de bienes materiales pero también de conocimientos, ya que existe la
idea de que el incremento y acumulacién de ambos da acceso a un mayor
poder en la estructura social. Pero también comprende la constante difusion
dentro de las sociedades modernas de todos los nuevos alcances logrados (en
la ciencia, la tecnologia y la cultura), pues al expandir las metas alcanzadas se
hace tangible, al menos en lo discursivo, el paulatino acercamiento al
progreso, que en términos modernos posee una connotacion de cambio y

trasformacion. Néstor Garcia Canclini denomina al proyecto expansivo como

la tendencia de la modernidad que busca extender el conocimiento y la posesién de la
naturaleza, la produccion, la circulacién y el consumo de los bienes. [...] en un sentido
mas amplio se manifiesta en la promocion de los descubrimientos cientificos y el
desarrollo industrial (Garcia Canclini, 1990: 31).

Si bien Garcia Canclini hace hincapié en la promocion de los
descubrimientos cientificos y el desarrollo industrial, la difusion de la cultura
también cobrara un papel esencial. Los gobiernos mexicanos, por ejemplo,
durante la primera mitad del siglo XX creyeron que con soélo promover
diferentes manifestaciones culturales estarian integrando a los grupos que las
producian. Esto no fue asi, ya que se extiende el conocimiento sobre distintos
grupos culturales, pero no su acceso al poder para tomar decisiones. Este
proyecto expansivo cultural en México derivé principalmente en la construccion

de maltiples museos,? de ferias artesanales dentro de las ciudades y de

! Muchos museos que en el siglo XIX respondian a los nuevos criterios de racionalidad cientifica a los
gue se adheria la naciente Antropologia, se propugnaban como la institucién moderna que habia sido
capaz de ordenar los objetos en ellos depositados, [...] El evolucionismo, al entender la cultura como
civilizacién, ordenara la cultura material de las sociedades “barbaras” o “salvajes” unilinealmente, de la
mas “tosca”’ a la mas “evolucionada”, [...] sin prestar atencién al contexto histéricocultural en el que se
produce dicha cultura material (Méndez, 2003: 4).
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festivales, en los que se exponia pero no se integraba la diversidad creativa y
cultural del pais.

A razon de lo anterior, el festival puede mirarse desde dos dimensiones:
una, como discurso politico que deja entrever la postura e idea que han tenido
y tienen sobre el desarrollo cultural las autoridades que gobiernan distintas
ciudades; y dos, como expresion de diferentes sectores de la poblacién que
han comenzado a pasar de sélo la demanda de servicios basicos a la demanda
de cultura y que buscan un espacio para dar voz a sus manifestaciones
culturales.

En sociedades como la mexicana, en las que se dio una modernidad sin
un proceso equivalente de modernizacién, esto es que se extendieron sobre la
poblacién algunos de los ideales de la modernidad —como el acceso a una vida
mas comoda a través de la tecnologia, o la mejora de las condiciones sociales
a partir del desarrollo industrial y la configuracion de ciudades mas agradables
a través de la cultura y las artes— pero que nunca llegaron a cumplirse porque,
contrario a lo que prometian y aun prometen los gobiernos, la desigualdad
socioeconOmica se agudizé y estos ideales se convirtieron en metas frustradas
para los sectores mas pobres y marginados. En este contexto, la demanda de
lo basico (vivienda, salud, seguridad, etc.) se volvié prioridad, colocando a la
cultura en un lugar secundario, o en articulo de lujo. Sin embargo, a partir de la
década de los ochenta, ante la dificultad de obtener también lo basico, la
cultura en las ciudades (a través de propuestas especialmente ciudadanas y de
organizaciones civiles y no gubernamentales) adquiere un papel esencial en la
cohesién colectiva de algunos sectores de la poblacién, como expresion de
identidades grupales o como medio para la denuncia social. Ante la
homogenizacion cultural promovida desde los medios de comunicacion masiva
y algunas politicas culturales de Estado, y la expansién de ideales que no
pudieron ser alcanzados por todos o que no todos visualizaron como “lo ideal”,
la cultura toma mayor importancia como elemento de diferenciaciéon entre los
grupos, para obtener algunos beneficios sociales y como una manera de hacer
presencia en una sociedad que cotidianamente margina a determinados

sectores de la poblacién.
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El festival abre la posibilidad de hacernos sentir diferentes dentro de
ciudades en las que todo parece igual: nuestras rutinas diarias, los productos
gue consumimos, la musica que escuchamos, el cine que vemos. Este efecto
transformador del festival radica en el hecho de que hoy lo que le da el valor de
“excepcional” a un producto o practica cultural también esta dado por la forma o
canal por el que circulan dichos productos y practicas. La entrada de
determinados productos culturales al mercado simbdlico de masas suele
restarles su valor Unico y de distincion; pero, en este sentido, la experiencia
directa y de ruptura con la cotidianidad otorga una sensacion diferente e
innovadora, aunque estemos consumiendo productos culturales masificados.
No es lo mismo mirar un concierto del grupo de rock “Café Tacuba” a través de
la television, que en un festival en el z6calo de la Ciudad de México, es el
mismo grupo, pero la segunda experiencia probablemente resulta mas
significativa porque “estuvimos ahi” y lo compartimos con otros. Parece que
algo al volverse masivo se transforma en objeto de lucro y ganancia, quitandole
Su esencia creativa, estética, seductora, pero a través del festival lo masivo
puede llegar a convertirse por un instante en una experiencia “lnica”. El festival
muestra como la cultura dialoga con lo masivo y al mismo tiempo encuentra
expresiones diferentes e innovadoras, no dadas quiza por los contenidos o
productos culturales, sino por cdmo éstos se presentan. Momentos o0 espacios
para sentirnos distintos dentro del cotidiano ritmo rutinario de la ciudad se
requieren, sino para transformar, si para afrontar la desigualdad social y el
anonimato que impera en las urbes. La materia prima del festival es la
fragmentacion de la vida social, la emancipacién de la cultura y la necesidad de
hacer més ludicas y espectacularizar sus distintas expresiones para renovarlas
y darles vida.

Otra hipétesis es que el nacimiento de nuevos festivales en una ciudad
esta ligado al hecho de que algunos sectores de la poblacion han sumado al
reclamo de servicios “basicos”, la necesidad de cultura, y esto se da desde
grupos socioculturales cuya relacion con la ciudad es relativamente reciente,
pero que se han arraigado lo suficiente al territorio para sentirlo propio y en
torno a él construir o edificar una dimension mas de su sentido de pertenencia
e identidad. El festival, en el contexto urbano, hace posible estudiar como se

dan las relaciones entre grupos nuevos y grupos ya enraizados en una ciudad,

107



y como dichas relaciones transforman a ésta y las practicas de los sujetos que
la habitan.

El movimiento expansivo, es decir la propension de la modernidad por
difundir los desarrollos cientificos, tecnoldgicos y culturales, pero que en
América Latina no llegaron ni llegan a todos de igual forma; y la masificacion de
la produccién, circulacion y consumo cultural, es el escenario en el que
experiencias efimeras pero intensas e innovadoras como el festival tienden a
surgir cada dia mas como respuesta para romper en ciertos momentos con la
cotidianidad y estandarizacion de las ciudades. De ahi que la cualidad
fantasmal del festival sea uno de los elementos que lo vuelve seductor
especialmente para los sujetos y grupos urbanos. Al mismo tiempo, a razén del
movimiento expansivo, el festival adquiere otra de sus caracteristicas, la de ser
una expresion desde la que se construyen y manifiestan diferentes discursos y

posturas sobre la idea de desarrollo cultural.

2.3 Movimiento Renovador

Ante la masificacion moderna se busca la distincion, no s6lo econémica y social
sino también simbdlica. Esta busqueda no es exclusiva de las élites
socioculturales, sin embargo son éstas las que poseen mayor poder para
construir y establecer signos de distincion cultural que se depositan en objetos,
expresiones, actividades, etc., y a través de los cuales legitiman ademas de un
poder socioecdémico, elementos de distincion cultural, desde los que establecen
diferencias con los sectores populares, pero también con aquellos que tienen
poder econdmico pero no acceso a bienes culturales exclusivos. Estos bienes
se configuran como tales por ser escasos, y ello va ligado a la innovacién, pues
lo nuevo (que puede adquirir este caracter por una resignificacion,
secularizacion o integrar algo a un contexto distinto) suele tener una
connotacién de unico, diferente y de ruptura, cuyo acceso esta reservado a
unas minorias; funciona como frontera con respecto a lo masificado, lo que es
del conocimiento y empleo de una mayoria. De ahi la importancia del
movimiento renovador en la modernidad, pues al tender lo nuevo a masificarse
va perdiendo su cualidad exclusiva, pero al mismo tiempo se requiere del

consumo masificado pues es el referente para construir nuevos signos de
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distincion, y es a través de la masificacion que se puede incluir a mas grupos
en el consumo de bienes culturales, y a su vez establecer diferencias

simbdlicas entre éstos a través de procesos de renovacion.

El proyecto renovador abarca dos aspectos, con frecuencia complementarios: por una
parte, la persecucidon de un mejoramiento e innovacion incesantes propios de una
relacién con la naturaleza y la sociedad liberada de toda prescripcién sagrada sobre
cémo debe ser el mundo; por la otra, la necesidad de renovar los signos de distincion
que el consumo masificado desgasta [...]Las sociedades modernas necesitan a la vez
la divulgacion —ampliar el mercado y el consumo de los bienes para acrecentar la tasa
de ganancia— y la distincion —que, para enfrentar los efectos masificadores de la
divulgacién, recrea los signos que diferencian a los sectores hegemonicos (Garcia
Canclini, 1990: 31, 32y 37).

La innovacion cultural no es producto exclusivo de las élites, pero si
forma nuevas élites, de hecho la cultura se ha configurado como un lugar
desde el que diferentes grupos y sujetos edifican signos de distincion y
reconocimiento en el contexto de una marginaciéon social o cultural. En la
modernidad para innovar es necesario tener referentes de lo clasico, del
pasado; es decir, un cumulo de conocimientos y experiencias para medir o
evaluar lo nuevo. Y en este proceso, quienes poseen una mayor acumulacién
de saberes, acceso a la informacion, referentes y medios para difundirlos son
los que dentro de distintos grupos y sectores tendran el control sobre
determinado campo cultural. El reconocimiento de la innovacién en si implica o

es un rasgo de distincion e incluso de poder.

Todavia somos hoy, de algin modo, los contemporaneos de esa modernidad estética
surgida a mediados del siglo XIX. Desde entonces, la marca distintiva de lo moderno es
“lo nuevo”, que es superado y condenado a la obsolescencia por la hovedad del estilo
que le sigue. Pero, mientras que lo que es meramente un “estilo” puede pasar de
moda, lo moderno conserva un lazo secreto con lo clasico (Habermas, 1998: 1).

La distincion cultural suele despojar a la cultura de su dimension
econdmica, de esta forma, actos con motivos politicos, civicos o econémicos al
suscitar el encuentro colectivo a través de una expresion cultural o artistica
convocan a sujetos distintos en una manifestacion que, aunque parece
incluirlos simbolicamente, al hacerlo de manera momentanea, esporadica y
efimera no resuelve las desigualdades sociales y culturales cotidianas a las
gue se pueden llegar a enfrentar algunos sectores. En este sentido, el festival
es reflejo de las distinciones entre grupos, pero al poner en escena el arte y la
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cultura permite que las diferencias y encuentros entre actores especificos y la
ausencia de algunos sujetos en diversos festivales, no sean vistas como una
situacion ligada a lo econdmico o social, sino asociada al gusto o la sensibilidad
de las personas. Pese a que el festival no resuelve la polarizacion y
marginacion social o los conflictos asociados a las ciudades —de hecho puedo
decir que hace evidentes las fronteras simbdlicas entre los grupos que habitan
una urbe sin la necesidad de que cada uno sea explicitamente excluyente, es
decir, los “otros” no van no porque no se les permita, sino porque no quieren—
el festival otorga incluso a los sujetos mas marginados y con menos poder la
posibilidad de acercarse a un espacio de disfrute y tener cierta participacion
dentro de la ciudad a través de la vivencia de una experiencia diferente, de un
momento Unico en el que pueden identificarse con otros a través de algo que
les significa colectivamente; funciona como una valvula de escape por la que
se liberan pequefas cargas de energia a intervalos para reducir cierta presion
social, gracias a lo cual distintos grupos socioculturales pueden hacer frente a
los constantes cambios de la urbe moderna y a la incertidumbre que genera
saber lo fragil que es todo aquello a lo que creemos pertenecer o que

pensamos nos pertenece.

[...] la modernidad une a toda la humanidad. Pero es una unidad paraddjica, la unidad
de la desunién: nos arroja a todos a una voragine de perpetua desintegracién y
renovacion [...] Ser modernos es formar parte de un universo en el que, como dijo
Marx, “todo lo solido se desvanece en el aire” (Berman, 2006: 1).

El festival no se puede comprender al margen de una sociedad desigual
como la moderna, la creacién de categorias de diferenciacién (la nocion de arte
y artesania, por ejemplo, marca en si una frontera entre objetos, personas y
practicas) se da porque las relaciones de desigualdad estan presentes, por ello
hay una necesidad de crear espacios para el intercambio colectivo y mantener
o establecer cierta “cohesion” entre grupos creando distinciones simbdlicas
entre los que pertenecen y los que no.

La innovacion no soélo puede ser analizada en funcion de la historia de
los diferentes campos culturales, sino que lo que se presenta como innovador
también esta determinado por la historia particular del desarrollo de las
dinamicas culturales en el contexto singular de una ciudad y directamente

asociado a la infraestructura cultural del lugar, los servicios educativos con los
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que cuenta y sus condiciones socioculturales; asi como por las relaciones que
la ciudad en si mantiene a una escala global, es decir, los intercambios que
posee con otras ciudades del pais o del extranjero. Todas estas circunstancias
en su conjunto son las que permiten que una manifestacion cultural pueda o no
ser aceptada como nueva o como signo de distincién de un grupo o élite. La
constante renovacion de los festivales, que a su vez les da su cualidad de
efimeros, distingue a los grupos que los producen y participan en ellos, justo
por eso, porque responden a un momento, son irrepetibles y quienes los viven
son parte de ese instante distinto que se abre dentro de una persistente rutina

urbana.
2.4 Movimiento Democratizador

El proyecto modernizador de los Estados contempl6 la democratizacion de la
cultura como una prioridad, el objetivo era regular y masificar el acceso a ésta y
las artes como una forma de acercar el progreso social a los habitantes de una
nacion y fomentar la participacion ciudadana. Pero en paises multiculturales
como el nuestro, el Estado al partir de una valoracion desigual sobre las
diferentes expresiones culturales, mas que regular la participacion vio en la
democratizacion de las bellas artes y la educacion la posibilidad de elevar el

desarrollo cultural de la poblacién en general sin considerar sus diferencias.

Rousseau es el primero en utilizar la palabra moderniste en el sentido en que se usara
en los siglos XIX y XX; y es la fuente de algunas de nuestras tradiciones modernas
mas vitales, desde la ensofacion nostalgica hasta la introspeccién psicoanalitica y la
democracia participativa (Berman, 2006: 3).

Bajo la premisa de lograr que todos tuvieran acceso a los mismos bienes
culturales, el movimiento democratizador se materializa en México en la
creacion de politicas culturales de Estado que nacen bajo el fundamento de
intervenir y organizar la vida cultural del pais, mas que con la intencion de
asegurar la participacion igualitaria de diferentes grupos. El proyecto
democratizador al fundamentarse en la idea de que existia una poblacién
inculta a la que habia que educar a partir de ciertos estandares, permite que el
Estado asuma una posicion paternalista desde la que, mas que actuar como un
gestor cultural, intentara popularizar una idea muy concreta de cultura,

asociada principalmente al arte legitimado por unas élites.
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Llamamos proyecto democratizador al movimiento de la modernidad que confia en la
educacion, la difusién del arte y los saberes especializados, para lograr una evolucion
racional y moral. Se extiende desde la ilustracion hasta la UNESCO, desde el
positivismo hasta los programas educativos o de popularizacion de la ciencia y la
cultura emprendidas por gobiernos liberales, socialistas y agrupaciones alternativas e
independientes (Garcia Canclini, 1990: 32).

En el marco de la consolidacion del Estado-nacidon mexicano, la cultura y
sobre todo aquellas manifestaciones reconocidas como “arte culto” y las
“tradiciones mexicanas” van a desempefiar un papel muy importante dentro del
proyecto de “integracion” del pais. En este contexto, la diversidad cultural y
social de México se presenta como un reto para todas las instituciones
Estatales, pero en especial para aquellas dedicadas a la “cultura” y las artes,
pues a éstas —como resultado de una politica nacional iniciada en 1920 por
José Vasconcelos—*? se les asigna la tarea de reforzar y rescatar la identidad
nacional a partir de la unificacién cultural y el rescate de las tradiciones y
grupos indigenas, esto es, a través de las bellas artes y el folclor. El papel de
estas instituciones también quedd definido por el concepto de cultura que,
hasta hace algunas décadas, sOlo contemplaba a la alta cultura y se referia
especialmente a las artes. El rescate de las tradiciones y la democratizacion de
la cultura se enfocaron mas en la difusién de objetos y costumbres “tipicas” de
una region, dejando de lado su sentido histérico y sociocultural.

El proyecto de democratizacion cultural e integracion nacional posee un
trasfondo econdmico orientado hacia la productividad. Este modelo productivo
requeria de una homogenizacion cultural que hiciera a un lado los procesos
culturales locales, a fin de “erradicar” conflictos grupales e impulsar a “todos” a
producir motivados por el ideal de una nacion unida que avanzaba hacia el
desarrollo, el progreso y el bienestar colectivo. Con base en estos principios, el
Estado-nacion impulsé la creacion de identidades y culturas nacionales
directamente relacionadas con valoraciones étnicas etnocéntricas, dado que el
Estado era el que decia quién entraba o no en el proyecto Estatal y quién se

encontraba en la periferia. Bajo esta ldgica, el ideal del Estado fue crear las

224 g politica cultural y educativa de esta época se centro en cinco grades rubros: escuelas, bellas artes,
alfabetizacion, bibliotecas y educacion indigena. El proyecto de Vasconcelos habia ya concretado en
instituciones y hechos el articulo 3° de la Constitucion de 1917, con la intencion de sustentar y generar la
redencién economica y social de las masas y la consolidacion de una clase media culta y nacionalista,
capaces entonces de defenderse de caudillos, oligarquias nacionales y extranjeras y que, al mismo
tiempo, garantizarian la reconciliacién de los antagonismos tradicionales” (Tovar y de Teresa, 1994: 39).
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condiciones para que todos tuvieran acceso al mismo tipo de arte-cultura, en
lugar de permitir que las diferentes manifestaciones culturales reflejaran la
diversidad del pais. Estas metas y objetivos que pretendia alcanzar el Estado a
través de sus instituciones culturales y educativas, van a incidir profundamente
en la organizacion y desarrollo de festivales, pues con la realizacion de éstos el
gobierno buscé durante mucho tiempo generar nuevos publicos de arte y

cambiar los gustos de la gente.

Las politicas culturales en nuestro pais estuvieron orientadas durante
algin tiempo a la formacién de una identidad nacional,?® de ahi que los
primeros festivales en este pais fueran impulsados por el Estado y a través de
ellos se pretendiera instruir a las clases populares. Afios después, alrededor de
los setenta, con el reconocimiento de México como un pais pluricultural, la
politica cultural imperante se enfoca en el rescate de las tradiciones autéctonas
y la preservacion de “las raices mexicanas”. Estas politicas seran retomadas
por los organizadores de festivales al pretender integrar, de manera
esencialista, a grupos primordialmente indigenas y a determinadas
manifestaciones culturales tradicionales. Se comienza entonces a incluir en los
festivales danzas tipicas de algunas regiones, grupos de musica indigena,
artesanos, etc., sin embargo y paraddjicamente, resulta escasa o nula la
participacion y toma de decisiones de dichos grupos para con la organizacion
de los festivales y en general en la vida cultural del pais. Frente a la diversidad
sociocultural del pais, el proyecto democratizador, en cuanto a festivales, se
traduce especialmente en el fomento a la realizacion de festivales con temas
indigenas, pero no organizados por ni para las estas comunidades, sino por
instituciones gubernamentales de cultura; festivales supeditados a los espacios
ofrecidos por el Estado, no a los intereses de las comunidades indigenas.
Presenciamos, en palabras de Gerardo Mosquera, que en el marco de “una

tendencia amplia hacia el pluralismo, no se deja de ejercer el deseo de

% Como ejemplo cito una parte del libro Modernizacion y politica cultural en la que se menciona
“Inaugurado por el presidente Carlos Salinas de Gortari y el rey Alberto de Bélgica el 22 de septiembre de
1993, este festival (Europalia) ha sido uno de los esfuerzos mas complejos y ambiciosos por llevar la
cultura de México a otras latitudes” (Ibid: 275).

En el texto Encuentros. Los festivales internacionales de la Raza, José Ramén Martel Lépez refiriéndose
a los festivales de la Raza dice que estas acciones han estado destinadas a “[...] fortalecer nuestra
identidad nacional y a mejorar las relaciones entre aquellos que la reconocen como su raiz” (1988: 6).
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controlar la diversidad” (citado en Hernandez, 2002: 173). A su vez, Eduardo
NivOn sostiene que
la politica cultural es una politica regulatoria; sin embargo, la eficiencia de una politica
de este tipo se basa en la capacidad de los que toman las decisiones para movilizar los
recursos humanos y econémicos a fin de garantizar un desarrollo equitativo de los

diversos agentes institucionales, sociales y territoriales interesados en la actividad
cultural (2006: 63).

México cuenta con una gran diversidad de festivales, pero la diversidad
de contenidos no garantiza la diversidad de agentes que los producen, en
especial en ciudades o estados en los que la exclusion social y cultural es
grande. Como resultado de un proyecto democratizador del Estado mexicano,
gue mas que incluir la diversidad sociocultural trat6 de homogenizar
contenidos, y sumamente paternalista; hoy se configuran festivales que —
aungue muchos son promovidos por grupos no gubernamentales— requieren de
la valoracion y apoyo de éstos para realizarse, festivales en los que el papel de
las industrias culturales e iniciativa privada es escaso o nulo pues siguen
apostando principalmente al subsidio Estatal, en los que se renuevan y
diversifican sus contenidos y presentacién pero no asi los grupos que los
organizan, ni la relacion entre los que producen los contenidos del festival, los
que los hacen circular a través de éste y los publicos; entre los que parece
seguir existiendo, aunque de forma distinta y secularizada, una relacion de
fuerte distancia entre instruidos y especialistas (los que participan activamente)

y aquellos a los que hay que instruir. Al respecto Maria Ana Portal apunta

[...] es necesario comprender que la participacion ciudadana no puede ser pensada
como un punto de partida de la accién politica, sino como un punto de llegada, como
una meta por alcanzar (2004: 372)

En este sentido, el movimiento democratizador ha llevado a percibir al
festival como un espacio del que puede nacer la participacién ciudadana, sin
embargo, como ya lo he sugerido, dicha participacion al ser intensa pero
efimera no llega en muchos casos a constituirse como una intervencion
ciudadana profunda por parte de los sujetos, sino que mas bien refleja, en sus
dindmicas, las posibilidades de accion politica, social, cultural y econémica que
hoy tienen distintos grupos dentro de una ciudad y cémo han llegado o no a

configurar su poder para ejercer determinadas acciones.
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3. Lanocién de publicos en el contexto urbano

Una de las primeras cosas que hay que apuntar sobre la nocion de publicos es
qgue la formacion de éstos guarda relacion con el proceso de emancipacion de
distintos campos del conocimiento en la modernidad y también con la
diversidad y desigualdad sociocultural presente en las urbes modernas. Como
ya sefalé, la emancipacion traerd como resultado la formacién de especialistas
en distintas areas, dicha especializaciéon dard poder a determinados sujetos
para diferenciarse del resto de la poblacion o de otros grupos. La
especializacién va ligada a la fragmentacion de la vida social y asi mismo
influye en la configuracion de sujetos modernos con identidades y funciones
hibridas, que son especialistas en mas de una cosa y se mueven entre varios
grupos. La emancipacién de la cultura y de otras esferas de la vida urbana
permitid que los sujetos encontraran puntos de identificacion mas alla del
compartir un lugar de origen o su pertenencia a una comunidad, trasladando
dicha identificacion al consumo cultural de ciertos productos y al manejo de
conocimientos sobre areas especificas de la cultura; de ahi se suscita el
intercambio colectivo entre personas que comparten un gusto por algin
aspecto especifico de la cultura (aunque no tengan otros puntos en comuan), en
el que de alguna forma son especialistas, lo que da paso a la configuracion de
publicos. Asi mismo, si bien la formaciébn de publicos responde a la
emancipacion de la cultura, la fragmentaciéon de las dinamicas de la vida
urbana y un exacerbado individualismo; también expresa la desigualdad social
y cultural de las ciudades, ya que el origen social y cultural, asi como el lugar
que ocupan dentro de la estructura social aquellos sujetos que conforman los
publicos, reflejan ademas la relacion de diferentes sectores de la sociedad con
la educacion, los medios de comunicacion, el arte y el acceso que tienen o no a
una amplia oferta de manifestaciones y productos culturales. Los publicos
manifiestan la transformacion de las relaciones entre distintos actores con la

cultura y de la nocion de cultura en si.

[...] los publicos no nacen, sino que se hacen, esto es, que son constantemente
formados por la familia, la escuela, los medios, las ofertas culturales comerciales, entre
otros agentes que influyen en las maneras en que se acercan o se alejan de las
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experiencias de consumo cultural [...] (Garcia Canclini y Rosas Mantecon, 2005:
187)

Dado que la emancipacion cultural se expresa en la diversificacion del
festival moderno, una parte fundamental que le otorgara sentido a éste sera el
publico, no s6lo por la cantidad de personas que lo conforman, sino por
quiénes lo integran. Los que forman el publico son los que dan legitimidad a
aquello que el festival celebra de la cultura o el arte. Lo anterior en el entendido
de que el festival no construye publicos, sino que los publicos ya estan
formados, es decir, comparten la creencia en una serie de reglas que guian y
dan sentido a un campo de la cultura, de manera que el festival sélo los
convoca y al reunirlos festejan aquello en lo que creen y les produce
satisfaccion.

No obstante, el concepto de publico se ha ido transformando en las
diferentes fases de la modernidad. A lo largo del siglo XVIII se apuesta a la
formacion de un publico moderno, que consistidé en intentar acercar o hacer
testigo de una época de cambio a una gran parte de la poblacion de las
ciudades de ese periodo. La apuesta era congregar a una multitud en torno a
una verdad transformadora y a su vez unificadora. Berman ubica esta fase

particularmente en la década de 1790, él apunta que

Con la Revolucion francesa y sus repercusiones, surge abrupta y espectacularmente
un gran publico moderno. Este publico comparte la sensacion de estar viviendo una
época revolucionaria (2006: 3).

El festival moderno nace heredero de esta revelacién revolucionaria que
representa la llegada de una nueva era. De ahi que el festival se comience a
constituir como una gran explosién social, como un acto espiritual en el que se
celebra el cambio, la ruptura con viejas tradiciones y la configuracion de nuevas
ideas y expresiones para alcanzar la verdad, la belleza, el progreso y la razon.
Pese a que el “Festspielhaus” aparece hasta el siglo XIX, no deja de estar
motivado por la idea de encontrar la verdad en el arte y celebrarla. El
“Festspielhaus” —uno de los festivales mas antiguos y conocidos del mundo
moderno y creado por Richard Wagner en 1876— representa un modelo para el
resto de los festivales que se crean a finales del siglo XIX y es la
materializacion del ideal romantico que Wagner tenia sobre el arte. El tema
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central del “Festspielhaus” es la musica, en especial la Opera, para Wagner
este festival “era la prueba de que el arte habia alcanzado su mas alta cima”
(Schwanitz, 2006: 477), con el Festspielhaus “Wagner intenta reunir a todas las
artes bajo el dominio de la musica” (ibid.), es decir, buscaba la obra de arte
total.

Sin embargo, la misma modernidad al expandirse tanto terminé por

escindirse,

En el siglo XX, nuestra fase tercera y final, el proceso de modernizacion se expande
para abarcar practicamente todo el mundo y la cultura del modernismo en el mundo en
desarrollo consigue triunfos espectaculares en el arte y el pensamiento. Por otra parte,
a medida que el publico moderno se expande, se rompe en una multitud de
fragmentos, que hablan idiomas privados inconmensurables [...] (Berman, 2006: 3).

El propio proceso de modernizacién ha transformado las dinamicas de
los festivales —la especializacion de los publicos, la fragmentacion de grupos
urbanos que se identifican y consumen bienes culturales especificos desde los
gue se diferencian de otros y crean parte de su identidad— hace practicamente
imposible que un solo festival llegue a todos, sin que ello lo sefiale como una
caracteristica negativa, pues, como en una ocasion lo mencion6é Abilio Vergara
“la diversidad y la desigualdad no son soélo obstaculos” también inspiran a
grupos, sectores y publicos diferentes a crear nuevos espacios, propuestas y
manifestaciones culturales. Hoy el festival representa, mantiene y hace
manifiesto limites sociales y culturales, pero al mismo tiempo a partir de éstos
se generan alianzas, apoyos, intercambios y vinculos entre sujetos que se
identifican y abren nuevos canales para expresarse y compartir entre ellos. No
se hacen publicos con el festival, los publicos se estan formando
constantemente a partir de diferentes procesos, pero a través de los publicos
se expresan las identidades camaleodnicas y la diversidad de los sujetos que los
conforman.?* Algunos festivales son ejercicios por los que se ha intentado
diversificar la oferta cultural en ciudades cuyos gobiernos suelen apostar a un
solo modelo cultural.

Partiendo de la idea de que los publicos se van formando, tienen cierto

conocimiento de lo que aprecian, se identifican y reconocen en lo que ven y

2 “[...] las diversas identidades individuales y colectivas llegan a ser dinamicas y procesuales en lugar de

fronteras estaticas” (Simonicca, 2007: 29)
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consumen, puedo marcar una diferencia con respecto a los espectadores,
éstos mantendrian una relacion mas azarosa, ocasional y lejana con
determinados productos culturales que se les presentan. El arribo de publico y
de cierto tipo de publico a un festival se configura como una especie de hecho
“natural” que responde al previo reconocimiento e identificacion entre el publico
y los contenidos. Sin embargo, si la atencién y significacion del festival recae
sblo sobre los contenidos sin vincularse con un publico, entonces mas bien

estard reuniendo espectadores cuya posibilidad de participacion sera reducida.

Marshal Berman sostiene que un hombre moderno

Necesita de la historia porque es el armario en el que guarda todos los trajes. [...]
incapaz de aceptar el hecho de que un hombre moderno nunca puede verse
verdaderamente bien vestido, porque no hay ningdn rol social en los tiempos modernos
en que pueda calzar perfectamente (2006: 9).

Siguiendo con la metafora del Berman, cada festival equivaldria a tener
la oportunidad de sacar un nuevo traje del armario del hombre moderno, pues
cada festival ofrece la posibilidad de interpretar un rol diferente y poner en
escena alguno de los atuendos que se guardan en dicho armario. Una hipotesis
mas es que si la diversidad y la diferencia trataron del ser superadas o
erradicadas a través de un proyecto de modernizacion economica y cultural (no
equitativo) para alcanzar el progreso, ello permiti6 que manifestaciones
culturales y festivas como el festival encontraran su principal motivacion e
inspiracion justo en la necesidad que tienen los sujetos de manifestar sus

diferencias y distinguirse dentro de la arrolladora inmensidad de las ciudades.

4. Espacio publico

El espacio publico es el lugar de encuentro social de la modernidad. Si
los espacios privados en las ciudades modernas estan destinados a personas
con gustos similares, igual clase social u origenes comunes; el espacio publico
se constituira como aquel en el que los sujetos, al salir de lo privado, se
encontraran con los otros. En principio, el espacio publico no nace propiamente
como un lugar destinado a la participacion ciudadana, a su convivencia o

recreacion, sino como una zona pensada para facilitar el transito de personas y
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agilizar los intercambios comerciales.“El origen de grandes avenidas en el siglo
XVIII son pensadas no para beneficio de la comunidad, sino para usos

particulares” (Lezama, 2005: 101).

Empero, considero que lo que otorga principalmente el caracter de
publico a un lugar, mas que quien lo controla (aunque esto no deja de tener
una importancia fundamental), esta asociado a tres cosas: primero, que en él
es posible el encuentro entre sujetos diferentes; segundo, que el acceso a éste
es gratuito; y tercero, que en torno a él se configuran una serie de reglas

publicas para normar su uso iguales para todos.

[...] en la ciudad la dimensién publica y el sistema de las reglas de convivencia se
encuentran estrechamente vinculados. Se puede decir que lo publico nace cuando
nacen las reglas objetivadas y formalizadas, es decir, las normas publicas (Signorelli,
2004: 106).

Desde esta perspectiva, las calles y avenidas seran los espacios
publicos por excelencia. Sin embargo, hay muchos otros lugares que se han
configurado como publicos, tales como parques, plazas y recientemente
centros comerciales, en los que aunque su control y manejo en muchos casos
es privado, no dejan de ser espacios para el encuentro, las practicas y
participacion de diferentes grupos. Asi, podemos encontrar lugares con un
origen privado a los que se les da un uso publico, y espacios publicos que han
sido privatizados por algunos sectores.

La distincion publico-privado estaria dada entonces mas por las normas
de regulacion de los espacios y la posibilidad que otorgan o no para la
participacion y uso equitativo en y de éstos por parte de diferentes sectores de
la poblacién. En este tenor, el sentido del espacio publico estd mas
fundamentado, no simplemente en posibilitar el transito regularizado de
distintos sujetos en lo urbano, sino en su capacidad de constituirse como un
lugar para la equilibrada participacion ciudadana, a este respecto Jordi Borja
apunta que ser ciudadano “es el derecho a sentirse protegido, pero también la
libertad de vivir la aventura urbana” (2004: 156). Mientras lo privado esta
definido por encontrarse mas vinculado al consumo, pero también por estar
destinado a un publico especifico, en tanto las reglas sobre su uso apuestan no
a regular su empleo equitativo, sino a asegurar el beneficio (principalmente

econdmico) de quienes lo controlan.
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El paso del espacio publico destinado al mero transito, a su
configuraciéon como lugar para la participacion y el disfrute de los habitantes, se
da desde el siglo XVIII con la construccién de los primeros jardines publicos,
“emergiendo el espacio abierto como ambito de recreacién para la comunidad”
(Lezama: 2005: 101). Sin embargo, la construccion de estos lugares es
iniciativa de los Estados como parte de un gran proyecto modernizador que con
la edificacion en los centros de las ciudades de calles, parques y plazas
intentaron integrar y organizar la vida colectiva. Estos primeros espacios
publicos configurados por los Estados, fueron normados bajo un ideal de la
convivencia colectiva, reglas a través de las cuales se excluyeron
manifestaciones y sectores de la poblacién que constituian obstaculos para
alcanzar el progreso y la unificacién social (principalmente grupos marginados
y aquellos percibidos como “minorias”). Pese a que puede ser considerado un
paso positivo la construccion de estos lugares, el reto era y es desde donde
configurar las reglas para su uso. Dado que los procesos de modernizacion
desigual fueron llevando a las poblaciones urbanas a una mayor polarizacién
socioeconémica y cultural, el uso de lo publico mas que derivar de un
consenso, que en el marco de sociedades tan asimétricas resulta complicado,
su regulacion fue quedado en manos de los Estados que optaron por emplearlo
principalmente para legitimar identidades nacionales y festejos civicos. De
forma mas reciente, los Estados han ido cediendo el control a agentes
privados, quienes han optado primordialmente por hacer del espacio publico un
atractivo para el turismo y a través de su rehabilitacion cautivar a los
inversionistas.

Con las revoluciones y movimientos sociales que se dan a lo largo del
siglo XX, el espacio publico también adquiere un sentido importante como lugar
simbdlico para la manifestacion del descontento social, como espacio para la
reivindicacion de grupos excluidos y expresion de las transformaciones sociales

y culturales de una ciudad.

Los usos del espacio publico son el termometro de la convivencia social,

la diversidad cultural y desigualdad social de una ciudad.”® En sociedades

%5« a esfera publica es de hecho el ambito cultural de valores compartidos, de los cuales derivan normas
y reglas universalmente interiorizadas y practicas y comportamientos reciprocamente compatibles de los
cuales deriva, en una palabra, la integracién social” (Signorelli, 2004: 123).
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altamente desiguales cultural y socialmente, lo publico tiende mas a ser visto
como espacio de conflicto que de participacion, ello como resultado de la
ineficacia de los gobiernos para respetar la diversidad, crear oportunidades,
garantizar derechos culturales para la poblacion, respetar la autonomia de los
grupos culturales y promover la solidaridad social. La percepcion negativa de lo
publico ademés esta asociada al amplio poder que se le ha otorgado a los

medios de comunicacién privados, quienes

exacerban el problema de la inseguridad, logrando boicotear el circuito publico, para
instalar una idea de peligro en espacios publicos en contraste con el confort que
ofertaria lo privado (Rojas: 2007).

De esta manera, el uso del espacio publico o éste en si mismo va
disminuyendo, con ello se merman las oportunidades para la convivencia,
intercambio y organizacion colectiva. Esta reduccion del espacio y la
participacion publica de los ciudadanos va otorgando mayor y casi exclusivo
poder al Estado e iniciativa privada para organizar la vida social y cultural de
una ciudad, limitando la diversificacion de la oferta cultural, su produccién,
circulacién y consumo, y la toma de decisiones de los ciudadanos respecto a

las transformaciones que experimenta la ciudad.

[...] en el Estado moderno hay una dialéctica entre espacio publico urbano y formacion
del consenso, donde el primero es lugar de produccién y negociacion del segundo,
pero el segundo es garantia del uso civil del primero (Signorelli, 2004: 124).

El festival en México va a nacer ligado a lo publico, promovido por el
Estado como el medio para acercar gratuitamente las artes y la cultura a las
masas. No obstante, gradualmente se va perfilando hacia lo privado o lo
semipublico, en principio, porque con la emancipacion del arte y la cultura el
festival al volverse cada vez mas especializado también va a requerir de
lugares mas significativos y especificos para realizarse, ya que en si el lugar
donde se efectia también forma parte de un discurso de legitimacion. Asi
mismo, ante la imposibilidad del Estado para lograr que exista una mayor
participacion de diferentes grupos culturales, esto lo aprovechan las industrias
culturales quienes, en cuanto a los festivales, los han edificado como

manifestaciones espectaculares con las que atraen a grandes cantidades de
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publico, por las que promueven y venden los productos que ellas mismas
producen, trasladandolos a espacios masivos pero privados sobre lo que tienen
control y donde es reducida la entrada de expresiones culturales mas diversas.
Sin embargo, entre el Estado y las industrias culturales, también existen otros
actores culturales (artistas, asociaciones civiles, grupos indigenas, jovenes que
se identifican con expresiones diferentes a las que promueven las industrias
culturales con mayor poder, etcétera) que reubican sus practicas a través de
expresiones como el festival, que emplean espacios publicos para cuestionar
justo el empleo de éstos, aunque apuestan mas a los lugares semipublicos
para su realizacion, es decir, espacios regulados por agentes privados pero
donde el acceso es publico y gratuito, como galerias independientes, los
llamados foros alternativos, casas prestadas, museos privados... En este
contexto, el festival cabe como una expresion colectiva que plantea otras
formas de emplear y habitar la ciudad, y que se contraponen a las imagenes de
ciudades perfectamente planeadas y homogéneas que hacen circular los
gobiernos y la iniciativa privada para atraer turistas y nuevos inversionistas.

Ante la exclusién politica, simbdlica, economica y social de ciertos
grupos en determinados espacios publicos, éstos imaginan y ponen en practica
medidas ladicas y recreativas para el uso de lo publico, que enmarcadas por lo
festivo les dan la posibilidad de intervenir en lo urbano aunque sea en una
pequefia escala.

En ciudades con una sociedad desigual en varias dimensiones, en torno
al espacio mas que consenso habra disputas, pues como lo indica Patricia
Ramirez Kuri “Los usos, participacion, apropiacion y gestion de distintos
lugares en un contexto manifiestan la relacion armoénica o no entre espacio-
ciudadania-instituciones” (2004: 388).

En el caso de la ciudad de Cuernavaca, a través de los festivales que en
ella se efectlan, si bien se estuvieron gestando una serie de propuestas para
darle un mayor uso al espacio publico —como un manifiesto de inconformidad
ante una serie de transformaciones que se realizaron en la ciudad sin contar
con el consenso de la poblacion- los festivales no dejan de estar mas ligados a
los espacios privados o semipublicos, esto porque al desarrollarse en una
ciudad tan desigual socialmente y diversa culturalmente, a las autoridades
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gubernamentales se les complica discernir sobre si es “adecuado” o no
presentar determinados contenidos en espacios publicos, limitando asi su uso.
Por otro lado, también vinculado a la desigualdad y diversidad de los habitantes
de Cuernavaca, en general hay poco empleo del espacio publico por parte de
los ciudadanos, ya que éste tiene cierta connotacion negativa porque permite el
encuentro entre grupos muy diferentes, y lo diferente es percibido como
peligroso. Ademas, si se estaba dando un intento por emplear mas el espacio
publico en Cuernavaca y motivar a los habitantes a dejar sus casas de fin de
semana o ir mas alla de la plaza comercial, esto ha sufrido un grave retroceso
a partir de la serie de actos violentos que ha experimentado la ciudad con
motivo de los ajustes de cuentas entre varios grupos de narcotraficantes y la
falta de control real de las autoridades para enfrentar la situacion, hechos que
han suscitado que los habitantes estén bajo una estricta vigilancia militar y

prevalezca el temor de salir a las calles y acudir a sitios publicos.

Mientras los espacios publicos se sigan privatizando paulatinamente, y
aguellos lugares de convivencia colectiva que no estan vinculados con el
turismo o el comercio permanezcan en el olvido, y el Estado no cree las
condiciones socioeconOmicas para que los habitantes estén seguros en ellos
(sin la necesidad de ser acosados por una fuerte presencia militar y policial en
las calles) las posibilidades de disfrutar de la ciudad seguirdn siendo desiguales

y reducidas.

Las instituciones de Estado en México y Latinoamérica parecen seguir
aspirando a alcanzar “una” modernidad, sin embargo, alrededor del choque
entre procesos sociales “antimodernos” y proyectos institucionales “modernos”,
se consolida el control desproporcionado del sector privado sobre lo publico y

se quebranta mas el sentido colectivo y de convivencia de la vida urbana.

5. Festival urbano, las cosas en su contexto

¢ Por qué el festival adquiere cada vez mas importancia como expresion festiva
dentro de las ciudades? ¢Qué nos seduce de €l o qué papel tiene en la

creacion o reconfiguracion de la imagen de diferentes ciudades que cada dia

nacen nuevas propuestas? Las distintas funciones que ha cumplido y cumple el
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festival dentro de una urbe estan asociadas a un proyecto moderno que, al
pretender renovar a la sociedad y dirigirse al progreso intentando superar toda
tradiciébn, empez6 a configurar ciudades que aspiraban a ser funcionales y
modernas pero donde la parte “humana” y diversa de éstas se fue excluyendo,
ciudades que hoy intentan llenarse de vida y nuevos significados abriendo paso
a expresiones festivas, ladicas, diferentes, creativas y colectivas. Pero que
también son aprovechadas por actores privados o gobiernos para satisfacer
intereses muy particulares que no contemplan las diversas necesidades de
poblaciones heterogéneas.

La modernidad intentd borrar todo rastro del pasado, pero a la larga la
modernidad termina por cuestionar este hecho y empieza a encontrar en el
pasado referentes simbodlicos para sostenerse, para devolver o configurar un
nuevo sentido alrededor de cosas, lugares, personas, sucesos, objetos que
parecian haberlo perdido; referentes, que aunque se emplean de forma
momentanea, dotan de significado a un mundo que parece desvinculado de
todo. Esta busqueda de sentido en las ciudades modernas adquiere particular
fuerza en los afios setenta del siglo XX sobre todo en el @mbito artistico, en
este campo se hacen una serie de esfuerzos y propuestas para que dialoguen
artistas, publico y las ciudades, integrando el pasado al presente. Este ejercicio
constituy6 “una forma de aceptar el proceso de desintegracibn como marco de
nuevos tipos de integracion, usar los escombros como medio para construir
nuevas formas [...]” (Berman, 2006: 359).

En la década de los setenta, la cultura y el arte puestos en contacto con
la ciudad, constituyeron una parte importante en el proyecto, Estatal y artistico,
para la renovacion de las urbes. A las ciudades se agregaron nuevos
elementos que modificaron el paisaje y contexto urbano, y a su vez, el contexto
urbano dio un nuevo sentido a expresiones culturales y artisticas. El arte,
relacionado a lo estético, genial e intelectual, jugd un papel importante en la
resignificacién de ciudades como Nueva York (en los afios setenta), Barcelona
(en los noventa), y varias zonas de la Ciudad de México (la colonia Condesa,
Coyoacan y recientemente el Zécalo) a partir de su renovacién a inicios del
siglo XXI.

En esta nueva obra de renovacion (de la ciudad) el arte moderno toma una parte
activa. Entre las gratas calles resucitadas nos encontramos con una enorme escultura
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de acero que se eleva varios pisos hacia el cielo. Sugiere la forma de dos palmeras que
se inclinan de modo expresionista la una hacia la otra formando un arco de entrada. Se
trata del “Sol de Puerto Rico”, de Rafael Ferrer, el &rbol mas nuevo de la selva de los
simbolos de Nueva York (Berman, 2006: 363).

La paradgjica renovacion del pasado en las ciudades otorga un sentido
de ubicacion en el tiempo que sirve de referencia para desde ahi poder mirar
un presente incierto y fragmentado. Lo inestable de las dindmicas y relaciones
en la ciudad moderna, la enajenacion urbana, el estrés al que nos somete, nos
lleva a buscar momentos significativos y experiencias auténticas, motivadas por
el deseo de crear una historia en la que se acumulen vivencias para recordar,
traer al presente y dar sentido a un mundo efimero y multitemporal. La
produccion de festivales es una respuesta, por parte de algunos sujetos, a esa
aspiracion por buscar y generar momentos para encontrar cierta plenitud y

autenticidad dentro de la urbe y ante su constante y rutinaria movilidad.

5.1 Laciudad como tema

Cuando los festivales hacen de la ciudad su tema es quiza porque ésta sea lo
anico en comun entre tantos grupos diversos que coinciden pero no conviven
en una urbe determinada, o es el medio por el que se trata de unificar la
imagen de un lugar diverso y desigual, con la finalidad de alcanzar metas y
objetivos politicos y econdmicos determinados. Por lo anterior, cuando no nace
de una propuesta ciudadana o concensuada, el principal publico de los
festivales cuyo tema es la ciudad estara configurado primordialmente por
visitantes y turistas, quienes la consumiran y le otorgaran un sentido total, y lo
pueden hacer porque no ven la fragmentacion urbana y mas que muchos
sentidos buscan una experiencia total a partir de la vivencia de una sola
expresion de la ciudad. Es decir, este tipo de festivales le dan al turista la

posibilidad de hacerse de una vivida postal de un espacio.

Entre viaje, consumo y cultura, existe una imbricaciébn continua de relaciones y
correspondencias orientadas hacia la estrecha vinculacion entre la fragmentacion de la
vida y la busqueda de sentido (Simonicca, 2007: 29).

En sitios sumamente turisticos de México como Cuernavaca, San Miguel

de Allende o Guanajuato, los festivales estdn enfocados en satisfacer las
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expectativas de los visitantes, en tanto que los grupos que habitan las ciudades
casi no participan en ellos. No es que los festivales excluyan directamente a
ciertos sectores, sino que la propia organizacion de la ciudad ya es excluyente
y queda expresada a través del festival. Los festivales son importantes en
muchas ciudades no solo porque atraen visitantes, sino porque generan
momentos en los que los habitantes de un lugar pueden disfrutar y hacer uso
del espacio urbano. Sin embargo, dada la polarizacion sociocultural que
caracteriza a gran parte de las ciudades en México, varios festivales parecen
estar mas interesados en satisfacer los ideales de los turistas que en abrir la
posibilidad a distintos sectores para relacionarse ladica y recreativamente con
la ciudad.

La desigualdad social y diversificacion cultural en algunas sociedades es
tal que los festivales no resuelven esos conflictos, pero dichas condiciones son
aprovechadas por grupos con mayor poder para edificar una imagen de “la”
ciudad que no corresponde a la realidad de todos sus habitantes. Estos actores
culturales parten de la monumentalizacibn y espectacularizaciéon de las
ciudades, misma que a través de expresiones como festivales, ferias y
exposiciones ponen en escena un “tipo de ornamentacion fugaz, una estética
que invita a disfrutar el acontecimiento olvidando los procesos de larga
duracién que constituyen lo urbano” (Garcia Canclini, 2003a: 47). Pero que
finalmente es una imagen que puede ser vendida y rentable para algunos
sectores, especialmente cuando el Estado comienza a ceder poco a poco el
poder sobre el control de los espacios urbanos y la cultura a la iniciativa
privada, quienes advierten que una forma de atraer capital y apoyos a las
ciudades es distinguirlas de otras, volverlas el centro de algo,
espectacularizarlas, es decir, constituir ciudades modernas que se “vendan” a

si mismas y en las que toda especie de conflicto parezca no existir.?®

6 Estamos ante una modernizacién de la cultura qgue no es pareja para todos una “Modernizacion con
expansion restringida del mercado, democratizacion para minorias, renovacion de las ideas pero con baja
eficacia en los procesos sociales. Los desajustes entre modernismo y modernizacién son Utiles a las
clases dominantes para preservar su hegemonia, y a veces no tener que preocuparse por justificarla, para
ser simplemente clases dominantes” (Garcia Canclini, 1990: 67).
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5.2 La busqueda de la experiencia en directo

Un elemento con el que juega el festival y a través del cual nos seduce radica
en su capacidad de mostrar las obras o productos culturales en su contexto o
mas bien de darles un contexto, aunque éste sea un montaje de la realidad.
Esto no siempre fue asi, pero cada dia hay un mayor interés por recrear el
contexto “original” de lo que se muestra, ya sea en un festival u otra
manifestacion, con la intencion de generar un acercamiento directo a las
representaciones que construimos sobre diferentes productos culturales,
practicas y lugares. No s6lo nos interesa ver una danza arabe, queremos mirar
cémo suda la bailarina, si es como lo “imaginamos” o cémo lo hemos visto en el
cine y la televisibn. Buscamos observar algo nuevo, distinto a las
representaciones o aquello que no ha sido apreciado en directo, deseamos
saber algo mas y diferente que los demas porque estuvimos ahi.

Estamos hoy obsesionados por ver las cosas en su “estado natural”,
pues ya vimos cientos de representaciones, ahora queremos la “realidad” pese
a que sea una simulacién.?’ Finalmente queremos pertenecer y ser parte de

algo en un aqui y un ahora,

[...] quien organiza un rave en una plaza o un crucero, paralizando el transito, no esta
empefiado en describir o predicar qué calles quisiera que existieran, sino que intenta
hacer que las calles sean inmediatamente, aqui y ahora, como las quiere. [...] para el
ejercicio de la expresividad autorrealizadora (Signorelli, 2004: 113).

Los festivales son capaces de convertirse en medios para expandir
simbdlicamente un territorio, es decir que éstos pueden llegar a movilizar la
imagen de lo que oferta una ciudad y de la ciudad en si. Un lugar crea
expectativas sobre si mismo, las difunde y logra atraer el interés de quienes
buscan ratificar las expectativas previamente construidas. No obstante, el reto
radica en crear las oportunidades dentro de las ciudades para que todos
tengan la posibilidad de hacer publicas las acciones por las que manifiestan y

hacer “real” la ciudad que desean vivir.

2 “[...] todos saben que el lugar es falso, todos estan ahi como si fuera verdadero” (Signorelli, 2004: 119).
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6. Reflexiones sobre la modernidad y la posmodernidad desde el
festival urbano

Llamo posmodernidad no a una nueva etapa que sucede a la era moderna,
sino a una serie de fendmenos socioculturales que se han ido desarrollando
como resultado de, en principio, la relacion de exclusiébn que mantuvo la
modernidad con la tradicion (Garcia Canclini, 1989); asi como una
modernizacion socioecondmica desigual que impidi6 un desarrollo cultural
verdaderamente democrético; y, una serie de conflictos sociales, econdmicos y
culturales irresueltos por las instituciones modernas y que dieron cabida a
nuevos medios, procesos, expresiones y actores sociales, que oscilan entre lo
local y lo global e hibridos, desde los cuales se construyen nuevas soluciones
para los problemas que acarre6 la modernidad como marginacion,
discriminacion, poco respeto a las minorias —o0 a grupos que son tratados como
tales— y que cuestionan la configuracién de discursos “absolutos” y excluyentes
sobre lo justo, lo bello y lo verdadero.

La posmodernidad o lo posmoderno lo concibo no como un periodo, sino
como una forma o las formas en que distintos sujetos y grupos socioculturales
se vincularon y vinculan con una modernidad multitemporal y polisémica. En
este sentido, las diversas formas que fue tomando lo festivo en las ciudades
modernas guardan una estrecha relacion con los caminos que siguié el mundo
moderno para intentar constituirse. El festival, por ejemplo, nace producto de
los proyectos de la modernidad y al mismo tiempo expresa sus contradicciones.

Es importante mencionar que el festival aunque posee caracteristicas
muy particulares que lo diferencian de la fiesta —las cuales abordo en el
capitulo uno— es también resultado de un proceso de secularizacion de ésta y
se encuentra asociado a la direccion que tomé el proyecto moderno y al
cuestionamiento del mismo. El mundo moderno quiso excluir o superar las
tradiciones para poder formarse (ibid) ello incluyoé reducir la presencia de
grupos y manifestaciones tradicionales en las urbes, razon por la cual la figura
de la fiesta religiosa tradicional o la fiesta popular comenzé a reducirse o
modernizarse. El festival aparecié entonces si como una forma festiva diferente
pero que en el fondo apela a la necesidad de crear intercambios sociales,

celebrar, marcar distinciones con el tiempo ordinario, consagrar objetos,
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lugares y préacticas, pero ya no desde la creencia religiosa, lo mitico o el
pasado, sino a través de la cultura y el arte. Lo festivo no desaparece, se
seculariza por el papel que juega en el mundo simbdlico de los sujetos, pues

las fiestas

son sistemas simbdlicos articulados ente si, que constituyen redes sociales de
intercambio y de organizacion, a través de las cuales la ciudad —aparentemente
fragmentada, cadtica y sin sentido- se articula, se comunica y genera sentidos
culturales especificos (Sevilla y Portal, 2005: 365).

El festival también es una secularizacion de la fiesta civica, la cual
comienza a perder su credibilidad y eficacia simbdlica de celebrar la
identificacibn con una patria o nacion, cuando el Estado no crea las
condiciones sociales, politicas, econémicas y culturales para un verdadero
ejercicio de la participacion ciudadana e incluso se incrementa la marginacion,
la pobreza y las exclusion de algunos “ciudadanos”. Ante esta pérdida de
creencia en las naciones modernas, las fiestas civicas comienzan a dar un giro
hacia lo artistico, lo cultural y lo espectacular, la fiesta civica empieza entonces
a compartir o ceder espacio al festival.

Asi mismo, otra contradiccion de la modernidad es que intenta
democratizar el consumo cultural pero no los medios para la produccion
cultural, ya que ésta se encuentra reservada para unos cuantos especialistas.
A esto responde el hecho de que el festival durante mucho tiempo haya sido
organizado principalmente por los gobiernos estatales y federales o las élites
culturales. La modernidad cred especialistas en todo, pero no hizo especialistas
a todos porque sOlo unos cuantos tienen acceso a ciertos conocimientos,
bienes y redes sociales que los legitiman como tales. Dicha especializacion,
sobre todo en la cultura, ha creado una escision entre los que “saben” y los que
no.

La especializacion a su vez se fundamenta en la emancipaciéon de la
cultura y las artes y en la configuracion de grandes relatos sobre los que se
erigen las reglas de cada campo autébnomo. Sin embargo, la constante
resistencia que también se ha dado en la modernidad por parte de sectores y
grupos que no se identifican con dichos relatos, en los que no han sido
incluidos, o que han construido formas diferentes de ver y vivir la cultura y las

experiencias estéticas; han imaginado y erigido diferentes manifestaciones por

129



las que expresan su diversidad. De las necesidades socioculturales de estos
sujetos nacen expresiones culturales y festivas hibridas, en las que se mezcla
lo tradicional con lo moderno y que se construyen desde las periferias®®
urbanas, sociales y culturales. De aqui nace un nuevo tipo de festival urbano
por el que los sujetos pretenden establecer contacto con el pasado y presente
de una ciudad para resignificarla, que no llega a ser masivo, ni cuenta con
grandes apoyos Estatales o privados, pero apela mas al deseo de un grupo por
vincularse y encontrar nuevos sentidos en su ciudad, promovidos por sujetos
que intentan por ésta y otras acciones encontrar un lugar en la modernidad,
que no pretenden luchar contra el mundo moderno pero quiza quieren
convertirse en modernistas, en el sentido en que Marshal Berman desarrolla

este término, para él

Ser modernista es, de alguna manera, sentirte comodo en la voragine (moderna), hacer
tuyos sus ritmos, moverte dentro de sus corrientes en busca de las formas de realidad,
belleza, libertad, justicia, permitidas por su curso impetuoso y peligroso (2006: 365).

Ciudades en las que se vive un gran abismo social y cultural entre la
poblacién han llevado a los sujetos a organizarse en grupos para acercarse,
construir y difundir distintas formas de la cultura sin la proteccién o intervencién
directa del Estado, urbes en las que gran parte de las propuestas de nuevos
festivales estan naciendo desde diferentes sectores de la poblacion.

Otra caracteristica posmoderna que asume el festival urbano es la de
establecer una relacion entre lo local y lo global mas intensa. Ante el fin de los
grandes relatos o su cuestionamiento, los sujetos en torno al festival configuran
nuevos relatos a partir del su contexto local sin desconectarse de lo global, es
decir, que los actores sociales que participan en un festival pueden pertenecer
a un publico global que siga un tipo de arte o0 musica al cual le otorga un sello
especial o nuevo al ponerlo en juego con algun elemento particular de la
ciudad, al darle un sabor local o resignificarlo al ponerlo en escena en un
espacio representativo. Hoy nacen festivales que buscan la autenticidad sin

dejar fuera las dinamicas globales, es asi como tenemos festivales de musica

8 «|a circulacién Centro/Periferia, categoria mental tipica de la Modernidad, cesa de fluir segin una
direccion favorable al centro, para abrirse en cambio a nuevas formas de construccion de periferias que
aspiran a constituirse como centro” (Simonicca, 2007:37).
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que se realizan en zonas arqueologicas, construcciones coloniales o viejas
iglesias; festivales de artes electronicas organizados por sujetos urbanos pero
gue se desarrollan en pequeios pueblos tradicionales; o festivales que llevan a
cabo su clausura no en un museo, sino en un coliseo de luchas populares.
Dado que los discursos se han vuelto tan fragiles, en la actualidad la
legitimidad de una manifestacion cultural o festival también se construye en
gran parte a través de las practicas que la y lo acompafan y de la innovacion
que otorga poner las cosas o realizar dichas practicas en contextos y lugares
diferentes o con una carga simbolica importante, que permiten desde lo local
hacerse de un lugar y reconocimiento a escala global. Al respecto Lyotard

apunta

El «control del contexto», es decir, la mejora de las actuaciones realizadas contra los
«compafieros» que constituyen ese Ultimo (sea éste la «naturaleza» o los hombres)
podria valer como una especie de legitimacion (1991:161).

Un papel importante que también juegan en la actualidad algunos
festivales urbanos es la de constituirse como canales -alternos a las
instituciones Estatales de cultura e industrias culturales— para permitir la
difusién y distribuciéon de bienes culturales y personas que no han podido o0 no
han querido entrar en los medios de circulacion cultural mas institucionalizados.
De esta manera el festival comienza a trascender los margenes de la ciudad en
la que se realiza, y emplea redes globales y medios electronicos como Internet
para difundirse, esto se ha convertido en una parte fundamental para muchos
festivales, pues entre éstos se crean redes a nivel nacional e internacional, a
través de dichas redes se mueven en el mundo manifestaciones y productos
culturales diversos que no circulan mediante los medios de comunicacion
masiva o las instituciones tradicionales de cultura (museos, galerias, teatros,
etc.). Incluso hay grupos y personas que han hecho del festival una forma
esencial para difundir sus obras, ideas politicas, sociales o identidad, conocer
ciudades y paises, internacionalizase y crear vinculos con sujetos de todo el
mundo. Grupos sociales y culturales diferentes que a través de festivales
encuentran desde su heterogénea identidad y lo local una forma de proyectar al
mundo la diversidad que confluye en una ciudad y un pais. El festival, gestado

desde los ciudadanos, es una de las vias que algunos sujetos han encontrado
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para intentar que en una sociedad “convivan la diversidad y la globalizacion”
(Nivon, 2006: 133). Empero, si bien muchos probablemente han imaginado
esta opcion aun no todos cuentan con las mismas posibilidades para llevarlo a
cabo.

A manera de hipotesis y para concluir este capitulo, puedo decir que el
festival en el contexto urbano tiene una presencia y quiza importancia mayor en
ciudades en las que los gobiernos han perdido su credibilidad, las expresiones
tradicionales han sido marginadas y las manifestaciones culturales que en ella
existen son tan diferentes que diversos grupos construyen espacios especificos
para darles salida y dirigirse a publicos concretos con la intervencién de nuevos
agentes culturales locales y globales. Es decir, el nacimiento de multiples
festivales distintos, las caracteristicas que poseen y las practicas que los
acompafian hablan de los procesos de recomposicion de las culturas urbanas y
las formas “posmodernas” que toman ante los retos, cambios y conflictos a los
gue nos enfrenta el mundo moderno, y como a través de estas “nuevas formas”
los habitantes de una ciudad ponen en juego y van redefiniendo nociones como

las de identidad, cultura y arte.
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Capitulo 3

La cuestion del arte

1. El arte como categoria

¢, Qué implica o comprende la nocion de arte?, es la primera cuestion a resolver
al realizar una investigacion en torno al arte, la respuesta a tal pregunta
delimita no solo el objeto de estudio sino también el enfoque, analisis y
estrategia para acercarse a éste. Sin embargo, se vuelve una tarea compleja
tratar de establecer las posibles fronteras del arte cuando dentro de éste caben
manifestaciones tan disimiles como el retrato de la Mona Lisa de Leonardo Da
Vinci, una opera de Mozart, una pintura de Frida Khalo, la pieza 4°33 de John
Cage, la obra Fuente de Duchamp, un performance de Carolee Schneemann,
envolver con telas y cuerdas una franja de la costa australiana, como lo
realizaron los artistas Christo y Jeanne-Claude en 1969, o la transformacion de
disefios de marcas y slogans populares para darles un nuevo sentido politico y

estético como lo hace la artista mexicana Minerva Cuevas.

Figura 1. Frida Kahlo, Diego en mi
pensamiento, 1943.
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Figura 2. Christo y Jeanne-Claude, Costa empaquetada, Little
Bay, Australia, envuelta en tela y 58 km de cuerda, 1969.

El problema no es encontrar una definicion de arte sino que, como lo
menciona el fildsofo Adolfo Sanchez Vazquez, mas bien andamos sobrados de
éstas (2006: 101). Mientras una definicion ubica el sentido o esencia del arte en
un aspecto, una segunda o tercera privilegia distintas caracteristicas e incluso
cuestiona la perspectiva de otras definiciones. La polisemia que acompafa al
arte da cuenta de la constante reestructuracion de sus limites y explica por qué
el arte puede comprender obras y practicas tan diferentes entre si. Tenemos
tantas definiciones porque cada una expresa los procesos de transformacion
en el sistema del arte. Cada nocion de arte asimila a determinadas obras y
practicas y excluye otras, las cuales, a su vez, pueden llegar a ser
posteriormente incluidas al modificarse el sistema artistico y las practicas que

lo acompafian.

“En-México

| 46.800.800.00

de personas vivenenlz p@hm_a;

Figura 3. Minerva Cuevas, Me late, Sin fecha.
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La pieza Equivalente VIII (1966) de Carl Andre adquirida por la Tate
Gallery de Londres —que consiste en una estructura formada por ladrillos de
construccion que se pueden desmontar y con la cual Andre pretendia
cuestionar la importancia de la funcién del artista— probablemente no hubiera
sido considerada una obra de arte en el siglo XIX cuando imperaba con fuerza
la imagen exaltada del artista como genio, sin embargo, a mediados del siglo
XX fue legitimada como tal al ser adquirida por una de las galerias de arte
moderno mas importantes de Inglaterra. Pese a que la propuesta de Carl Andre
cuestione la concepciéon dominante de arte del siglo XIX, una cosa en comun
comparten La libertad guiando al pueblo de Eugene Delacroix pintada en 1830
y Equivalente VIII, ambas obras al ser clasificadas como arte son diferenciadas
de otros objetos modificando asi su valor simbodlico y expresando el
reconocimiento de sus creadores como artistas. La denominacion de arte para
piezas tan distintas me lleva a sostener que no se puede crear una universal y
cerrada definicion y delimitacion del arte desde la busqueda de una especie de
“esencia’ entre obras artisticas producidas en contextos socioculturales
diferentes, pues sostengo que el arte mas que ser una cosa 0 manifestacion en
concreto es una categoria (Shiner, 2004) producida en correlacién con el orden
cultural y econémico vigente en cada sociedad (Garcia Canclini, 2006: 241), y
es ademas una categoria abierta desde la cual diferentes grupos crean
clasificaciones, diferencias y valoraciones de orden simbdlico entre objetos,

practicas, lugares y personas.

Figura 4. Carl Andre, Equivalente VIII, estructura de ladrillos de
construccion, Tate Gallery de Londres, 1966.
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El arte como categoria establece una jerarquizacion dentro del mundo
simbdlico, que parte del establecimiento de ciertos pardmetros, normas,
conceptos y definiciones desde los cuales se miran y valoran cosas, sujetos y
acciones. La categoria de arte, utilizando una metafora, se revela como un
cerco que separa unas cosas de otras y delimita territorios. Puede estar
construido con distintos materiales, a veces de roca sélida que impide el paso
de cualquier cosa que no esté ya dentro, otras puede estar formado por ramas
gue dejan huecos por los que ambos lados se pueden mirar y llegan a rozarse,
o de un cristal endeble que a ratos parece romperse; en ocasiones tiene una
altura baja que permite saltar de uno a otro lado, otras, es una elevada muralla,
y a veces parece solo una cortina de humo; y también, cabe mencionar, cambia
Su posicion, es movil. Pero a donde sea que se desplace, ya cambie el material
del que esté hecho o modifique su altura, donde quiera que se posicione sigue
dividiendo y diferenciando un territorio simbalico.

La categoria de arte alberga muchas definiciones, éstas se modifican,
contraponen o secundan pero retoman o cuestionan parte de los discursos y
conceptos a partir de los cuales el arte, particularmente en la modernidad, se
diferencié de otras actividades al constituirse como un campo hasta cierto
punto autdbnomo. Mas que definiciones acertadas o erréneas del arte, éstas
manifiestan la ideologia y lugar politico, cultural, histérico y econdémico de
quienes las construyen, y expresa a su vez el sistema social sobre el que
descansa la produccion artistica en distintos lugares y épocas. De manera que
una definiciébn de arte no sera el punto de partida para mi andlisis, sino que la
definicidn es en si parte de éste, pues mas que una determinacién, cada nocién
de arte puede ser estudiada como una construccion social, cultural y colectiva,
que se cimienta sobre la configuracién y reconfiguracion de determinados
conceptos de obra y artista, que se legitiman a través del establecimiento de
instituciones y practicas determinadas alrededor de la experiencia del arte.

En este sentido, las reglas que acompafnan a la idea de arte imperante
en la modernidad y sociedad occidental, nacen en el momento en que se
conforma un grupo de expertos, legitimados y con el poder para establecer
dichas reglas, siendo tal especializacién resultado de la configuracion del arte

como un mundo aparte en un contexto sociocultural especifico. El arte como
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categoria moderna de distincion nace de la emancipacion del arte, pues al
independizarse es que puede establecer las caracteristicas que le dan sentido,
especificidad y asi mantener su relativa autonomia con respecto a otras
manifestaciones y practicas. La nocion de arte moderna implica desde su
origen (siglo XVIII) una separacion entre el arte y la vida (Shiner, 2004) pues no
se habrian establecido una serie de reglas en torno al arte si éste hubiera
seguido de la mano y como parte de la vida practica y cotidiana. La
configuracion, en palabras de Bourdieu, del arte como un campo auténomo; o
la construccion de un nuevo sistema en el que el concepto de arte se reinventa,
idea que desarrolla Larry Shiner a lo largo del libro La invencién del arte, esta
asociada a una serie de procesos histéricos y socioculturales, que ambos
autores ubican en la segunda mitad del siglo XVIIl, y que marcaron el
desarrollo y una serie de creencias y caracteristicas alrededor del arte en la
modernidad. Creencias y particularidades que pese a que hoy pueden ser
cuestionadas o confrontadas a través de nuevas practicas artisticas, guiaron la
construccion de una historia del arte, de los significados y funciones que se le
asignaron y de la forma de hacer investigacion sobre éste y los enfoques para
abordarlo, y que es necesario comprender para plantear nuevos
cuestionamientos y lugares para reflexionar sobre el arte y los fendmenos y

procesos que lo acomparfan en la actualidad.

2. Arte y modernidad. El arte emancipado

Pierre Bourdieu sostiene que la imagen del artista como creador increado y
genio, la sacralidad con la que se contempla a las obras y el desarrollo de un
gusto por el arte como signo de distincion social, son ideas que no siempre
acompafaron al arte como cotidianamente se llega a pensar, sino que son
creencias que se empiezan a configurar en el siglo XVIII y quedan
institucionalizadas en el siglo XIX como resultado de la conformacion del
campo del arte como un espacio autdbnomo, que logra afianzarse como tal a
partir de una serie de transformaciones econdmicas y sociales. Bourdieu
explica que entre 1830 y 1880 —debido a la insercion en el comercio de nuevos
agentes y el nacimiento de una clase burguesa en ascenso— el campo artistico

se configurd en oposicion a un mundo burgués que afirmaba de un modo brutal
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sus valores y su deseo de emplear al arte como medio de legitimacion. Este
régimen social constituido por nuevos ricos sin cultura, por la falsedad, el
prestigio que la corte atribuia a las obras mas banales y el servilismo cortesano
de algunos artistas contribuyeron a la “constitucién del mundo del arte como un
mundo aparte, un imperio dentro de un imperio” (2005: 95). Esta aparente
libertad de crear, segun las convicciones de los artistas, se pudo dar gracias a
gue una serie de creadores con mayor trayectoria y recursos econémicos
dejaron de depender de los deseos y apoyos de los cortesanos y pudieron
acoger a nuevos artistas. Como muestra de rechazo a lo econémico, la relacion
entre creadores buscara enfatizar los lazos de amistad y simpatia mas que el
estatus social. A estos artistas, de finales del siglo XIX, los une el amor por el
arte “libre”, pero también su rechazo al “burgués”, esclavizado por las
preocupaciones vulgares del negocio; y al “pueblo”, entregado al
embrutecimiento de las actividades productivas” (ibid: 94). Ante este panorama,
al arte solo se le presenté como opcién mirarse a si mismo, entrar en la l6gica
del autoconsumo y transformarse a partir de sus propias referencias.

Por su parte Larry Shiner también sefala al siglo XVIII en Europa como
el momento en que arte y vida comienzan a quedar divididos, especificamente
hace hincapié en que dicha separacion inicia con la division entre arte y
artesania, disociacion en la que el arte empieza a crear sus propias reglas,
instituciones y practicas por las que se va legitimando como una actividad de
mayor rango Yy estatus simbalico, colocando asi al artesano, es decir al trabajo
creativo con un uso practico, hecho por encargo y siguiendo las reglas de un
oficio, en un estatus menor. Explica, que si la creacién, contemplacion y
participacion en actividades en torno a las bellas artes, que después pasaran a
ser denominadas solo como arte, se constituyen como practicas elevadas
simbdlicamente por encima de acciones enfocadas so6lo en la diversion, el
entretenimiento y el trabajo manual, es porque quienes participaban de las
experiencias artisticas eran quienes ademas sostenian el poder econémico,
social e intelectual de la época, y su adhesion y comprension al y del arte
legitimaba su poder y creaba nuevos parametros simbalicos para su distincion.

Hans-Georg Gadamer asi mismo ubica al siglo XVIII, y especialmente al
XIX, como el periodo en el que la produccion y apreciacién del arte al ser

separado de toda funcionalidad —al liberarse del mecenazgo y por ende de la
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creacion por encargo— se convierte altamente subjetiva, es decir que el artista
tiene absoluta libertad para crear lo que quiera y el espectador de interpretar.
Sin embargo, el artista puede hacer de todo, pero no todo es arte, pues éste
posee caracteristicas que lo identifican como tal. De manera que la subjetividad
que acompafa al arte en la modernidad es “contenida” a través de reglas
desde las cuales puede ser diferenciado de otras manifestaciones, la
valoracion de especialistas que se basan en dichas reglas, la creacion de
instituciones que legitiman determinadas propuestas y la construccion de una
historia propia que se va edificando a partir de la seleccion y clasificacion de
obras y artistas.

Los tres autores coinciden en apuntar como a partir de mediados del
siglo XVIII el arte sufre una gran transformacion paulatina que lo hace pasar de
un concepto que acompafiaba a muchas acciones y dimensiones de la vida, a
una categoria para diferenciar la vida. Shiner sugiere que la palabra arte no se
emplea como categoria de diferenciacion antes del siglo XVIII, y que su
acepcibn mas antigua denota como el arte no siempre fue un sistema

autobnomo, separado de lo practico y lo cotidiano.

La idea de que los ideales y practicas modernas son eternos y universales o de que,
cuando menos, se remontan a la antigua Grecia o al Renacimiento es una ilusion
provocada en gran medida por la ambigiiedad propia de la palabra “arte”. La nocion de
arte deriva del latin ars y del griego techné, términos que se refieren a cualquier
habilidad humana, ya sea montar a caballo, escribir versos, remendar zapatos, pintar
vasijas 0 gobernar. Segun los antiguos modos de pensar, lo opuesto al arte no es la
artesania sino la naturaleza [...] No obstante en el siglo XVIII se establecié una
distincion decisiva en el concepto tradicional de arte. Tras significar durante dos mil
afios toda actividad humana realizada con habilidad y gracia, el concepto se
descompuso en la nueva categoria de las bellas artes (poesia, pintura, arquitectura y
masica, en oposicién a la artesania y las artes populares (fabricar zapatos, bordar,
contar cuentos, cantar canciones populares) (Shiner, 2004: 23 y 24).

La transformacion del concepto tradicional de arte no se puede abordar
como una mera imposicibn de algunos sectores con poder, sino que es
resultado de un proceso, la nocion de arte cambia porque paralelamente se
esta modificando la estructura social, la economia, la dinamica de las ciudades,
la identidad y organizacion interna de los grupos culturales y sociales, etc. La
configuracién del arte como un campo autbnomo, su separacion de la artesania
y la exacerbacion de la libertad creativa, van de la mano del desarrollo de una

concepcion del arte y del artista, de la formacion de instituciones y del
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nacimiento de nuevas practicas que expresan una serie de cambios historicos,
econdmicos y sociales que experimentd occidente a lo largo del siglo XVIII y
XIX, desde los cuales fue posible la edificacion de las caracteristicas y
creencias que marcan el desarrollo, transformacion y sentido del arte en la
modernidad. Dentro de las principales particularidades que dotaron de sentido
a la nocién de arte durante los siglos mencionados y la instauraron como una
“nueva” categoria simbdlica, las cuales voy a analizar en los subsecuentes
apartados, ubico las siguientes: 1) la obra como objeto de contemplacion y
alejada de toda funcion practica, 2) la creacion de instituciones especializadas
en el arte, 3) la imagen del artista como genio solitario e incomprendido, 4) la
formacion y desarrollo del gusto estético, y 5) la busqueda de su esencia,
sentido y justificacion, como resultado de una exacerbada libertad creativa y
por consecuencia su constante transformacion a través de la construccion de
discursos. Pese a que estas creencias o0 particularidades hayan sido
cuestionadas por algunos movimientos artisticos, especialmente en el siglo XX,
dichas creencias han definido, incluso al ser criticadas, muchos de los caminos
tomados por el arte contemporaneo. Asi mismo, la comprension sobre como y
desde donde se estructuraron dichas ideas me ayudara a plantear algunos

fendmenos que acompanan al arte actual y la forma de analizarlo.

2.1 Laobra como objeto de contemplacion

La obra de arte se vuelve objeto de contemplacion al desligarse de toda funcion
instrumental o practica. Es decir, al privilegiar su forma y no tener una finalidad
es que puede ser admirada. Al no ser realizada con o para un fin practico o
cotidiano deja abierto el camino para su contemplacién e interpretacion.
Pensemos en un retrato realizado para una familia en el siglo XVI o XVII, su
realizacion era producto del encargo de determinada familia solicitado a un
pintor, su funcién era la de agradar a los solicitantes y decorar su sala; una
pieza musical era interpretada para acompafiar un funeral y en muchos casos
nunca mas volvia a ser tocada; un plato hermosamente pintado tenia un uso
sobre la mesa, pese a tener un aspecto agradable a los sentidos habia sido
creado para cumplir una funcién. No obstante, cuando un cuadro no es pintado

por solicitud de nadie, una obra musical es creada sin estar determinado el
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contexto o situacion en la que se va a interpretar, y el plato ya no se usa en la
mesa Sino que esta expuesto en una vitrina; la contemplacién se convierte en
la actividad por la que se intenta entrafiar el sentido de dichos objetos. Si la
razon de ser de las obras no esta en una funciéon determinada, nos volcamos a
su contemplacibn como un ejercicio para tratar de entender o descubrir el
mensaje que en ellas dejo el artista y que no procede mas que de si mismo
pues no cre6 para nadie ni con un objetivo en concreto, mas que,
aparentemente, a partir de lo que le dictaron sus instintos, intereses e
inspiracion.

¢Pero como sucedié que la obra de arte se transformé en objeto de
contemplacion? En principio, Larry Shiner indica que la idea moderna de que
las obras de arte creadas antes del siglo XVIII las produjeron los artistas solo a
partir de su inspiracion es un error, pues figuras como Da Vinci o Miguel Angel
pintaron por encargo. Sin embargo, la concepcion ampliamente difundida de
que el arte de todas las épocas no tuvo en principio otra intencidn mas que la
de plasmar las ideas y emociones de quien las producia nace con la
descontextualizacion de las mismas. Dicha descontextualizacion se da en
primer lugar cuando en Europa, principalmente por motivo de una serie de
revueltas sociales entre las que destaca la Revolucién Francesa iniciada en
1789, la monarquia y gente acaudalaba —quienes eran los principales mecenas
y consumidores de arte— se ven en la necesidad de huir y vender o abandonar
cuadros y piezas que solicitaron con un objetivo especifico y a las cuales les
dieron un empleo concreto, todas esas creaciones al apartarse de su contexto
y sentido de ser original, al ser puestas en circulacion terminan por formar parte
de los museos y exposiciones publicas en las que no es posible otra cosa mas
que la de hacer una lectura de la obra en solitario.

Otro aspecto que aleja a la obra de arte de lo funcional a lo largo del
siglo XIX es el hecho de que el mecenazgo empieza a caer en desuso y al ir
desapareciendo la figura del sujeto que encarga la produccion de un pieza
queda puesto el terreno para que el artista de rienda suelta a su creatividad.
Empero, sin un mecenas, el artista se ve en la necesidad de colocar su obra en
un nuevo mercado, en el que solo los sujetos que poseian la solvencia
econ6mica y tiempo libre eran los que podian avocarse al consumo y

admiracion del arte, sujetos que pertenecian a una clase social y econémica en
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ascendencia, que ademas de aspirar a un nuevo estatus social deseaban una
legitimidad simbdlica para diferenciarse de otros tantos que también estaban
ascendiendo, pues el vinculo con el arte no solo se constituyé como un simbolo
de distincion entre clases sociales, sino al interior de éstas. En la
contemplacion de la obra radica entonces uno de los aspectos fundamentales
del poder de distincion que otorga ésta, dado que el desentrafiamiento de su
mensaje, al presentarse como un misterio y no como una expresion que
responde a una situacion o necesidad en concreto, requerira de una serie de
competencias intelectuales y sensibles atribuidas solo a algunos sujetos y
grupos, pues su desarrollo comienza a requerir de un aprendizaje y sensibilidad
particular. Kant ya sostenia a finales del siglo XVIII que la apreciacion de la
obra de arte exigia de una particular mezcla entre sensibilidad y entendimiento.
Por lo anterior, la produccion artistica comienza a alejarse cada vez mas de lo
cotidiano, de lo que esta a la vista de todos y que por comun, trivial o banal no
solicita una interpretacion intelectual y sensible especial.

Lo que inicia en el siglo XVIII se va consolidando poco a poco a lo largo
del XIX: la idea de que el sentido de la obra de arte no es mas que la de ser en
si misma y ser Unica; y lo que la configura como Unica es que ella es una
expresion irrepetible de las emociones y sensibilidad exclusiva de un artista,
gue es contemplada para tratar de encontrar dichas emociones y sensibilidad.
La obra se va alejando aparentemente de toda finalidad, y se comienza a
desdefar que sea producida con un objetivo especifico o por encargo, pues
ello merma el misterio que entrafa, trivializandola y restandole valor creativo al
artista, al acto de descubrirla y a aquel que la contempla. De ahi que el arte
empiece a alejarse, al menos discusivamente, de todo interés en la ganancia
econdmica, o0 en agradar a un publico, pues ello coarta la libertad del artista de
la que nace la esencia de la obra.

Si lo que se valora dentro de la obra es la libertad, genialidad y
creatividad del artista, en ésta se rechazara la repeticion y la falta de
innovacion. Por otro lado, la obra al carecer de funcion cambia su valor, éste ya
no estara en correspondencia con el valor de su produccién, sino que se
construye en relacién con la trayectoria y renombre del artista que la crea. En el
antiguo sistema de creacion al artista/artesano se le pagaba para hacer algo,

en el sistema moderno el artista primero crea la obra y luego ésta es colocada
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en el mercado. Pero dado que lo que le da su valor simbdlico a la obra de arte
es el no tener otro logro mas que el de ser, la venta de la obra no quedara
revelada como un interés particular del artista y con ello apareceran una serie
de nuevos agentes (como marchantes de arte, criticos y coleccionistas)
quienes se encargaran de establecer el valor econdmico de las obras con base
en su valor simbdlico, en donde gran parte de dicho valor estara dado por la
reputacion del artista, pues como ya mencioné, él construye el sentido de la
obra. El nombre, reputacién y reconocimiento del artista es una construccion
social que requiere de instituciones para legitimarse, guiadas, como ya dije, por
especialistas. Para hacerse de una reputacion, el creador tendra que
representar una imagen acorde a un ideal de artista edificado por todo un
sistema en el que intervienen el modelo econdmico imperante, creadores,
obras, especialistas, publico e instituciones. Pero serda sobre todo en las
instituciones que se reflejara la consolidacion, y también la transformacion, de
los conceptos de arte, obra y artista, ademas es desde las instituciones que se
van a poner en practica las nociones y se hara evidente y tangible en lo
cotidiano la jerarquizacion de los artistas y el valor de las obras.

2.2 Lainstitucionalidad en el arte

Shiner sefiala al museo, la sala de conciertos y la academia de arte, arraigadas
a lo largo del siglo XIX, como tres instituciones fundamentales en la
consolidacion del moderno sistema artistico. EI museo al alejar las obras de su
contexto original, presenta a la creacion y contemplacion del arte como un acto
individual, diferente al siglo XVII en el que la creaciéon era una accién colectiva
producto del que solicitaba la obra, el o los que la hacian y quienes le daban un
uso; tanto el museo como la sala de conciertos comenzaron a establecer
estandares de comportamiento ante el arte postulados por grupos de élite que
eran a los que principalmente se les permitia la entrada, iniciando asi una
fuerte escision entre el arte y el pueblo o lo popular; en tanto las academias
marcaron la profesionalizacién del campo y se constituyeron como centros de
reflexion del arte desde el arte e iniciaron la construccion de una historia propia.
En este momento historico es en el que el artista deja en manos de “otros”,

instituciones y especialistas, la tarea de mostrar, colocar y vender su obra, para
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€l dedicarse exclusivamente a la tarea de crear, de ahi que la creacion
comience a ser resultado casi exclusivo de la reflexién sobre la propia creacion
y el artista empiece a ver la distribucion, apreciacién y compra de lo que hace
CcoOmo un reconocimiento a su talento y no como un proceso de comunicacion,
con lo que se crea una distancia entre el artista y el publico o el artista y una
comunidad méas amplia, no solo la artistica. De manera que los “intermediarios”
0 especialistas del arte, a través de la fundacién y arraigo de instituciones,
construyen, reafirman y venden la reputacion, y con ello la obra, de un artista al
que presentan como genio ante un grupo que ve en éste a un ser especial,
magico y espiritual pues su trabajo no guarda ningun interés material; en tanto
el artista crea sin pensar en un publico o comunidad pues el reconocimiento de
lo que hace le es dado por los especialistas (otros artistas, criticos, marchantes
e intelectuales) y las instituciones de arte.

“Kant, al proclamar rotundamente la autonomia de lo estético, rompe
cualquier posibilidad de legislacion objetiva de lo bello y abre, de par en par, las
puertas al subjetivismo” (Gadamer, 1991: 19). Si en cuanto a la apreciacion de
lo bello y el arte todo es subjetivo y en apariencia no hay limites en ello, la
objetivacion de éste, es decir sus relativos margenes no se estableceran en la
creacion sino en las instituciones artisticas que van surgiendo y desde las
cuales es posible estudiar como los grupos construyen y ponen en practica
conceptos, normas y creencias; categorias e ideas que ademas guardan una
relacion con procesos sociales e historicos concretos. Aunque en apariencia la
creacion y contemplacién sea libre y subjetiva, es organizada dentro de un
marco institucional que responde a un contexto sociocultural. Las primeras
instituciones artisticas al generar un contacto y encuentro colectivo,
establecieron apreciaciones consensuales alrededor del arte, como la idea de
que si la creacion era libre también la interpretacion de las obras, ésta y otras
creencias se compartieron y aprobaron entre sujetos a partir del constante
contacto e intercambio suscitado en las modernas instituciones de cultura y
arte. museos, salas de concierto, teatros, galerias, academias, etc., que
ordenaron, valoraron y mostraron publicamente a obras y artistas hasta
convertir los parametros en normas y verdades que poco a poco fueron

tomadas como cotidianas, por lo que no requerian de explicacién. Asi el
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encuentro entre creador, arte y publico termin6 por apreciarse como un acto de

comunion o magico mas que como un fendmeno social.

En materia de magia, no se trata tanto de saber cuales son las propiedades especificas
del mago, o de los instrumentos, de las operaciones y de las representaciones
magicas, sino de determinar los fundamentos de la creencia colectiva o, mejor aun, del
desconocimiento colectivo, colectivamente producido y mantenido, que es la base del
poder del que el mago se apropia: si, como sefiala Mauss, resulta “imposible
comprender al mago sin el grupo mégico”, es porque el poder del mago es una
impostura legitima, colectivamente desconocida, por lo tanto reconocida. El artista que,
al escribir su nombre en un ready-made, le confiere un precio de mercado sin
proporcién con su coste de fabricacion, debe su eficacia magica a toda la légica del

campo que le reconoce y le autoriza; su acto no seria mas que un gesto insensato o

insignificante sin el universo de los oficiantes y de los creyentes que estan dispuestos a

producirlo como dotado de sentido y de valor, por referencia a toda la produccion cuyo

producto son sus categorias de percepcion y de valoracién (Bourdieu, 2005: 255 y

256).

Las instituciones son resultado de un reconocimiento colectivo de
conceptos, definiciones, reglas y acuerdos construidos en torno al arte sobre
una base social, econdmica, politica y cultural, que reflejan primordialmente los
parametros y creencias de los grupos con mayor poder dentro del sistema
artistico o campo, pues son quienes construyen las reglas y tienen el poder
para mantenerlas, pero también las instituciones dan cuenta de la lucha vy
resistencia de aquellos que aspiran a tener el poder. Asi mismo, hablar del arte
y sus instituciones es hablar de las relaciones de poder dentro de una
sociedad. Cuando nuevos sujetos o0 grupos sociales y culturales obtienen poder
las instituciones cambian o aparecen nuevas, pero éstas siguen siendo
fundamentales en la delimitacion y justificacion del arte, manteniéndolo asi
como una categoria, manifestacién y practica que al diferenciarse de otras
cosas se configura como un referente desde el que se expresa y edifica parte
esencial de la identidad y manifiesta el empoderamiento social y simbélico de
diferentes grupos.

El estudio de los procesos de institucionalizacién del arte y de las
practicas realizadas por aquellos que se nombran y han sido nombrados como
artistas me permite acercarme a éste desde una perspectiva antropoldgica. Es
decir, es posible analizar al arte como una expresion sociocultural y colectiva si,
en lugar de estudiar obras y creadores de forma aislada o solo desde un
enfoque estético, se opta por examinar las interacciones, acuerdos y luchas

entre distintos actores y dimensiones socioculturales desde las que mudltiples
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grupos van configurando, legitimando o transformando diversas instituciones y
practicas artisticas. Para mi estudio antropolégico resulta limitante concebir al
arte sélo como una manifestacion particular de un artista o un determinado
grupo de creadores, ya que dicha perspectiva me impediria ver cbmo y desde
donde otros —aquellos que no encajan en una categoria de arte dominante—
construyen sus nociones de arte, obra y artista, desde las que clasifican el
mundo simbdlico y social, y dotan de significado y valor a las acciones que

realizan en torno a la experiencia del arte.

2.3La imagen del artista

Una parte fundamental en la constituciéon del moderno sistema del arte es la
creacion de una nueva imagen del artista. En el sistema de mecenazgo y del
arte por encargo lo mas importante no era tanto el creador, lo era mas que la
obra respondiera a la funcion para la que habia sido pensada o requerida. En la
antigua forma de creacion, de hecho, las piezas eran realizadas colectivamente
y no pertenecian al artista, sino a quien o quienes las solicitaban. Dado que al
creador no le era otorgada una amplia libertad creativa, su trabajo era
reconocido por estar bien o mal hecho, es decir, porque demostraba el buen
dominio de una técnica, de determinados materiales, y, en el caso de las artes
visuales, por su talento para imitar la naturaleza. De manera que si los artistas
no se preocupaban por qué crear, pues esto les era dado, su interés estaba
puesto mas en perfeccionar su habilidad para manejar diversas herramientas y
materiales para realizar mejor su trabajo. El artista, antes del siglo XVIII,
realizaba tareas que quiza hoy son atribuidas al artesano, es decir imitaba las
obras y técnicas de maestros del pasado, también pintaba rotulos para
diferentes tiendas y negocios, y todo esto, asi como pintar un cuadro para una
familia cortés, era presentado como una muestra del dominio de su oficio. Este
artista/artesano recibia un pago por lo que hacia acorde al costo de los
materiales que empleaba y no con base en su prestigio, si una de sus piezas,
como un mueble era del gusto de otros lo podia volver a realizar tantas veces
con se lo solicitaran, y en muchas ocasiones lo creado, al ser resultado del

trabajo de varios, no contaba con una firma especial.
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Pero cuando cambia el modelo social y econdémico y el artesano/artista
produce sin tener claro a quién vender, nace un mercado muy competido en el
que si varios creadores dominan la técnica y el oficio, lo que hace que
destague uno de otro es la innovacion, temas y originalidad expresada en sus
obras. Aspectos que denotan el nivel de libertad creativa del artista, y como ya
mencioné, dicha libertad separa a las obras cada vez mas de una funcién para
ser dignas de contemplacion. Las élites sociales e intelectuales empezaran a
crear una division entre la produccidbn meramente técnica, los oficios, y la
creacion libre, bellas artes; otorgandole un valor superior a las segundas por
ser su apreciacion y consumo una practica que daba cuenta de su estatus
intelectual, social y cultural, ya que requeria de una sensibilidad y comprension
particular relacionada con una preparacién que solo se podia desarrollar al
tener el tiempo libre para hacerlo, por ende las bellas artes comenzaran a
acercar a aquellos que las pueden contemplar y valorar, e iran quedando
excluidos los pobres y el pueblo quienes, segun las élites del siglo XVIII, no
podian desarrollar un gusto por el arte por estar atados al trabajo, los vicios y
las diversiones triviales. “Schiller estaba convencido de que solamente una
clase liberada del trabajo podia tener “facultades estéticas de juicio” y
“conservar” la bella totalidad de la naturaleza humana que inevitablemente
gueda destruida por una vida de trabajo” (Hohendahl, 1982: 56, en Shiner,
2004: 212).

Se empezara entonces a valorar mas simbolica y econdmicamente a la
pieza de arte que a la pieza artesanal, cambian las cosas y el artista se vuelve
tan importante como su obra y al ganar renombre incluso mas. Lo que hace a
una practica u objeto artistico es que lo crea un artista, pero ¢qué hace a un
sujeto artista?, o ¢como se diferencio, por poner un ejemplo, al artista pintor del
pintor de muebles si ambos manejaban los mismos materiales y técnicas?

Para ofrecer una obra digna de admirarse el artista tenia que sorprender,
crear algo no visto. Por lo tanto el artista sera, en principio, alguien libre, pues
solo la libertad le da la posibilidad de expresar sin limites lo que siente y
piensa, y que es Unico pues procede de su espiritu y sorprende porque
presenta un mundo o idea propia que no ven otros por carecer de esta libertad.
Si una de las caracteristicas mas importantes del artista es su libertad, la

imagen que imperara del artista a lo largo del siglo XIX ser& la del sujeto que
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no sigue reglas, por lo tanto, si no parte de ningun fundamento para crear sera
considerado como un genio pues produce con base en su inspiracion y
sensibilidad y no en el célculo y el mundo exterior que se presenta a todos; su
destreza serd guiada por su espontaneidad y no sélo por su habilidad; se
distinguira del artesano por crear a partir de su imaginacion y no de la
imitacién, por lo tanto sus obras siempre tendran que ser originales (Shiner,
2004: 169); también lo definira el crear por placer y no para recibir un pago,
“Alli donde existe el dinero, no puede haber arte, declaraba William Blake” (ibid:
186).

Si un aspecto fundamental que distingue al artista del artesano y de
otros sujetos es la libertad, su creacion quedara poco a poco emancipada de
las exigencias de un publico; es mas, no creard para nadie sino para el arte.
Dado que se guia por su imaginacion y no por la imitacién tendra que innovarse
incluso a si mismo, de ahi que cada una de las obras que produzca tenga que
ser irrepetible, lo que eleva su valor por ser escasa. La firma del artista sella el
caracter especial de la obra de arte y de su creador, pues instituye el
reconocimiento del artista y marca a la pieza como Unica, diferenciandola de la
artesania producida en serie y por un sujeto o sujetos sin reconocimiento social
y reputacion. El artista en su deseo de mantener la libertad que lo legitima
como tal se aisla, se ensimisma, no quiere que algo o alguien determine su
obra. “El artista del siglo XIX no est4 en una comunidad, sino que se crea su
propia comunidad” (Gadamer, 1991: 37), dicha comunidad la forma con otros
artistas tan libres como él, cuya libertad les permite percibir y expresar
realidades a las que otros no tienen acceso por estar atados al trabajo y el
dinero. De ahi que el artista empiece a ser apreciado como un visionario,
separado del resto de la sociedad, e incluso irreverente, y se le adjudique un

caracter mesianico pues revela verdades que otros no ven.

No se puede negar que el arte de entonces [siglos XVI y XVII], que se justificaba en
una unién ultima con todo el mundo de su entorno, realizaba una integracion evidente
de la comunidad, la Iglesia y la sociedad, por un lado, y con la autocomprensién del
artista creador, por otro. Pero nuestro problema es precisamente que esa integracion
ha dejado de ser evidente y, con ello, la autocomprension colectiva del artista ya no
existe (y no existe ya en el siglo XIX). Esto es lo que se expresa en la tesis de Hegel.
Ya entonces comenzaron los grandes artistas a sentirse mas o menos desarraigados
en una sociedad que se estaba industrializando y comercializando, con lo que el artista
encontrd confirmada en su propio destino bohemio la vieja reputacion de
vagabundos de los antiguos juglares. En el siglo XIX, todo artista vivia en la conciencia
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de que la comunicacién entre él y los hombres para los que creaba habia dejado de
ser algo evidente (ibid).

La imagen predominante del artista moderno sera entonces la del genio
solitario e incomprendido, cuyas creaciones son resultado de un proceso
individual, espiritual e intelectual libre. Asi mismo, con la expansion del
mercado del arte se exige a los artistas una mayor especializacién, que implicé
la reflexion sobre el propio sentido del arte, el conocimiento de su historia y la
exploracién creativa. En este contexto surgen las academias como instituciones
que expresan la conformacion de comunidades artisticas, con reglas y
ordenamientos de lo que debe ser un artista. La academia, al igual que el
museo, va a establecer un control sobre el subjetivismo de la actividad artistica,
al aceptar solo el ingreso de algunos sujetos, para formarlos y posteriormente
reconocerlos como artistas. La academia reconoce la libertad del creador pero
no reconoce a todos los que crean libremente como artistas, pues ademas de
la libertad se empieza a exigir de los artistas una formacion social, intelectual e
histérica. Alejado de la sociedad e incluso de su publico, el artista encontrara
en esta comunidad de expertos que lo comprende, el reconocimiento y critica a
un trabajo, su trabajo, el cual parece no encontrar lugar para su contemplacién
dentro de una sociedad apremiada por la pobreza, la industrializacion y el caos
de las nacientes urbes.

Emancipada la obra de arte, el artista y la comunidad de la que toma
parte, creara el arte moderno también una historia emancipada, formada por
artistas solitarios y obras unicas, despojando asi al arte de su dimension social
y antropoldgica. ElI conocimiento de esta historia ha ido determinando nuestra
experiencia con respecto al arte, el cual se configura como una sucesion de
obras maestras concebidas por genios, que cuestionan y manifiestan una
postura ante su entorno social pero paraddjicamente distantes a €l. La historia
del arte muestra la relativa autonomia desde la que se fue formando el sistema
artistico. Una historia de artistas y obras estructurada solo desde el mundo del
arte reafirma la imagen del artista libre cuyo Unico interés es el arte mismo, sin
dar cuenta de como la asimilacion de cada artista/obra en dicha historia guarda
relacion con una serie de procesos socioculturales, de cambios en la estructura
social y cultural en un contexto particular. Incluso los actos de resistencia

dentro del arte que cuestionan algunas ideas en torno a éste —tratando por
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ejemplo de reencontrar al arte con la vida y sacarlo de su ensimismamiento,
como lo intentaros los situacionistas franceses o John Cage— basan su
resistencia en el reconocimiento de lo instituido por la historia del arte y al ser
asimilados por ésta se vuelve a mostrar su independencia, es decir, su
distanciamiento de la vida (Shiner, 2004), separacion que varios movimientos
artisticos y creadores del siglo XX y XXI han intentado superar produciendo
obras innovadoras en su forma, discurso y relaciéon con el publico; pero cuya
legitimidad y reconocimiento sigue viniendo en muchos casos de las
instituciones y comunidad artistica y no del publico al que intentan dirigirse.

Respecto a la historicidad en el arte Bourdieu apunta

La reaccion contra el pasado, que crea la historia, es también lo que crea la historicidad
del presente, que se define negativamente por lo que niega. [...] el rechazo que esta en
el principio del cambio supone y plantea, y con esto trae al presente, al oponerse a él,
aquello a lo cual se opone [...] el arte nace del arte, es decir, por lo general del arte al
gue se opone. Y la autonomia del artista encuentra su fundamento no en el milagro de
su genio creado, sino en el producto social de la historia social de un campo
relativamente autbnomo, de métodos, técnicas, lenguajes, etcétera (1990: 234 y 235).

La autonomia del arte y del artista, que la tradicion hagiografica acepta como algo
obvio, en nombre de la ideologia de la obra de arte como “creacion” y del artista como
creador increado, no es mas que la autonomia (relativa) de ese espacio de juego que
yo llamo campo, una autonomia que se va instituyendo poco a poco y bajo ciertas
condiciones, en el transcurso de la historia (ibid: 227).

Pese a que la idea del artista difundida en el siglo XVIIl y XIX sea
cuestionada por varios artistas de los siglos XX y XXI, persiste la creencia en el
arte como una actividad libre, por lo que el cuestionamiento a lo que ha
construido el arte desde el arte, legitima aun como imperante la nocion del
artista como un ser que no sigue reglas, no imita y no crea para complacer a
alguien, ya que la resistencia hacia un sistema imperante en el arte es muestra
del ejercicio de libertad de los artistas. Sin embargo, aunque el reconocimiento
del artista siga procediendo de una comunidad reducida de especialistas, de lo
institucional y en los ultimos cuarenta afios de agentes externos al arte (medios
de comunicacion masiva, mercado, empresas privadas no dedicadas al arte),
que del publico y de los diferentes grupos sociales y culturales de una
sociedad; pese a que muchos artistas se sientan marginados e
incomprendidos, y persista la separacion y una valoracion desigual entre el

artesano y el artista; hoy el origen social y cultural de los artistas y el publico es
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mas diverso y queda expresado en el nacimiento de nuevos lugares,
instituciones, estrategias y acciones para su disfrute y legitimacion. De ahi que
el analisis del arte no solo revela como se configuran diferencias y distinciones
entre grupos culturales y sociales, sino también al interior de éstos,
modificando sus relaciones, la construccién de su identidad y sus vinculos con
el arte en su produccion, circulacion y consumo. Estudiar los fendmenos
sociales y culturales que han hecho posible la entrada de nuevos y diferentes
sujetos al sistema artistico me permite observar como esto modifica o0 no las
nociones de arte, artista y obra, las practicas de los artistas y publicos, las
obras; y cdmo la insercion de grupos que inicial e histéricamente fueron
excluidos del moderno sistema del arte (mujeres, culturas no occidentales,
clases populares) al irse incorporando a éste replantean o no las relaciones
entre arte y sociedad y requieren de nuevas propuestas tedricas y
metodoldgicas para su estudio.

La imagen del artista como un genio visionario llevé a la concepcion de
éste como un sujeto diferente a los demas y con una sensibilidad especial
hacia la vida que le es dada, hasta cierto punto, naturalmente. Tendemos a dar
por sentado que todos los artistas que hoy e histéricamente reconocemos
siempre lo fueron y lo seguiran siendo. Partimos de la idea heredada de los
siglos XVIIl y XIX de que el artista, socialmente, no se construye sino que se
descubre, y olvidamos que la configuracién y reconocimiento del artista es
colectiva, es decir que requiere no solo que el artista exprese su mundo sino
que ademas una colectividad se reconozca simbodlicamente en él. Pues el
mundo que expresa el artista no es s6lo su mundo, sino que es una expresion
de una realidad construida con otros y que por ello puede ser legitimada, ya
que la legitimacion de un artista es al mismo tiempo la legitimacion de los
valores, creencias, ideologia y verdades compartidas por el grupo que lo
reconoce y se reconoce en su obra. Los espectadores ante una obra que les
seduce o sorprende

Quizé sienten que sus opiniones se refuerzan cuando se dan cuenta de que no son los
Unicos que piensan lo que piensan. Nos gusta cuando damos con algo que nos ayuda
a articular nuestras ideas vagas y les da una forma mas clara. Entonces, predicar ante
un converso, como se dice, no es para nada una pérdida de tiempo (Haacke, 1994,
citado en Garcia Canclini, 2010: 37).
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Sin embargo, para la configuracion del artista no basta el reconocimiento
e identificacion de un grupo hacia él, sino que ademas es necesario que el
grupo que respalda al artista posea o se haga de un poder politico, econémico,
social, intelectual o cultural que le permita incidir sobre el sistema artistico. El
artista urbano britdnico Banksy (que en realidad es su seuddnimo), por
mencionar un ejemplo, quien ha pintado sus obras en diferentes edificios y
paredes de ciudades de todo el mundo, no siempre fue considerado un artista.
En los inicios de su carrera, la década de los noventa, mucho de lo que hizo
Banksy fue calificado de vandalismo y borrado. Sin embargo, su
reconocimiento como artista se va dando, en principio, a la par del
empoderamiento de toda una generacion de jovenes ingleses, pertenecientes a
las clases medias y populares, que a través del graffiti, el movimiento de
musica punk y otras manifestaciones urbanas tomaron los espacios publicos de
las ciudades hasta hacerse escuchar y poco a poco obtener cierto poder, y
aunque fueron cuestionados por otros grupos,?® esto puso en escena a Banksy
pero no lo catapulté a la fama de inmediato.

La consolidacion de Banksy como artista “profesional” fue resultado, por
un lado, del misterio que lo enmarca —nadie sabe exactamente quién es, pues
siempre que se le ha captado lleva una mascara y ningin medio ha podido
obtener una entrevista con él- y por otro, lo ayudd el haber realizado una
muestra de sus obras en los Angeles, California, en un edificio abandonado
que €l y su equipo adaptaron como galeria y la cual tuvo gran cobertura
mediatica porque a ella concurrieron miles de personas, asistieron estrellas
famosas de Hollywood (Brad Pitt y Angelina Jolie, por ejemplo) y Banksy causoé
revuelo al pintar un elefante vivo y exponerlo como obra. El suceso anterior,
aunado a sus polémicas obras colocadas en diversos muros de todo el mundo
y a la imagen que han construido los medios y otros creadores de Banksy
como una especie de Robin Hood del arte, le ayud6 a obtener reconocimiento
como creador legitimo dentro del sistema del arte. Tal aceptacion elevo

considerablemente el valor de sus obras en el mercado, algunas de las cuales

* Diane Shakespeare, oficial de la organizacion Keep Britain tidy, manifesté: "Nos preocupa que Banksy
glorifica el arte de la calle, lo que es esencialmente vandalismo". Véase: http://www.keepbritaintidy.org
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han sido adquiridas en subastas por varios miles de délares y hoy forman parte
de colecciones privadas, situacion que trajo muchas criticas al artista, pues él
mismo ha cuestionado la legitimidad y valor de las obras que se exponen en
galerias, museos y colecciones al colgar clandestinamente sus piezas en
lugares como el Museum of Modern Art (MOMA) y la Galeria Tate Modern de
Londres, cuando ahora es él el que de pronto ha sido legitimado por el
mercado artistico. El reposicionamiento de Banksy también expresa una
transformacion en y la presencia de nuevos grupos y actores en las
instituciones y el sistema artistico, los cuales tienen el poder de reconocer y
difundir la obra de Banksy como auténtica. Pero el ascenso de este artista
suele ser presentado (por los medios, el mercado y algunos creadores) de
manera descontextualizada, es mostrado como un sujeto creativo y enigméatico
que logré resaltar dentro de su contexto social de clase media popular —e
incluso aunque su condicion social es s6lo una especulacion, ésta es parte
importante de la imagen que sobre él se ha construido— pero no se destaca su
relacion con un entorno o comunidad. No estoy sugiriendo que la obra de
Banksy esté absolutamente determinada por su “procedencia” social, apunto
que su obra resond y tuvo un sentido importante primero dentro de un grupo de
sujetos, que quiza no tenian nada que ver con el arte pero que se identificaron
con su propuesta antes de que especialistas, el mercado e instituciones de arte
lo reconocieran como artista.

Con base en lo anterior, puedo sefialar que si bien en la practica, en lo
cotidiano, la legitimacion del artista ya no sélo viene dada por un campo
cerrado y auténomo, el discurso de instituciones como museos y galerias, el
mercado artistico y la narracién de la historia del arte siguen apelando a la
imagen del artista solitario cuya relacion con una sociedad o comunidad se
presenta como un mero escenario para su obra, sin dar cuenta de como se
tejen vinculos mas profundos entre algunos grupos, las obras y los artistas.
Esto mismo ha ocurrido con el estudio social del arte que ha tendido a ser
fragmentario y no un ejercicio por mirar dichas relaciones, ya que por lo regular

se ha optado por analizar solo las obras, a los artistas o a los publicos.
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Figura 5. Banksy, Sin titulo, obra realizada con stencil y pintura en aerosol en
una calle de Londres, sin fecha.

La historia del arte no deja ver la dimension social y colectiva del artista,
y al resaltar el proceso individual del creador por encima de sus vinculos con lo
colectivo, la imagen del creador como diferente a la gente “comun” queda
exaltada —donde la palabra comin es empleada cotidianamente para referirse
a todos aquellos miembros de la sociedad que no son libres como el artista, es
decir, que siguen las reglas sin cuestionarlas y se ajustan a una ideologia
dominante— recalcando asi un cierto divorcio entre arte y sociedad. No
obstante, cabe aqui la cuestién sobre ¢hasta qué punto desde la practica
artistica se esta buscando superar dicho divorcio, y qué papel juegan dentro de
estas acciones el que quiza no se esté dando la misma transformacion en el
registro de la historia del arte y en la forma de abordar su estudio social?, ¢ sera
que si hoy nos cuesta tanto trabajo analizar al arte es porque el quehacer de
los artistas, las instituciones de arte y las reflexiones tedricas e histéricas sobre
éste se estdn moviendo a velocidades distintas y lo que necesitamos es
plantear nuevas formas para acercarnos este mundo?

La separacion entre arte/artista y sociedad ha intentado ser superada
por los artistas contemporaneos con la creacidon de obras colectivas que
incluyan a la comunidad del lugar en la que éstas se realizan, presentando
obras sin firma a fin de que se considere una produccion de todos y ninguno, o

con el arte callejero. Estos ejercicios, expresiones y practicas artisticas denotan
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una reflexion del arte sobre sus relaciones con la sociedad y la vida, que viene
dada en parte por la insercion de nuevos sujetos en el sistema del arte.
Cambian las obras, los artistas y sus discursos, sin embargo siguen siendo en
alguna medida las instituciones artisticas las que los legitiman y no tanto los
publicos. Empero, con la entrada de mas y diferentes sujetos sociales en la
produccion artistica, debido en parte a la conformacion de nuevas instituciones
de formacion y legitimacion para el creador contempordneo como la
universidad publica, y de nuevos medios digitales para crear, difundir y conocer
las obras, se generan muchas mas manifestaciones artisticas, todas muy
diferentes entre si, de las que las instituciones modernas del arte,
acostumbradas a una comunidad reducida y hasta cierto grado heterogénea,
pueden incluir y difundir. Si no todos los artistas que se estan formando pueden
acceder o quieren ser reconocidos por una institucion de arte “tradicional” que
los legitime, esto representa una oportunidad para analizar como los artistas
hoy estan replanteando su relacion con el publico, con su entorno social y con
una comunidad artistica, y como reflexionan sobre el desarrollo de su libertad
creadora a través de nuevas y diferentes obras e ideas que sobrepasan lo

artistico.

2.4El gusto estético

Para gozar cualquier actividad, y ello incluye al arte, se requiere tener
cierto dominio sobre ella. Es tan sencillo como el hecho de que no disfrutamos
de un partido de futbol si no sabemos y dominamos las reglas para jugarlo, ya
ni decir de lo angustioso que resultaria estar dentro de una alberca sin saber
como utilizar nuestro cuerpo para poder flotar y controlar la respiracion. Pero
podremos disfrutar del partido y de la alberca, si conocemos sus reglas y
aprendemos a nadar. En este sentido, el arte como una actividad que se
configur6 como una practica relativamente autonoma a partir del siglo XVIII,
comenzO a instaurar reglas para su contemplaciéon y gozo, una serie de
principios para acceder al descubrimiento de su mensaje. Reglas, que no hay
gue olvidar, fueron establecidas en principio por y desde la vision de una clase
burguesa europea. Entendimiento y puesta en practica de dichas reglas que
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puedo denominar como el desarrollo del gusto estético. La estética, nos dice

Gadamer,

es una invencién muy tardia, y, aproximadamente, coincide —Ilo que ya es bastante
significativo— con la aparicion del sentido eminente de arte separado del contexto de la
practica productiva, y con su liberacion para esa funcion cuasi-religiosa que tiene para
nosotros el concepto de arte y todo lo referido a él. Como disciplina filoséfica, la
estética no surgid hasta el siglo XVIII; es decir, la época del Racionalismo (1991: 54).

La estética como el establecimiento de preceptos para acercarse a lo
bello en el arte, va a distinguir la mirada ingenua de los objetos de la mirada
culta, esa mirada que se forma a través de la comprension de la historia del
arte, del entendimiento de sus técnicas y del conocimiento de los discursos
artisticos. La apreciacion estética del arte apelara no solo a lo sensible, sino a
lo racional e intelectual. Diferenciara el gusto como una mera preferencia, del
gusto fino como expresion del conocimiento y estatus intelectual por el que se
aprecia y siente algo con respecto a un objeto que otros no pueden ver y
experimentar. El gusto estético como un acto comunicativo®® por el que un
grupo de sujetos comparten una experiencia de lo bello se ir4 constituyendo, a
partir del siglo XVIII, como un signo de distincion entre las clases burguesas y
las clases bajas, pero también entre una burguesia culta y una burguesia
frivola.!

Si las clases altas del siglo XVIII creian tener buen gusto o un gusto
educado era porque disponian del tiempo y los medios econdémicos para
cultivarlo. Sin embargo, la configuracidon del buen gusto estético tiende a
carecer de explicaciones socioculturales y es mas apreciado como una virtud
en una persona 0 un grupo. Asi como la obra y el artista se emancipan,
también se instaura la creencia en la autonomia de lo estético, es decir, que la
regla que guiara la relacion entre el espectador y la obra de arte sera la

“satisfaccion desinteresada”.

0 «g gusto es comunicativo, representa lo que, en mayor o menor grado, nos marca a todos. Un gusto
que fuese sdlo subjetivo-individual resultaria absurdo en el ambito de la estética” (Gadamer, 1991: 62).
ua categoria de arte y su criterio de placer refinado y juicio fundado no era una construcciéon puramente
intelectual, como tampoco la simple expresion de una division social existente, sino que era parte de un
esfuerzo dirigido a instituir una nueva distinciéon que era al mismo tiempo social y cultural. En este elevado
nivel cultural, nobles y burgueses podian compartir el mismo contexto como publico de las bellas artes, y
al mismo tiempo rechazar las frivolas diversiones de los ricos o de los individuos de alta alcurnia asi como
los vulgares pasatiempos del populacho” (Shiner, 2004: 146).

156



Kant fue el primero en defender la autonomia de lo estético respecto de los fines
practicos y el concepto tedrico. Lo hizo con la célebre férmula de la «satisfaccién
desinteresada» que es el goce de lo bello. Evidentemente, «satisfaccion
desinteresada» quiere decir aqui: no tener ningln interés practico en lo que se
manifiesta o en lo «representado». «Desinteresado» significa aqui tan sélo lo que
caracteriza al comportamiento estético, por lo cual nadie haria con sentido la
pregunta por el para qué, por la utilidad: « ¢Para qué sirve sentir goce en aquello en lo
gque se siente goce?» (Gadamer, 1991: 61).

Pese a que detras del gusto estético hay una formacion social, histérica
e intelectual, el acercamiento a la obra de arte tiende a verse como natural o
espiritual. El arte ird configurando su referente de lo bello a partir de las obras
que le resultan satisfactorias a un sector de la clase burguesa, que llevara a las
clases altas a tener “el monopolio del buen gusto” (Garcia Canclini, 2006: 251).
Al estar la satisfaccion estética exenta de explicaciones, quedan veladas las
condiciones sociales sobres las que se produce el encuentro entre el arte y
determinados espectadores, con lo que el distanciamiento entre las clases
menos adineradas y pobres con respecto al arte, mas que encontrar una
explicacion en las carencias econdémicas y educativas a las que estan sujetos
estos grupos, seran expuestas como una falta de interés y sensibilidad. El
ocultamiento de la estética como una forma particular de mirar y disfrutar del
arte configurada por y desde la clase burguesa europea, aunado a la idea de la
satisfaccion desinteresada, montara la creencia de que el disfrute,
interpretacion y apreciacion del arte y su belleza no depende de lo historico,
social, ni de lo cultural, y que las obras de arte de todas las épocas siempre
podran ser gozadas por cualquier persona. Bajo el supuesto de que si una obra
de arte logré conmover a los hombres de una época puede conmover a todos;
la falta de comprension, emocion e interés de uno o varios sujetos hacia una
determinada manifestacion artistica destacada —dentro de la historia del arte—
sera adjudicada a la ausencia de sensibilidad del espectador a fin de no
cuestionar el valor sagrado de ésta.

Las clases populares, no instruidas y culturalmente diferentes a la
sociedad occidental europea fueron quedando excluidas de la experiencia
artistica, producto de la configuracion de un circulo de autopreservacion
cultural de las clases altas, quienes fijaron estandares estéticos que solo
podian ser desarrollados desde su condicién social, pero que al establecerlos

como universales produjeron la exclusién y autoexclusion de otros grupos, que
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identificaron su poca comprension del arte no como la expresion de una
estructura social desigual, sino como producto de una ignorancia que no era
propiciada mas que por ellos mismos. El gusto estético estd vinculado a la
desigualdad social, pero esta dimensién suele encubrirse por el caracter
espiritual adjudicado al arte tras su emancipacion de lo funcional, material y
cotidiano.

La modernidad como etapa histérica se configura por y desde una serie
de procesos de ordenamiento y control respecto del mundo social, natural y
simbalico, dicho orden y control se funda sobre las bases de un exacerbado
racionalismo. Como ejercicio de su orden y control, el hombre moderno
configura criterios sobre la verdad, la moral y la belleza para establecer
certidumbres donde ya no existen, y asi poder hacerse de cierta seguridad en
un mundo que se revela como cadético, fugaz y ambiguo. El orden y control del
mundo a través de la razén guia la idea del progreso como perfeccionamiento
del hombre y de la sociedad. En el marco del siglo XVIII, el hombre moderno
gue se dirige hacia su perfeccionamiento debera controlar también su propia
naturaleza y ordenar sus emociones. La estética, en este sentido, se
configurara como un manifiesto del dominio de las emociones a través de la
razon, por lo que todo lo que sea meramente una expresion de los sentidos y
de una sensibilidad desbordada serd altamente criticada y considerada como
una manifestacion de ignorancia y mal gusto. Quedando, en este contexto
histérico, alejados de la posibilidad de desarrollar un gusto estético los grupos
considerados menos racionales (mujeres, razas negras, clases populares,
nifios) que en realidad constituian los grupos mas sometidos, explotados, con
menor o nulo acceso a la educacion y a una calidad de vida digna. Las ideas
de Diderot, Shafresbury y Kant, ilustran la vision racional y excluyente asociada

a la estética y el buen gusto de finales del siglo XVIII.

Las ilustraciones y los textos del almanaque Goettingen Pocker Calendar de 1780
condenan los estallidos sentimentales y, en cambio, aprueban los sentimientos mas
calmados y reflexivos como los descritos por Diderot: “Aquella delicada emocién en la
gue el sentimiento no afecta a la comparacién” (Shiner, 2004: 202).

La exclusion de las mujeres del grupo de personas capaces de “gusto refinado” no es
tan sorprendente como la exclusién de las razas de piel oscura o de las clases
trabajadoras. [...] Shafresbury y Kant, por ejemplo, creian que a las mujeres les faltaba
el poder intelectual requerido para controlar su sensibilidad (ibid: 198).
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El buen gusto vinculado a lo estético se establece como una forma
especial de conocimiento desinteresado donde sentimiento y razon intervienen
de consuno. La apreciacion estética del arte quedard instituida colectivamente
a través de una serie de reglas implementadas por museos, salas de concierto
y teatros que orientan y legitiman practicas rituales, respetuosas, sacralizadas y
ordenadas hacia las artes, y encaminadas a mantener una actitud pasiva por
parte de los espectadores. En relacion a los museos y el publico Shiner
destaca

El publico también tuvo que ser entrenado para comportarse de acuerdo con la
conducta correcta cuando acudia a los nuevos museos de arte. Cuando parte del
Palacio del Louvre se convirti6 en un museo publico durante la Revolucién, hubo que
colocar letreros pidiendo a los asistentes que no cantaran no hicieran bromas o jugaran
en las galerias y que las respetaran como un “santuario de silencio y meditacién”
(Mantion, 1988, 113). (ibid: 123).

Toda esta actitud sagrada y ritual hacia las artes y la apreciacion de las
obras y de los artistas como objetos y personas de culto, se configuré al

atribuirle a las bellas artes

[...] un papel espiritual trascendente en tanto que reveladoras de una verdad mas
elevada o en cuanto que auténticas medicinas para el alma. Hasta entonces, la idea
de la contemplacion desinteresada se aplicaba a Dios; de ahi en adelante, el arte para
muchos miembros de las élites cultas se convertiria en un nuevo escenario para la vida
espiritual (ibid: 25).

La comprension estética del arte, en el sentido del siglo XVIII,
desarrollada esencialmente por una clase intelectual burguesa, como ya lo dije,
va a monopolizar a las artes y va dejando las expresiones de la cultura popular
en manos las clases bajas. Nos obstante, como lo sugiere Larry Shiner, la
cultura alta y baja seguiran teniendo contactos, “pero las nuevas ideas e
instituciones de las bellas artes hacian que las diferencias entre estas culturas
fueran palpables” (2004: 143) sobre todo a traves del reconocimiento del buen
o mal comportamiento de cada sector con respecto a ellas. Muchos artistas a lo
largo del siglo pasado y lo que va de éste han hecho esfuerzos titanicos e
importantes para romper con la idea del contacto con el arte como una
expresion de buen o mal gusto, han cuestionado que la experiencia artistica

sea una mera contemplacion pasiva del espectador, también han criticado la
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sacralidad de la obra de arte haciendo piezas efimeras, ready-mades® o
apostando a que el propio publico sea parte de la pieza o la pieza en si. Asi
mismo, las artes se han hibridizado sobre todo en los contenidos y discursos de
las obras, el arte retoma manifestaciones de la cultura popular y ciertas
expresiones del arte se popularizan. Sin embargo, no olvidemos que el arte es
un sistema en el que los replanteamientos estéticos de los creadores
contemporaneos no bastan para romper del todo con la estructura elitista sobre
la que se formo el arte en la modernidad. En este sentido, las principales
instituciones de arte modernas (museos, galerias, salas de concierto, teatros)
aun tienen un peso importante para indicar no solo lo que se debe ver en el
arte, sino también como debe verse; muchas, con sus salvadas excepciones,
operan bajo la antigua creencia de la obra de arte como objeto de
contemplacion y sagrado, en tanto orientan a los espectadores a asumir una
actitud solemne y distante, aunque las piezas busquen todo lo contrario. Estas
instituciones aun se constituyen como espacios fisicos y simbdlicos por los que
se siguen haciendo evidentes las diferencias de clase, género y culturales
dentro de una sociedad y las distancias entre ésta y un tipo de arte. Nada mejor
para ejemplificar lo anterior que la experiencia que compartieron conmigo un
grupo de alumnos del primer afio de la Licenciatura en Artes de la Universidad
Auténoma del Estado de Morelos (UAEM) cuando una de sus profesoras los
llevé de visita al Museo de Arte Moderno de la Ciudad de México. Ellos
refirieron que en su recorrido por el recinto se toparon con una pieza particular,
una especie de silla “extrafia” con un gran respaldo, junto a ella —en la cédula
de informacion— se leia que el artista habia concebido esa pieza para ser
empleada por el publico, para que jugaran con ella y le dieran el uso que
desearan, apelando con ello al discurso de que la obra escapa a su autor y que
el espectador también puede ser un creador; sin embargo, justo al extremo
contrario de la cédula se encontraba un gran letrero con la leyenda: NO
TOCAR, mientras un custodio del museo los observaba con atencion, los

estudiantes entonces no supieron qué hacer y se alejaron de ahi confundidos.

32 “Ready-made. Término acufiado originalmente por Duchamp para designar un objeto encontrado
seleccionado por el artista y colocado por si mismo en un contexto artistico. El ejemplo méas famoso es el
urinario de Duchamp. Duchamp insinuaba que no era el objeto propiamente dicho el portador de
contenido artistico, sino el contexto en el que el objeto se exhibia” (EI ABC del arte del siglo XX, 1999:
507).
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La situacion se torna mas complicada al advertir que hoy las instituciones
artisticas ya no se guian por parametros exclusivamente artisticos, sino que
han establecidos fuertes vinculos con el sector privado, con los medios de
comunicacion, e incluso muchos museos, galerias o salas de concierto no son
dirigidas por gente que haya estudiado o se dedique a las artes o la gestion
cultural, sino por empresarios y personas que proceden de disciplinas muy
distintas.

Algunas de las principales preocupaciones de los artistas en la
actualidad en torno al arte, guardan una estrecha relacion con el contexto de
desigualdad social y la perspectiva elitista desde la que se formé la estética
como disciplina para acercarse al éste. Una de las grandes inquietudes es la de
intentar comprender el por qué del aparente desinterés de la sociedad hacia el
arte y su falta de aproximaciéon al mismo. Pese a que cambien sus discursos,
obras, técnicas y el origen de los artistas, los creadores e investigadores
sociales se siguen preguntando ¢ por qué la gente parece no ver al arte como
una prioridad y por qué éste no llega a un amplio nimero de sujetos? Frente a
estos cuestionamientos, se tiende a localizar el problema en los publicos, a la
vez que se lanzan propuestas para resolver los problemas considerando solo a
los espectadores, en lugar de explorar lo qué esta ocurriendo con el proceso
comunicativo entre artista, obra y sociedad. Al respecto, se suele partir de la
idea, un tanto centralista, de que la obra de arte tiene un mensaje muy
importante que dar o expone una verdad que todos deberian conocer, cuando
en realidad lo que a un sector del arte le resulta fundamental quiza no tiene un
significado equivalente para otros y simplemente por ello no se acercan, porque
no se reconocen en las obras. Sin darnos cuenta seguimos apostando a la idea
de que lo fundamental es cambiar la actitud de la gente hacia el arte, acercarla,
pero no nos arriesgamos a tocar o cuestionar la produccién artistica. Creemos,
en alguna medida, que basta con que se encuentre la sociedad con el arte para
que se de “naturalmente” una experiencia sensible, espiritual y conmovedora
entre ambos. No consideramos, 0 cuesta trabajo aceptar que, aunque mucho
han cambiado las cosas en el mundo del arte, su practica sigue operando
desde una estructura un tanto elitista, en el sentido de que muchos artistas aun
no develan sus procesos de creacion, se rehisan a dar explicaciones de su

obra, o rechazan tajantemente un vinculo con los medios masivos de
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comunicacién y espacios populares por temor a que Sus creaciones se
banalicen, comercialicen, pierdan misticismo, una actitud de rebeldia o esencia;
cuando el replantear este tipo de creencias ayudarian a que los sectores
culturales y sociales que se encuentran “alejados” del arte pudieran empezar a
familiarizarse con las obras, para asi comprender mas e ir aproximandose poco
a poco a nuevas y diferentes experiencias artisticas. Sin embargo, muchos
actores son reacios a pensar que el acercamiento entre publico y obra deba ser
tan dirigido y explicativo, lo anterior debido a que gran parte del arte en el siglo
XXy XXI ha buscado ser una gran expresion de la libertad creativa de la obra y
de su interpretacion, e idealmente ha aspirado a que la gente se acerque
espontanea y ludicamente a las obras. Si se esta reflexionando, desde las
propias artes y las ciencias sociales, sobre como se podria crear un vinculo
mayor entre los sectores populares y medios de la sociedad y el arte, debe
hacerse también un analisis profundo de la produccién, pues es posible que el
corto circuito entre arte y sociedad se esté generando porque se ha intentado
acercar a diversos y diferentes grupos a un arte que probablemente sigue
siendo producido por unos pocos sujetos no muy diversificados que
representan sus intereses, intereses en los que los “otros” no se identifican.
Hoy es necesario contemplar que “Solo si cambian las condiciones sociales de
la préactica artistica puede existir una verdadera modificacién entre artistas y
sociedad” (Garcia Canclini, 2006: 253).

La historia del arte muestra cOmo cada vez el acercamiento a éste exige
MAas competencias, conocimientos y preparacion por parte de los espectadores,
esto a razén de que, con el ejercicio de la libertad creativa que acomparfa al
artista, las obras tendieron —especialmente desde el siglo XX- cada vez menos
a la imitacion de la naturaleza y a la emulacion de artitas del pasado, y ello
ocurrid en todas las expresiones artisticas. Los artistas se vuelcan cada dia
mas a la experimentacion y exploracién de nuevos discursos artisticos y hacia
la creacion de piezas provocadoras. Obras que adquieren un sentido especial y
significativo —ya no solo por entender en ellas el sentimiento que deseaba
transmitir un artista— sino en relacion con el conocimiento de la historia que nos
permite identificar aquello que las obras cuestionan o retoman de un arte
pasado o de los procesos sociales y simbdlicos sobre los que reflexionan, y

gque permite que nuestro contacto con ellas nos produzca emocion, admiracion,
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rechazo, sorpresa, etc. Es decir que la apreciacion y valoracion de una obra ya
no solo depende de lo que representa en si, sino también de lo que significa
dentro de la historia del arte. Un cuadro de Jean-Michel Basquiat, sin conocer
el contexto en el que se inscribe dentro de la historia del arte, podria parecer
incluso una pintura mal hecha o descuidada, pero su sentido cambia al saber
gue con su obra intentaba rebatir estereotipos sobre los artistas negros y que
fue uno de los primeros creadores afroamericanos, que ademas a muy corta
edad, logr6 obtener gran fama dentro de la escena artistica norteamericana de

los afnos setenta.

Figura 6. Jean-Michel Basquiat, Zydeco, ceras, acrilicos y 6leo sobre lienzo, 219 x 518 cm. Coleccién
particular, 1984.

El arte se va peleando cada dia mas con la belleza para volverse mas
discursivo. O dicho desde otra perspectiva, el arte dejara de percibir lo bello
como una buena imitacion de la naturaleza y empezara a abordar lo bello, mas
que como algo universal que se expresa en formas y objetos, como un discurso
construido libremente por el artista, sobre el que éste reflexiona y crea. La
exploracién del arte iniciada desde el arte y la amplia libertad que le es
otorgada ira gestando obras cada vez mas distintas entre si, trasgresoras

(como 4733 de John Cage)* e incluso en las que el objeto artistico es efimero.

% Quiza la pieza mas revolucionaria del opus compuesto por Cage es 4'33 (que se pronuncia "cuatro
minutos y treinta tres segundos"), en la cual el muy conocido pianista David Tudor se sienta en silencio
frente al piano (lo Unico que hace es mover silenciosamente las manos, tres veces) durante cuatro
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Figura 7. John Cage, Partitura de la obra 4°33"", 1952. Pieza
de la exposicion temporal “La anarquia del silencio” montada
en el Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona (Macba)
en 2009.

La innovacién artistica ampliara sus limites a tal punto que su
justificacion solo parecerd posible desde lo discursivo, desde el sentido
significativo que adquieren las préacticas de los artistas en un contexto dado y
desde lo institucional, lo que distancia cada vez mas al arte de los que no
dominan o estan inmersos cotidianamente en esas tres dimensiones, es decir
los que no construyen e inciden en y sobre las experiencias artisticas. Los
limites del arte se amplian pero no a la par de las condiciones sociales y
econdémicas por las que los sujetos de diferentes grupos podrian aprender y
desarrollar conocimientos para acercarse a éste. Que se generen dichas
condiciones es fundamental para que se puedan replantear las relaciones entre
arte y sociedad, pero también lo es que los artistas e instituciones no olviden
que la forma en que se acerca la gente al arte es aprendida, que no es solo
resultado del ser sensible 0 no, sino que se puede ensefiar, recordemos que no
se puede disfrutar plenamente aquello que se desconoce 0 no se domina. Lo

anterior implica también un cambio en el enfoque de las investigaciones que se

minutos y treinta tres segundos exactos. En la superficie esto, por supuesto, no es mdusica; pero
precisamente porgue la presencia de David Tudor y el publico de concierto hacen esperar que se trate de
una situacioén en la que ha de escucharse mdusica, la Gnica deduccion que cabe hacer es que la "musica”
consiste en todos los sonidos que hay en el salén durante el tiempo que dura la "pieza". Como algunos, si
no todos los sonidos accidentales que se producen durante la "ejecucién” de esta obra, provienen del
publico, éste debe contarse entre los musicos ejecutantes; y como "silencio” significa la ausencia de
sonidos intencionales. Cage ha bautizado este tipo de composicion como "musica no-intencional”
(Kostelanetz, 1972).
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realizan en torno al arte, pues dado que hoy existe un fuerte intercambio entre
artes y ciencias sociales, es imperante que las investigaciones no solo sitlen
los cuestionamientos en la distribucion y consumo de éste, y con ello se siga
preservando para la obra de arte y el artista un espacio aparte, sagrado y un
tanto privilegiado, otorgando a los consumidores un aspecto inferior, “incluso
reprimido (sobre todo en su dimensién econdmica) de la vida intelectual y
artistica. [...] Sélo se puede comprender el aspecto mas especifico de la
produccion en si, es decir, la produccion de valor (y de creencia) si se toma en
cuenta simultaneamente el espacio de los productores y el de los
consumidores” (Bourdieu, 1990: 225 y 226).

2.5Justificaciéon y legitimidad en el arte

Un aspecto fundamental del arte en la modernidad sera la busqueda y creacion
de justificaciones para éste. Deslindado de una funcion especifica o con una
funcibn muy diferente y en ocasiones no tan clara con respecto a otras
actividades socioculturales, autbnomo e inmerso en un amplio subjetivismo, el
arte constantemente tendra que estar buscando explicaciones para defender su
razén de ser, esto mediante la reflexion sobre si mismo y la configuracion, a
partir de estas reflexiones, de discursos e ideas para legitimarse. Dada la
libertad creadora y autonomia con la que nace el moderno sistema del arte, la
innovacion y en especial la provocacion serdn ejes centrales de la creacion

artistica, sobre ello Gadamer apunta

La provocacion moderna se preparaba ya en las segunda mitad del siglo XIX, al
quebrarse uno de los presupuestos fundamentales por los que las artes plasticas de
los siglos anteriores se comprendian a si mismas: la validez de la perspectiva central
(1991: 38).

Sin una perspectiva central los artistas obtuvieron la posibilidad de
diversificar sus obras y practicas otorgandole al arte mudltiples sentidos y
significados que requirieron que tanto creadores como otros agentes
vinculados al arte estructuraran en diferentes momentos una serie de discursos
para justificar su quehacer. Cuando el arte se descontextualiza, lo cual explica
Shiner, el arte crea sus propios discursos, justificacion y textualidad, es decir su
verdad desde el arte mismo, desde un mundo aparte. En principio, sobre todo
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en la primera mitad del siglo XX, dichas justificaciones se configuraran casi
exclusivamente mirando a la propia historia del arte, seran discursos que
apelan al sentido del arte dentro del arte e institucionalizados, aceptados o
cuestionados principalmente por especialistas formados y vinculados
directamente con el campo del arte. No es falso que a finales del siglo XVIIl y a
lo largo del XIX el arte buscé constituirse como un mundo aparte y separarse
de condicionamientos externos, en este contexto la subjetividad de las
practicas artisticas pretendia ser delimitada por quienes dentro del mundo o
campo del arte tenian el poder para decidir y decir qué era y qué no lo era. Sin
embargo, dentro de esta relativa autonomia desde la cual el arte suele
pensarse como aguel que se mira asi mismo para crear sus discursos, no se
ha reflexionado a profundidad sobre como desde el inicio el arte ha mantenido
intercambios con otras disciplinas no propiamente artisticas para su
justificacion y accion, lo anterior quizas debido a que en las primeras décadas
del siglo XX ello no era tan evidente ni intenso en comparacion con el mundo
actual en el que los medios de comunicacién masiva, la tecnologia y procesos
sociales globales hacen cada vez mas dificil pensar en el arte como algo
aislado de otras disciplinas y esferas. Las investigaciones filosoficas y sociales
han influido directa o indirectamente en la configuracion de obras, discursos y
practicas artisticas y viceversa. Como ejemplo tenemos la obra de Bourdieu,
una de las mas influyentes en la reflexion sobre arte desde las ciencias

sociales,

Tanto en las ciencias como en las artes el concepto de campo acab6 con la nocion
romantica e individualista del genio que descubre conocimientos imprevistos o crea
obras excepcionales. Ello sin caer, tampoco, en el determinismo social. (Y nos ayudé a
comprender como) [...] Las obras y las practicas de los artistas estan condicionadas,
pero no por el todo social sino por ese conjunto de relaciones en las que interactdan
agentes e instituciones especializados en producir arte, exhibirlo, venderlo, valorarlo y
apropiarselo (Garcia Canclini, 2010: 32).

No puedo negar los aportes que introdujo la nociébn de campo de
Bourdieu tanto en las ciencias sociales como en las artes, su concepto de
campo permitié abordar los diferentes proyectos artisticos no solo como el
resultado de un trabajo exclusivamente determinado por el o los artistas, sino
en relacion con las tensiones que éstos mantienen con instituciones, otros

agentes ademas del artista y los publicos. Sin embargo, algo que no contemplé
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Bourdieu es que, si bien el reconocimiento de los artistas y su quehacer se
legitima y esta condicionado desde una serie de interacciones entre distintos
actores, es que con el devenir de los afios las instituciones y agentes que
otorgan reconocimiento a los creadores y sus obras proceden cada vez mas o
se encuentran con “mundos” y disciplinas externas al arte. La justificacion del
arte cada dia estd menos en manos de los especialistas del arte; los discursos
e ideas con las que trabajan los artistas no proceden exclusivamente del arte,
si sigue existiendo una intensa reflexion en las obras de los creadores sobre el
arte mismo, pero no solo apelando a los discursos artisticos, sino pensando en
el arte desde sus relaciones y encuentros con lo mediatico, con otras
disciplinas, con lo popular, la tecnologia, el mercado y con diferentes
fendmenos globales. La autonomia del campo del arte de la que habla
Bourdieu también parece desvanecerse cuando cada vez son mas los sujetos
que hoy se reconocen y son reconocidos como artistas los cuales no
estudiaron propiamente arte y ello no les ha impedido ser legitimados como
creadores. Damien Hirst, por ejemplo, fue rechazado dos veces de escuelas de
arte y hoy es uno de los artistas mas ricos de Europa; también podemos
resaltar al artista mexicano multimedia Rafael Lozano-Hemmer quién estudio

fisica y emplea la tecnologia para establecer nuevos vinculos entre los

espectadores y sus obras.

Figura 8. Rafael Lozano-Hemmer, 'Under Scan’,
Arquitectura relacional 11
Lincoln, Londres.
Instalacién interactiva de video, noviembre de 2008.

La pieza cont6 con dos proyectores de gran escala que
abarcaron un area de mas de 2,000 m2 con mas de
110,000 ltmenes de luz. La obra consistia en proyectar
imagenes sobre las largas sombras de cualquier persona
que caminaba por el espacio. Cuando los visitantes
entraban en 'Under Scan' eran detectados por una camara
sofisticada y el sistema de censor de seguimiento activaba
animados retratos en video.

Las imagenes que se proyectaban sobre las sobras de los
espectadores en 'Under Scan' comprendian mas de 1,000
retratos en video de diferentes individuos del Reino Unido,
a los cuales se les dio tres minutos para elaborar un retrato
de si mismos haciendo lo que sentian mejor los
representaba.
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Los discursos e instituciones siguen justificando las acciones de los
artistas y sus propuestas, pero dado que hoy el arte mira mas alla de él y
quienes los legitiman proceden de diferentes espacios, encontramos multiples
miradas y expresiones que, mientras por algunos agentes e instituciones son
reconocidas como arte, otros y otras los descartan, es decir que en torno al arte
no hay consenso. Como lo destaca Garcia Canclini en su libro La sociedad sin
relato el arte en la actualidad esta lleno de incertidumbres. Un artista ya no es
solo el que estudia arte, un artista ya no es solo el que se presenta en una
galeria, museo, sala de conciertos o teatro, y un artista no es solo el que se
apega a los discursos del arte. Garcia Canclini también sugiere que el arte es
lo que hacen los artistas pero ¢qué hace a alguien un artista?, en este proceso
me parece que sigue jugando un papel esencial el reconocimiento institucional,
pero considerando que muchas de las instituciones que en la actualidad
legitiman a los artistas son, por decirlo de alguna manera, extra-artisticas, el
artista también se configura y es configurado a través de discursos pero que ya
no son construidos solo desde el arte, sino que beben de la sociologia, la
antropologia y otras disciplinas; y, de una forma importante, el artista también
se construye a través de sus practicas, mediante las cuales interactia con las
instituciones y los espectadores y pone en escena, con leguajes diferentes,
discursos e ideas provenientes de otros érdenes. Las instituciones varian sus
parametros y dado que el arte carece de una perspectiva central, los discursos
alrededor de éste se modifican constantemente, son cuestionados Yy
replanteados. En este contexto donde ningan concepto o teoria parece abarcar
o poder explicar todo lo que en la actualidad acontece en el arte, el acercarme
a las practicas de los artistas me permitira observar directamente la interacciéon
entre el arte y los espectadores, las instituciones y los discursos; como quedan
justificadas las practicas y como a través de éstas se legitiman o no los
creadores. Tampoco hay que olvidar, que dado que no existen certidumbres en
el arte, la justificacién y legitimacién de lo que hacen y dicen que hacen los
artistas es contextual, es decir que hay que construir un analisis del arte no
s6lo a partir de obras, sino tomando la experiencia artistica en su conjunto y en
relacion con el contexto en el que se produce, circula y consume, que no se

refiere exclusivamente al lugar o territorio en el que acontece. En este sentido
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incluso la obra deja de ser el fin del quehacer del artista para convertirse en un
medio, en una parte del proceso.

El distanciamiento entre arte y sociedad y arte y vida ha intentado
superarse por diversas acciones que apuntan a sacar al arte de su
ensimismamiento. Empero, las propuestas artisticas mas innovadoras,
provocadoras y arriesgadas, y correspondientes a una “etapa postautonoma”
(Garcia Canclini, 2010: 51), en lo cotidiano conviven adn con ideas sobre el
arte vinculado a la mera contemplacion, sin funcién practica, creado por un
artista genio y que valora el dominio de técnicas, esto da cuenta no solo de la
multiplicidad de sentidos del arte, sino que en torno a éstos se dan disputas ya
no tanto para tener el control del campo sino para acceder a apoyos
econdmicos y a espacios para la difusién. En las grandes urbes quiza haya
financiamientos y espacios para las diferentes expresiones artisticas, pero en
ciudades pequeiias o medias, como Cuernavaca, donde los incentivos y foros
son escasos, la defensa vy justificacion de las distintas practicas artisticas no
solo es una postura ante el arte, es ademas desde donde se disputan los
apoyos y espacios. Sin embargo, dichas disputas han motivado a que el
replanteamiento e innovacion en las propuestas artisticas, pase también a una
reflexion mas profunda sobre el arte y sus relaciones con los publicos y las
estrategias y medios que éste emplea para generar recursos econémicos.

La innovacién en el arte contemporaneo que abre y cuestiona la nocién
de un campo cerrado y autbnomo es, paradéjicamente, una respuesta a lo que
el propio arte construyd en los inicios de la modernidad. Los intentos por
reencontrar el arte con la vida representan una busqueda por generar acciones
que incidan sobre lo cotidiano y sobre nuevos grupos sociales y culturales, sin
que respondan necesariamente a las normas de grupos particulares donde las
propuestas de tantos y diferentes artistas no tienen lugar o no caben dentro de
ciertos discursos. Por otro lado, dicho reencuentro también busca, quizd no
tanto generar, sino hacer evidente cdmo la dimension estética y creativa tiene
sentido y puede y es empleada cotidianamente por la sociedad. Asi mismo, el
artista al formarse y transitar entre distintos campos y disciplinas rompe con la
idea del genio creador marginado, ya que hoy ademas de artista se constituye
como un profesional, lo que le permite reclamar, como otros, el acceso a una

paga y beneficios laborales. Pero algo que estd mostrando el arte en la
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actualidad es que no solo tiene como sentido su contemplacion, sino que “[...]
vemos que el arte hace, tiene una funcion, aunque de otro orden que en los
actos sociales ordinarios. Es un modo de hacer que deja algo irresuelto”
(Garcia Canclini, 2010: 62) y que por lo tanto requiere de un acto creativo y de
construccion de los espectadores. Algunos artistas estan cuestionando las
reglas elitistas y autbnomas sobre las que se erigio el arte y le pierden el miedo
a lo “impuro”, los creadores estan buscando afadir “una nueva dimension a
este mundo demasiado seguro de si haciendo vibrar alli la contingencia”
(Merleau-Ponty, 1960: 58 y 63, ibid).

La configuracibn moderna del arte y los estudios sociales sobre éste,
también modernos, se centraron principalmente en las obras y su legitimacion,
en como se justificaban las obras, pero hoy hay que enfocarse en el andlisis de
toda la experiencia artistica. No sélo se requiere una innovacion en los artistas
y Sus propuestas, sino en las instituciones y también en la forma de dar cuenta
de los procesos artisticos y de estudiarlos, planteando investigaciones que mas
gue establecer leyes exploren no solo lo que el arte delimita, sino también lo
que tiene la posibilidad de abrir, de cuestionar y lo que nos ayuda a indagar
sobre la sociedad, sus practicas, la dinAmica de las ciudades, la forma de
relacionarse entre sujetos y que en ocasiones no explican del todo los
conceptos.

La justificacion y legitimidad del arte en la actualidad, mas que estar
dada desde un campo autébnomo, es resultado de un sistema en donde, si bien
instituciones “propiamente” artisticas como museos, galerias, teatros, salas de
concierto, academias y escuelas y los actores que en ellas participan tienen
una logica interna relacionada de forma intima con la historia y procesos que
podemos denominar particularmente artisticos, éstas actian y se modifican en
interrelacion y a través de un dialogo intenso con la tecnologia, con diferentes
industrias culturales, con agentes vinculados con la publicidad, el comercio, la
politica, etcétera. Este sistema del arte transdisciplinario ademas manifiesta los
encuentros y desencuentros entre discursos y practicas que apelan a una
vision moderna del arte y aquellas, que incluso a veces al mismo tiempo, se
mueven en la exploraciéon de la incertidumbre. Hoy, como lo sefial6 Eduardo
Nivon en la presentacion del libro La sociedad sin relato “El arte intenta narrar,

traducir indecisiones y enigmas, hacer visible la tension entre arraigos y viajes”.
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Al respecto, y considerando que teorias y conceptos no alcanzan a dar cuenta
de todo lo que comprende el arte, parece necesario recurrir a analisis que

pongan mas atencion en las practicas en torno a éste.

3 Festival de arte

La nocion de festival de arte no se puede comprender al margen de las ideas y
discursos desde los que se configurd el arte en la modernidad. Pese a que
hayan existido mdultiples festividades vinculadas con la mdsica, la danza y el
teatro desde la época clasica, éstas se relacionaban o tenian como motivo
principal otros aspectos de la vida: politicos, religiosos, ceremoniales; y no
exclusivamente al arte. Estas festividades no podian denominarse propiamente
como artisticas, ya que el arte mas que una clase de distincion estaba inmerso
en la vida. El festival de arte nace cuando la categoria de arte se estructura
para diferenciarse de otras actividades, el festival se constituira entonces como
un festejo en el que se reconoce lo que es arte de lo que no lo es y motivara el
encuentro entre quienes comparten esa vision y comprenden lo que presenta,
legitimara no solo artistas y obras, sino la forma de acercarse a éstas. Las
bellas artes, con las particularidades que le fueron atribuidas especialmente a
lo largo del siglo XIX, empiezan a vincularse con el festival a fin de darle una
orientacion a las emociones suscitadas en torno a éste y contener el
desbordamiento de los sentimientos entre quienes lo experimentaban. Sin
embargo, la relacion entre arte y festival se ha ido modificando a lo largo del
tiempo.

En principio, una cualidad que distinguia a los primeros festivales era su
espontaneidad —a diferencia de la fiesta que responde a ciclos, calendarios y
tiempos especificos en los que se la celebra y espera— el festival emerge como
un festejo colectivo improvisado, motivado por una situacidn o suceso pero

posterior a éste. En Francia, por ejemplo,

los antecedentes mas inmediatos de los festivales fueron las “federaciones
provinciales” en el invierno de 1790 donde las milicias de vecinos de los pueblos se
ofrecian cooperacion mutua marchando a una misa al aire libre, se bendecia la
bandera, se hacian juramentos en su nombre y se realizaba la lectura de pactos
federativos que concluian con bailes y hogueras (Ozouf, 1998, en Shiner, 2004: 239).
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Poco a poco los festivales dejaron de ser tan espontdneos para ser mas
organizados, aunque no necesariamente respondian a una periodicidad
establecida. En Francia a través de muchos festivales se busco incitar la
explosion de sentimientos patridticos, vinculados con la identidad y que
motivaran a la interaccidn, gozo y cooperacion colectiva. Empero, este tipo de
festivales conllevaba un riesgo: el que las emociones se salieran de control y
nadie pudiera ordenar a un gran grupo de personas euféricas, es en este punto
en el que las bellas artes se comienzan a integrar a los festivales en el mundo
europeo, a fin de guiar dichas emociones. Con la incorporacién de las bellas
artes en los festivales se pretendia dar un mensaje a la sociedad y trascender
el festejo por el mero festejo desbordado, ello asumiendo la concepcion
imperante de que el arte estaba hecho para la contemplacion, reflexion y para
provocar sentimientos orientados por la razon. Pero, como lo ilustrara la
siguiente nota, los festivales europeos con una orientacion ligada a ideales de
la revolucién, politicos y nacionalistas que dieron a las bellas artes un papel
importante, no lograron trascender las diferencias de clase y la visién burguesa
sobre las que éstas nacieron, en tanto coartaban la libertad creativa y

autonomia defendida cada vez con mayor fuerza por los creadores.

El problema mas dificil al que se enfrentaban los organizadores de los festivales era el
de encontrar imagenes y musica capaces de animar sentimientos intensos que, sin
embargo, no instigasen al mismo tiempo a los excesos violentos. La solucion fue
recurrir a la alegoria clasica. Pero las estatuas neoclasicas, los frisos, las columnas, las
coronas Yy los atavios abrumaban y desconcertaban a los menos cultivados, de modo
que era preciso sustituirlos por banderas, letreros, y por una oratoria empalagosa. De
ahi que la propuesta de David de una estatua colosal de Hércules (que representa al
pueblo francés) anunciase las palabras “luz” en su frente, “naturaleza” y “verdad” en su
pecho, “fuerza” en sus brazos, y “trabajo” en sus manos (Schlanger, 1977; Hunt, 1984;
ibid: 242).

Los festivales revolucionarios europeos, principalmente los ligados a la
Revolucion Francesa, ademas de utilizar al arte como propaganda nacionalista,
buscaron reencontrar al arte con la vida y llevar a éste al espacio publico. Sin
embargo las bellas artes, que cada vez buscaban mas su autonomia y
distanciarse de cualquier determinacion externa a ellas, tras sentirse atadas a 'y
puestas al servicio de la revolucion durante mucho tiempo, con el final de ésta
los artistas, criticos, museos, salas de conciertos y teatros recuperaron fuerzas,

se concentraron mas que nunca exclusivamente en lo artistico y las practicas
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festivas artisticas quedaron destinadas a aquellos con mayor solvencia
econdémica, con buen gusto, y continuaron marcando diferentas entre grupos

culturales y sociales.

“el lujo surgid de las ruinas humeantes mas atronador que nunca. La cultura de las
bellas artes ha recuperado todo su lustre” (Johnson, 1995: 155). Los teatros volvieron
a llenarse y cambiaron su peaje patriético por las 6peras tradicionales, los conciertos
instrumentales y los entretenimientos ligeros. Las celebraciones comerciales, en las
que la participacion dependia del poder adquisitivo, sustituyeron a los festivales
publicos (ibid: 248).

La decadencia de los festivales revolucionarios artisticos deviene,
durante un largo periodo, en la separacion del arte con respecto a lo publico,
politico y social. El arte se entrega al arte y el festival ligado a éste tendra como
principio, parametro y fin al arte mismo. El festival de arte se constituye como
un espacio de intercambios sociales que refuerzan determinadas categorias de
arte, artista y obra. Los primeros festivales de arte en la modernidad festejan al
arte y en torno a éste, el arte no es el acompafiamiento de una celebracion, es
el centro de ésta y estrecha los lazos entre una comunidad que se identifica en
las practicas que genera.

El festival de arte en el contexto de la modernidad resulta una paradoja
ya que parece despojar al primero de su dimension espontanea y publica, pues
pese a que promueve una interaccion festiva con el arte, ésta se encuentra
delimitada hasta cierto punto por pardmetros para acercarse, leerlo y
contemplarlo que apuntan méas hacia lo solemne vy ritual que a lo ludico.
Festival y arte se encuentran, en inicio, por la necesidad del primero de dar
sentido y orientar las emociones festivas; mientras que para el segundo el
festival se configurard como una practica de interaccion alrededor del arte que
dotara de un significado vivencial, mas que conceptual, a muchos de los
discursos e ideas que lo acompafan. La subjetividad que empezara a aflorar
en el mundo artistico y también en su apreciacion, colocara al festival de arte
como una practica en la que el arte va mas alla de discursos y obras, al otorgar
una experiencia colectiva compartida por la que el arte obtiene un sentido
diferente escapa, por un momento, a las reglas para apreciarlo y a sus

multiples interpretaciones en favor de las interacciones y sentimientos que
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despiertan no solo las obras sino los contactos entre sujetos teniendo a éstas
como motivo.

El festival de arte expresa la ambigledad propia de la modernidad, entre
lo cerrado y lo abierto, entre certezas e incertidumbres, entre conceptos,
categorias y reglas, y practicas que las superan o no encajan del todo en ellas.
A través del festival se ordena y selecciona, desde justificaciones y discursos,
los contenidos artisticos, se decide dénde y cdmo presentarlos y los tiempos
para hacerlo, se pueden incluso planear estrategias para atraer a mas publico o
a cierto tipo de espectadores; pero en su momento de ser no se controla del
todo lo que sucederd, los contactos entre sujetos pueden desatar respuestas
no esperadas, transformar las obras y rebasar o cuestionar discursos, esta
parte espontanea del festival es en la que se hacen evidentes las tensiones
entre lo que se dice y piensa del arte y las acciones que genera. Es por lo
anterior que para esta investigacion decidi tomar al festival de arte como objeto
de estudio, porque me permite acercarme y dar cuenta del arte a partir de lo
qgue dicen que hacen los artistas, lo que realmente hacen y las practicas que
generan con lo que hacen, y como todo esto adquiere sentidos y significados
diferentes cuando se presenta en un contexto determinado en el que se dan
multiples interacciones sociales y en el que intervienen factores y agentes extra
artisticos.

Queda una gran cuestion pendiente ¢,qué hace a un festival artistico?, y
puedo nuevamente regresar al circulo interminable si afirmo que es aquel en
cuyo centro esté el arte, volveria entonces a la cuestion de qué es el arte, pero
dado que el arte es algo mutable y maleable no podria definir al festival artistico
sblo a través de aquello que presenta, pues el arte no estd contenido en
objetos determinados. Precisamente, asi como el arte es un movimiento en el
que estan implicados muchos actores, de la misma forma el festival de arte es
resultado de o externaliza un proceso colectivo, pero en el cual el artista es
siempre un personaje central que interviene directamente en él, es decir que
los creadores son los principales constructores o actores de aquello que
presenta el festival o son quienes lo conciben. El festival artistico no solo es un
escenario y un medio de difusion para los productores, sino que se ha ido
configurando como una practica artistica en si. Lo que hace a un festival de

arte es que en él participan principalmente o lo gestan aquellos que se
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reconocen y son reconocidos como artistas, este tipo de festival manifiesta o
parte de una postura y discurso frente al arte que se hace publico a través de
las acciones que en él generan multiples sujetos.

La nocion de festival de arte cobra aun mayor sentido en el contexto
actual en el que son cada vez mas los creadores quienes principalmente los
piensan, organizan, dirigen y ejecutan, ello otorga a esta manifestacion no solo
la categoria de foro o escenario para las artes, sino que expresa ademas la
transformacion de los artistas, sus exploraciones en relacion al arte y al papel
de los espectadores. El asumir a un festival artistico como tal implica el
reconocimiento de aquellos que intervienen directamente en €l como artistas,
esto requiere abrir el espectro de andlisis para observar los procesos por los
que los creadores se reconocen y son legitimados como tales, y que no
comprende solo los pardmetros de instituciones artisticas y especialistas en
arte, sino también los mecanismos por los que otros actores identifican a
ciertos sujetos como artistas y cuya legitimidad se efectGa principalmente a
través de acciones, como el festival, que propician la interaccion e intercambio
directo entre dichos artistas, sus publicos y otros creadores.

Si bien diferentes expresiones creativas han acompafado a diversos
festivales a lo largo de la historia, el festival de arte en especifico adquiere un
sentido especial para el arte en la posmodernidad. Es decir para un arte que ha
luchado por superar preceptos modernos pero que aun no logra desprenderse
del todo de ellos. Varios de los sujetos que en la actualidad intervienen en un
festival artistico intentan alejarse de la idea del artista solitario y apuestan a la
colectivizacion del arte, buscan vincular al arte con la vida y crear experiencias
mas ludicas e interdisciplinarias. Asi mismo, ese ferviente deseo de reencontrar
el arte con lo festivo viene dado por la atmésfera solemne en la que se fue
sumiendo el arte a partir del siglo XVIIl y que hoy busca ser superada por
muchos. Sin embargo, a partir de lo que observé y de las conversaciones que
sostuve con varios de los organizadores (la mayoria artistas) de festivales en
Cuernavaca, me percaté de que muchos de sus parametros para categorizar a
una manifestacion festiva como festival de arte parten aun de discursos
artisticos modernos, uno de estos discursos gira en torno a la negacién e
incluso rechazo a obtener un beneficio econdmico del festival, siendo su

principal razén generar acciones para el desarrollo del arte; por otro lado,
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aungue llegan a utilizar espacios publicos como sedes, les sigue pareciendo
fundamental ubicar sus actividades en espacios tradicionalmente artisticos
como museos, teatros y galerias; recintos a los que regularmente no se
acercan algunos sectores de la poblacién. El festival artistico es una practica
que ha buscado provocar nuevos encuentros entre artistas, obras y
espectadores, pero, aunque muchos son gratuitos, no han logrado superar la
fragmentacion social, y quiza esa no es su funcion ni finalidad, pero a través de
éstos se puede ver dicha segmentacion y analizar cdmo se relaciona una
sociedad con diferentes experiencias estéticas. Shiner respecto a los primeros
festivales “de arte” en Francia, impulsados con motivo de la Revolucién
Francesa, apunta que si bien éstos incitaban la interaccién colectiva no por ello

lograron superar las desigualdades.

Los festivales, concebidos como una ocasién para la celebracion colectiva de la
libertad, la igualdad y la fraternidad, se convertirian la mayoria de las veces en un
recordatorio de la fragmentacion social, o en desfiles rivales compitiendo entre si [...]
Desgraciadamente, al mismo tiempo que los revolucionarios intentaban integrar las
artes en celebraciones espontaneas, alentaban una economia de mercado que
precipitaba la destruccion del viejo sistema en el que, sin duda, el arte tenia un
propdsito determinado. [...] Doscientos afios méas tarde es mas facil ver la propia
Revolucién Francesa como un momento dramatico en la consolidacion de las
sociedades plurales para las cuales una integracion natural de las artes en rituales
colectivos solo es posible entre pequefias comunidades de creencias compartidas (ibid:
240y 242).

Sin embargo, no puedo dirigir el analisis del festival de arte a la mera
cuestidén sobre por qué no convoca a todos, porque probablemente ni siquiera
es su intencidn, sino que me pregunto qué funcién y significado tiene para
aquellos que participan en él. Propongo abordarlo como una manifestacién que
vinculada a lo estético —no de una forma mejor ni peor, sino diferente a otro tipo
de festivales y fiestas— busca a través de lo festivo organizar y plantear de una
manera distinta y creativa, mediante el arte, discursos provenientes de diversas
esferas de la vida para abrir preguntas y replantear sentidos que requieren de
una participacion también creativa por parte de los publicos.

El festival de arte revela algunas transformaciones en la forma de
producir de los artistas: de lo individual a lo colectivo y de la creacion en el
momento; asi como cambios en la nocién de obra, pues no solo de la obra en

si depende la experiencia artistica sino que ésta se construye a travées de sus

176



formas de exhibicidon y del entorno que la acompafia. La obra de arte ya no es
un simple objeto autbnomo que se contempla, es decir que ya no vale sélo por
ser y estar, pues sus significados se construyen en relacion con el contexto en
el que se presenta, las relaciones que teje con lo cotidiano y las experiencias
gue produce no solo cuando los sujetos se relacionan con la obra sino también
desde las interacciones que se producen entre é€stos en un lugar y tiempo

determinado. Bolivar Echeverria sefala que el arte para la experiencia

[...] se encuentra recién formandose y que corresponde a una figura futura de la obra,
apenas sugerida en el presente. El status de la obra de arte emancipada seria asi
transitorio; estaria entre el status arcaico de sometida a la obra de culto y el status
futuro de integrada en la obra de disfrute cotidiano (2003).

En este sentido, el festival artistico es una expresion que da cuenta de
este proceso de transicion en el arte del que habla Echeverria, que como toda
transicion se mueve entre el pasado, el presente y retos futuros, como practica
permite observar de una forma mas directa e inmediata cOmo se construyen,
experimentan y acontecen dichos procesos de cambio en diferentes contextos
y lugares. Pero también muestra que dicha metamorfosis no es producto solo
del quehacer localizado de algunos artistas, sino que es un proceso colectivo e
interactivo. La mutabilidad e incertidumbre que acompafia al arte actual
requiere de estrategias de analisis también versatiles, en las que lo tedrico y
conceptual establezcan un dialogo creativo con la realidad y puedan dar cuenta
de la dimension colectiva y antropoldgica del arte.

4 El arte en su dimensidn antropoldgica

El recorrido realizado por los discursos y nociones desde las que se formé el
moderno sistema del arte occidental devela los procesos socioculturales por los
que se fundd la imagen del artista como genio, de la obra como Unica e
irrepetible y para la contemplacion, del desarrollo del gusto estético y la idea
del arte como una aparente actividad desprovista de funcién practica. Todo ello
permite vislumbrar por qué las bellas artes fueron quedando separadas de una
sociedad mas amplia y de la vida cotidiana. Asi mismo, los preceptos desde los

gue se establecié el arte moderno contribuyeron a que se haya dado una cierta

177



resistencia dentro de las ciencias sociales para estudiarlo, pues el arte al
construirse como algo sumamente subjetivo, que apela a los sentidos y mueve
emociones —y también los sentimientos de los propios cientificos sociales— se
configura como un objeto de estudio ante el que se tiene el temor de que al
analizarlo y describir los procesos histéricos, culturales y sociales que lo
acompafan se le despoje de esa cierta dimensidbn magica, seductora y
reflexiva que se le asigna y le robe sentido a las experiencias irrepetibles que
suelen producirnos algunas piezas y propuestas. En principio, al menos este es
mi caso, uno se plantea una investigacion sobre arte porque gusta y disfruta de
éste, no obstante, a medida que se avanza en el analisis se hace evidente que
la comprensiéon de los procesos por los que son legitimadas determinadas
obras, artistas y conceptos de arte, no demerita la experiencia artistica sino que
le agrega otras dimensiones. Como ya lo sefala Sartre, citado por Garcia
Canclini, en Critica a la razon dialéctica “el marxismo puede explicar por qué
Valéry era un escritor pequefio burgués, pero no por qué no todos los
intelectuales pequefio burgueses son Valéry” (2010: 55); o como lo resalta
directamente Garcia Canclini, “podemos conocer cémo Frida Kahlo construyé
socialmente su lugar como artista pero queda la pregunta de por qué fue Frida
la que pinté Mi nana y yo, La venadita, o Raices” (ibid: 57); incluso revelar los
mecanismos por los que Banksy pasé de “graffitero” a ser reconocido como
artista en museos y galerias, no impide que sus propuestas despierten en
algunos una experiencia urbana especial al toparse con sus obras en las calles
de Londres o Paris; también podemos entender por qué la obra de Joseph
Kosuth expuesta en determinado museo atrae a cierto publico y ello no coarta
lo que la obra produce en cada uno de los sujetos que lo forman.

Figura 9. Joseph Kosuth, (el arte como idea como idea),
(detalle), 1967. Fotografia en blanco y negro, 122 x 122
cm. Coleccion particular, cedido al Museo Solomon R.
Guggenheim, Nueva York.
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Eso “enigmatico” que nos sigue despertando el encuentro con aquello
que diferentes actores desde distintos contextos llaman arte es un aspecto
fundamental que continua despertando nuestro interés en él y por su dimension
social y antropoldgica, pues las sensaciones, cuestionamientos, ideas,
emociones que suscita el arte se construyen y adquieren sentidos no solo por
las propuestas en si, sino por y desde de la interaccion colectiva e intercambios
gue las acompafian. Estudiar, describir y explicar desde las ciencias sociales, y
desde los propios artistas, los procesos de produccion y todas aquellas
dimensiones institucionales, econémicas y culturales con las que interactia la
creacion pueden hacerla mas comprensible para un mayor y diverso nimero de
espectadores. Cuando hablo de “eso enigmatico” que acompafia al arte no
debe malentenderse, no estoy planteando que sea sélo resultado de lo que
genialmente los artistas logran representar y transmitir con sus obras, sino que
en la configuracion de aquello que éstas suscitan interviene la creatividad de
los artistas, de los publicos y las configuraciones sociales, culturales e
identitarias (no cerradas) por las que los sujetos identifican algo en ellas que
les resulta significativo.

El reconocimiento de los artistas no es un acto de descubrimiento es una
construccion colectiva, incluso el que un sujeto se llame a si mismo artista
resulta de sus interacciones con diferentes actores, de las acciones que realiza
en relacién a los otros y del sentido que éstas tienen para un grupo a escala
local y global y moviéndose entre ambas dimensiones. Si el arte es lo que
realizan los artistas y los artistas se nombran o son nombrados como tales a
partir de sus relaciones con diferentes sujetos y de las practicas que llevan a
cabo y los distinguen respecto al quehacer de otros, entonces el arte posee
una dimensidn antropologica en tanto que expresa como a través de la
interaccidon entre personas y grupos se le asigna al arte una funcibn como
practica sociocultural, se construye una idea y reconocimiento de determinados
sujetos como artistas y una valoracion y significacion respecto a lo que hacen.
Desde esta perspectiva del arte, su analisis e investigacion se amplia mas alla
de los fenomenos del arte que comprenden sélo aquello legitimado por las
clasicas y occidentales instituciones artisticas modernas o lo aceptado por el
mainstream y el mercado, que si bien es una parte importante del arte no se

agota ahi. A partir de este enfoque uno se pregunta no solo qué es arte, 0
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como un determinado tipo de arte se vincula con la sociedad, sino como la
sociedad y diversos grupos “hacen” arte. Se extiende entonces el analisis a
aguellos creadores y acciones artisticas que no entran en los parametros
occidentales del arte moderno pero que son reconocidos y se reconocen
colectivamente desde otras practicas, discursos y culturas, considerando el
hecho de que el no entrar en ciertas instituciones e historia del arte no los hace
menos artistas o creadores de menor rango. Dicha postura requiere de un
enfoque no valorativo del arte sino etnografico.

La antropologia, como lo dice Garcia Canclini, no se pregunta qué es
arte, pues dicha cuestion corresponde a las estéticas filoséficas; tampoco, qué
dice el arte, ello es parte del estudio de la semidtica; la antropologia estudiara
qué hacen los que se llaman artistas (ibid: 40). Esta perspectiva antropoldgica
permite realizar estudios alrededor del arte mas alla de lo que cabe en sus
definiciones, y analizar e interpretar manifestaciones que las sobrepasan o no
encajan, e implica voltear a ver practicas artisticas mas diversas. Si hoy parece
gue muchos de los conceptos y enfoques no bastan para comprender los
fendmenos del arte que en la actualidad se presentan, es porque las mismas
ciencias sociales se inclinaron a tomar principalmente como sus objetos de
estudio lo ya legitimado como arte desde una vision moderna y occidental del
mismo. De ahi que algunas reflexiones sociales alrededor del arte (como las
que aparecen en el libro Democracia cultural de Sabina Berman y Lucina
Jiménez, por poner un ejemplo) suelan explorar, manifestar una preocupacion y
cuestion sobre por qué el arte (danza, teatro, literatura, musica clasica, artes
visuales) no llega a los muchos o el por qué de la desvinculacion entre éste y la
sociedad. Es decir, la reflexion en ciencias sociales en cuanto al arte ha estado
mas dirigida a intentar comprender el aparente divorcio entre vida y arte o “un
tipo de arte”, con lo cual obviamente no estoy demeritando sus aportes, pero
que fue dejando de lado la observacion sobre cémo distintos grupos
socioculturales hacen y viven el arte a través de formas que escapan no solo a
los parametros del arte moderno occidental, sino a las nociones de analisis que
se crearon pensando casi exclusivamente en éste.

Sin embargo, la diversificacion de los artistas y la de sus acciones, que
cada vez intentan y logran vincular e insertar mas al arte en la cotidianidad, ha

requerido que las ciencias sociales modifiquen sus enfoques, pasando de
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intentar comprender los diferentes fendmenos del arte a través de conceptos
cerrados, a observar qué sentido tiene y de qué reglas parte el arte para
diferentes grupos y cémo lo ponen en practica en sus discursos, instituciones
que establecen y obras que generan los artistas y reconocen los publicos.?* En
este tenor avanzan muchos de los estudios sociales contemporaneos sobre
arte, apuntan la importancia de dar cuenta de la dimensién colectiva de éste,
de sus cambios y de sus diversos sentidos expresados en multiples practicas
de las que somos testigos. Larry Shiner, por ejemplo, pese a que sostiene que
conceptual e institucionalmente el sistema del arte es un invento occidental
moderno desde el que se han creado fuertes divisiones y valoraciones entre
objetos, sujetos y practicas, y que se ha impuesto como una nocién a partir de
la cual se tiende a medir, integrar o rechazar diferentes expresiones creativas,
gue pese a sus actos de resistencia terminan por ser asimiladas en un sistema
dualista (arte versus artesania) donde siempre se le otorga un valor mayor al
arte. Al final de su libro La invencion del arte termina por destacar, ademas del
analisis de los conceptos e instituciones desde los y las que se fundo la idea de
arte en la modernidad, la importancia de las practicas al sefalar que

Igual que otros dualismos que han plagado nuestra cultura, las divisiones del sistema
del arte s6lo pueden trascenderse mediante un esfuerzo sostenido. Creo que, desde
siempre, las trascendemos efectivamente en la practica: lo dificil es nombrar y articular
nuestras practicas (2004:413).

Por otro lado, Hans-Georg Gadamer apunta hacia la dimension colectiva
del arte.

Sea que la configuracion de la obra de arte se sostiene en una visién del mundo comin
y evidente que la prepare, sea que Unicamente enfrentados a la conformacién
tengamos que aprender a deletrear el alfabeto y la lengua del que nos esta diciendo
algo a través de ella, queda en todo caso convenido que se trata de un logro colectivo,
del logro de una comunidad potencial (1991:100).

Mientras Néstor Garcia Canclini apelando a la obra de autores como

Anthony Downey, James Clifford y Hal Foster destaca que

3 Hoy “No tenemos marcos para observar el arte, de ahi que tengamos que hacer etnografia, Gltima
salvacion de los cientificos sociales para comprender los fenémenos que estudiamos cuando los
conceptos no existen o son insuficientes” (Fragmento del texto leido por Eduardo Nivon en la
presentacion del libro La sociedad sin relato de Néstor Garcia Canclini).
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Se produce un “giro etnografico” en el estudio del arte y en la misma practica de los
artistas: ante la dificultad de arribar a respuestas universalizables, observamos qué
hacen los que dicen hacer arte, cdmo se organizan, con qué operaciones lo valoran y lo
diferencian de otras actividades. Esto implica simplificar en alguna medida la cuestion,
en tanto se la traslada de la ontologia al analisis de lo que hacen, con reglas y objetos
propios, quienes en distintas culturas se llaman artistas (2010: 40).

Dicho “giro etnogréafico” también ayuda a superar dos perspectivas muy
arraigadas en cuanto al estudio del arte se refiere y que no bastan para explicar
la complejidad de los fenbmenos actuales: la primera, que la produccion del
arte en su dimension espiritual no se puede analizar y que el estudio queda
reservado para los publicos; la segunda, que la innovacion, transformacién y
reconocimiento de lo que es arte es so6lo producto de un sistema de relaciones
de poder en el que se imponen las visiones de quienes estan mejor
posicionados. En este sentido, un enfoque antropoldgico para el estudio del
arte permite analizar tanto a los creadores como a los publicos, pues los
primeros se pueden nombrar y los segundos los nombran a partir de la
interaccion colectiva. También permite ver las relaciones de poder entre
artistas, pero lleva el andlisis mas alla de como unos se imponen sobre otros,
sino que abre ademas el espectro de estudio hacia la observacién sobre desde
donde se esta construyendo la legitimidad de los creadores a partir de
diferentes grupos socioculturales, lo cual implica trascender lo aceptado solo
por museos, galerias, teatros, instituciones gubernamentales de cultura, etc.,
para mirar otros procesos de empoderamiento, de configuracion del artista y de
creacion y experimentacion en el arte. Si bien quienes son reconocidos por
dichos espacios e instituciones como artistas han logrado obtener cierto poder,
ello adquiere sentido para determinados sujetos, pero no implica que fuera de
estos lugares e instituciones no se estén desarrollando otras maneras de hacer
e innovar en el arte que adquieren un significado especial dentro de la vida de
una comunidad o grupo. Asi mismo, un acercamiento etnografico a las
practicas de los creadores y sus relaciones, explica cdmo socialmente
determinados artistas adquieren una posicion de poder respecto a otros y en un
contexto determinado, pero no meramente como un acto cinico y maquiavélico,
sino como un fendbmeno de reconocimiento e interaccidn entre sujetos
producido a través de una determinada practica artistica e idea compartida del
arte, y en relacibn a las circunstancias sociales, econémicas, politicas y

culturales en las que se desarrolla.
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Si bien en el mundo occidental predominé una categoria de arte
construida principalmente desde los parametros y discursos de una clase
burguesa europea del siglo XVIII, ello no quiere decir que paralelamente no
hayan existido y existan otras concepciones, medidas y formas de concebir y
hacer arte, sino que mas bien no se dio o da cuenta de ellas, pues mas que
analizar su sentido y funcion para un grupo, se las catalogé como algo distinto
al ser leidas o tratar de interpretarlas desde una vision etnocéntrica del arte. De
ahi también que muchos estudios sociales suelan apuntar al divorcio entre arte
y sociedad, pues la observacion de este distanciamiento es de esperarse
cuando se intenta estudiar como una sociedad diversa se relaciona con una
categoria de arte construida desde la realidad compartida por “un” grupo con la

gue no todos se llegan a identificar.

Cuando se habla de la separacién entre arte y sociedad se tiende a
pensar en museos Yy salas de concierto vacias y se tratan de comprender estas
ausencias, mientras miramos a discrecion todas aquellas acciones cotidianas
en las que la sociedad utiliza su creatividad para decir algo con una voz
diferente a través, por ejemplo, de graffitis, la elaboracion colectiva de
mojigangas o actos preformativos y teatrales publicos (como la representacion

de “Las Viudas"®

en Morelos) para acompafar fiestas, marchas o demandas
sociales, y menciono que las observamos a discrecion porque no sabemos bien
donde meterlas 0 como nombrarlas pues nos sigue causando una cierta
angustia la cuestion ontolégica del arte, ademas de que no nos terminamos de
desprender de las nociones bajo las que se formé la idea de arte en la
modernidad. Pero la aparente escision entre arte y sociedad es quiza una
cuestion de enfoque, es decir que probablemente tenemos que pasar de la
pregunta de ¢por qué la sociedad parece estar alejada del “arte”?, a ¢como
construyen diferentes culturas sus nociones de arte y qué uso y sentido le dan
a éste dentro de la vida cotidiana?, pues el arte al ser una categoria de
diferenciacion también esta asociado a una especie de creencia secular de que
nuestro acercamiento a €l puede cambiar o cambia algo en nosotros con

respecto a otros, ¢qué cambia y como cambia? es lo que corresponde al

®La representacion de “Las Viudas” consiste en que los hombres se vistan de mujer y hagan un recorrido
por los alrededores de los zécalos de diferentes poblados de los municipios de Morelos, principalmente en
Jiutepec y Yautepec.
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analisis etnografico del arte. Abordar al arte como una categoria abierta y
mutable de diferenciacion entre sujetos, lugares, objetos y practicas, y no como
algo que es propio o “estd” s6lo en determinadas acciones, personas y cosas,
permite trascender la cuestion sobre ¢qué es arte? a la pregunta sobre ¢,como
distintos grupos socioculturales llenan de sentido a la categoria para distinguir

su mundo social y simbélico?

La dimension antropoldgica del arte la abordaré en dos sentidos: por un
lado, como analisis de los procesos de dominacion, resistencia y relaciones de
poder entre grupos culturales y sociales; y por otro, como un proceso de

construccion colectivo desde una realidad compartida por diferentes grupos.

A pesar de todos los cambios en el arte y asimilacion de nuevas y
diferentes expresiones estéticas, se siguen conservando algunas notas
generales del sistema moderno del arte sobre todo en los discursos alrededor
de éste. El artista como genio y la obra como emancipada de toda
determinacion externa al creador son ideas que aun circulan, pero que a su vez
son puestas en tela de juicio en la practica. Aquellos que nos abocamos al
estudio del arte nos situamos ante una realidad en la que las tradicionales
instituciones modernas del arte adn juegan un papel importante en la
legitimacion de los artistas y de las concepciones de arte, junto a las cuales se
desarrollan otros mecanismos de reconocimiento y significacién del mismo. Los
cientificos sociales estamos aprendiendo y explorando nuevos métodos vy
enfoques para movernos entre lo que los discursos, conceptos y teorias
sostienen sobre el arte y desde los y las cuales nos hemos hecho de un lente
para mirarlo; y el cuestionamiento y reconfiguracion del arte que expresan las
practicas mas contemporaneas o que no entran en las dimensiones tedricas.
Estamos en transicion, tanto en el arte como en la forma de acercarnos a €l,
nos encontramos en un momento en el que el arte ha adquirido un papel y
funcién diferente a la que imperé o que se difundi6 con mayor fuerza en la
modernidad, pero aun estamos aprendiendo cémo o desde dénde hacer un
registro y analisis de ello. Ante un panorama en el que el arte es polisémico,
mutable, interdisciplinario y multicultural, se requiere que también las ciencias

sociales dejen de intentar encontrar certidumbres donde ya no las hay, para en
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lugar de buscar respuestas a preguntas vinculadas con una particular
concepcion o postura frente al arte, construir nuevas interrogantes que

permitan dar cuenta de sus cambios, transiciones e interacciones.
4.1 Enfoque analitico

El enfoque que contemplo para acercarme al estudio del arte ha ido quedando
manifiesto a lo largo de este capitulo, en particular en el apartado anterior. La
propuesta radica en hacer un analisis de las practicas de los artistas en la
ciudad de Cuernavaca a través de un estudio etnografico, para ello me
aproximo a cinco diferentes festivales organizados por quienes se llaman

creadores e instituciones denominadas como artisticas o culturales.

Para elaborar una investigacion sobre cémo se configuran distintos
sentidos sobre el arte, la obra y los artistas desde diversos grupos en la ciudad
de Cuernavaca, estudiaré las interacciones entre los discursos que construyen
los creadores, las instituciones por las que los legitiman y se legitiman y como
todo ello se pone en practica a través de las relaciones, intercambios, acciones
paralelas y respuestas que se suscitan en el momento en que se desarrollan
las actividades de cada festival y con respecto a las obras expuestas en ellos.
Abordo al festival de arte como una practica a través de la cual intentaré
observar, describir y comprender los procesos desde los que los artistas
edifican, legitiman y emplean colectivamente al arte a partir de lo que haceny

dicen.

La investigacion etnogréfica la dirijo a tres aspectos, en primer lugar, los
conceptos, como y desde donde los sujetos configuran las categorias de arte,
artista y obra que quedan expresadas en sus discursos, los contenidos y tipo
de obras que presentaron en cada festival, los lugares que emplearon para
realizar las actividades y los creadores que seleccionaron o invitaron,
observaré también como dichos discursos se construyen a su vez desde la
interaccién con otras practicas. Otro aspecto son las instituciones, me refiero a
qué instituciones se utilizan para justificar el festival y desde qué instituciones
se estan legitimando como artistas quienes participan en ellos. Y por ultimo, las

practicas, es decir como los conceptos e instituciones adquieren sentido en el
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momento de ser del festival y las experiencias y contactos sociales que genera
la realizacion del mismo, a fin de mirar continuidades y discrepancias entre
discursos y practicas y como operan. Presto ademas especial atenciéon a cémo
y qué tipo de correspondencias guarda y qué sentido adquiere lo que dicen y
hacen los artistas a partir y en relacion a las dinamicas socioculturales que
caracterizan a la ciudad de Cuernavaca y los procesos globales que la

atraviesan.

Estudiaré al festival como un festejo colectivo entre un grupo o grupos
con creencias compartidas que ponen en practica, a través de éste,
valoraciones, conceptos, instituciones, discursos y reglas en torno al arte y
como las redes sociales que forman o “neocomunidades” de las que parten

estan insertas en la sociedad de la ciudad de Cuernavaca.
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Capitulo 4

Ciudad, identidad y arte

El objetivo del presente capitulo es explorar los vinculos entre las dinamicas
socioculturales de la ciudad de Cuernavaca y los lugares simbdlicos,
identitarios y sociales desde donde diferentes actores, involucrados en el
desarrollo de festivales, elaboran la construccién-reconstruccion y significacion-
resignificacion de las nociones y categorias de arte, las cuales quedan
expresadas en los discursos, obras y practicas artisticas que éstos producen.
Para ello realizo un andlisis en tres niveles: primero, elaboro un recuento
histérico de la transformacion de la ciudad, de los sujetos que la habitan y de
las manifestaciones festivas; después analizo la relacion entre identidad,
ciudad, actores y practicas artisticas a partir del origen, formacion artistica, los
discursos e historia de los organizadores, de manera individual y colectiva, de
los cinco festivales de arte sobre los que hice trabajo de campo; y por ultimo,
identifico en los festivales diferentes modelos de interaccion entre la

construccion de la identidad de los sujetos, el arte y la ciudad.

1. Dimension historica: de la fiesta tradicional al festival de arte

¢, Como se va modificando la vida festiva de la ciudad de Cuernavaca? La
respuesta a esa interrogante se encuentra en las transformaciones sociales y
culturales de dicha urbe, de sus habitantes y de las relaciones entre éstos.
Cada manifestacién festiva —ya sea la fiesta tradicional, el festival o el festival
de arte— expresa diferentes formas de construir la identidad y de relacionarse
con un territorio. Los cambios en y la aparicion de nuevas formas festivas en la
ciudad de Cuernavaca fueron marcadas por transformaciones histéricas y
socioculturales que agrupo en cuatro periodos: 1) de 1930 a finales de la
década de los cincuenta, 2) los afios sesenta y setenta, 3) la década de los
ochenta hasta mediados de los noventa, y 4) aproximadamente de 1994 hasta

la primera década del siglo XXI.
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Dado que no hay suficientes fuentes escritas sobre las fiestas y
festivales desarrollados en la cuidad de Cuernavaca, recurri a la historia oral
como principal método para configurar un panorama historico de ambas
manifestaciones festivas. Para ello realicé una serie de entrevistas con
gestores culturales y artistas que participaron o intervinieron en algunos de los
festivales mas antiguos de la cuidad, también conversé con varios pobladores
gue a lo largo del tiempo han sido testigos y asistieron a diversas fiestas y
festivales realizados en Cuernavaca o que poseen referencias de éstas y éstos
a través de terceras personas como familiares y amigos. En este sentido,
muchos de los pobladores a los que me acerqué son personas que nacieron o
llevan viviendo bastantes afios en la ciudad y habitan en colonias, barrios o
pueblos antiguos y con una amplia tradicion dentro de la ciudad, como la
colonia Carolina, el barrio de Tepetates ubicado en el centro histérico, la
colonia Tlaltenango (antes pueblo de Tlaltenango), el barrio de San Antén,
entre otros sitios. Con el fin de obtener mayor informacion, ademas de echar
mano de la historia oral, también efectué una investigaciéon hemerografica que
me permitié extraer datos histéricos de notas y crénicas periodisticas, otra
fuente de informacion sobre fiestas y festivales la encontré en viejas guias

turisticas en las que aparecen resefias sobre dichas manifestaciones.

1.1De 1930 a finales de la década de los cincuenta

Antes de 1930 Cuernavaca no constituia un lugar privilegiado para la
realizacion de fiestas tradicionales, ya que éstas se desarrollaron con mayor
fuerza en los pueblos campesinos de Morelos, en los cuales se celebraban
para asegurar buenas cosechas, con un caracter religioso y ligadas
intimamente a la organizacion comunitaria y las creencias colectivas. Ante el
movimiento revolucionario de 1910 los pueblos campesinos resistieron varios
embates de los federales gracias a sus fuertes lazos, en este contexto las
fiestas —antes, durante y después de la revolucion— se constituyeron como

manifestaciones colectivas importantes por las que se reafirmaba la
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reciprocidad entre campesinos y su unidad como grupo comunitario.**La
participacion de los pobladores en dichas fiestas marcaba su separacion con
respecto a los extrafos, los de fuera, éstas daban un sentido de pertenencia a
los campesinos y su realizacién expresaba la resistencia y permanencia del
grupo. Por ello, las fiestas en el estado de Morelos se arraigaron mas al ambito
rural, pues la ciudad de Cuernavaca representaba un espacio ajeno y peligroso
para los campesinos.®” La fuerza del movimiento revolucionario en Morelos,
argumenta Warman, radicaba en la fuerte organizacion que persistia en los
pueblos del estado, su forma de proceder y defenderse guardaba una estrecha
relacion con los habitos y actividades que practicaban cotidianamente como
comunidad, en este sentido Warman destaca “Eran buenos jinetes los
zapatistas, entrenados en el juego de los toros, el mas popular en las fiestas
del estado de Morelos” (1998: 139).

Tras la revolucion, la poblacion del estado de Morelos quedd devastada
y a partir de 1930 la inmigracion constituyd un proceso importante en la
repoblacion de los municipios y de su capital, Cuernavaca. Muchos migrantes
de diversas regiones del pais llegaron a Cuernavaca y pueblos conurbanos en
busca de trabajo y tierras, también se asentaron en la ciudad algunos de los
pobladores morelenses que sobrevivieron a la revolucion y que buscaban
nuevas oportunidades. Un gran porcentaje de estos habitantes recién llegados
a Cuernavaca se emplearon como albafiles y peones, y se fueron
estableciendo —buscando por lo regular estar cerca de las personas con las
que compartian el mismo lugar de origen— en colonias y poblados dentro o
cercanos a la ciudad Cuernavaca. El arribo de nuevos ciudadanos coincide con
la aparicion e incremento de fiestas religiosas y populares en la ciudad de
Cuernavaca® a lo largo de las décadas de los treinta, cuarenta y cincuenta;
dichas manifestaciones festivas constituyeron una forma de estrechar los lazos

de identidad entre los migrantes recién llegados y al mismo tiempo, a través de

% g zapatismo se debia a los pueblos, de ahi tomaba su fuerza. “Los ataques de Juvencio Robles no
iban dirigidos contra las tropas zapatistas, sino contra el conjunto de su poblacién y sus recursos”
gWarman, 1988: 141).

" “En las ciudades el zapatismo no tenia aliados, ni siquiera simpatizantes” (ibid: 137).

® Al respecto, la Fiesta de Tlaltenango es una excepcion, pues esta fiesta religiosa-popular desde su
fundacién en 1720 cont6 con gran fama y siempre atrajo y aln atrae a artesanos, visitantes y fieles de la
Virgen de Tlaltenango de muchos lugares durante el mes de septiembre. Lo que destaco es que en los
afos posteriores a la revolucion, ademas del incremento de las fiestas, comenzaron a aparecer
festividades en nuevos espacios de la ciudad.
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éstas, fueron estableciendo vinculos con los pobladores “nativos”. Durante este
periodo los pobladores inmigrantes buscaron arraigarse a la ciudad y las fiestas
se configuraron como una de las practicas por las que éstos fueron haciendo
manifiesta con su participacion su pertenencia a diferentes comunidades dentro
de la ciudad, lo cual fue posible gracias a que —pese a que procedian de
estados, regiones o comunidades distintas— eran sujetos semejantes en cuanto
a origen social y cultural (la mayoria campesinos que se habian quedado sin
tierras o sectores populares en busca de nuevas oportunidades) para los que
las fiestas resultaron un punto de convivencia y reunion ligado primordialmente
a sus creencias religiosas. Abundaron en estas tres décadas las fiestas de
caracter religioso, muchas de las cuales se mantienen hasta nuestros dias,
como la fiesta en honor de la Virgen de Guadalupe que se realiza en la Iglesia
del Calvario.

Al ser Cuernavaca una ciudad pequefia en territorio y poblacion en
aquellos afos, dio a los habitantes la posibilidad de convivir intensa y
cotidianamente y de participar activamente en practicas comunitarias. Las
fiestas en estas décadas afianzaron los lazos entre habitantes, constituyeron
parte de un proceso por el que los nuevos y “viejos” pobladores significaron y
resignificaron espacios rituales y comunitarios desde y en torno a los cuales
configuraron un sentido de pertenencia respecto a las colonias y pueblos mas
tradicionales de la ciudad y en las y los que aun se llevan a cabo las fiestas
tradicionales mas populares y con mayor afluencia. Entre dichas colonias estan
la Carolina, la Barona, Salto de San Anton, Chipitlan; y en cuanto a los pueblos
podemos nombrar Acapantzingo, Santa Maria Ahuacatitlan, Chamilpa,
Ocotepec y Tlaltenango.

No obstante, el que Cuernavaca fuera entre los afios treinta y cincuenta
una ciudad que presentaba nuevas oportunidades de trabajo, en desarrollo y
con una creciente fama sobre las virtudes de su buen clima y abundante
naturaleza, fue atrayendo a nuevos y diferentes sujetos que trasformaron la

poblacion, las dinamicas urbanas y las manifestaciones festivas.
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1.2 Los afos sesentay setenta

Los afios sesenta constituyeron una etapa de transicién para la ciudad de
Cuernavaca en cuanto a sus actividades productivas, la configuracién de su
poblacion y la consolidacion de su imagen como centro turistico y de descanso.
Todo ello prepard el escenario para que durante los setentas las fiestas se
transformaran, incorporaran expresiones artisticas y nacieran los primeros
festivales musicales y con una orientacion social y politica.

Entre los hechos que marcaron la transformacion de la ciudad durante la
década de los sesenta podemos ubicar como los mas influyentes: el
arzobispado de Sergio Méndez Arceo, quién llega a Cuernavaca en 1952 y en
los afios sesenta impulsa la formacion de las denominadas Comunidades
Eclesiales de Base; el nacimiento del Centro Intercultural de Documentacion
(Cidoc) fundado en 1961 por Ivan lllich y Gregorio Lemecier; una nueva ola
migratoria de obreros que llegaron con el establecimiento de fabricas e
industrias en los margenes de la ciudad, a la par de la construccion de la
Ciudad Industrial del Valle de Cuernavaca (Civac) en 1966; y el arribo de
extranjeros y personas con una gran solvencia econdémica (los directores y
dueiios de las fabricas, estrellas del cine nacional e internacional, artistas,
diplomaticos y familias ricas de la capital del pais) que atraidos por el buen
clima de la ciudad, su naturaleza y tranquilidad de provincia construyeron casas
y grandes quintas para pasar ahi los fines de semana y sus vacaciones.

Los sucesos que antes mencioné diversificaron la poblacién de
Cuernavaca tanto social como culturalmente, ésta pasé de ser una ciudad
habitada principalmente por campesinos y sectores populares, a tener entre
sus pobladores habituales a personas de la clase obrera, intelectuales, artistas,
extranjeros y familias burguesas. Ante el nuevo panorama, muchos de los
ciudadanos mas antiguos de Cuernavaca comenzaron a emplearse como
trabajadores en las grandes casas y quintas, en tanto los sectores obreros se
ubicaron en los margenes de la ciudad alejados tanto de las comunidades
tradicionales como de las zonas residenciales, pues su vida transitaba
principalmente entre la fabrica y el ambiente doméstico.

El Arzobispo Sergio Méndez Arceo testigo y consciente de la

polarizacion social y cultural presentes en Cuernavaca y de que ésta no solo
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era la ciudad de las quintas,*® sino también un lugar con una gran pobreza,
logré reunir durante los afios sesenta a los sectores campesinos y obreros a
través de un discurso religioso incluyente y apoyando las luchas y demandas
de los campesinos y trabajadores de las fabricas. El evangelio social de
Méndez Arceo, que le valié el mote de “El Obispo Rojo”, no solo le permitié ser
escuchado por los mas pobres sino, por su posicion liberal ante la iglesia
catélica, también logré entablar relaciones con intelectuales, politicos y artistas
destacados que comenzaron a mirar a Cuernavaca no sb6lo como centro
turistico, sino como una ciudad de encuentro y discusion sobre arte, ciencias
sociales y filosofia, lo cual derivd en la formacién del Cidoc y la llegada de
exiliados politicos latinoamericanos que se sintieron bienvenidos en la ciudad.
En una entrevista que en 1982 Gabriela Videla le realizé a don Sergio, ésta le
pregunté “¢,Qué hechos le llevan a ser un obispo no soélo liberal, sino

revolucionario?”, a lo que él respondio

Por ejemplo, voy a Cuba, aln antes de ir a Chile. Voy por mis amigos y también por
interés en ver como era esa experiencia. Me invitan. Pero, ¢por qué a mi? Por mi
relacion con gente de cultura. Aqui en México, los hombres cultos estan poco
interesados en lo religioso, de manera que por eso yo era una persona rara, un obispo
relacionado con todos [...] Francisco Juliao, el abogado, politico brasilefio exiliado, vivia
en Cuernavaca. El me dijo que yo lo habia hecho ir a misa por primera vez. Siqueiros
se puso a discutir conmigo. El a favor de conservar los santos en el templo. Imaginatelo
a él, ir a catedral a discutir si se conservaban los santos o no... te insisto que yo no soy
liberal, sino libre (1982: 49 y 50).

La ciudad a la que llegé Sergio Méndez Arceo ya era una Cuernavaca
dividida por las préacticas de los diferentes habitantes y sus relaciones con el
lugar. Por un lado la que Méndez Arceo llamaba la ciudad de los pobres
(campesinos y obreros); la ciudad turistica (territorio de descanso para muchos

americanos); y la naciente ciudad de los artistas e intelectuales.

Cuando llegué Morelos era un estado evidentemente més rural que ahora. S6lo habia
una fabrica grande. Ya tenia la caracteristica actual (1982): era estado turistico, un
lugar para venir a descansar. A mi no me gustaba. Habia venido tres o cuatro veces de

% “Recuerdo mis conversaciones con Mons. Piani, el delegado apostélico que murié aqui. EI médico le
recomendé Cuernavaca. Convivi con él los Ultimos dias de su vida. Cuando ya no hacia tanto calor por
las tardes, lo sacaba a pasear en coche. Iba muy despacio por las calles y la gente se admiraba de eso.
Yo le decia: “mire, Monsefior, lo voy a llevar para que conozca Cuernavaca, que no es nada mas la
ciudad de las quintas, para que conozca la Cuernavaca de los pobres”. Lo metia hasta donde era posible
en las colonias pobres. Conocio algo de las barrancas y también de los pueblos”. Fragmento de la
entrevista realizada por Gabriela Videla a Sergio Méndez Arceo en 1982.

192



paseo, acompafiando a los seminaristas y no me gustaba el calor. Fue lo primero que

se me vino a la mente cuando Piani, el delegado apostélico, me dijo el 21 de enero de

1952, que el Santo Padre queria que yo fuera obispo de Cuernavaca. [...] Cuernavaca

tenia la variante del turismo, la politica y la cultura. Entonces eran mas notorios los

americanos. Ya habia muchos. El embajador americano Morrow fue el que la descubrid
como la ciudad de descanso, el que primero le hizo propaganda (Sergio Méndez

Arceo, ibid: 46).

La presencia de pobladores diversos, la acentuaciéon de la desigualdad y
diversidad sociocultural —de las que da cuenta Méndez Arceo— los cambios
econdémicos, culturales y politicos en la ciudad de Cuernavaca fueron
transformando las fiestas tradicionales y permitieron el surgimiento de dos
nuevas manifestaciones: el carnaval y el festival.

El carnaval de Cuernavaca nacié en 1965 y se realizaba durante el mes
de mayo, con el desarrollo de éste se busco impulsar el auge turistico de la
ciudad, atraer a mas visitantes y generar una derrama econdmica al convocar a
gente de todos los sectores de la ciudad a través de actividades culturales
diversas. Algunas personas con las que conversé destacaron que era un
carnaval muy concurrido apoyado por el gobierno municipal y empresas
privadas pero con una gran participacion de los ciudadanos, éste tenia como
sede principal el centro historico de la ciudad y habia bailes populares, corridas
de toros, se elegia a una reina y los habitantes de barrios, pueblos, colonias y
los trabajadores de algunas empresas se organizaban para construir
mojigangas que desfilaban por las calles. No hay registros exactos de cuanto
duré este carnaval, pero los entrevistados refirieron que fue alrededor de cinco
afos y que se dejo de hacer porgue gobiernos posteriores ya no apoyaron su
financiamiento. Dicho carnaval fue una expresion festiva de la diversidad de la
poblacion en la ciudad y se pudo efectuar aprovechando el desarrollo de una
nueva infraestructura urbana moderna, ya que, por ejemplo, los organizadores
decidieron presentar varias actividades en espacios publicos, lo cual fue
posible gracias a que se mejord el alumbrado y los comerciantes que estaban
en las calles del centro habian sido reubicados al recién inaugurado mercado
Adolfo Lopez Mateos. El carnaval también dejo ver los crecientes vinculos
entre lo popular y la cultura masiva producto, por un lado, de la influencia de la
radio, el cine y en menor escala de la television en los gustos y practicas
culturales de los habitantes de Cuernavaca —en muchas de las actividades se

presentaron orguestas, cantantes, espectaculos y artistas difundidos por los
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medios de comunicacién—; y por otro, mostro la transformacién de
manifestaciones tradicionales producto de los intercambios que los ciudadanos
establecieron con sujetos que llegaban de otros lugares o que transitaban a
través del territorio. En el carnaval de Cuernavaca convivieron las tradicionales
bandas de viento, integradas por miembros de diferentes comunidades de
Cuernavaca y Morelos, con musicos que habian hecho su fama a través de los
medios de comunicacién, de manera que esta manifestacion festiva daba
cuenta de los encuentros entre lo tradicional y lo moderno en una ciudad en
transicion. *°

Hago en este apartado una mencién especial sobre la presencia del
carnaval en la ciudad de Cuernavaca porque éste constituye la frontera entre la
fiesta tradicional religiosa y el festival. El carnaval mantiene rasgos de la fiesta
al contar para su desarrollo con la participacion y colaboracién de varias
comunidades y presentar elementos tradicionalmente empleados en ésta:
como bailes tipicos de la regidbn muchos ligados a celebraciones religiosas,

musica de banda para acompafiar algunas actividades, presencia de objetos

40 “cuernavaca lucia alegre y bullanguera, era una fiesta de convivencia familiar. Los cuernavacenses,
disfrazados o simplemente portando alguna mascara, bailaban y cantaban en las calles con singular
alegria, pretendiendo divertirse por todos los medios. Los hoteles estaban a reventar, no daban abasto,
era tanta la afluencia de visitantes que el departamento de Turismo tuvo que alojarlos en casas
particulares.

La fugaz reina del carnaval era elegida por votacién y su coronacion se realizaba en el hotel Casino de la
Selva. El baile en honor a su graciosa majestad llegd a ser amenizado por importantes orquestas de esa
época, como la de Clemente Ojeda o la del maestro Morquecho. Asimismo, se llegaron a presentar
artistas como Enrique Guzman, Los Crazy Birds, Los Belmonts o las Chicas a Gogd, y como maestros de
ceremonias estuvieron Manuel “El Loco” Valdés y Luis “Vivi” Hernandez. No podia faltar “El Rey Feo”,
mantenedor de la risa y la alegria, personificado por el querido Moy (Moisés Mendoza), quien habia sido
luchador y a quien recuerdo especialmente en la entrada del cine Morelos, acompafiado por su pequefio
french poodle, siempre dispuesto a conseguirte un boleto (a cambio de su respectiva comisién) a fin de
ahorrarte la larga fila. En los desfiles habia coloridos carros alegéricos, como el que presentd Miel Carlota
en forma de abeja. Recuerdo especialmente un carruaje que llevaba un enorme barril, jalado por
hermosos e imponentes caballos percherones, patrocinado por una importante compafiia cervecera.
Habia comparsas bailando el tradicional brinco del chinelo, que venian de diferentes pueblos del estado.
Se premiaba con dinero en efectivo a la mejor presentada y al mejor chinelo. No faltaron las mojigangas,
las bandas de charleston, los carros antiguos, asi como hombres vestidos de mujeres y mujeres vestidas
de hombres. Por las noches se realizaba el desfile tlahuica, en el que participaban 500 elementos con un
espectacular vestuario. Portando antorchas que utilizaban en el Festival de la Luna Llena, en la piramide
de Teopanzolco. También se presentaron en ese lugar los voladores de Papantla y un espectacular juego
de pelota mixteca entre los equipos de Cuernavaca y Oaxaca.

Multitudinarios bailes populares se realizaron en Tepetates y en el Melchor Ocampo, en donde
importantes orquestas llegaron a tocar, como la de Carlos Campos. También se realizaron bailes y
concursos de disfraces en diferentes salones de fiestas. En el lienzo charro hubo grandes corridas de
toros, en donde se presentaron famosos toreros, como Juan Silvetti, Manolo Espinosa “Armillita” y Carlos
Cruz Portugal. En el Jardin de los Héroes y el Jardin Pacheco se llegdé a organizar la Gran Carrera
Nacional de Go-Karts. Otras actividades que se realizaron fueron concurso de mariachis y huapangos,
carreras de costales y burros, concurso de clavados chuscos, se presentaron grupos de teatro y juegos
pirotécnicos amenizados por la tradicional estudiantina Minerva”.

Lopez G. Aranda, Valentin, “El Carnaval de Cuernavaca”, en Diario de Morelos. 6 de febrero de 2010:
http://www.diariodemorelos.com/index.php?option=com_content&task=view&id=57630&Itemid=68
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como mojigangas, mascaras y trajes tipicos elaborados por artesanos. Sin
embargo el carnaval, como frontera, da cuenta del proceso de transformacion
sociocultural y de modernizacion de una ciudad, ya que a diferencia de la fiesta
éste no se acopla al calendario religioso sino a las demandas y necesidades
del turismo y de una poblacion diversa; no se organiza a partir de las creencias
de una comunidad, sino que se adapta a intereses econdémicos e incluso
politicos. El carnaval se configura como un espacio festivo liminal entre la fiesta
y el festival porque —aunque el carnaval no responde a creencias o fechas
religiosas— a diferencia del festival ain conserva aspectos representativos de
las tradiciones locales, en tanto el festival pretende ir mas alla de éstas al
cuestionarlas o replantearlas. Incluso en algunos casos a través del festival los
sujetos intentan superar la tradicibn apelando a nuevas dindmicas sociales,
proponiendo usos diferentes de los espacios y gestando practicas culturales
ligadas a procesos modernos como la globalizacion cultural y de mercado,
incorporando referentes simbdlicos de los medios de comunicacion masiva,

redefiniendo las identidades grupales y expresando su hibridacién cultural.

Eleccion de la reina del Carnaval de Cuernavaca en 1965. Centro de la
ciudad.

En los afos setenta surgen los primeros festivales en Cuernavaca
impulsados principalmente por dos tipos de actores: por un lado, activistas
politicos apoyados por artistas (especialmente musicos y teatreros) o activistas
que al mismo tiempo desarrollaban alguna disciplina artistica; y por otro,
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jovenes de familias campesinas y obreras que mantuvieron un fuerte contacto
con joévenes extranjeros y con la escena cultural y musical del Distrito Federal.
Durante este periodo prevalecieron en la ciudad de Cuernavaca dos modelos
de festivales: uno, los festivales en solidaridad con alguna lucha social en los
que los artistas participaron de forma importante; y dos, los festivales de rock.
Los primeros emergieron como actividades un tanto espontaneas en apoyo a
diferentes luchas obreras, campesinas o en solidaridad con algan movimiento
social latinoamericano y se organizaban a través de redes sociales entre
artistas y lideres sociales que compartian una ideologia politica. Entre estos
festivales encontramos los que se llevaron a cabo como acciones paralelas a
las actividades de la Fiesta de Tlaltenango, los organizadores aprovechaban la
convocatoria que ésta tenia para hacer llegar al pueblo mensajes sociales y
politicos a través de espectaculos artisticos y culturales. Dichos festivales
pudieron realizarse gracias a que el obispo de Cuernavaca Sergio Méndez
Arceo, por sus vinculos con los artistas y diferentes lideres sociales y su
solidaridad con muchos movimientos de izquierda, intervino ante la comunidad
de Tlaltenango y con el apoyo de Baltasar Lopez, sacerdote de la iglesia de
ese poblado, obtuvo el consentimiento de los habitantes del pueblo para que en
el contexto de la fiesta religiosa se efectuaran este tipo festivales. Asi mismo,
para la realizacion de otros festivales dentro de la ciudad con caracter social y
politico resulté fundamental el soporte y la postura ideolégica de Méndez
Arceo. Raul Silva, periodista, editor de revistas y colaborador en distintos
festivales realizados en Cuernavaca, evoco de la siguiente manera el recuerdo

gue tenia sobre los primeros festivales realizados en la ciudad.

Los primeros recuerdos de festivales que tengo son los que se organizaban en
Tlaltenango durante la fiesta, eso habra sido a finales de los setenta y principios de los
ochenta, en la época que estuvo como sacerdote en Tlaltenango Baltasar Lopez, él
tenia una conexion muy grande con la parte social. Fue la misma época en que se
realizaron festivales muy importantes, yo creo que de los festivales insélitos que se
dieron en Cuernavaca varios sucedieron aca enfrente en la catedral (sefiala la catedral
de Cuernavaca). No recuerdo si fue en el afio 78 o en el 79, se hizo uno de los grandes
festivales en solidaridad con Nicaragua, con el Frente Sandinista, y ese festival, en
realidad fueron varios festivales, creo que tres, era en la época en que Méndez Arceo
estaba como obispo, y eso marcaba una diferencia. Porque ahora, a pesar de que ya
pasaron tantos afios, a nadie se le ocurriria pensar que el actual obispo permitiera que
se realizara un gran festival en solidaridad con Irak, por ejemplo. Y los festivales se
realizaban adentro de catedral, en donde es la misa, las bancas eran para que la gente
se sentara. Las actividades que se presentaban eran politicas, tocé Pablo Milanés,
tocaron Los Folkloristas, Gabino Palomares... En la organizacién habia varia gente que
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ha participado durante muchos afios en cuestiones sociales, por ejemplo estaban el
grupo de teatro “Cero”, también estaban los “Mascarones”. En todo esto hay una
conexion muy grande con el exilio latinoamericano, hubo una época aqui en
Cuernavaca donde llegé mucha gente de América Latina: de Chile, de Uruguay,
Argentina... y se organizaron festivales, a veces un tanto privados, pero en otras
ocasiones abiertos.*!

En dichos festivales participaron diversos artistas nacionales, pero
destacaba la presencia de creadores recién establecidos en la ciudad
procedentes principalmente del Distrito Federal y de paises latinoamericanos
que atravesaban fuertes conflictos sociales, artistas que arribaron a
Cuernavaca en busca de un refugio o “espacio de trabajo més tranquilo y libre
sin estar tan alejados del Distrito Federal”, como lo manifesto el grupo de teatro
“Mascarones” cuando en 1973 decidieron cambiar su residencia de Coyoacan
en el DF a Cuernavaca, Morelos. Especialmente muasicos y actores, y en menor
escala cineastas y pintores, participaron activamente en los festivales, a los
que fueron convocados desde las redes sociales que habian tejido a través de
su intervencion en diferentes movimientos de “izquierda”. Pero la colaboracion
de estos sujetos en dichos festivales también estaba ligada a una idea
compartida de que el festival —.como un acto publico que sacaba al arte del
teatro, la sala de conciertos y el museo— tenia el poder de hacer del arte una
expresion mas liberadora, democratica y con la facultad de cambiar
conciencias sociopoliticas.

La relacion entre festival, arte y politica a lo largo de los afios setenta en
Cuernavaca no so6lo se debi6 a que Méndez Arceo incluyera a los artistas en
muchas de las acciones culturales que generd y movilizaciones sociales a las
que apoyo, sino que el interés por vincular el quehacer artistico a las luchas
sociales a través de los festivales manifestaba la postura de un grupo de
artistas frente al arte en relacion a lo social, postura basada en el rechazo a su
elitizacion y la busqueda de estrategias para su democratizacion. El vinculo
entre los festivales con una causa sociopolitica y el arte en los setenta no es
exclusivo de la ciudad de Cuernavaca, pero en ésta fueron bien recibidas y
apoyadas este tipo de manifestaciones debido a que en aquel momento
llegaron a la ciudad decenas de exiliados politicos latinoamericanos y se

venian desarrollando importantes movilizaciones obreras y campesinas en

“l Entrevista realizada el 6 de mayo de 2007.
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varios lugares Morelos. La participaron de los artistas en estos primeros
festivales en Cuernavaca no estaba sujeta primordialmente a una necesidad de
integrarse a la ciudad, de difundir su trabajo frente a un publico diferente o
crear nuevas relaciones artisticas y sociales, sino que su intervencion en los
festivales era motivada por un discurso sociopolitico desde el que muchos
creadores de la época asignaron al arte la funcion y el poder de transformar a
la sociedad o de estar al servicio de dicha transformacion, discurso a su vez

ligado al cuestionamiento

a las instituciones culturales, la critica a la economia capitalista y el autoritarismo
politico, lo que llevé a dirigir la mirada a los receptores del arte y a la potencialidad
estética de los movimientos sociales. Mayo del 68 en Paris, Berlin, Berkeley, México y
otras ciudades, lo movimientos urbanos, de jovenes, étnicos, feministas y
antidictatoriales en la Argentina, Brasil, Chile, Uruguay y otros paises, desplazaron en
esos afos las iniciativas culturales de los museos y salas de teatro a la interlocuciéon
con nuevos destinatarios. [...] los artistas se aliaban con sindicatos y grupos politicos
de izquierda para redisefiar la escena del arte y comunicarse en espacios abiertos
a todos (Garcia Canclini, 2010: 216).

El enfoque politico-social de los artistas inmersos en los festivales y su
postura critica en relacion a las tradicionales instituciones culturales, se
manifestaron a través de las tematicas y titulos de las actividades que
presentaban en estos primeros festivales en Cuernavaca. Gabino Palomares y
Pablo Milanés entonaron canciones de protesta social, Los Folkloristas
empleaban instrumentos tradicionales mexicanos y en muchas de sus letras
destacaban el valor de las raices indigenas. Asi mismo, las obras que
montaron grupos de teatro como “Mascarones”, quienes definian su quehacer
como “teatro campesino”, retomaban temas como el indigenismo, la
desigualdad social y la lucha de clases, algunos de los titulos de las obras de
teatro que presentaron en los festivales ilustran su postura social como artistas,
entre éstas se encuentran La huida de Quetzalcoatl, Maquinas y burgueses,
Como México no hay dos, Los corridos y La Virgen del Tepeyac. Al respecto,
Mariano Leyva, lider de “Mascarones”, sefialaba en los afios setenta en varias

entrevistas lo siguiente:

Hoy nos corresponde a nosotros descubrir en primer lugar estas raices despreciadas
durante tantos siglos para presentarselas