IMAGEN DE CUBIERTA
Federico Silva, boceto para la serie Viaje del nahual Tonacacíhuatl, 1989.
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Federico Silva: aluxes y oikos
Con la conciencia de la muerte, surge el arte. Surgió con voz perdurable en una larga mañana de alumbramiento, para poder contar a pasos las sombras del sol.
Federico Silva
Federico Silva Gutiérrez (16 septiembre de 1923) es hijo de un español de Fortún, León, y de una mexicana nacida en Michoacán, avecindada en la ciudad de México desde joven. Sus compañeros de infancia lo apodaban el “muerto”, porque vivió algunos años en el Panteón Español; de esa experiencia dirá años más tarde: “No sabía que la soledad es una enfermedad de la tristeza”.1 Su primer acercamiento a la escultura fue desde muy niño, cuando hacía resorteras y en la base de las horquetas labraba cabezas de animales. Además se inició en la desbastación de la piedra con los marmoleros del cementerio, haciendo pequeños trabajos con el punzón y el marro, pero como la paga era exigua abandonó pronto el oficio. Empezó a pintar formalmente a los veinte años de edad y conoció a diversos artistas, al grupo de los Contemporáneos y otros intelectuales del momento. Su afición por la lectura lo llevó a descubrir obras del Siglo de Oro español, cronistas como Bernal Díaz y Bernardino de Sahagún, además de clásicos como Dostoievsky, Ibsen, Mallarmé y muchos otros. El gusto por la música surgió cuando, acompañado por Ricardo Sánchez, acudían a escuchar la sinfónica dirigida por Carlos Chávez. Así, fue absorbiendo y preocupándose por una cultura universal. Tampoco faltó a lo largo de su vida la emoción por la aventura y los viajes, que comenzaron en edad temprana, pues en vacaciones solía visitar a la familia de Morelia.
Cursó los estudios primarios en la escuela Doctor Miguel Silva y en la Escuela Central de México, donde encontró su primer amor en Susana Fernández Ledezma. Más tarde tomó clases en la Normal para Maestros y ahí conoció a Adriana Lombardo, quien se convertiría en su mujer para formar una familia. Hoy comparte su vida con María Esther González Tovar. Estudió en San Ildefonso el bachillerato orientado a las ciencias sociales; ahí brotaron en él inquietudes políticas, inclinándose a “ayudar a construir una sociedad igualitaria y justa, creer en la utopía, en el advenimiento del socialismo, al que esperaba, junto con otros”.2 Posteriormente se convirtió en militante del Partido Popular que luego se transformó en el Partido Popular Socialista.
En la Normal tuvo contacto con la pintura mural de Alfredo Ramos Martínez, y luego estuvo atento a la elaboración del trabajo de Diego Rivera conocido como La creación (1922), pintado en el Anfiteatro Simón Bolívar en San Ildefonso. Sus habilidades muy pronto le ayudaron a convertirse en ayudante de David Alfaro Siqueiros en la obra Cuauhtémoc contra el mito (1944), mural realizado en una casa situada en la calle de Sonora, en la colonia Roma de la ciudad de México, de donde luego se desprendió y más tarde se reinstaló en el Tecpan de Tlatelolco. El día de la inauguración el luchador socialista Lombardo Toledano atinadamente dijo: “No podemos concebir que haya un arte ajeno a la preocupación fundamental de su época y de su tiempo. El pueblo no gusta nunca del arte simulado sino del arte verdadero, del que explica los grandes movimientos sociales. Si el artista no recoge la acción y el pensamiento de su pueblo no habrá hecho arte”.3 Poco después colaboró nuevamente con Siqueiros en el mural Nueva democracia (1944) para el Palacio de Bellas Artes, acerca del cual escribió Jorge J. Crespo de la Serna:
El dibujo de Siqueiros es de una violencia dionisiaca, embridada sabiamente por una bien pensada idea constructora. Es moderno, sin apartarse de la mejor tradición plástica. Su colorido es cálido y apretado, con una equilibrada distribución de valores fríos y allí donde hace falta. La textura de sus colores tiene consistencia y calidad de bajorrelieve; y vista, sobre todo, de cerca, parece hecha con paletadas de tierra húmeda, viva. De lejos, la armonía de su brillante paleta es perfecta.4
Silva continuó pintando y en 1945 montó su primera exposición individual en la Galería de Arte Mexicano de Inés Amor, con excelente acogida por parte del público. Al poco tiempo realizó su primer mural: La lucha del pueblo mexicano a través de su historia (1949) en la antigua sede del Conservatorio Nacional de Música. Carlos Chávez, Fernando Gamboa y José Revueltas, entre otros, elogiaron la obra. En la siguiente década Silva pintó La técnica al servicio de la paz (1953) en la Escuela Superior de Ingeniería y Arquitectura del Instituto Politécnico Nacional. Fue hecho en un muro exterior, ubicación determinada para hacer eco a una propuesta del momento: la creación de un arte público;5 para una de las figuras posó una bailarina del Ballet de Canadá. Debido a que el contrato se estableció con la Secretaría de Educación Pública, las autoridades del Politécnico no veían con buenos ojos su realización. Pero en apoyo del joven artista intervinieron José Gutiérrez y Siqueiros, quienes en esos momentos trabajaban en los talleres de la institución y producían nuevos materiales como el politec para aplicarlo a los murales. Siqueiros, con acierto y gran sentido de solidaridad, dijo que Federico Silva era “[…] el pintor de su generación de más capacidad y fuerza expresiva, tiene por todos conceptos derecho a realizar la obra de pintura mural que le encargó, conforme, el contrato, el Comité Coordinador de Construcción de Escuelas”.6
Silva, para principios de la década de 1960, no sólo era muralista, sino que, además, participó en una exposición colectiva en el primer Salón de Pintura con Argumentum Baculium, cuadro que representaba al entonces procurador general de la República, Fernando López Arias, desnudo y con un enorme casco de granadero, un garrote en la mano derecha y en la izquierda las leyes escritas en papel higiénico. Las autoridades, como es costumbre, lo censuraron porque en ella veían una crítica a la aplicación que el gobierno hacía de la Ley de Disolución Social, que el presidente Manuel Ávila Camacho había establecido durante la segunda Guerra Mundial pero que permaneció porque servía para evitar movimientos sociales, y que posteriormente el movimiento estudiantil y social de 1968 convirtió su derogación en una de las banderas de lucha, cosa que se efectuó finalmente en el gobierno de Luis Echeverría. La obra, sin embargo, obtuvo mención por parte del jurado. El reconocimiento de la crítica y la aceptación del público permitió a Silva recibir nuevas invitaciones, y así realizó el mural Regresión y progreso (1961) en el Auditorio Lázaro Cárdenas en Chetumal.
En Puebla, el ingeniero Merino Aarón lo invitó a pintar en los muros del Palacio de Gobierno, para lo cual realizó el mural El hombre en libertad (1964), trabajo que quedó inconcluso. En 1966 tuvo su última participación en una obra marcadamente política con Confrontación 66 en el Palacio de Bellas Artes. Esta etapa cedió el paso a un nuevo momento en su creación, en el que incursionó en algo insólito para México: el arte cinético. En su texto “Arte comentado en Chapultepec”, escrito en 1971, expone que utilizó el muralismo debido a una preocupación ideológica, con fuerte contenido social y político, pero que el muralismo mexicano ya había tenido su tiempo, uno que para la generación de pintores a la que él pertenecía era un destiempo. 7
En esa época, para Silva muchos postulados teóricos de los muralistas resultaban caducos, inútiles e incluso antirrevolucionarios. En un momento en el que México se perfilaba como un país en pleno desarrollo estabilizador y capitalista, y pasaba del trabajo artesanal al industrial bajo la mirada yanqui, el arte debía ser “[…] para el hombre un instrumento de ayuda para descubrir la realidad desentrañando de ella lo sustancial, de acuerdo con las formas que ella misma reclama; es un instrumento de conocimiento, que penetra en la esencia de los fenómenos más generales y particulares, fenómenos de la sociedad y problemas del hombre”.8 Los nuevos tiempos exigían que el arte formara parte del acervo cultural universal, con valores eternos. La obra artística, en cuanto a su contenido y forma, debía responder a necesidades concretas y, por lo mismo, tenía que estar correlacionada con una sociedad específica. Silva invitó a varios pintores a organizar un grupo de muralistas en cuyas soluciones no sólo se uniera la escultura, la pintura y la arquitectura, “sino al hombre, la naturaleza y al paisaje urbano. Creando un arte público y monumental apoyado en la tecnología y la ciencia no solo enriqueciendo la vida espiritual del hombre sino su imaginación para que logre una mayor comprensión del mundo en un diálogo constante para que le permita ser más libre y crear algo nuevo, descubriendo lo desconocido”. 9
En la creación del maestro Silva de finales de la década de 1960 se aprecia ya la transformación que aparecerá en sus obras futuras. Una producción de ruptura, de cambios, de dudas y de un lenguaje innovador que le llevó a tomar nuevas rutas, y que fue claramente detectado por el crítico de arte Antonio Rodríguez, quien acerca de la obra expuesta en la Galería de la Plástica Mexicana dijo: “este pintor decidió arriesgarse por nuevos caminos, en auténticas aventuras de creación”.10 En 1969 viajó a Francia y acudió a la Bienal de Jóvenes Artistas en el Museo de Arte Moderno de la Villa de París, donde pudo compartir sus experiencias y conocer las innovaciones del quehacer artístico. Se presentaron varias instalaciones de nuevos creadores, lo que abrió paso a que Silva avivara su interés por la física, la mecánica, la óptica y la astronomía, y así experimentar un efervescente momento creativo. Según sus propias palabras, “En la investigación todo se iba relacionando: se quería emplear energía, ésta podía ser la luz, podía ser el láser, el láser podía ser el sol; lo mismo respecto del movimiento, mecánico o el movimiento de la tierra”.11 Además se preguntó ¿por qué no incorporar a todo ello el tiempo, pensando y deteniendo algún momento?: “El cielo y el infierno son el tiempo: cuando esperas… se detiene como un cuchillo clavado en la garganta. Cuando eres feliz, te abandona sin misericordia”.
Empezó a utilizar un sinfín de materiales novedosos para la escultura y la pintura: cartón, lámina, madera, espejos, motores, que estructurados permitieron crear una sucesión de imágenes que con un haz de luz filtraban colores y dibujos indefinidos, y que podían mutar de forma indeterminada pero previsible. Además, les incorporó sonido, el cual por su concatenación y armonía resultó una música que intentaba hallar la correspondencia sonora con la lumínica y sus variaciones. La música, en ocasiones, la compuso Manuel Enríquez. De esta experiencia se concretaron cuarenta obras que se montaron en el Museo de Arte Moderno de la ciudad de México en la exposición Arte cinético de 1969. Era necesario oscurecer la sala y guardar silencio para poder ver las luminiscencias y escuchar los sonidos, produciéndose una increíble fantasía hipnotizadora. De ahí surgió la invitación para dar clases en la Escuela Nacional de Artes Plásticas con el curso de arte cinético.
Las nuevas formas de expresión plástica tienen que corresponder no solo a la participación del artista en los problemas de su tiempo, sino que deben establecer contacto con el desarrollo tecnológico y científico contemporáneo, que está creando una nueva imagen del hombre y del mundo de hoy. Tal hecho tiene gran trascendencia, pues significa incorporarse a la realidad, afrontando la ruptura de valores ya caducos para identificarse consigo mismo y con la época, con plena conciencia de los riesgos que toda aventura ofrece.12
Una vez sembrada la inquietud, la experimentación no paró ahí; habría otros alcances y descubrimientos, como en la producción de Morpho, realizada con acrílicos adelgazados en forma de alas de mariposa, haciéndole incidir una luz con un ángulo de 47 grados para formar un espectro artificial. En esa búsqueda creativa Silva produjo miles de transparencias y de soportes traslúcidos y pintados, que traspasados por un rayo láser transforman la imagen: “Dos propósitos fundamentales perseguía en ese proyecto: construir en sucesiones rítmicas una estructura dramática, y asociar la imagen con sonidos”.13
En 1972 desarrolló Experiencia lumínica 2 y láser en la Sala Verde, hoy Diego Rivera, del Palacio de Bellas Artes. Requirió de doce proyectores de transparencias, un rayo láser y una cinta grabada, pero como en la inauguración los mecanismos e interruptores no funcionaron fue necesario ponerla en acción de manera manual. La recepción del público fue variada y controvertida, la crítica hizo mutis al evento a pesar de que era la primera vez que en México se usaba láser en una obra de arte. Sin embargo, Silva no se dio por vencido y todas esas investigaciones serían el antecedente de la escultura Fuente solar de 1976 para la siderúrgica Las Truchas en Lázaro Cárdenas, Michoacán, proyecto realizado en acero en los talleres experimentales de la Facultad de Ingeniería de la UNAM.
El ideario artístico de Federico Silva quedó plasmado en el documento del primer Congreso de Artes Plásticas de 1972:
Socializar el arte, convertirlo en un bien social, en un bien común con respecto a la libertad individual, de invención, de aventura, de fracaso, de búsqueda y con respecto al pueblo, sin prejuzgarlo considerándolo incapaz de participar y comprender las más audaces aventuras del espíritu y la imaginación. Y dentro de esta línea general, el respeto a todas las búsquedas estéticas, creando la gran emulación pública entre un arte que se divulgue, se multiplique, que viva en la calle, en la plaza, en el Metro, en los parques. Un arte que no se conforme con cumplir con una función didáctica directa y elemental sino que aspire a cumplir con la gran función educadora.
Un arte que descubre las relaciones internas de la realidad en sus procesos de cambio y muestre lo que tipifica como lo más avanzado. Un arte no dogmático ni demagógico que se estrecha en su concepción y forma, sino abierto a la búsqueda y experimentación.
Un arte que no se pierda en el esquema de que el realismo es figurativismo obvio y abstraccionismo evasión, porque la evasión o la toma de conciencia no se expresan en la adopción de una forma o un estilo sino en la esencia misma del objeto artístico.
Un arte que aspira a crear en las ciudades un nuevo ambiente visual contribuyendo a ampliar el horizonte del hombre, al abrir nuevas fronteras de la imaginación.
Arte total, que no teme emplear la técnica y la ciencia como nuevos medios expresivos, pero que tampoco teme dejar de usarlas; que se dé especialmente, de manera multidimensional y tome conciencia de la idea del tiempo, incorporando a la plástica como intento de incursionar en la búsqueda de una nueva dimensión del arte. En suma, todo esto quiere decir que frente a la tendencia que se solaza en el refinamiento y el buen gusto para producir un arte destinado a decorar las casas de los coleccionistas, el arte para todos libre y abierto a la aventura capaz de ampliar el mundo exterior e interior del hombre en beneficio de la sociedad.14
En 1975-1976 se organizó el simposio Arte y Ecología en Jalapa, Veracruz, al que asistieron creadores como Mathias Goeritz, Martha Palau, Helen Escobedo, Enrique Bostelman, Carlos González Lobo y Óscar Olea, entre otros. En este encuentro se buscó responder a las preocupaciones del siglo XX acerca de la naturaleza, la ecología, el orden espiritual y lo económico. Al respecto vale la pena recordar las palabras de Denis de Rougemont, para quien para resolver los problemas del medio ambiente y sus graves consecuencias debemos partir del concepto de oikos, es decir, la casa, donde debe establecerse el reglamento interior de ella, en el sentido de habitar, de marco de la vida o medio ambiente y en el que se debe definir cómo y de qué forma deseamos habitar nuestra tierra, que es la casa común de la humanidad. Nuestra casa, se trate de una escala micro como es la familia o mayor como es la humanidad, implica la preocupación por ella y de adoptar una actitud responsable.15
Silva, promotor del simposio, fue invitado a dar clases en la Universidad Veracruzana, y él, a su vez, propuso a las autoridades del Estado de Veracruz formar un Espacio escultórico interdisciplinario. Sin embargo, la idea no tuvo eco y fue un año más tarde, en 1977, cuando las autoridades de la Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM) se interesaron en él, respetando la idea original cuyas raíces partían de la tradición indígena. Para Federico Silva el arte público es un problema de interés colectivo debido a su complejidad, y por ello es conveniente acudir a una metodología científica. El trabajo debe ser multidisciplinario, porque permite la responsabilidad y comprensión del significado del arte, que no es simplemente el rescate testimonial sino un instrumento cultural transformador. En él, además de los pintores y escultores, debían colaborar arquitectos y urbanistas. Con el Centro del Espacio Escultórico se pretendió hacer del arte un gran acontecimiento para todos y para siempre, constituyendo un ejemplo de las soluciones que se pueden esperar del arte público.16 En esta propuesta participaron Mathias Goeritz, Helen Escobedo, Manuel Felguérez, Sebastián, Hersúa y el propio Silva: “Lo cierto es que el Espacio Escultórico permitió profundizar en una vertiente del arte público y su impacto inició un gran movimiento de la escultura. No fue una obra de ocasión para vender `lotes´ en una ciudad marginada, ni su inspiración fue Nueva York o París; fue obra de la necesidad de un tiempo histórico”.17
Tanto la variedad de la concepción como la imaginación no tienen límites en Federico Silva. En 1977 creó una escultura móvil titulada Pájaro C que se encuentra en la Torre II de Humanidades de Ciudad Universitaria de la UNAM. Grácil, ligera, irrumpe en el espacio como un nuevo reto: su transparencia y flexibilidad parecieran dialogar con el espejo de agua que la circunda. Constituye una levedad suspendida en la que el artista, una y otra vez, investiga nuevas formas de apropiación de la imaginación retomando la experiencia cinética de Alexander Calder. En la inauguración de la obra el maestro recordó la importancia del conocimiento, de las ciencias y de las humanidades, las cuales el mundo actual ha separado, aunque no era así en tiempos pasados, lo que ha traído múltiples consecuencias, entre ellas el aislamiento del arte: “[para que] el arte aspire a la universalidad, debe ser no solo una parte especializada del conocimiento, sino suma del conocimiento, una síntesis”.18 También, por estos tiempos, el entonces director del Instituto Nacional de Bellas Artes, Sergio Galindo, lo invitó a que montara sus composiciones Objetos del sol y Otras energías libres, compuestas por una serie de estructuras metálicas y objetos lumínicos que se exhibieron en el Museo de Arte Moderno.
Tras una etapa de autoanálisis y búsqueda, Silva dio un interesante giro a su producción y se lanzó a encontrar las raíces telúricas de nuestro pasado. Esto no quiere decir que ello nunca haya estado presente en su obra, no podemos negar su preocupación social e histórica a lo largo de toda ella, pero muchas veces los creadores requieren de tiempo para cavilar su propio lenguaje y quizá esto fue lo que encontró Federico Silva en la obra del escultor Henry Moore. Esta transformación y propuestas son muy importantes para el arte nacional porque muchos de los artistas de la llamada Ruptura retomaron esas experiencias para manifestarlas en su obra futura. En 1980, en las “Notas para un primer programa de la escultura en Senegal”, al ser invitado a dar un curso en Dakar, Silva reiteró:
La escultura no puede ser hoy más que un arte público, abierto, destinado a la colectividad. Lo contrario sería hacer un arte decorativo y mercantil, lo cual no es motivo suficiente para convertirlo en objetivo cultural. La escultura pública implica la búsqueda de la universalidad, del internacionalismo. Llegar a formas esenciales que pertenezcan al proceso histórico de una cultura nacional, usando el lenguaje de la época.19
Su propuesta para la enseñanza de la escultura es clara y precisa; consiste en estimular la observación para, a través del análisis, llegar a la síntesis. Al recurrir a formas masivas, pesadas, estáticas, propone hacer estudios de diversos temas figurativos, así como simplificar los contornos y geometrizarlos. Para el caso de las formas ligeras o dinámicas, plantea motivar la comprensión del volumen en el espacio, estudiando su carácter tri-tetradimensional, así como analizar formas en movimiento.
La infatigable búsqueda de nuevas alternativas le permitió, en 1986, exponer en el Museo de Arte Moderno Continuidad: un acto ritual. Para Angelina Camargo, ahí se conjugan los principios de que la forma es el contenido de ella misma, planteando así que los medios y el fin son inseparables en un acto libertario. Además, añade que el resultado de la obra es el cambio que ocurre en el encuentro coherente con la historia que sirve para reafirmar a la humanidad. Por su parte, Javier Barros Valero afirma que la obra de Federico Silva es consciente y coherente con la responsabilidad y la búsqueda de lo mejor de los seres humanos, creando con su producción un inigualable testimonio porque representa una vida consagrada a ser más justa, hermosa y digna de los espacios de la vida común.20 En 1987 elaboró un trabajo para el Centro Regional en Puebla del Instituto Nacional de Antropología e Historia: La creación del mundo, dedicada al crítico Antonio Rodríguez, y la Serpiente del Pedregal, ubicada en la zona de los institutos de investigación de Ciudad Universitaria de la UNAM. Un año después expuso Los nahuales, un arte existente, en el Museo Universitario de Ciencias y Artes en la misma casa de estudios.
Posteriormente concibió el Cinespacio, arte de masas y público por excelencia, obra novedosa y abierta, total, en la que se buscaba sumar diversas disciplinas artísticas. El proyecto consistió en un espacio con capacidad para mil espectadores y cuatro plataformas o escenarios: uno circular giratorio con un mecanismo hidráulico de elevación, otro rectangular que formaría la bocaescena, un tercero al que se podía agregar dos secciones triangulares y que daría lugar al escenario tradicional, y el cuarto que conformaría una banda perimetral en torno a la gradería; el mobiliario se proponía que fuera giratorio y desmontable. El espacio se delimitaba por paneles que conformaban la cubierta, con secciones traslúcidas que permitían el paso al exterior de las luminiscencias y cambios cromáticos; asimismo, los paneles que formaban los muros tenían la función de hacer una concha acústica y lumínica que podía usarse como pantalla o espejo. Técnicamente la propuesta se podía construir por medio de armaduras de acero de sección parabólica para sostener la cubierta; el centro estaría provisto de un mecanismo giratorio para controlar la luz y el sonido y además accionar el sistema de pantallas elípticas. El proyecto, cuando se presentó, despertó interés y en la XV Asamblea General del Consejo Internacional de la UNESCO se propuso su construcción, sin embargo, nunca se llevó a cabo.
Ya con una obra madura y un lenguaje propio, en 1990 Silva realizó Alux matématico y Alux de la muerte, en la entonces sede de la Secretaría de Relaciones Exteriores en Tlatelolco. Los aluxes son los cuidadores de los montes y permanecen en el quehacer del escultor, ya que la escultura “surge de dentro hacia fuera, es claroscuro, luz, sombra, y su contacto especial está relacionado con el campo magnético, con el movimiento de la tierra y del espectador. El entorno geográfico e histórico es parte del espacio al que pertenece la escultura”.21
En 1993 publicó el libro Chaneques y guerra florida, en el que refrenda la importancia que tienen las raíces prehispánicas en la concepción del arte mexicano. Recordemos que la guerra florida para los aztecas tenía una implicación religiosa, ya que era una muerte heroica: el guerrero derrotado regeneraba con su muerte un nuevo ciclo de la vida del sol y del universo. Así lo atestiguan los versos de un poeta náhuatl anónimo en la versión de Ángel María Garibay “Por mucho que llore yo, / por mucho que me aflija, / por mucho que yo ansíe mi corazón, /¿No habré de ir acaso al Reino del Misterio?”
Entre 1994 y 1997, en Huites, poblado al norte de Sinaloa en el municipio de Choix, realizó una obra de grandes dimensiones en una “cueva” formada por la construcción de una presa. Originalmente la tituló El comienzo, pero se le conoce como La cueva de los cazadores de la luz. Es quizá uno de sus trabajos más asombrosos porque, con un equipo heterogéneo, pintó cerca de cinco mil metros cuadrados a lo largo de un túnel-cueva de 225 metros de longitud:
Ya en Choix de inmediato fui a la presa; escalé la montaña y me dirigí a la Cueva. Su aspecto era de lo más inhóspito y amenazante; pero había que penetrarla, y al hacerlo se iba adueñando de mí. Desde su oscuridad hasta la blanquísima luz sorprendida revelaba su intimidad violenta, expectante. La recorrí una y otra vez silenciosamente, para no alterar sus fuerzas ocultas, su magia, su aliento demoniaco.
El espacio no es propiamente una bóveda sino un tubo de piedra oscuro con ráfagas de luz en las bocas del túnel, el cual no se puede apreciar en su totalidad por la curvatura de la misma presa, y que en la composición las leyes físicas fueron tan fuertes y dramáticas que no eran propiamente paredes para pintar por su textura, porque era muy intensa la presencia de la cueva: “vivo, violento, amoroso, intimidatorio, protector”. Fue un reto aplicar el color y lograr la integración porque ahí no hay reglas de pintura mural que valgan y no es posible la interrelación de los espacios con el entorno arquitectónico, porque en él no hay arquitectura y el espectador se ve sumergido en otro espacio; el autor aclara que no fue posible aplicar la poliangularidad propuesta por Siqueiros, por lo que prevalece el dramático claroscuro y una piedra resistente por sus accidentes. Siendo su único dueño el viento, contiene el tiempo y la memoria: “Las pinturas de Huites están inscritas en esa continuidad: la perseverancia de la identidad como condición de la existencia”.22
De su prolífica obra pública en el extranjero resaltan Don Quijote de la Mancha (1997) y Rayo (2007) en Ciudad Real, España, donde también existe una plaza dedicada a él, lugar de encuentro porque de una u otra forma la escultura urbana se vuelve símbolo de las comunidades.
El esfuerzo de artistas como Federico Silva transforma a los hombres y, por ende, a sus pueblos, pero sobre todo a una realidad que, como lo expresa en el Manifiesto del Foro de Arte Contemporáneo : “El arte y la cultura son vitales para una nación que navega en aguas de mediocridad, que zozobra a cusa de la simulación, la corrupción y la prepotencia de unos cuantos”.23 Siglos de sordera ante palabras sabias nos preceden, quizá se nos está acabando el tiempo del oikos, quizá también como otras especies estemos destinados a perecer por nuestra necedad y ceguera. Porque
[…] ningún arte se explica solamente con teorías estéticas o históricas, menos aún por la técnica, inciden en su quehacer, desde luego, factores de orden social político que quizá el artista ni siquiera sospecha que existen. El arte requiere verdad, entereza y un gran sentido de humildad. Para producir arte es imperativo vivir en la máxima tensión, regocijarse con la alegría del juego, quitarse de la solemnidad, cultivar la lucidez de la crítica, y lo más importante hoy: vivir la locura del compositor y de la honestidad.24
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La colección Abrevian es una propuesta que busca tender un puente comunicativo entre artistas, críticos, investigadores y público de las artes.
A través de la síntesis de investigaciones de largo alcance, convocamos a los artistas de distintas áreas de la expresión y a ejecutantes creativos al intercambio de herramientas teóricas que brinden elementos para la polémica. Proponemos definir juntos espacios para el debate porque es ahí donde la investigación, la teoría y la creación se reformulan y aprehenden: es un lugar que aún no ha marcado sus coordenadas.
Gracias al mecenazgo de Estampa Artes Gráficas y al Programa de Apoyo a la Docencia, Investigación y Difusión de las Artes, el Centro Nacional de Investigación, Documentación e Información de Artes Plásticas inicia el trazo de caminos a la crítica constructiva y a la interlocución entre miembros de una comunidad que por décadas ha permanecido fragmentada.
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