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PRESENTACION

Angélica Marengla Leén-Alvarez

Generar pensamiento en torno a la potencia de las imagenes
es uno de los objetivos que sostienen el trabajo de investiga-
cion de la Facultad de Artes y la red de Estudios Visuales de
ésta Facultad tanto en México como en el extranjero. Como
parte de este objetivo se proponen espacios para hacer con-
verger ideas provenientes de distintas disciplinas que reflexio-
nan en torno a las imagenes. En este sentido, el libro que aqui
se presenta es un espacio para pensar la imagen, con el cual
se busca trasladar el pensamiento fuera de su lugar habitual a
través de preguntas como: ;Qué piensan las imagenes? ;C6mo
se insertan en la sociedad? y ;Co6mo pueden orientar nuestro
pensamiento? Se proponen estas interrogantes para enten-
der el dispositivo de la mirada y generar frente a esto, una
toma de posicion.

El 24 de septiembre de 2014, los mexicanos amanecimos
con la terrible imagen de un cuerpo con el rostro desollado
cual ofrenda a Xipe Tétec que hacia referencia a un joven
estudiante normalista y a 43 de sus compaferos que se en-
contraban desaparecidos. Estos eventos detonaron una se-
rie de manifestaciones y exigencias para su esclarecimiento.
La potencia de la imagen encendi6 una mecha largamente
adormecida. Puso en evidencia los limites mas atroces de la
condicion humana y consigui6 elevar el pensamiento hasta el
enojo. Millones de personas alrededor del mundo levantaron
el pufio en sefal de protesta marcando un hueco imperdona-

ble en la historia.

¢Como nos toca una imagen que arde? En 1963 un monje
budista se inmola en sefial de protesta en la ciudad de Saigon,
antigua Vietnam del Sur. El fil6sofo George Didi-Huberman
relaciona esta imagen a la toma de posicién que representa
“Fuego Inextinguible” en la obra de Harun Farocki, inspirada
en “el testimonio que Thai Bihn Dan, redact6 originalmente
para el Tribunal Internacional sobre Crimenes de Guerra de
Estocolmo”, donde relata el momento en el que es alcanzado
por una bomba de napalm envolviéndolo en llamas. Mientras
que el testimonio citado es un crimen de guerra, tanto la ac-
cion de Farocki —quemarse la piel con un cigarro mientras se
menciona el grado de incandescencia del napalm—, como la
del monje budista, implica una toma de posicion, una “aporia
para el pensamiento de la imagen”. Esta capacidad de “arder”
que tiene las imagenes funciona también como metafora de
aquello que enciende, quema y vuelve cenizas.

Hemos retomado la propuesta de Georges Didi-Huber-
man, para hacer referencia a un tipo particular de imagenes,
que por su volatilidad, arden, se levantan, pero también se fu-
gan o enloquecen. Imagenes que son capaces de emitir una
luz sobre nuestro tiempo, aunque esa luz, mas que respuestas,
genere cuestionamientos.

El filbsofo e historiador del arte George Didi-Huberman su-
giere enlazar la imagen y la mirada a través de un proceso que
implica pensar su temporalidad, su metamorfosis y su plasti-

cidad. El libro que aqui nos retline es una invitacion para poner



en palabra y en pensamiento nuestra mirada, asi como el régi-
men escopico que la determina.

Por otro lado, retomamos la aporia que presenta Farocki
en la obra “Desconfiar de las imagenes” que ha sido prologado
por el académico francés Didi-Huberman, ya que responde a
tres problemas entrelazados para el espectador: Un problema
estético que implica los sentimientos del espectador; un pro-
blema politico que cuestiona la responsabilidad de quien mira;
y un problema del saber, es decir, de conocimiento y recono-
cimiento frente a lo que se mira.

A la luz de estas ideas nos preguntamos lo siguiente:
¢Como nos interpelen las imagenes que miramos? y ;C6mo
nos afectan? Hemos reunido una serie de articulos que invi-
tan a abordar esta paradoja desde el plano estético, politico y
epistémico y dan continuidad a la reflexion que nos acerca a
una comprension de estas interrogantes.

Proponemos una serie de imagenes que sirven como trazos
de ruta para la exploracion del libro: cada imagen puede con-
tener uno o varios articulos; o viceversa, cada articulo puede
caber en mas de una imagen; sin embargo también invitamos
a que el lector descubra su propia ruta de lectura. La serie de
imagenes que presentamos es la siguiente: Imagen que arde e
incbmoda, que irrita y quema; imagen que desaparece arroyada
por la turbulencia de la informacion; imagen que se fuga expan-
diéndose mas alla de las fronteras disciplinares, imagen que en-

loquece, pierde su proposito, se altera y se vuelve incontrolable
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e imagen que deviene, destacando su capacidad de metamorfo-
sis como potencia de cambio y transformacion.

Finalmente recordamos que poner el pensamiento en las
imagenes nos permite trascender el instante fugaz que anima
el deseo que nos levanta. Un deseo capaz de desestabilizar
una historia que todo mundo crefa concluida. Pensamos que
estos articulos pueden dar continuidad a los planteamientos
artisticos y filos6ficos de George Didi-Huberman para “hacer
brotar nuevas imagenes, nuevos pensamientos y nuevas posi-
bilidades de accion” que den cause a nuestras reflexiones en

torno a la visualidad contemporanea.



RUTAS DE EXPLORACION

IMAGEN QUE ARDE Es una imagen incoémoda, que irrita o quema, pero a la vez es motor de movi-
miento. A través de ella, se busca dar cuenta de eventos, piezas o acciones moti-
vadas por el deseo de transgresion y de ruptura que pueden llevar a la produccion

de acontecimientos.

e ;Es posible criticar la violencia a través las Artes Visuales?

e Campo expandido y practicas contaminantes en el arte

 Dziga Vértov el youtuber: una historia de anticipacion

« Transfiguracion de la visualidad, representacion y percepcion en la virtualidad
e Memorias de Locura: Imagen Fracturada y Violencia Politica

« Imagen Algoritmica: cuando las imagenes salen de la pantalla

IMAGEN QUE DESAPARECE Evoca aquellas imagenes que pese a los esfuerzos de permanencia, registro o res-
guardo logran escapar de las l6gicas de singularidad, imagenes que se pierden en la

indiferencia o en la velocidad y turbulencia de la informacion.

« Laimagen de la libertad humana en el olvido

« ¢Es posible criticar la violencia a través las Artes Visuales?

+ Dramatica eidética: Una reconstruccion ficcional de la ciudad simulada
¢ La Saga Casasola: Constelaciones e Imagen Dialéctica

e Memorias de Locura: Imagen Fracturada y Violencia Politica
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IMAGEN QUE SE FUGA

IMAGEN QUE ENLOQUECE

Es aquella que bordea las fronteras disciplinares, que no obedece a patrones taxo-

noémicos y escapa al orden simbdlico. La imagen fuga es indisciplinar. Cuestiona los
fendomenos de vision, los dispositivos de la imagen y el comportamiento de la mirada

en la cultura a partir de desplazamientos disciplinares o ideol6gicos.

¢ Laimagen de la libertad humana en el olvido

e Campo expandido y practicas contaminantes en el arte

e La desublimacion del arte del siglo XX desde el pensamiento de Georges Bataille
« Dramatica eidética: Una reconstruccion ficcional de la ciudad simulada

« Dziga Vértov el youtuber: una historia de anticipacion

e La Saga Casasola: Constelaciones e Imagen Dialéctica

 Transfiguracion de la visualidad, representacion y percepcion en la virtualidad

e Arquitectura de los afectos. Cuerpo y hogar como experiencias colectivas

Imagen que pierde su proposito, se altera y se vuelve incontrolable. Escapa a la posibi-
lidad unificada de orden (cordura) y de comprension segln las leyes de causa y efecto.
Es cadtica e indefinida, inefable y compleja. Desestabiliza los codigos culturales de-

tonando crisis; por lo tanto, tiende a ser excluida, marginada, sefialada o rechazada.

» ;Es posible criticar la violencia a través las Artes Visuales?

e Ladesublimacion del arte del siglo XX desde el pensamiento de Georges Bataille
 Dziga Vértov el youtuber: una historia de anticipacion

e Transfiguracion de la visualidad, representacion y percepcion en la virtualidad

e Memorias de Locura: Imagen Fracturada y Violencia Politica

« Imagen Algoritmica: cuando las imagenes salen de la pantalla

e Arquitectura de los afectos. Cuerpo y hogar como experiencias colectivas
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IMAGEN QUE DEVIENE

Una imagen que deviene o muta sugiere una temporalidad particular a partir de la

cual podemos pensar su produccion. Por ejemplo, su reproductibilidad, inestabilidad
o finitud que nos habla a la vez de su fragilidad o precariedad; pero también, su ca-

pacidad de metamorfosis como potencia de cambio y transformacion.

e ;Es posible criticar la violencia a través las Artes Visuales?

e Laimagen de la libertad humana en el olvido

e Campo expandido y practicas contaminantes en el arte

e Ladesublimacion del arte del siglo XX desde el pensamiento de Georges Bataille
e Dramatica eidética: Una reconstruccion ficcional de la ciudad simulada

« La Saga Casasola: Constelaciones e Imagen Dialéctica

 Imagen Algoritmica: cuando las imagenes salen de la pantalla
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Miki Yokoigawa

;ES POSIBLE CRITICAR
LA VIOLENCIA A
TRAVES DE LAS
ARTES VISUALES?

IS IT POSSIBLE TO
CRITICIZE VIOLENCE
THROUGH VISUAL
ARTS?

Resumen

En esta ocasion, reflexionaremos sobre la posibilidad de criti-
car la violencia a través de las artes visuales. Obviamente una
obra de arte no cambia directamente a la sociedad. Para que
ocurra un cambio debe haber un proceso trascendental, la in-
tervencion de la razon que provoque el sentido comun en el
cual se basaria la politica. Pero a menudo la imagen de violencia
puede caer en el sensacionalismo a través de los medios de co-
municacion masivos inmediatos, lo que aumenta el riesgo de
convertirla en demagogia. Frente a esta situacion revisaremos
algunos desafios que enfrenta el arte contemporaneo al criticar
la violencia, distanciandose de la ilustracion de ella a partir de la
critica de G. Didi-Huberman, W. Benjamin y S. Sontag.

Palabras Clave: arte contemporaneo, ilustracion, critica, vio-
lencia, Ayotzinapa

Abstract

On this occasion, we will reflect on the possibility of criticizing
violence through visual arts. Obviously, art does not change
society directly. For change to occur, there must be a trans-
cendental process, the intervention of reason that provokes
common sense on which politics would be based. But often
the image of violence can fall into sensationalism through
immediate mass media, increasing the risk of becoming de-
magogy. Faced with this situation, we will review some cha-
llenges of contemporary art that criticizes violence distancing
fromiillustrating it, after the criticism of G. Didi-Huberman, W.
Benjamin and S. Sontag.

Keywords: contemporary art, illustration, critic, violence,
Ayotzinapa




¢ES POSIBLE CRITICAR LA VIOLENCIA A TRAVES LAS ARTES VISUALES?

INTRODUCCION

Georges Didi-Huberman, historiador de arte y ensayista fran-
cés, finaliza el prologo del libro Desconfiar de las imdgenes de
Harun Farocki (2013) que se titula “Abrir los ojos”, dejando
una pregunta: “;Podria ser, entonces, que la imagen estuviera
complotada con la violencia sencillamente porque es un ob-
jeto inseparablemente técnico, historico y legal?” (Didi-Hu-
berman, 2010: 35). Plantea esta pregunta basandose en el

libro Critica de la violencia de Walter Benjamin:

Elevar el propio pensamiento hasta el nivel del enojo, elevar el pro-
pio enojo hasta el nivel de una obra. Tejer esta obra que consiste
en cuestionar la tecnologia, la historia y la ley. Para que nos per-
mita abrir los ojos a la violencia del mundo que aparece inscrita en

las imagenes (Benjamin, 1999: 44).

Didi-Huberman le da mucha importancia al aspecto visual
en el proceso de la critica de la violencia, es decir, mirar como

una capacidad indispensable.

Para criticar la violencia, uno tiene que describirla (lo que implica
que uno tiene que ser capaz de mirar). Para describirla, uno tiene
que desmantelar sus artefactos, “describir la relacion”, como lo
expresa Benjamin, en la que se construye (lo que implica que uno
tiene que ser capaz de desmontar y volver a montar los estados de

cosas) (Didi-Huberman, 2010: p.34).

De este modo, primero se tiene que obtener la técnica de
mirar, demostrar la relacién para volver a montarla y asi visua-
lizarla. Tal vez, el proceso de visualizacion tiene un fuerte vin-

culo con la esencia de |a “representacion”. Una vez obtenida la
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técnica de la visualizacion, sabiendo cual es la estructura de la
violencia, se debe cuestionar la legalidad.

El segundo territorio en el que uno debe cuestionar cons-
tantemente la violencia es el del “derecho y la justicia” (Ben-
jamin, 1999: 23) [...] empezando por la cuestion de quién las
“produce” y a quién le pertenecen, como se puede citarlas y
en qué riesgos se incurre cuando se les utiliza” (Didi-Huber-

man, 2010: 35).

E inmediatamente menciona el vinculo con la filosofia de

la historia:

Finalmente, Walter Benjamin —a pesar de las dificultades filosofi-
cas intrinsecas a sus formulaciones— deja perfectamente en claro
que “la critica de la violencia es la filosofia de su propia historia
[que] hace posible una postura critica, diferenciadora y decisiva

respecto a sus datos cronoldgicos” (Didi-Huberman, 2010: 35).

Es asi que Didi-Huberman lanza la pregunta que hemos
mencionado anteriormente, y realiza el comentario “para
abrir los ojos a la violencia del mundo que aparece inscrita en
las imagenes”. Obviamente son las frases dedicadas al texto
de Faroki, basado en la experiencia practica de su politica y la
estética con su trabajo audiovisual que hoy en dia podamos
revisar. Y quiza pueda corresponder a unas propuestas en arte
contemporaneo que intenta criticar la violencia. En este texto
nos aproximaremos a algunas obras que critican la violencia
desde las artes visuales y posteriormente observaremos los
desafios que enfrenta el arte contemporaneo al hacer referen-

cia directa a la grave violencia que ocurre en México.



Miki Yokoigawa

Antes de comentar las piezas daremos un breve repaso y
contextualizaremos el tema de la violencia, sobre todo en la

representacion del cuerpo violentado en la historia del arte.

EL CUERPO VIOLENTADO EXPRESADO EN EL ARTE

OCCIDENTAL

En la historia de arte no es nada raro encontrar expresiones del
cuerpo violentado y castigado. Por ejemplo, la representacion
pictérica o escultérica de las escenas del castigo de los dioses
en el cuerpo de héroes humanos como Prometeo o Laocoonte
y sus hijos, peleas entre los dioses, Saturno devorando a sus
hijos o el castigo de Medusa en la antigua mitologia griega.
Por otra parte, episodios sangrientos y dolorosos represen-
tando historias de la Biblia, desde la matanza de los inocentes,
la pasion y la crucifixion de Cristo y sus discipulos, martirios
o interpretaciones del infierno bajo el concepto cristiano se
encuentran en la produccion artistica en grandes cantidades.
Obviamente, la ilustracion de la violencia esta justificada por
la abnegacion de los héroes humanos contra los dioses paga-
nos absurdos o por el sacrificio religioso sagrado.

Las representaciones de hechos histéricos como guerras,
revoluciones, rebeliones, matanzas y asesinatos nos propor-
cionan muchos ejemplos de violencia. Las que estan ligados
a expresiones religiosas justifican la violencia como sacrificio;
otros reclaman la legalidad visualizando la violencia como
ilustracion de un acontecimiento historico. Estas representa-
ciones, estan sostenidas en la creencia de la trascendencia a
partir de la sensacion estética visual. Es decir, ilustrar una es-
cena de violencia, a través de la emocion sensorial basandose
en la sensibilidad estética, trasmite el sentido de la denuncia o

el reclamo de la justicia. Por ejemplo, la pintura 3 de mayo de
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1808 en Madrid: los fusilamientos de patriotas madrilefios, de
Francisco de Goya,! representa la ejecucion de civiles rebeldes
madrilefos que se opusieron a la invasion francesa de Napo-
ledn. En esta visualizacion de la violencia vemos a los soldados
armados apuntando a personas indefensas, asustadas, teme-
rosas e implorantes, cuyos rostros expresivos destacan en la
tenue luz que ilumina la cantera.

Uno del grupo que va a ser ejecutado levanta sus manos y en
su palma vemos un estigma. A sus pies yacen unos cadave-
res ensangrentados y detras de ellos se encuentra otro grupo
que observa la escena de la ejecucion con la mirada inquieta.
Su gesto de desesperacion se ve a través del caiidn de los fusi-
les. La dramatizacion de la representacion pictoérica —al igual
que la sacralizacion religiosa— se trasmitiria sensiblemente
a los espectadores y les inculcaria el sentimiento de compa-
sion por el sufrimiento de la persona ejecutada, vinculandolo
con el sentido legal, asi como con el reclamo de justicia. A los
que se identifiquen con este reclamo por la justicia les per-
mite compartir un sentimiento comdn y para esta comunidad
—en este caso esta dirigida también a la comunidad religiosa
de aquella época—, el acontecimiento se convierte en un he-
cho historico. Seguramente la representacion en otro medio
igual tendra la misma posibilidad de generar un sentimiento
comun-legal pero, tal vez, la imagen nos impactara de una
manera mas directa, sobre todo a nosotros, con nuestra per-
cepcion moderna muy cargada en lo visual. De este tipo de
obras de arte tenemos miles de ejemplos, desde lo ilustrativo

y lo figurativo hasta lo abstracto, como en Los desastres de la

1 3 de mayo de 1808 en Madrid: Los fusilamientos de patriotas madri-
lefios, es una pintura al éleo sobre lienzo en gran formato (1814). Es
una de las obras mas importantes de Francisco de Goya (1746-1828).



¢ES POSIBLE CRITICAR LA VIOLENCIA A TRAVES LAS ARTES VISUALES?

guerra de Goya, Guernica de Picasso,? The Hiroshima panel de
Ily y Toshi Maruki,® entre otras. Aqui ya vemos que el plantea-
miento de Didi-Huberman puede funcionar en algunas obras
de las Bellas Artes.

Sin embargo, aqui tenemos un problema muy complejo de
trascendencia. Insistirlamos en que tomar una postura poli-
tica de inmediato es muy peligroso basandonos solamente
en la compasion. En realidad, una obra de arte auratica, como
dirfa Benjamin, que es Unica y original tiene un limitado ac-
ceso al publico si no cuenta con la técnica de reproductividad
mecanica. Ademas, este tipo de obras estan expuestas en un
espacio especifico bajo ciertas condiciones en las que se les
dispone tiempo a los espectadores para la contemplacion.
Entonces, aunque existe la posibilidad de abrir una nueva co-
munidad a partir de una obra de arte, su proceso es lento. Los
simpatizantes de obras de arte sensacionalistas no se vincu-
lan inmediatamente con este tipo de piezas para tomar una
postura politica, sino que tienen que pasar por un proceso de
reflexion y consideracion hasta que llegue en ellos la compren-
sion. Asi se completa la trascendencia en términos literales.
Tal comprension se convierte en sentido comun tras la discu-
sion entre cierta cantidad de gente, asi debera ser razonable

y basandose en ello tomaria una postura politica. Es decir, la

2 Guernica es una pintura al 6leo sobre lienzo de gran formato. Fue
presentada por Pablo Picasso en 1937 en la Exposicion Internacio-
nal de Paris. Es considerada como un testimonio del horror de la
guerra civil espanola.

3 The Hiroshima Panels es un serie de 15 paneles de gran formato de
Ily Maruki (1901-1995) y Toshi Maruki (1912-2000), con dos biom-
bos de cuatro paneles segun el formato tradicional japonés de tinta
de carbon y algunos con pigmento de color. Tienen el tema del de-
sastre de bomba atomica. La obra Ghosts fue presentada en 1950;
la pieza 15 —Nagasaki— fue expuesta hasta 1982.
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trascendencia estaria completada por el proceso de compren-
sion a través de la razén y eso supone la condicion de accesibi-
lidad limitada y la tardanza de su difusion a partir de la obra de
arte; asi no se queda solo en el nivel de la sensibilidad.

La posibilidad del poder del arte que supone abrir una nueva
comunidad legal-sensible fue probada y lograda de una manera
brutal en el siglo XX con la estetizacion de la politica por el
Partido Nacional Socialista Aleman [Nazi]. Ellos tuvieron un
gran éxito movilizando las masas no con amenazas, sino por la
propia voluntad de éstas y su convencimiento. Movidos por la
emocion, los nazis fundaron una comunidad legal-sensible con
la tecnologia de los medios de comunicacién masivos, sobre
todo la radio y el cine, aprovechando bien la inmediatez de las
técnicas de comunicacién y la ilustracién de la violencia. El arte
contemporaneo, al contemplar los hechos historicos, debe te-
ner una vision critica hacia el arte moderno, siendo muy cuida-
doso cuando sélo ilustra la escena de violencia, ingenuamente
esperando con esto simplemente un impacto visual para pro-
vocar emociones. Aunque exista una buena intencion, esta no

es un acto de inocencia, sino de ignorancia.

LA ILUSTRACION: LA DECADENCIA EN EL ARTE Y EL

AUMENTO EN LOS MEDIOS DE COMUNICACION MASIVA

Hoy en dia es muy comun ilustrar la violencia, cada vez mas
radicalizada en los medios de comunicacion masiva. Para
provocar la simpatia de los espectadores, la imagen captada
y emitida busca sensacionalismo. Una de las estrategias para
visualizar la violencia es demostrar el dolor y el sufrimiento
de los demas a través de la imagen —imagen audiovisual—.
A diferencia de la época de Goya, como hemos mencionado

anteriormente, la accesibilidad de estas imagenes es masiva,
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sin limites de fronteras ni de horarios por la globalizacion y el
desarrollo de la tecnologia de comunicacion. Ahora vamos a
repasar el sentido de las imagenes de la violencia, sobre todo
la fotografia de la escena de la violencia segin Susan Sontag
(1933-2004), escritora, critica y ensayista estadounidense.
Supongamos que no podemos discutir el tema ignorando las
imagenes que nos rodean como un contexto visual de nuestra
época. Hablaremos de imagenes y fotografia, pero en general
son fotografias de escenas de violencia que demuestran el do-
lor y el sufrimiento de los demas y los espectadores son ajenos
a esta situacion.

Al igual que Didi-Huberman, Sontag profundiza en su re-
flexion en la compleja relacion entre la técnica de la visuali-
zacion, la legalidad y la historia para hacer una critica de la
violencia en su libro Ante el dolor de los demds (2003). Ella
menciona varias veces la importancia del aspecto de lo visual.
Por ejemplo: “Recordar es, cada vez mas, no tanto recordar
una historia sino ser capaz de evocar una imagen” (Sontag,
2003,104). La eficacia de la imagen sobre el vinculo de la me-
moria tiene sentido para Sontag (2003: 134), porque “[...] la
memoria es, dolorosamente, la Unica relacion que podemos

sostener con los muertos”. Por otra parte, dice:

Las fotografias pavorosas no pierden inevitablemente su poder
para conmocionar. Pero no son de mucha ayuda si la tarea es la
comprension. Las narraciones pueden hacernos comprender. Las

fotografias hacen algo mas: nos obsesionan (Sontag, 2003: 104).

En este caso la importancia del caption —el subtitulo que
explica la fotografia y la ilustracion— cobra mucho sentido
cuando la imagen no nos aclara el contexto ni la situacion.

Recordemos a Didi-Huberman para comprender el contexto
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y el “quién a quién”, —quién produce las imagenes y a quién
le pertenecen—, que sera fundamental para cuestionar la le-
galidad. La obsesion de la imagen nos persigue, nos reclama y
revindica aclarar qué es lo que fue. Para el paso a la legalidad
inevitablemente se requiere de la intervencion de la narracion
—Ila palabra— eso que contempla para la historia, la reflexion
basada en la razon.

Por otra parte, el acto de mirar genera una complicidad
con lo que observamos. Mientras miramos una escena de vio-
lencia, sobre todo al nivel de la imagen, ;qué les ocurre a los
espectadores? En una escena en la que el agresor trata violen-
tamente a una victima, los espectadores no necesariamente
se identifican con las victimas compartiendo su dolor y sin-
tiendo compasion. Por el contrario, no podemos explicar la
enorme produccion y emision de peliculas y series de accion
que reiterativamente muestran escenas de violencia y sexo;
con éstas los espectadores sienten algun tipo de catarsis,
identificandose con los agresores y sucede una justificacion,
como se menciond anteriormente. Del mismo modo, existe
la posibilidad de que uno simpatice con la victima, pero, ;se
puede identificar totalmente con ella? Entre mas violenta y
dolorosa, la posibilidad de seguir viendo esa imagen sera cada
vez menor si realmente trasmite sensibilidad. Sontag lo ex-

plica del siguiente modo:

La vision del sufrimiento, del dolor de los demas, arraigado al
pensamiento religioso, es el que vincula el dolor al sacrificio a la
exaltacion: una vision que no podria ser mas ajena a la sensibilidad
moderna, la cual tiene al sufrimiento por un error, un accidente o
un crimen. Algo que debe repararse. Algo que debe rechazarse.

Algo que nos hace sentir indefensos (Sontag, 2003: 115).
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Mientras nos sentimos indefensos, ;cuantos somos ca-
paces de pensar razonablemente, de reflexionar y juzgar? El
sentimiento de vulnerabilidad desarrolla la apatia, para asi evi-
tar mirar y pensar, para no sentir en crisis la supuesta estabili-
dad de vida que uno tiene, rechazando la complicidad con un
asunto ajeno al nuestro. El arte contemporaneo provoca cues-
tionar o da un golpe a esa falsa imaginacion de la vida estable.
Si lo logra, a partir del quiebre del golpe trascendental abre
diferentes horizontes para mirar el mundo. Sera una experien-
cia sublime... bueno, de eso hablaremos después.

Siguiendo a Sontag, aunque las imagenes sensibilizan y
conmueven a los espectadores, no funcionarian para la critica

de la violencia.

Y ser conmovido no es necesariamente mejor. El sentimentalismo
es del todo compatible, claramente, con la aficion por la brutalidad
y por casos ain peores. (Recuérdese el candnico ejemplo de co-
mandante de Auschwitz que vuelve a casa en la noche, abraza a su
mujer e hijos y se sienta al piano a tocar algo de Schubert antes de
cenar). La gente no se curte ante lo que se le muestra —si acaso
ésta es la manera adecuada de describir lo que ocurre— ni por
la cantidad de imagenes que se le vuelcan encima. La pasividad
es lo que embota los sentimientos. Los estados que se califican
como apatia, anestesia moral o emocional, estan plenos de senti-
mientos: los de la rabia y la frustracion. Pero si consideramos qué
emociones serian deseables resulta demasiado simple optar por la

simpatia (Sontag, 2003: 118).

No es que los espectadores se acostumbren a la imagen de
la violencia, sino que por no poder hacer nada, o por lo menos
pensar en eso, sienten la impotencia frente a la brutalidad que

se esta mirando. Esa sensacion de impotencia genera apatia
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por su propia defensa frente a aquella sensacion de indefen-
sion. La critica aguda de Sontag deja comentarios muy severos,

como el siguiente:

Siempre que sentimos simpatia, sentimos que no somos complices
de las causas del sufrimiento. Nuestra simpatia proclama nuestra
inocencia asi como nuestra ineficacia. En esa medida puede ser
una respuesta impertinente, si no inadecuada (a pesar de nuestras

buenas intenciones) (Sontag, 2003: 118-119).

Sentir simpatia solo sirve como indulgencia para ignorar
nuestra complicidad de la causa del dolor y el sufrimiento de
los demas. Sontag indica que la simpatia es inadecuada. Es de-
cir, dejar Unicamente en el nivel de sensibilidad a la expresion
visual de la violencia ocasionaria un circulo vicioso de espec-
tadores pasivos que se convierten en espectadores apaticos.
Para que sea adecuada, la expresion visual requiere de una re-
flexion y una critica de la violencia.

El contexto que hemos revisado quiza nos pueda ayudar a
explicar una de las razones por la que la ilustracion de escenas

de violencia fue evitada en el arte contemporaneo.

ALGUNOS DESAFIOS EN EL ARTE CONTEMPORANEO PARA

LA CRITICA DE LA VIOLENCIA

;Entonces el arte contemporaneo no expresa el tema de la
violencia? Por supuesto que si, y cada vez es mas radical. Sin
embargo, no todos los intentos logran trascender. Pero vea-
mos algunos desafios de artistas visuales contemporaneos,
sobre todo quienes intentan ir mas alla de la ilustracion de la
escena de la violencia. Las piezas de artes visuales contempo-

raneas que vamos a revisar no son las Gnicas para ejemplificar
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las expresiones de la critica de la violencia en nuestro el campo
de estudio; el espacio es limitado por lo que no podemos tra-
tarlo todo. Continuaremos desarrollando el tema del cuerpo
violentado hasta llegar a expresiones artisticas sobre el grave
problema que estamos enfrentando en México: la violencia de
la desaparicion del cuerpo.

Habra varios planteamientos sobre el inicio y la definicion
del arte contemporaneo. Entiendo que el contexto del surgi-
miento de éste estaria vinculado con una frase muy conocida
de Theodor Adorno: “Escribir poesia después de Auschwitz es
un acto de barbarie”. Decepcion de la ilustracion humana y
desconfianza en que la sensibilidad estética integre la virtud
de la persona. Como indicaba Susan Sontag, sabemos que
quien efectuaba la violencia brutal no necesariamente era
gente barbara, sino mas bien eran personas cultas que poseian
conocimientos artisticos.

El desastre de la Segunda Guerra Mundial, consciente o in-
conscientemente, afecta a los artistas de posguerra. Quienes
observaron la manera en que la representacion y la ilustracion
fueron aprovechados por la ideologia para luego convertirse
en propaganda durante la guerra, intentan distanciarse de las
expresiones convencionales o comienzan a declararse contra
el arte. Una estrategia para evitar la representacion o la ilus-
tracion comienza cuando el artista presenta su cuerpo en si.

Cut pice (1964) de Yoko Ono,* artista japonesa residente
en Estados Unidos. Hoy en dia, la presentacion de este per-
formance es bien aceptada, pero durante bastante tiempo se
complicaba finalizar su realizacion, porque el pablico lo inte-

rrumpia agresivamente. Esta es una obra bastante interactiva

4 Cut pice de Yoko Ono (1933- ) es uno de los primeros performances
de su carrera. Se realiz6 por primera vez en 1964 en Kioto, Japon.
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y provocativa; en si es una pieza violenta. La artista, en este
caso Ono, vestida, se sienta en el escenario y le pasa unas
tijeras al participante-espectador para que corte una parte
del vestido de ella. Tanto los participantes —por el acto “vio-
lento” de cortar el vestido de una mujer—, como el publico
espectador son complices de la violencia mirando la escena;
asi se visualiza performativamente la violencia contra la mu-
jer. Este acto rompe la hipocresia de la simpatia que criticd
Sontag anteriormente. Entre los 60’s y los 70’s podemos en-
contrar muchos ejemplares provocativos que contienen as-
pectos de violencia.

A Needle Woman de Kim Sooja® es una videoinstalacion en
la que, en medio de la imagen, se encuentra una mujer asia-
tica. Es la artista “performancera”, de espaldas, en la masa
del transito de la gente local. Cada canal es de diferentes lu-
gares del mundo. Visualiza las miradas de la gente —a veces
agresiva, a veces indiferente y apatica— por la presencia del
cuerpo femenino asiatico como cuerpo del otro. Dependiendo
de las condiciones del espacio la instalacion cambia. El es-
pectador esta rodeado de mdltiples canales con la dimension

aumentada del cuerpo real, lo que le permite experimentar

5 A Needle Woman es una serie de videoinstalaciones basada en un
performance que realizé la artista coreana Kim Sooja (1957). Hizo
dos versiones, una de 1999-2001, y otra del 2005; la primera con
una duracion de 6:33 en bucle con ocho canales y la segunda de
10:30 minutos en bucle con seis canales. La versidon de 1999-2001
fue grabada en Tokio, Shangai, ciudad de México, Londres, Delhi,
Nueva York, El Cairo y Lagos; la de 2005, en Patan, Jerusalén, Sa-
na'a, La Habana, Rio de Janeiro y N’ Djamena, ciudades en conflicto.
La primera version de A Needle Woman fue presentada en 1999. El
video se realizé en mono canal; el performance fue realizado en un
contexto natural, con la artista acostada sobre una roca. A partir del
proyecto del multicanal del 1999-2001 ella esta de pie y la version
acostada se titula A Homeless Woman.
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el pseudo performance que realizo la artista al mantener el
cuerpo fijo en el movimiento de la masa con la sensacion de
la tension. Es decir, no deja a los espectadores separados de la
escena de accion, no los deja ser pasivos.

Ejercicio de percusion Enrique Jezik (2006),° artista argen-
tino residente en México. Es un performance realizado en el
ExTeresa Arte Actual, en la ciudad de México. Por la noche
llegd un grupo de granaderos uniformados con preparacion
de combate. Iban en formacion y en la marcha golpeaban los
escudos con sus garrotes, sintonizandose con el ritmo de su
marcha. Se introdujeron en la sala donde se encontraban los
espectadores a quienes, finalmente, enfrentaron, intimidan-
dolos. Los espectadores experimentaron literalmente la opre-
sion del grupo que representa el poder policial enfrentado
cuerpo a cuerpo, desde el ruido de la marcha que se acerca, los
pasos y los golpes de los garrotes en los escudos retumbando
en el edificio antiguo del Centro de la ciudad de México, en
la oscuridad de la noche, con la introduccién y la ocupacién
del espacio, que obligd a los espectadores a reaccionar en un
espacio determinado. Esta es una experiencia totalmente di-
ferente de mirar la escena de violencia en un lienzo o en una
pantalla ajenos a los espectadores.

Seis metros cubicos de materia orgdnica de Jezik (2009),”

es una accion que tiene como referencia Asphalt Rundown, de

6 Ejercicio de percusion de Enrique Jezik, es un performance que se
present6 en el XII Festival Internacional de Performance del 2006
en el ExTeresa Arte Actual de la ciudad de México.

Seis metros cubicos de materia organica de Jezik es una accion re-
alizada en Ciudad Juarez, Chihuahua, en 2009. Busca una reflex-
ion sobre la violencia en México y es también un homenaje a las
victimas, sobre todo después de los feminicidios ocurridos en esa
ciudad.
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Robert Smithson.2 Como un tipo de Land Art, similar a la des-
carga de materiales minerales desde un camién de volteo en
la pendiente de un acantilado que realiz6 Smithson en 1969,
Jezik descarga “materiales organicos”. En forma concreta,
lo que se ve son 6rganos, intestinos, visceras, carne y hueso
pelado de algln tipo de mamifero. Es una expresion bastante
morbosa, casi paraliza nuestras sensaciones y anula la apro-
ximacion intelectual. Esta sensacién traumatica requiere la
intervencion de la terapia de desdramatizacion, un intento
por pronunciar y describir qué es lo que nos ocurre ante el
impacto que nos genero. Las dos piezas anteriores y otras de
Jezik, son bastante provocativas y abren la discusion sobre si
es arte o no y también si logran la critica de la violencia o no.
jVisite Ciudad Judrez! de Ambra Polidori (2002-2011),° ar-
tista y fotografa mexicana. La pieza esta totalmente basada en
el caso de las desapariciones de mujeres de la zona de maquila-
doras en Ciudad Juarez. En el formato de una tarjeta postal se
incluyen imagenes de los archivos judiciales forenses del caso
del cadaver encontrado o las huellas del crimen en las victimas
femeninas, junto con fichas del documento de registro de la in-
vestigacion policial y la autopsia, y una frase de postal turistica
como “Visite Ciudad Judrez!” o “Recuerdo de Ciudad Judrez”,

entre otras, en color rosa mexicano. Muchas veces la calidad de

8 Asphalt Rundown (1969) es un de los primeros trabajos de inter-
vencion de Land Art de Robert Smithson (1938-1973), reconocido
artista estadounidense por su escultura y Land Art.

jVisite Ciudad Judrez! es un proyecto artistico de Ambra Polidori
(1954- ), en el que se presenta estanteria de color rosa con 45 post-
ales que estan basadas en la investigacion y produccion artistica
sobre el caso de los feminicidios de Ciudad Juarez entre 2002 y
2071. Fue presentado en la exposicion “Espectrografias. Memoria
e Historia”, que realizo del 1 de diciembre del 2010 al 1 de mayo del
2011 en el Museo Universitario de Arte Contemporaneo (MUAC),
en la ciudad de México.
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las imagenes es bastante baja, por lo que no nos muestra con
claridad la escena del crimen. Obviamente, este aspecto de la
indefinicion de la imagen esta vinculado con la invisibilidad del
crimen y la oscuridad del feminicidio. Los pocos datos que se
muestran sobre la imagen documentada, y su baja calidad, no
tienen ninguna forma de explicarnos ni el contexto ni lo que
ocurre, por lo que es incompatible con la calidad del caption y
mucho menos narra la historia. La frase afadida en color rosa
es una ironfa muy severa. Como seguramente estas imagenes
nos obsesionan, esperamos una narracion que nos ayude a
comprender la situacion de la violencia absurda.

¢De qué otra cosa podriamos hablar? de Teresa Margolles
(2009).1° Esta obra de la artista mexicana, originaria de Sina-
loa, fue presentada en la Bienal de Venecia. Comparte algo del
trabajo de Polidori, pero es mas abstracto; ya no hay ninguna
visualizacion figurativa. Por ejemplo, en el pabellon, en deter-
minados momentos, habia personas que limpiaban el piso y
eso es un performance. Practicamente es imposible entender
lo que ocurre en esta pieza hasta que se lee el caption o el
texto que la explica. Nos damos cuenta entonces de que el
agua con jabon que limpia el piso es agua reciclada con la que
se limpiaron cadaveres. A partir de la comprension del con-
texto y de los materiales que conforman la pieza, se provoca-
ria en el espectador una sensacion corporal, no tanto visual,
sino de otros sentidos como el olfato o el tacto en la piel al

sentir la humedad del espacio. Posiblemente esa sensacion y

10 ¢De qué otra cosa podriamos hablar? es una obra de Teresa Mar-
golles, presentada en el Pabellon de México —en el Palazzo Rota
lvancich— de La Biennale di Venezia: 532 Muestra Internacional de
Arte, Making Worlds en 2009, con curaduria de Cuauhtémoc Me-
dina. La obra esta conformada por siete piezas de intervencion en
el espacio, basadas en la investigacion sobre la violencia provocada
por la guerra contra narcotrafico generado en México.
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la comprension generen otro estado emocional o una reaccién
fisica. En el aire (2003) es otra pieza de la misma autora. Se
producen pompas de jab6n en una instalaciéon en un espacio
cerrado, usando agua reciclada de la limpieza de cadaveres.
Impacta en las sensaciones a partir de la comprension. Si real-
mente el agua es de cadaveres o no, la sensacion que genera
en los espectadores seria la misma. También es una pieza muy

provocativa que no deja al espectador pasivo.

A PARTIR DE LA DESAPARICION FORZADA DE IGUALA DEL

2014

No requiere mucha explicacion el suceso de la desaparicion
forzada de Iguala del 2014. El 26 de septiembre del 2014, 43
estudiantes de la Escuela Normal Rural de Ayotzinapa, en
Guerrero, fueron desaparecidos forzosamente en la ciudad
de Iguala, tras el ataque de la policia y agentes del crimen or-
ganizado. Hubo al menos 9 personas fallecidas y 27 personas
heridas. Este acontecimiento ocasion6 una de las mas grandes
crisis politicas del gobierno de Pefa Nieto, presidente de Mé-
xico en aquel momento.

Como hemos visto, la visualizaciéon de la violencia a me-
nudo esta vinculada con el cuerpo violentado y el cadaver o
sus huellas serian la prueba de la violencia. Por ello, la bru-
talidad y el horror de Auschwitz que simboliza al Holocausto
es notable. La fabrica sistematizada de la muerte se dedicaba
a quemar a sus semejantes hasta las ceniza sin dejar restos,
quitandoles la dignidad del uno, hasta hacerlos desaparecer en
una totalidad. La “técnica de Holocausto” no es un asunto que
podamos dejar en el siglo pasado. La desaparicion es un tema
que nos hace sufrir, hablando al nivel de la expresion visual.

:Como seria posible visualizar la desaparicion?
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Nivel de confianza de Rafael Lozano-Hemmer (2015),** ar-
tista electronico mexicano que reside en Canada y trabaja a
nivel global. Esta es una instalacion interactiva con una panta-
lla en la que estan registradas las fotografias de identificacion
con los nombres de los 43 normalistas desaparecidos. Mien-
tras no hay quien interactle con ella, sucede un acercamiento
al azar de cada fotografia con el nombre de alguno de los nor-
malistas, cambiando cada determinado tiempo. Cuando un
espectador se pone frente a la pantalla el programa capta el
gesto de la persona, mostrando la imagen de ésta en la parte
inferior izquierda de la pantalla y analizando las caracteristi-
cas fisicas de tal imagen. Al lado de esta imagen, en la zona
inferior derecha de la pantalla, se selecciona una fotografia de
uno de los normalistas, de acuerdo a la semejanza del carac-
ter del gesto del espectador, y por el movimiento del gesto
de espectador se reiterara el analisis, volviendo a seleccionar
la fotografia que tenga las caracteristicas mas semejantes. El
resultado del analisis facial entre el espectador y la fotografia
seleccionada del normalista, como los datos o el porcentaje
numérico por la precision de la coincidencia, serian el “nivel de
confianza” que se muestra en la parte superior de la pantalla.
Debajo de estos datos, en la parte central de la pantalla, se
encuentran las fotografias de todos los normalistas desapa-
recidos. Al lado derecho surge una barra de color roja, cuya

altura aumenta de acuerdo al “nivel de confianza”.

11 Nivel de confianza es un proyecto artistico con caracter interactivo
de Rafael Lozano-Hemmer (1967- ) que conmemora el secuestro
masivo de 43 estudiantes de la Escuela Normal Rural de Ayotzin-
apa. Fue presentado por primera vez en el 2015 en Ginebra, Suiza.
En el mismo afo se estrend en la ciudad de México en galerias
publicas y privadas, entre ellas el Centro Nacional de las Artes (CE-
NART), el Museo Universitario de Arte Contemporaneo (MUAC) y
la Universidad Iberoamericana.
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Esta pieza fue planteada para exponerse en el Museo Uni-
versitario de Arte Contemporaneo de la Universidad Nacio-
nal Autonoma de México (MUAC) y otras Universidades en
México. El software del proyecto puede descargarse gratuita-
mente para exponerse en Universidades o en cualquier institu-
cion. Asi mismo, puede comprarse y los ingresos se ofreceran
como apoyo a la comunidad afectada. La pieza fue presentada
a medio afio del suceso ocurrido.

Es un homenaje a los desaparecidos por la violencia brutal
del estado junto con el crimen organizado, pero en compara-
ci6n con otras piezas revisadas con el tema de la violencia en
México, en su forma de expresion no hay ninguna provocacion
sensacional, nada de morbo ni crueldad a nivel visual.

La interactividad causa una gran atraccion en los espec-
tadores. De acuerdo al movimiento del gesto del espectador
capturado por la camara y reflejado en la pantalla, infinita-
mente se seguiria recalculando el analisis facial y encontrando
similitud con los gestos serios de normalistas desaparecidos,
lo que generaria una simpatia suponiendo la dignidad de los
normalistas como semejantes al espectador. Mientras mayor
sea el tiempo que los espectadores se quedan frente a este es-
pejo digital que muestra las similitudes de su rostro con los de
las imagenes en la pantalla, los cuales son de desaparecidos,
el “nivel de confianza” —como lo llama el autor— aumenta y
visualiza cada vez mas aspectos de semejanza entre los desa-
parecidos y el espectador.

Este es una pieza en la que un espectador ajeno al suceso,
a partir de semejanza facial, genera un vinculo con los des-
aparecidos a partir de la experiencia de quedarse frente a
la pantalla, mirando fijamente el gesto de los desaparecidos
como personas con dignidad. Ese vinculo a través del carac-

ter facial del espectador esta visualizado en la yuxtaposicion
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de la imagen del gesto propio y la del desaparecido. Es una
experiencia sensible que al mismo tiempo puede provocar
una reflexion o por lo menos preguntarnos, ;quién es esta
persona y donde esta?

Retratos de LEGO relacionados con el caso de Ayotzinapa
(2019) consiste en 46 retratos construidos con piezas de LEGO
de colores presentados en la exposicion individual “Restable-
cer la memoria” en el Museo Universitario de Arte Contem-
poraneo (MUAC) del artista contemporaneo chino exiliado
en Alemania Ai Weiwei,'? Los retratos de LEGO a partir de las
fotografias de identificacion de los normalistas desaparecidos,
igual que en la pieza de Lozano-Hemmer, estan representados
en una ampliacién cada uno en un formato cuadrado de 115
por 115 centimetros. En la parte inferior del cuadro se pueden
ver los nombres de cada uno de los normalistas, con colores de
fondo rojo, verde y blanco, que parecen pixeleados por las tex-
turas de los LEGOS. Estan colocados en dos muros de la sala,
atravesando la esquina, en tres paneles verticales y entre seis
y ocho paneles horizontales y tiene tres paneles separadas
pero dentro de los bloques de todos los paneles. En la parte
inferior de los 46 retratos de LEGO se muestra la cronologia
—que comienza en 1821y que finaliza en el 2014— en la que
se describe la historia de México desde el tema de la violencia
y la presion a los movimientos estudiantiles y sociales. Incluso
se muestran hechos del establecimiento del poder estatal y la
fundacion de las Escuelas Normales hasta que llega el suceso

de Ayotzinapa, con el reporte resumido del acontecimiento en

12 La exposicion individual Restablecer memorias de Ai Weiwei, fue
realizada del 13 de abril al 6 de octubre del 2019 en el Museo Univer-
sitario del Arte Contemporaneo (MUAC) en la Ciudad de México.
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el muro.*® El contenido del texto es intenso e impactante. Tras
la lectura se genera cierta compresion del suceso, a pesar de
que se plantean mas preguntas y nos da la impresion de que
no sabemos nada sobre los desaparecidos.

A continuacion de la cronologia, en otro muro, se encuen-
tra la instalacién de Entrevistas para la pelicula Ser (2019), un
video a color con sonido presentado en varias pantallas con
audifonos. Frente a la pantalla estan colocados bancos para
que los espectadores se sienten y puedan mirar el video de
entrevistas de la familia y amigos de las victimas, muertos,
heridos y desaparecidos que aparecen junto con los expertos
que les apoyan en el movimiento de reclamo social. A dife-
rencia de la comprension que genera la cronologia, escuchar
la experiencia de los que esta involucrados involuntariamente
en este suceso y que participan activamente en el movimiento
de reclamo de justicia es bastante conmovedor. La entrevista
tiene varias caracteristicas: una, que habla sobre la crisis del
momento ocurrido; otra, la declaracion de la desconfianza en
el gobierno o que confiesan el sufrimiento de que no se aclara
la situacion. Cuando la persona desaparece repentinamente,
muere o queda herida gravemente por el acto la violencia,
para los acompafantes esto es un choque grave, mas aln
si no hay explicacion sobre ese asunto. La vida de los afec-
tados sigue en una crisis que no se puede explicar; eso seria
un trauma. La entrevista ofrece un motivo y un momento
para hablar sobre la crisis de las personas afectadas. A veces
funciona como proceso para destraumatizar con el fin de co-
menzar a pronunciarse en torno a lo ocurrido para que pue-

dan comprender su propia crisis; otros, retratan la situacion

13 La cronologia mencionada puede accederse y descargarse en ar-
chivo PDF en la pagina de la exposicion mencionada anteriormente.



¢ES POSIBLE CRITICAR LA VIOLENCIA A TRAVES LAS ARTES VISUALES?

inexplicable e incomprensible y la manera en la que se distraen
para continuar con su vida.

En las obras de los dos artistas que tratan el tema de los
43 estudiantes desaparecidos de la Escuela Normal Rural de
Ayotzinapa vemos que cada aproximacion es muy distinta.
Ambos trabajos evitan ilustrar violencia y estos aspectos coin-
ciden con el planteamiento critico frente a la violencia en rela-

cion con la imagen de Didi-Huberman y Susan Sontag.

CONCLUSION

Didi-Huberman insistia en el impacto y la importancia de lo vi-
sual en el proceso de la critica a la violencia explicando a partir
de Benjamin que, primero, ver y visualizar es saber describir
y, segundo, analizar el poder y la justicia en la que visualizd
fijandose cuidadosamente en quién la produce y a quién le
pertenece. De acuerdo a ello, cuestionar la legalidad se con-
vierte en una critica de la violencia. Y esto en si es una filosofia
critica hacia la Historia, lo que posibilita una postura frente a la
historia que es sindbnimo de datos cronolbgicos. Recordando el
cuestionamiento de Didi-Huberman en torno a la tecnologia,
la historia y la ley, aunque no es muy aparente en la expresion
de las obras, el enojo de los artistas es evidente y casi exige
abrir los ojos a la violencia a través de las artes visuales.

Susan Sontag nos ha aclarado la relacion entre lo visual y
lo narrativo: lo que nos permite comprender es lo narrativo
y lo visual nos obsesiona. La memoria nos persigue como el
impacto de lo visual, luego requiere de una narrativa para su
comprension. Del mismo modo, nos devela la actitud hipo-
crita del espectador pasivo en quien la simpatia se convierte

en indulgencia de la virtud humana.
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La pieza de Lozano-Hemmer esta enfocada en la provoca-
cion de simpatia hacia los desaparecidos como personas con
dignidad y semejantes a cualquier espectador a través del vin-
culo de la experiencia corporal-intelectual. Seguramente es
una estrategia alternativa, no para provocar la simpatia por
medio de una dramatizacion mediocre, sino mas bien para in-
vitar al espectador a través de involucrar su gesto facial como
una experiencia corporal visibilizando las imagenes de los des-
aparecidos y que se recuerde la imagen de éstos.

La metodologia de la obra de Ai Weiwei describe-visualiza
y reconstruye para una mejor comprension, cuestionando
asimismo la legalidad para luego tomarlo como un asunto
historico.

Ampliar la imagen de los retratos de los desaparecidos con
texturas y colores impactantes, junto con los datos cronologi-
cos y fragmentos de la narrativa de quien tiene la pérdida, es
un intento por “restablecer la memoria”, como sefala el titulo
de la exposicion. Hemos intentado responder la pregunta que
propusimos al inicio de presente capitulo: ;como seria posible
visualizar la desaparicion? Los dos ejemplos que revisamos in-
sisten en que la clave es la memoria porque, como dice Son-
tag, la memoria es el Unico vinculo doloroso con los muertos y,

dirlamos nosotros, también con los desaparecidos.



Miki Yokoigawa
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Resumen

Este trabajo presenta las reflexiones que han surgido en el pro-
ceso de analisis de la produccion visual en el contexto de cons-
truccién de Memoria Histérica del Conflicto Armado en Colom-
bia. Iniciamos con un planteamiento de los Estudios Visuales en
el cual la produccion de imagen implica una desestructuracion
del proceso simbdlico. Posteriormente se reflexiona en torno
a como la violencia genera un escenario de shock, en el cual la
condicion de laimagen se ve exacerbada. Finalmente se plantea
como desde el arte se ha apropiado dicha potencia y su posible
aporte a los procesos de memoria y subjetivacion de las socie-

dades que han vivido este tipo de fenémenos.

Palabras clave: locura, memoria, violencia, imagen

Abstract

This work presents the reflections that have emerged in the
analysis of the visual production during the construction of
the Historical Memory about the armed conflict in Colom-
bia. We start from the Visual Studies’ approach in which the
production of image implies a deconstruction of the symbolic
process. Subsequently, it is presented how violence genera-
tes a shock scenario in which said condition of the image is
exacerbated, finally it is proposed how the artistic production
has appropriated this power and a possible contribution to the
processes of memory and subjectivation of societies that have

lived this type of phenomena.

Keywords: madness, memory, violence, image.
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INTRODUCCION

La violencia es un fenébmeno inherente a la experiencia hu-
mana, hace parte de los procesos que nos constituyen como
sujetos e historicamente se han generado dispositivos para
administrarla, de modo tal que en una tension entre lo publico
y lo privado se mantenga limitada a espacios controlados.
Sin embargo, dentro del modelo social y politico actual en
naciones latinoamericanas como México y Colombia hemos
asistido a la transformacion de la violencia en un mecanismo
superespecializado para el control de las personas, ya no tanto
por su capacidad de intervenir sobre la vida biologica de los
sujetos, sino por los estados de emergencia que ésta puede
generar y su incidencia en los modos en que social e indivi-
dualmente comprendemos nuestros contextos, estableciendo
una tension entre lo evidente y aquello que no se quiere ver.

Los ejemplos de esta situacién son innumerables, y pre-
cisamente la imagen ha sido uno de los mecanismos para la
expansion de esta capacidad disruptiva de la violencia. Sin em-
bargo, la condicién de ésta ha generado flujos de creacion que
permiten que estas experiencias se desborden y la violencia
entre en pausa.

A partir de este planteamiento, nos enfocaremos en la me-
moria como uno de los tantos procesos de produccion imagi-
naria, pero que dentro del ambito de la violencia politica se
ha vuelto uno de los principales escenarios de disputa, tanto
por parte de las instituciones sociales como de movimientos y
sujetos en resistencia. Mas alla de cuestionar qué implicacio-
nes tiene la produccion de estas imagenes de memoria, nos
interesa ver sus modos de creacién para comprender su con-
figuracion y de este modo establecer una relacién entre los

posibles modos de ser subjetivos y sociales.
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IMAGEN Y LOCURA

Una mafana soleada irrumpen mas de cien hombres, vestidos
de camuflados portando rifles militares en la calle principal del
pueblo [...] los recién llegados copan el caserio, cortan la comu-
nicacion por radio destruyendo todos los aparatos y dafan la
planta eléctrica para que el pueblo se quede sin luz. Montan su
cuartel en el matadero del pueblo: son los carniceros y que a
nadie le quede la menor duda, se instalan alli durante cinco dias
en los cuales llevaran a cabo una matanza colectiva [...]. Muchas
son degolladas y a otras se les abre el vientre y se les desocupa
para que no floten cuando son lanzadas al rio. Durante los ulti-
mos dias de su permanencia en el caserio, los asesinos saquea-
ron las casas llevandose las pocas joyas, las armas y el dinero
en efectivo que encuentran. Se vestiran con las cachuchas de
los muertos y se colgaran las cadenas y los relojes producto del

saqueo como si se tratara de una fiesta (Uribe, 1990: 278).

Este relato nos presenta la tension entre la cercania y leja-
nia que experimentamos alrededor de la violencia, siendo un
fenémeno comln y comprensible, pero a su vez nos genera
extrafeza, es la experiencia del otro. Precisamente esta situa-
cioén nos permite vincular la violencia con los procesos ima-
ginarios. En este caso es necesario repensar el modo en que
concebimos la imaginacion, cuestionando la supuesta nocion
de que es una pura y simple facultad de desrealizacion. Son las
imagenes de violencia las que nos permiten entender el sen-
tido constitutivo de la imaginacion, su capacidad de realiza-
cion, su intrinseca potencia de realismo que la distingue —por
ejemplo, de la fantasia o de la frivolidad—. Las imagenes de
violencia constituyen nuestra referencia a una realidad, que a

través de relatos, como el anterior, y las diferentes imagenes
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que se exponen en nuestros contextos, permiten comprender
lo que sucede en estas situaciones (Didi-Huberman, 2004).

De este modo, podriamos decir, que toda construccion
imaginaria implica un toque de locura, en qué sentido, si-
guiendo a Georges Didi-huberman (2004), la condicion de lo-
cura esta otorgada por la cercania a lo Real, lo cual implica una
desestructuracion del proceso simbdlico, asi que, en este caso,
locura no implica una condicién de enfermedad, sino que es
asumida como una condicién fenomenoldgica. Se destapa,
en este caso, lo que es sabido, la experiencia como caos y la
exuberancia que tiene la experiencia del mundo, sin un marco
referencial que le dé sentido a lo que esta pasando frente a
nuestros ojos. Asi, la imagen, comprendida como proceso y
producto imaginario, nos permite asumir que es a través de
ella que lo real se puede manifestar.

En las practicas artisticas, la imagen cobra sentido en su
aporte a la construccion de memoria al posibilitar imaginar la
realidad. Es asi, como Jauss (1987), nos acerca a la interpreta-
cion de que la imagen nos ayuda a “recepcionar” las identifi-
caciones primarias, desde una mirada emocional con la admi-
racion, el llanto, la conmocioén, o la alegria compartida con los
otros. Aqui vamos a sefialar a quien concreta las identifica-
ciones emocionales como “testigo simbdlico”! haciendo refe-
rencia a la relacion empatica que se genera entre el sujeto y la
imagen. En este caso, las imagenes de violencia conforman la
construccion de memorias del testigo simbolico, plasmando
una resefa imaginaria acerca de la posibilidad de lo real. La
locura, entendida como condicién fenomenolégica como lo

nombramos anteriormente, va a responder al acercamiento

1 Término utilizado por Barria (2014), para reflexionar acerca de las
narrativas estéticas, el trauma y la memoria.

a estas posibles realidades que acompafan aquellos contextos
de violencia.

Ahora bien, para comprender la mirada dada a la locura, re-
tomamos el postulado de Saez (2009), quien manifiesta que
el ser humano, es un intersticio o puente que creativamente
tensiona dos mundos: el céntrico, al cual se pertenece, en el
que vivimos y somos conscientes de ello; y el excéntrico, en
el cual el ser humano intenta ser y vivir, pero no es un mundo
aun existente, solo se intenta ir hacia él. Estas dos dimensiones
conforman una unidad discorde. Ser puente es lo que fortifica
al ser, mantenernos en la tension entre lo céntrico y excén-
trico es lo que nos va a permitir nuevos procesos de creacion
y organizacion de una nueva tierra. El ser humano requiere de
una excentricidad, estimulando el constante movimiento, del
salirse, del extranarse para que el mundo adquiera significado.
Es decir que, requiere salir de ese mundo conocido y centrado
para pasar a lo excéntrico y tener la posibilidad de crearse en
otros escenarios.

Teniendo en cuenta lo anterior, se entiende que de la ten-
sion entre lo céntrico y excéntrico nos vamos a encontrar con
la locura. Es importante aclarar que el término locura para
Saez (2009), no hace parte Gnicamente de lo contrario a la
salud, él propone la posibilidad de encararla desde dos fren-
tes: “lalocura productiva” y “la locura improductiva”. Se plan-
tea que la locura, en una perspectiva general, le pertenece
a cada individuo; es decir que todo ser humano carga con
ella, y el que sea productiva o improductiva va a depender
de las formas de afrontar las diversas situaciones vividas. Por
lo tanto, la locura productiva es la que nos va a permitir dar
cuenta de nuestra propia existencia, con conciencia, no sélo
de cada uno, sino de la existencia de un otro con todo lo que

esto implica, situacion que no se da en la locura improductiva,
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pues es esta la que no presenta una acogida del otro, ni del
mismo ser, recayendo la sombra —lo no aceptado— en los
otros. En la violencia encontramos que las relaciones huma-
nas se ven reducidas al desconocimiento de un otro y a la
perdida de nocién incluso del mismo ser, situacion que nos
ubica en una constante locura improductiva.

Ahora, en las relaciones humanas, el dar cuenta de la exis-
tencia del otro, nos permite una confrontacién constante,
asumiendo cierta responsabilidad con la misma existencia, a
esto Saez lo denomino “el extrafiamiento”. Precisamente esta
confrontacion es la que avala a la imagen que detecta el tes-
tigo simbolico, para reconfigurar, aprehender y resignificar los
contextos violentos. Es asi como, la locura productiva requiere
de un trabajo, de cierta forma, consciente del ser y estar-en-
el-mundo; la improductiva se va a disuadir en el desconoci-
miento y la negacion, proyectando su sombra sin hacerse
cargo de ella. En este momento de no reconocimiento de la
locura en el interior de la accion razonable, se da la “inicialidad
de la razén”, es decir que a la locura se la observa como si es-
tuviera fuera, no domesticada, en un espacio hostil y lejano. Al
no haber reconocimiento de la propia locura, el dolor se silen-
cia extendiéndose hasta metamorfosearse en una “violencia
ordinaria”, no percibida que logra naturalizarse.

En ese protagonismo de la “violencia ordinaria”, la razén
opera incidiendo en naturalizar acontecimientos repetidos
y justificandolos como un problema estructural o llegado al
punto de ignorarlos. Este punto ciego se convierte en una ley
inconsciente “[...] cuya funcion es la de justificar la inmensa
dosis de cobardia que hace falta para ocultar la propia lo-
cura” (Saez, 2009: 224). El no asumir la propia locura genera
reflejo en la opacidad del otro o de lo otro, permitiendo el

ocultamiento de una “violencia radical” que a su vez carga
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con otras violencias, que se van a configurar en la sombra la
“violencia ordinaria”.

Esta “violencia ordinaria” instalada en el inconsciente del
ser y que es cada vez mas imperceptible, amenaza constante-
mente el extrafiamiento —dar cuenta del otro—, y en conse-
cuencia, la posibilidad de la excentricidad, obligando al indivi-
duo, y sus procesos de construccion social, a la centralidad en
una sociedad estacionaria que no genera cambios, que es es-
tatica. Este estado de ensimismamiento, del que el sistema ca-
pitalista se alimenta, enajena la conciencia de ser del colectivo
humano. Es importante sefialar que al estar el extrafamiento
amenazado va a afectar que se propague la locura productiva,
es por esto que el individuo debe mantener una “[...] exigen-
cia infinita, lo suficientemente ambiciosa como para fundarse
en el deseo de mantenerse en si, de sostenerse sobre si, a pe-
sar de si... ser capaz de mi” (Saez, 2009: 228).

La exposicion al consumo de imagenes —sobre la ira, la
tristeza, el desasosiego—, como puesta en escena de una
realidad de duelo y trauma ante eventos de violencia; sin em-
bargo, surgen como mecanismo de control, y deconstruccion
del sujeto que las atestigua, cuyo lugar lo ubica en una con-
frontacion constante y negacion continua desde la imagina-
cion. En este punto, la locura improductiva se refleja en aque-
llas imagenes, distanciandose y negandose a si misma, es decir
que existe una negacion del sujeto frente a ese mundo posible
—imagen—, donde el mal expresado en la puesta en escena
como una expresion y elemento susceptible de manifestacion
es latente, por lo tanto, negado.

La imagen contextualizada en el marco de la violencia es
“normalizada” y percibida como una posibilidad de estar-en-
el-mundo, correspondiendo a una locura improductiva, es-

tructurada, rigida que va permeando sigilosamente el vinculo
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testigo simbdlico-imagen, cuya dinamica estacionaria no ge-
nera cambios significativos a nivel cualitativo sino cuantita-
tivo. Entre mas imagenes mas normalizacion, y en consecuen-
cia mas control, que desencadena inmovilidad, estacionando
la psique.

Con relacion a la locura productiva, la imagen tiene el po-
der de gestion psiquica que trasciende la conciencia del ser, y
de su estar-en-el-mundo, de tal forma que, al no normalizar
los comportamientos violentos, sino que, al tomar distancia y
reconocimiento de su existencia, su rigidez y fractura se van
deconstruyendo, permitiendo estar “siempre del lado del si,
de la afirmacién de la vida.” (Saez, 2009: 235). En esta decons-
truccion el siincide en la focalizacion de la finitud de la misma,
aspirando a algo mas alto que ella. En la locura el aspirar a
estar en lo mas alto del ser, de la vida misma, es lo que permite
no oscurecer al otro y fijarnos en nuestra propia sombra. Es
por esto que escenarios de resistencia corresponden a una lo-
cura productiva, de movimiento, de cambios cualitativos que
salen de la estructura.

Un ejemplo de esta forma de resistir, desde la locura pro-
ductiva, la encontramos en el trabajo de los artistas mexicanos
y sus obras de muralismo. Los artistas fueron actores politicos
esenciales, en los hechos post revolucionarios que buscaron re-
construir la memoria mexicana desde el poder simbdlico de la
imagen, la cual se encargdé de transmitir los legados de su histo-
ria. El muralismo como arte publico favorecio a la reactivacion
de los procesos de reconstruccion en sus tradiciones y pasado
historico nacional, a través de la configuracion del imaginario
social expresado por medio de simbolos, mitos, conmemoracio-
nes, obras, entre otros. Estos elementos buscaron resguardar la
memoria de un pueblo, y si bien se crearon a partir de imagenes

con contenido fuerte frente a los hechos de violencia politica,
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fueron suficientes para expresar esa otra locura improductiva a

la que estaban siendo sometidos.

Imagen 1. Gloriosa Victoria [Mural]. Diego Rivera (1954).

MEMORIA Y SHOCK

Digamos que estos son los costales donde los empacaban, que
eran esos de tres rayas. Después de amarrados les llenaban la
boca de agua y ahi comenzaban con una motosierra a cortarles
todos los miembros del cuerpo. También llegaban y los cogian
con unas navajas o bisturis y les cortaban el cuerpo, los miem-
bros, les echaban acido y de ahi con una de fuego, como un
extintor de carros, les quemaban las heridas (Sanchez y Ca-

macho, 2008: 221)

La pregunta que surge en estos momentos es, ;cual es el
sentido de estudiar y sequir reproduciendo estas imagenes
mas alla de un ejercicio perverso de exposicion de la sevicia
humana?, ;es posible construir un conocimiento desde este
tipo de imagenes? Aqui debemos retomar el ambito de la
memoria y su relacion en la constitucion social y subjetiva de
las personas y en los modos en los que pensamos violencia

y actuamos frente a ella. Tenemos una serie de mecanismos,
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tecnologias y saberes que han logrado limitar la capacidad
imaginativa y su cercania con lo real; se han establecido desde
las disciplinas cientificas y estéticas parametros que hacen
que las formas imaginativas se conviertan en productos cate-
gorizados y controlados. Sin embargo, ciertos escenarios de
los procesos subjetivos y sociales logran liberar la imagen de
esta situacion, convirtiéndose en una fuerza potencialmente
creadora o destructora. Por un lado, tenemos los procesos de
simbolizacion, los cuales pasan por la construccién de modos
de apropiacion de dicha imagen; y por otra parte, tendriamos
las imagenes que surgen de espacios no determinados, y que
se buscan controlar porque se convierten en signos con la ca-
pacidad de desestructurar la supuesta estabilidad planteada.

Para autores tan significativos como Mary Douglas (1973),
laimagen simbédlica retine un aspecto cognitivo como elemento
clasificador y un aspecto instrumental, para hacer surgir, cana-
lizar y modelar las emociones. Los simbolos serian representa-
ciones sociales, formas culturales engendradas en las relaciones
sociales, y que, mediante un proceso de seleccion, ejerceran un
efecto restrictivo sobre la conducta. De este modo, el pensa-
miento simbdlico estructura y da forma a la experiencia, cum-
ple una funcién dinamica para el mantenimiento y desarrollo de
la estructura y de la cohesion de las sociedades.

Ahora bien, visto desde una perspectiva mas amplia, es
necesario comprender que este tipo de procesos tienen inci-
dencia en los contextos sociales y politicos, y a su vez en la
configuracion de los modos en los que la actividad imaginaria
se produce. Aqui podemos ver lo que sucede en contextos de
violencia politica, ya que en este caso la violencia se vuelve un
elemento estructural y normalizado dentro de la construccion
social y subjetiva, con una intencionalidad directa en afectar

estos procesos de apropiacion de lo real en el sujeto.
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El horizonte de la actual globalizacion tiene efectos com-
plejos sobre la memoria: crea y destruye conexiones, inventa
nuevos objetos, y extiende y comercializa los existentes, visi-
biliza y oscurece simultaneamente el pasado. Sumado a estos
postulados se tiene en cuenta que el contexto de violencia es
un elemento que ha marcado profundamente a los paises la-
tinoamericanos, cada uno con una complejidad singular, pero
en el cual podemos rastrear las estrategias y efectos que ha
tenido el desarrollo de este tipo de memorias en los procesos
politicos y sociales por parte de los sujetos.

Este proceso se ve potenciado por dos condiciones socia-
les: globales y locales. Por una parte, tenemos el desarrollo
de la sociedad informacional, la cual tiene como eje central la
imagen; y por otra parte, la normalizacién de los estados de
emergencia generados por los contextos de conflicto. Frente
a lo primero, se asume en la actualidad que no hay un Unico
modo licito y adecuado de representar el pasado, ya que las
instituciones tradicionales han perdido ese monopolio; por
lo tanto, la garantia de una esfera publica de la memoria se
encuentra precisamente en la presencia de una multiplicidad
de discursos como los artisticos, museograficos, periodisticos,
autobiograficos, entre otros, los cuales tiene como caracteris-
tica una preponderancia sobre lo visual como vehiculo de difu-
sion —lo cual permitiria asumir que la estructura misma de la
memoria, y no solo su contenido, es fuertemente contingente
respecto de la formacién social que la genera—.

En este caso, los escenarios de violencia vividos en los pai-
ses latinoamericanos agregan una nueva caracteristica a la
construccion de memoria, que lleva a los sujetos a aceptar una
situacion de violencia y opresion como situaciones normaliza-
das, para luego, por medio del terror sentir un efecto-panico
de ruptura de ese orden impuesto. El evento, en el sentido
de Baudrillard, sucumbe frente a la l6gica del espectaculo, en
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donde se transforma en no-evento. Esto presenta una crisis, en
los modos de recordar, al existir una carencia de eventos reales
y la fabricacion de no eventos en manos de los medios masivos
de comunicacién. Normalmente un hecho se distingue de otros
hechos por su singularidad, en cambio los medios de comunica-
cion transmiten a diario miles de ellos, de similar estupor, que
lejos de estremecer normalizan un estado de emergencia cons-
tante. Ese precisamente es el concepto de Baudrillard sobre un
no-evento, desde el cual podemos comprender los efectos de la
violencia en los procesos de memoria (Korstanje, 2010).

Ahora bien, cuando nos referimos a la memoria damos
cuenta de una memoria colectiva, que se construye a partir de
un nosotros. Para Ricoeur (2013), la memoria colectiva va ser
la encargada de contener los recuerdos compartidos, los co-
munes, experimentados con los otros como lugar de recono-
cimiento de un conjunto. Sin embargo, la construccion de esta
memoria colectiva no es posible sin el trabajo de la memoria
individual, la cual esta contenida por los recuerdos, y estos re-
cuerdos emergen al consciente por la interaccion con otros
sujetos, pues la historia que envuelve al individuo esta com-
partida con esos otros que también son él. Estas experiencias
compartidas son las que conforman y estructuran la identidad
tanto individual como de un colectivo y, en consecuencia, van
a legitimar estos acontecimientos que hacen parte del pasado.

Es asi, como la memoria es la encargada de preservar la
identidad tanto individual como colectiva, acordarse de un
acontecimiento ya sea personal o colectivo es acordarse de
si, es decir que cada vez que se recuerda el pasado, lleva a que
el sujeto se acuerde de si mismo (Ricoeur, 2013), de tal forma
que permite ir cohesionando la construccion del individuo en
lo colectivo y viceversa. Es importante sefalar que la forma en
codmo se teje esta construccion de memoria colectiva va estar

permeada por las posiciones ideoldgicas de los que la tejen, de

tal forma que estamos hablando de una memoria fuertemente
contingente, que esta sujeta a los cambios sociales. Sin em-
bargo, en estos procesos de recoleccion de memoria va a te-
ner que ver con la identidad de un colectivo. En este punto se
habla de la memoria manipulada, la que se impone, se oficia-
liza y termina legitimandose. La memoria, por tanto, requiere
de trabajo para constituirla y este proceso debe ir encaminado
al fomento de bases sélidas, fieles dentro de lo posible a los
acontecimientos pasados.

Retomando uno de los ejemplos anteriores, podemos evi-
denciar que el movimiento muralista en México fue una lucha
contra el olvido, tuvo una accién practica y constructiva en
ese momento, se podria afirmar que a través de este accionar
se direcciond la intencion de construir una memoria virtuosa.
Ejemplo de esto es la obra de Juan Manuel Echavarria, Silen-
cios (2010), que presenta escuelas abandonadas a causa del
desplazamiento forzado de la poblacion en Colombia. En sus
muros, en el tablero se logra ver la escritura de una frase inte-

rrumpida en el momento en que la gente tuvo que abandonar

su pueblo bajo amenazas.

Imagen 2. Silencios. J. M. Echavarria (2010).
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Estas imagenes son una metafora del abandono de la
educacion; de los nifios, testigos silenciosos de la guerra que
constituyen la poblacion mas vulnerable; de las historias no
oficiales contadas a través de diferentes silencios. El paisaje
se aprecia en situacion de confrontacion, deja de ser un espa-
cio neutro para presentarse como un espacio marcado por el
combate y asi dejar huella de esa memoria, de aquellos lugares
que guardan historias.

Esta obra desequilibra el bienestar de las clases altas y
medias, para dar cuenta de la fragilidad de la miseria, de las
consecuencias de la guerra, del olvido por parte del Estado.
Una lucha para romper con la indiferencia causada por la sepa-
racion neta entre lo urbano y lo rural. De cierta manera, el es-
pectador reconstruye el relato latente detras de las imagenes:
un lugar pacifico, un mundo infantil que de repente es atacado
sin razon, una presa en el blanco. Gritos, sangre, impotencia.
Y hoy, todo se calla en el abandono, en el olvido.

Ahora bien, estos artistas se encargan, a través de sus ini-
ciativas artisticas, de incidir en la transformacion y configu-
racion de los espacios publicos dando voz a la reivindicacion
de los sujetos desde lo politico (Ranciére, 1996). Estas image-
nes cobran fuerza siendo plasmadas o publicadas en lugares
estratégicos, permitiendo que la comunicacion a través de la
imagen de lugar a la apropiacion, reconocimiento e incidencia,
brindando otra posibilidad de repensar un espacio compartido
que impactara la memoria colectiva.

Los lugares como depdsitos de memoria, estan contenidos
por hechos violentos vividos en situaciones de violencia. Es-
tos artistas se enfocaron en buscar la reapropiacion de estos
lugares a través de sus creaciones artisticas que nacian de sus
contenidos de memoria, tanto individuales como colectivas.

Estos contenidos funcionan como testimonios que ayudan a la
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rememoracion y reconocimiento de toda una sociedad, dolida

y afectada por la violencia:

Del rol del testimonio de los otros en la rememoracion del re-
cuerdo se pasa asi gradualmente a lo de los recuerdos que tene-
mos en cuanto a miembros de un grupo; exigen de nosotros un
desplazamiento de punto de vista del que somos eminentemente
capaces. Accedemos asi a acontecimientos reconstruidos para no-
sotros por otros distintos de nosotros. [...] De modo general todo
grupo asigna lugares. De estos precisamente uno guarda o hace

memoria (Ricoeur, 2013: 157-158).

Por lo tanto, la imagen o las imagenes van a resignificar
no solo los espacios publicos que contienen obras como el
muralismo o el grafiti, sino que también la pintura, la litera-
tura y el espacio audiovisual se van convirtiendo en escena-
rios de mensajes, llamando a la memoria del que los contem-
pla. Ante estas creaciones que se convirtieron en mediadoras
del lenguaje hablado, las narraciones a partir de la imagen
iniciaron una conversacion con ese otro que contempla y
rememora entrando en un intercambio a nivel colectivo bi-
lateral. Para Ricoeur (2013), “el otro” es el tercero que entra
en la construccion de la recordacion de lo sucedido. Estas
creaciones desde la imagen logran incentivar un nuevo dis-
cernimiento en cuanto al espacio y el tiempo en la historia,
pues, al haber creado sus intenciones de mantener latente
una lucha contra el olvido a través de la imagen, se incidio
en la reconfiguracion simbdlica de estos lugares de memo-
ria, generando incluso una emanacion reparadora. Estos ac-
tos estéticos reconfiguran la experiencia de los sujetos que
habitan el espacio, forjando la reapropiacion tanto del lugar

como de la misma historia. Estos movimientos artisticos
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estimulan el reconocimiento colectivo, teniendo un alcance

social que incide incluso a nivel politico.

La accion artistica con la imagen estableci6 y establece
nuevos espacios que dan cuenta de la resignificacion de la
carga simbolica anterior de los lugares de memoria, otor-
gando una nueva evocacion. Estos actos estéticos, como ini-
ciativas de memoria colectiva, sobresaltan la experiencia del
sujeto a través de la imagen que es la encargada de transmitir
los hechos sucedidos a partir de narraciones simbdlicas, que
van a persistir en el tiempo, reavivando huellas con el fin de

reparar situaciones violentas en la historia.
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Imagen 3. El David. M. A. Rojas (2006).

Podemos ver esto en la obra El David de Miguel Angel
Rojas (2006), quien escoge 12 imagenes para hacer una ins-
talacion de gran formato, porque no se trataba de exponer
s6lo una imagen, sino de darle una magnitud digna de la

fuerza del sujeto representado. En la imagen, la fuerza del
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relato supera las palabras, el joven resume la belleza y el ho-
rror en el mismo cuerpo. El simbolismo de esta instalacion
compromete al espectador con un lenguaje completamente
diferente al de las fotos de las crénicas de los periddicos co-
lombianos, que en su gran mayoria tienen una debilidad por
el morbo. Un cuerpo de pie, bien equilibrado no obstante su
mutilacion, muestra otra cara del conflicto: la de los sobre-
vivientes, los valientes, los inocentes en medio del combate.
Un cuerpo que da cuenta de su dolor, de sus recuerdos, de
su futuro. Se aborda entonces un tema muy sensible para el
contexto que nos concierne: el cuerpo. El cuerpo en la gue-
rra es el diario de los soldados, su herramienta y su memoria.
;Pero una vez terminada la guerra, pueden servirse de un
cuerpo nuevo? No. Ese cuerpo con fracturas, con cicatrices,
recordara ese conflicto que por milagro hace de ese cuerpo
un sobreviviente. Un cuerpo que hay que aceptar, con el cual
hay que familiarizarse de nuevo. El valor de este “modelo”
es su prueba de integridad, de fuerza de vida, gracias a la

mirada del artista. Sin esa mirada, este retrato no existiria.

CONCLUSIONES
Uno de los conceptos de memoria que consideramos dentro
de este trabajo parte de una nocion fenomenolégica de la an-
tropbloga Veena Das (2008). Para ella la memoria no es sim-
plemente una recopilacion de hechos del pasado, sino que es
un elemento que pervive en la experiencia de las personas,
con lo que no es una cuestién meramente racional, sino que
interpela al sujeto en todas sus dimensiones y mucho mas en
el caso de ser memorias de hechos violentos que han afectado
de manera profunda a las personas (Ortega, 2008).

En los casos de haber experimentado hechos traumati-

cos, tanto individualmente como socialmente, la memoria
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es abrumada por los acontecimientos, que se desfragmentan
en la experiencia, que por si mismos no logran producir una
comprension ni una reminiscencia. Estos hechos no pueden
ser construidos como conocimiento ni asimilados como pro-
cesos cognitivos por que exceden nuestros marcos de refe-
rencia. Por esta razdn es necesaria su reconstruccion desde
el lenguaje ya que, en este proceso, sistematizamos esta ex-
periencia y la posicionamos dentro de unos marcos que nos
permitan apropiarla y le damos un sentido (Ortega, 2008).

Estas experiencias hacen que exista una temporalidad
particular en donde el pasado coexiste con el presente en
muchos casos sobreponiéndose a él, esta situacion es la que
hace necesarios los procesos de reconstruccion de la memo-
ria para que la persona y la sociedad pueda continuar con su
vida y su presente, sin embargo, esta naturaleza del hecho
violento impide que se pueda hacer esta construccion. La me-
moria aparece como un espacio en el que se puede afrontar
el trauma que no se ubica en un pasado, sino que retorna en
cada recuerdo y que se acomoda dentro de las condiciones del
contexto actual. La produccion visual permite entonces que
se abran posibilidades para la asimilacion de estos hechos que
simbdlicamente son tan diversos.

Estas memorias, aunque nazcan de hechos traumaticos, no
necesariamente nacen de un pasado reprimido o se encuen-
tran sélo en el inconsciente del sujeto, sino que estas habitan
y marcan los contextos sociales, en los espacios cotidianos se
encuentra latente esa violencia y esta a su vez estructura el
presente de estas personas con esa cruel presencia de manera
permanente (Ortega, 2008).

Retomando esta nocion inicial, nos parece pertinente ob-
servar a la memoria como una fantasmagoria concepto reto-

mado por Susan Buck Morss (2001), quien lo define como el
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campo de la experiencia alienada, es decir, son dispositivos
ficcionales que nos alejan de lo Real, pero son necesarios para
vivir la experiencia del mundo moderno. Si vemos la memoria
como una fantasmagoria moderna se puede pensar como el
conjunto de discursos, mecanismos y dispositivos a través de
los cuales se expresa y se transmite la constante reconstruc-
cion de la sociedad y el sujeto, que busca guardar una légica
del inconsciente en un constante acto de olvido.

Das (2008), hace explicito como en los contextos de ex-
trema violencia se constituyen espacios donde este dispositivo
fantasmagorico tropieza, estos constituyen son los espacios
del shock, en donde entramos en contacto con lo indecible, de
modo que podriamos pensar en estas discontinuidades, en es-
tos tropiezos como los espacios en cuales el sujeto tiene la po-
sibilidad de tejer esa memoria que al olvidar habla, rompiendo
con la estructura totalitaria del recuerdo.

Esto nos habla entonces de la posibilidad de repensarnos
como sujetos, reinterpretar las bases de nuestra constitucion,
abriendo la puerta a visiones del pasado alternativas y que se
integren a nuestro presente, incorporadas en nuestros discur-
sos y nuestras practicas, permitiéndonos que nuestra vision
de la realidad se encuentre integrados aquellos que histérica-
mente han sido silenciados, repensarnos como sociedad y te-

ner un espacio desde donde apropiarnos nuestro pasado.
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Resumen

En el siguiente articulo reflexionamos acerca de la interaccion
de los cuerpos en el espacio arquitectonico. Partimos de la
premisa de que la organizacion del espacio es una forma de
distribucion de la luz. El actual confinamiento en los hogares
ha transformado la relacién entre lo publico, lo privado y su
visibilidad. Por esta razon, reflexionamos desde la perspectiva
de los estudios visuales sobre la calle y el hogar cuestionando
ciertas asociaciones binarias. Como resultado identificamos
que los espacios estan llenos tanto de pensamiento como de
afectos. Siguiendo esta metodologia, presentamos una serie
de fotografias que dan cuenta de esta relacion.

Palabras clave: Espacio arquitecténico, cuerpo, visualidad,
confinamiento, emociones

Abstract

In the following paper we discuss about interaction of bodies
in the architectural space. We think that the space organiza-
tion is a form of light distribution, this means that it is a vision
regime. Also, the current confinement at homes has changed
the relationship between the public, the private and its visi-
bility. Because of this reason, we are interested in analyzing,
from the perspective of visual studies, the street and home
and we question binary associations. As a result, we identify
that spaces are full not only of thought but also of affections.
Following this methodology, we present a series of photogra-
phs that show this relationship.

Keywords: Architectural space, body, visual, lockdown,

emotions
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INTRODUCCION

Un régimen de vision es una relacién con el mundo. Si bien,
se ha insistido en la importancia del cuerpo y su potencia per-
ceptiva y relacional, solemos interpretar el mundo a partir de
una lbgica ocularcentrista que organiza las cosas de acuerdo
con un régimen de visibilidad e invisibilidad. Es bajo este régi-
men que hemos organizado y jerarquizado el espacio arqui-
tectoénico de acuerdo con las actividades que en este suceden.
Mientras que las actividades de lo civil y la palabra suceden
en el espacio publico o comun, pareciera que hay otras situa-
ciones que estan reservadas a la vida privada cuyo espacio
arquitectonico es la casa. Sin embargo es posible reconstruir
nuestra percepcion al cuestionar el régimen de visibilidad bajo
el cual esta disefiada la arquitectura que habitamos.

Judith Revel (2011), cuenta que en las casas burguesas
francesas, los comunes, eran los espacios de la domesticidad
—cocinas, servicio, despensa—. Lugares alejados de toda vi-
sibilidad. Pensemos en los lugares interiores de la casa, patios
traseros, chambres de bon, s6tanos. Escenarios completos de
interaccion puestos al margen. Podemos utilizar esta disposi-
cion doméstica como metafora de la distribucion de la luz que
oculta o deja visibles ciertas categorias de percepcion.

En el mundo de hoy que exige una gestion de la vida indivi-
dual parece que el lugar de lo comuUn, en tanto enlace, vinculo,
relacion o conexion esta en el margen, tal como sucede en la
historia de los comunes, en la que todo aquello que asegura el
funcionamiento cotidiano del mundo esta aislado de nuestro
campo de percepcion, no lo vemos.

Dado lo anterior, pensamos el siguiente texto como una
estrategia para reinventar nuestra interaccion con los espa-

cios y articular las diferencias en nuestros territorios relacio-
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nales. Esta estrategia de deconstruccion del pensamiento im-
plica, rechazar “[...] la oposicidn entre lo privado y lo publico,
el individuo y la polis, lo particular y lo universal, los bastidores
del mundo doméstico y el teatro de la representacion social,
para redefinir [...] lo comdn como un espacio de vida a la vez
singular y compartido” (Ravel, 2011: 4).

El episodio epidémico de este inicio de 2020 ha derrum-
bado la edificacion histérica y de organizacion del espacio. El
escenario postpandemia prevé cambios en la arquitectura del
hogar que faciliten la interaccion y la vida desde el confina-
miento dado que la casa se podria convertir en el espacio vital
total. Si bien sera necesario cuestionar la pertinencia social de
esta aseveracion si podemos indagar lo que significan los es-
pacios para la construccion de formas sociales de interaccion
haciendo visible su funcionamiento.

Por esta razon creemos conveniente reflexionar desde la
perspectiva de los Estudios Visuales, acerca de la polaridad
con que se conciben los diferentes espacios de vida como el
hogar y la calle, de tal modo que podamos cuestionar ésta y
otras asociaciones binarias que separan, por ejemplo, la mente
de los sentimientos, el pensamiento de las emociones, el es-
pacio publico y el espacio privado y que asocian, consecuente-
mente, el espacio privado a las emociones y el espacio publico
al pensamiento. Romper esta polaridad implica reconocer por
principio que los espacios estan llenos tanto de pensamiento
como de afectos, sean estos publicos como la calle, o privados
como el cuerpo.

Ponemos el acento en la importancia de la integracion de
los afectos y los pensamientos en un mismo territorio para en-
tender cobmo se construye lo colectivo, tomando en cuenta las

relaciones y acciones de la vida cotidiana.
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Finalmente, siguiendo esta metodologia, presentamos una

serie de fotografias que dan cuenta de esta relacion.

LO PUBLICO Y LO PRIVADO EN LOS ESPACIOS

ARQUITECTONICOS

Todos los cuerpos a la vez que sienten, piensan, y todas
las mentes a la vez que piensan, sienten, sugiere Fernan-
dez-Christlieb (2011). Aunque la tradicién cientifica occiden-
tal se ha encargado de identificar una funciéon con cada parte
del cuerpo, por ejemplo, atribuir al hipocampo la capacidad
de cartografiar el territorio y ubicarnos en el espacio; también
podemos ver en la cultura, el lugar donde se producen las re-
laciones entre los pensamientos, los objetos, los afectos vy el
espacio.

Como ya deciamos, el espacio comUn, es decir la calle, lugar
por excelencia de la intersubjetividad, ha sido histéricamente
asociado al pensamiento. De ahi que entendamos la metafora
del lugar comun como el lugar de todos, aparentemente ais-
lado de la contaminacién de las afectividades individuales (ver
el Bon Sens en Descartes). De acuerdo con esta tradicion, la
calle es el espacio donde habita lo civil; sin embargo, cuando
vemos una masa enfurecida e indignada hacer presencia en
las calles, o a una masa euférica celebrando el triunfo de un
partido de futbol o recibiendo a algiin personaje ;no estamos
hablando de afectividades? Por lo tanto podemos sostener
que los espacios estan llenos de pensamiento y afectos, sean
publicos y fuera de la casa como la calle o privados y dentro de
ésta, como el cuerpo.

El siguiente apartado esta inspirado en la propuesta del psi-
cologo colectivo Pablo Fernandez-Christlieb (2004) en el li-

bro El espiritu de la calle, a partir de ésta, observamos algunos
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espacios arquitectonicos donde interactta el cuerpo con otros
cuerpos generando colectividad, como la casa, la calle, el café,

y el propio cuerpo mirado como espacio arquitecténico.
LA ROPA SUCIA SE LAVA EN CASA

Dicen que “La ropa sucia se lava en casa”. Queremos comen-
zar con este dicho popular para hacer una cartografia de lo
comun en la vida cotidiana y entender la interaccion entre lo
publico y lo privado. Lo que sugiere la sabiduria popular es que
hay un lugar para cada cosa, o sea, que el espacio doméstico
y el espacio publico son dos territorios distintos y no deben
mezclarse. Este y otro dicho como “Sacar los trapitos al sol”,
nos hablan de esta misma organizacion de lo privado y lo pu-
blico, reiteran la creencia de que lo privado debe mantenerse
en el espacio restringido de lo doméstico.

Sin embargo, pese a los esfuerzos arquitectonicos y de ur-
banidad para organizar lo privado y lo pUblico, la vida cotidiana
esta llena de coloridas omisiones al respecto, ya vemos como
se publica la vida privada en las redes sociales como la forma
actual de sociabilidad. Asi que podemos pensar en los trapos
como un buen ejemplo para observar el desvanecimiento de
esta frontera. El hecho de tender la ropa al aire libre para que
le dé el sol y para que las calles se llenen de colores, como en
los barrios de Lisboa, muestra que la intimidad cohabita con
la calle, lo cual es mas comUn en lugares cercanos al ecuador
donde se mira facilmente el colorido de la vida cotidiana que
en las urbanizaciones altamente estructuradas y reguladas.
También sucede que hay una apropiacion privada del espacio
publico donde se toma arbitrariamente el espacio comun para
la reproduccion de la vida privada. Por ejemplo, el uso de la

banqueta como ampliacion de la casa, el uso de parques para
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instalar tendederos, la apropiacion de bardas perimetrales
residenciales para poner puertas y ventanas que conducen al
interior de una casa o el uso de la calle para bodas y funerales.

La casa es todo un universo donde transcurre lo publico
y lo privado. Su organizacion obedece a la estructura histo-
rica del pensamiento. La disposicion de las casas no ha sido la
misma a lo largo de Ia historia ni a lo ancho del mundo. No es
la misma en los lugares frios que en los calidos ni en los lugares
de mar o de desierto, de campo o de ciudad. Sin embargo, en
su funciéon basica, sugiere Fernandez-Christlieb (2004:10), la
casa “es una cocina, equipada con camas”. En los lugares de la
costa, sin embargo, lo que vemos no son camas, sino hamacas
que se cuelgan o se descuelgan segun la posicion del sol. En
el modelo basico, tampoco hay bafio, porque el bafo es parte
de la historia reciente de la urbanizacion, que aunque se trata
de un lugar privado, da cuenta de la planeacion y organiza-
cion publica del territorio y la poblacion. Asi que en sentido
estricto, el uso del bafio o toilette es producto de la urbanidad.
Sin embargo, ademas de esto el complemento del bafio, es de-
cir la salle de bain es un lugar interesante, aqui, ademas de la
ducha se encuentra el espejo que es el sitio por excelencia de
la individualidad, el lugar en el que el yo se confronta consigo
mismo y reafirma su existencia en el mundo.

Siguiendo a Fernandez-Christlieb, la casa, tiene sus propias
plazas y recovecos. La cocina, es el lugar publico por excelen-
cia, el espacio de la colectividad. Basta recordar las cocinas de
las abuelas para entender que este espacio es incluso el lugar
donde se preserva el tiempo y la memoria. No hay que ir mu-
cho tiempo atras para encontrar historias que se contaron al-
rededor del fogon donde se hacian las tortillas y se escuchaba
la radionovela en familia. La sala y el comedor, pueden ser ex-

tensiones de estas plazas publicas del hogar.
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Segun la extension de la casa, los pasillos pueden ser las
calles que conectan los espacios publicos y privados. En la
cultura moderna, las casas pueden verse como un retrato del
sujeto occidental ya que son los recintos en donde se produce
y conserva lo individual, el uso de muros para separar las in-
dividualidades forma parte de esta estructura de produccion
del sujeto. Sin embargo, en la medida en que las ciudades y
sus poblaciones crecen, la ocupacion del territorio se vuelve
cada vez mas exclusiva y los espacios habitables tienden a re-
ducirse, comprimiendo asf las fronteras del yo, cuyo refugio es
el espacio habitacional. De acuerdo con las politicas de desa-
rrollo urbano, el tamafio de las viviendas se define en funcién
de la densificacion de las ciudades y los intereses de desarrollo
inmobiliario. Basta mirar una grafica de la densidad urbana en
algunas ciudades del mundo para imaginar la dinamica de las
viviendas segln el nimero de habitantes por superficie: Bom-
bay, Hong Kong, Dakar, Bogota, Manila, Medellin, Lima, Sin-
gapur, ciudad de México, y Estambul entre las mas densas. Por
ejemplo, en los Ultimos diez afios, el espacio habitacional en
la ciudad de México se ha reducido considerablemente, incre-
mentando el costo de la vivienda y disminuyendo el espacio
ocupado, al respecto se puede ver el informe México Com-
pacto (Comité de vivienda del Senado de la Republica, 2014).
Como parte de esta dinamica, que no sélo toca a la ciudad
de México, algunas personas deciden compartir el espacio pri-
vado con personas a veces conocidas y otras desconocidas. Lo
cual también da cuenta de un uso publico del espacio privado.
Hay lugares donde el costo del espacio urbano habitacional es
tan caro, como en zonas de estancia estival, que sus habitan-
tes y trabajadores temporales se ven obligados a pagar no por
habitacion sino por cama, lo que hace que la frontera entre lo

privado y lo publico casi desaparezca.
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DE LOS PUBLIC HOUSE AL HOGAR

El salon de la casa no es parte del equipamiento basico del
hogar, mas bien corresponde a la tradicion de la aristocra-
cia por abrir un espacio de la casa al mundo. En el pasado,
los salones servian como foro de las reuniones cortesanas
(Fernandez-Christlieb, 2004: 21) en las que se celebraban
“obras de teatro, conciertos de musica y fiestas de bufones
y cirqueros”. Hay muchos relatos histéricos que dan cuenta
de la vida cotidiana y costumbres de la aristocracia respecto
a los salones, por ejemplo, este relato de la época Isabelina
en Madrid en donde se cuenta que “A partir de 1843 tras la
boda de Isabel Il, y hasta 1856 en la plenitud del reinado, el
lujo y las reuniones alcanzan su punto maximo con una per-
manente rivalidad entre la alta sociedad por ofrecer sus sa-
lones al gran mundo fueran aristocratas, militares, burgue-
ses, politicos o escritores” (citado en Fernandez-Christlieb,
2004: 158). Al respecto Fernandez-Christlieb (2004: 21)
sugiere que en estas tertulias, “la relacion interdoméstica
tiene caracteristicas de espectaculo y entretenimiento pero
no exactamente de intercambio reciproco de perspectivas”
de pensamiento.

A diferencia de estos eventos-espectaculo, Fernan-
dez-Christlieb identifica otros espacios de las casas comu-
nes en donde si se produce un “intercambio de perspectivas
domésticas” y a esta tradicion atribuye el surgimiento de las
Public House o pubs, antesala de los cafés. Los cafés son luga-
res de la palabra en donde los temas politicos generalmente
aparecen en algin momento de la conversacion. Sin embargo
el café es un espacio fuera de la casa, por su naturaleza ex-
terior se parece mas al agora griega que al fogén del hogar

alrededor del cual se retne la colectividad familiar. Aunque
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ambos espacios son lugares publicos, tienen cierto caracter
de exclusividad.

El fogon es el lugar de las afectividades y la memoria fami-
liar; aunque es un lugar de reunion, es un espacio historica-
mente ocupado —o designado— a las mujeres, al igual que el
agora o el café que eran espacios eminentemente masculinos.
Probablemente y tras mucho esfuerzo y lucha feminista, hoy
esos paradigmas podrian estar mas proximos a disolverse que
un par de generaciones atras. Como vemos, ambos espacios
corresponden a formas historicas de distribucion de la palabra
y los afectos en funcién del género: lo civil, considerado mas-
culino y lo doméstico designado como femenino; la racionali-
dad y la afectividad, etcétera. El Comité Invisible nos recuerda
en sus cuadernos politicos que los griegos “Inventaron lo poli-
tico como continuacion de la guerra por otros medios”, de ahi
proviene la practica de la asamblea de guerreros en donde la
igualdad se practicaba como igualdad de la palabra e igualdad
ante la muerte. En “la democracia ateniense [ ...] se era ciuda-
dano porque se era soldado; de ahi la exclusion de las mujeres
y los esclavos” (Comité Invisible, 2014: 81).

Las mujeres, por su parte, han sido mas proximas a esto que
Fernandez-Christlieb llama “intercambio de perspectivas do-
meésticas” a través de la ocupacion del territorio familiar, aun-
que el fildsofo no lo sitlia como una practica exclusivamente
femenina, podemos observar cémo las mujeres se apropian
del espacio publico del hogar como una forma de hacer en-
trar la calle a la casa, hacer del hogar un centro temporal de
circulacion de las domesticidades locales. Los pretextos para
las reuniones de este tipo son innumerables, tan amplias como
la imaginacion lo permita: grupos de tejido, reuniones para la
compra-venta de utensilios domésticos, encuentros para el

intercambio de recetas y otros secretos, circulos de cocina,
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visitas para el obsequio de frutas y conservas, comités para la
puesta en marcha de estrategias de economia familiar, sesio-
nes de comunicacion de la vida interfamiliar, comisiones de
acompanamiento moral, juntas de té, conversatorios de muje-
res, veladas feministas, etc., no importa si hay que cambiar el
formato y hacerlo en linea, la comunicacion y el intercambio
entre mujeres no perece.

Fuera de la distincion dual entre el agora y el hogar, hay
otros ejemplos de vinculacion de la casa con la calle, lugares
que son mitad calle, mitad casa, mitad publicos y mitad priva-
dos. Una amiga de India que visit6 la ciudad me dijo que habia
notado que las ciudades pobres en infraestructura cultural
tenian, en cambio, una interesante vida colectiva al interior
de las casas. Probablemente esta tradicién no sea exclusiva
de las ciudades industriales o periféricas que suelen ser las
mas castigadas al respecto, sino que responde mas bien a la
dinamica cotidiana de juntar lo privado con lo publico. Basta
echar un vistazo a la ciudad para ver que del otro lado de los
muros de los hogares se retine el mundo. La vida colectiva en-
tra como carnaval en las casas sin que estos espacios muden
su arquitectura para uso exclusivamente pablico, mas bien,
la caracteristica de estos sitios es que se conservan como es-
pacios de la domesticidad y es esta domesticidad la que se
abre a la vida colectiva, por supuesto, muchas veces operan
al margen de toda formalidad publica, no estan instituidos ni
estabilizados y tienden a ser efimeros: un cine en una terraza,
un circulo de cantos, el viejo club de la serpiente replicado
por aqui'y por all3, una casa de poesia, una hogar para cirque-
ros y bufones, etcétera.

Algo parecido debe suceder en los lugares con condiciones
atmosféricas extremas, como en Finlandia, cuyas horas de sol

en invierno son escasas —unas 20 en toda la temporada— y
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donde en verano es posible ver el sol de media noche. ;Y qué
hace la gente? Pregunté alguna vez a una finlandesa, pues se
reline en las casas. Es el pretexto perfecto para pasar tiempo
en casa. Ademas, la gente también lee mucho y escribe libros.
No por nada, la industria editorial finlandesa es una de las mas
dinamicas del mundo, en las reuniones de Navidad y fin de
afio, mas del 70% de sus habitantes intercambian libros nacio-
nales como ritual colectivo.

Hay otras practicas, un poco mas instituidas, que intentan
borrar aunque sea temporalmente las fronteras de estos es-
pacios, por ejemplo la tradicion de portes ouvertes en Francia
que sirve como estrategia de vinculacion barrial donde los ha-
bitantes de un lugar abren las puertas de su casa para dejar
pasar la calle ofreciendo comida o mostrando sus espacios; o
la jornada de conmemoracion de los monumentos en Europa,
donde las casas y otros lugares privados con valor patrimonial
quedan abiertos al publico, aunque la interaccion que ahi se
genera es mas de tipo espectatorial.

Hay otras formas de dejar entrar la calle en el espacio in-
timo como escuchar la radio, oir musica, leer un libro, hacer
home office, conversar en linea, ver peliculas, etc., formas en

las que uno nunca esta solo porque esta con el mundo.

EL CUERPO COMO ESPACIO ARQUITECT(f)NICO

El cuerpo es un espacio mas de la cultura. “El punto cero del
mundo”, segiin Michel Foucault (Foucault, 1984). Como otros
emplazamientos, el cuerpo tiene sus propios accesos, algunos
de ellos abiertos y otros exclusivos o intimos. Como sugiere
Fernandez-Christlieb (2004: 35), es comUn hablar de los es-
pacios “interiores” del cuerpo o hacer referencia a las profun-

didades del “dentro” del ser “para referirse a los pensamientos
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y sentimientos que habitan el propio cuerpo”. Ante esto nos
preguntamos, ;Donde quedan los limites publicos y privados
de esa corporeidad? Podemos convenir que el cuerpo se con-
funde con otros espacios asociados a la individualidad que no
son solo materia, estan hechos de otra sustancia, una sustan-
cia que sirve a modo de umbral, lugares intermitentes que no
son de aqui ni de all, ni exclusivamente interiores ni exclusi-
vamente exteriores.

Si una entidad resulta compleja al definir los limites entre
lo publico y lo privado es el cuerpo. Por ejemplo, si pensamos
en la mente como un espacio individual dentro del cuerpo,
podriamos suponer que su ubicacion corresponde a su loca-
lizacion anatomica; sin embargo, desde una légica posestruc-
turalista (Segal, 1994), pondriamos en crisis esta creencia.
Como sugiere Fernandez-Christlieb (s.f.) “[...] las entidades
psiquicas ya no son como individuos, sino como atmosferas,
e invierten el orden del habitante y del habitaculo: la gente
queda dentro de lo psiquico”. Con esta afirmacion el problema
ya no es definir al cuerpo como una entidad a la vez publica
y privada, a la vez singular y colectiva, a la vez emocional y
racional; el asunto es mas complejo y empieza por redefinir
nuestras logicas de pensamiento. Ni las emociones y percep-
ciones estan adentro del cuerpo, ni la sociedad y sus conven-
ciones estan afuera. El mundo habita dentro del cuerpo al
mismo tiempo que el cuerpo esta en el mundo.

Sin embargo, cuando se hace referencia a la cualidad rela-
cional del cuerpo resulta mas practico hablar de sujeto; mien-
tras que al hacer referencia a su funcionamiento estructural u
organico pensamos mas en la materia, y decimos que habla-
mos del cuerpo. En el lenguaje cotidiano utilizamos indistinta-
mente palabras como sujeto, individuo, persona o ser para re-

ferirnos al mismo asunto: el cuerpo, ya sea que esté expandido
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hacia adentro o hacia afuera. Por su parte, en una légica bi-
naria, segun Fernandez-Christlieb (2004: 35), “[...] lo pablico
individual ha recibido el nombre de lo consciente; mientras que
su parte mas privada, alejada, cerrada, recibe el nombre de lo
inconsciente”. Esto Ultimo, ironiza Fernandez-Christlieb (2004:
36), “[...] hace pensar que hay un lugar en el cuerpo donde no-
sotros somos visitas de nosotros mismos, forasteros de nues-
tro propio cuerpo”.

Hay ciertos elementos del cuerpo que resulta dificil ubicar,
por ejemplo, ;Dénde estan los pensamientos, la voz, la mi-
rada?, de pronto no se puede decir si pertenecen al individuo
0 a la colectividad, especialmente porque no se encuentran
en el espacio restringido de la materia, sino en el umbral de
lo corpdreo. Es el caso del espacio individual, un lugar “en
franca continuidad con el espacio contiguo”, de acuerdo con
Fernandez-Christlieb (2004: 36), éste “[...] es un poquito
mas grande que el propio cuerpo, como si tuviera un halo del
tamanfo de la apariencia vestimentaria, de los movimientos
y posicionamientos, de los tonos de voz, de los estilos per-
sonales y las gesticulaciones”. Por otro lado, el inconsciente,
la parte del cuerpo que se expande hacia adentro, es todo un
espacio arquitectonico. En sentido metaférico encontramos
en él: puertas, ventanas y paredes, “[...] una escalera que se
transforma en penumbra bajando, una pared cruzada de la
cual ya no se sabe nada, un abismo cuyo fondo no se ve, y
donde lo desconocido solamente se intuye por sus limites
conocidos” (Fernandez-Christlieb, 2004: 54). ;Cémo son las
fronteras de este espacio? Para Ferndndez-Christlieb (2004:
56) el espacio individual termina por ejemplo, “donde termina
el volumen de la voz y la frecuencia con la que [se] usa”, el
psicologo cultural asegura que “en ciertos casos inoportunos

[el espacio individual] parece no tener limite”. En este caso
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habria espacios individuales que tienden a penetrar otros es-
pacios individuales y no por ello serian mas colectivos.

Hay otro umbral indefinible del cuerpo, que es el espa-
cio intimo. Como sucede con el espacio psiquico tampoco se
puede decir muy bien si esta adentro o afuera del cuerpo, lo
mismo que la memoria, que al encontrarse con el espacio y la
gente que lo habita se vuelve colectiva (Hallbwachs, 1950).
El diario intimo es uno de los objetos que pertenecen a este
espacio, los libros que estan en la mesita de noche, las cartas
de amor, pero también los recuerdos, los suefios, los deseos
y alguno que otro pensamiento indecible. A veces lo publico
se mezcla con lo intimo, por ejemplo cuando una cancién o
un ritmo sonoro se mete en el pensamiento o cuando uno
suefa con la revolucion, a esto ultimo, lo podemos clasifi-
car siguiendo la gramatica de Fernandez-Christlieb (2004:
91), como un “acto de politizacién del espacio intimo” en
cuya taxonomia encontramos también a la poesia. Otros
“habitantes tipicos de lo privado” segun el mismo profesor
son “[...] los cuerpos sin ropa, la ropa sin cuerpos, [...] los
albumes de fotografia, los celos, los gritos, los murmullos,
los llantos, los cantos, los besos, los pecados, los ceniceros
calientes de colillas” (Fernandez-Christlieb, 2004: 58) y el té

de jengibre en una tarde de lluvia.

CUERPO Y AFECTOS EN LA EXPERIENCIA COLECTIVA

Durante los tres siglos posteriores a Descartes el conoci-
miento se construy6 con base en la creencia de la separacion
cuerpo-mente. Incluso, hasta nuestros dias. El método cienti-
fico es ocularcentrista, basa la nocion de certeza en la idea de

que el observador —ojo— puede extraer juicios objetivos de
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una realidad dada sin que intervenga su naturaleza subjetiva.
Una concepcion que aisla el espectro de afectividades, subje-
tividades y deseos del cuerpo.

El asunto es antiguo, tanto Platon como Descartes se plan-
teaban “[...] como combatir y superar la inestabilidad, la va-
guedad, las deficiencias y las distracciones de nuestros ojos
inundados de realidad sensible” (Garcés, 2010: 8). El asunto se
complejiza cuando intentamos corporeizar la mirada. Poner los
ojos sobre el cuerpo, devolver a la vision su caracter sensible.

Foucault va mas lejos en la comprension de la mirada. Para
él, las visibilidades son complejos de acciones y reacciones,
agrupamientos multisensoriales, el encuentro entre el corpus
de cosas y la luz. Las visibilidades son lineas de luz (Deleuze,
2013: 97).

Sin embargo, dice Marina Garcés, en la metafora de la luz
hay algo que se nos escapa y que podemos recuperar con la
leccién de fcaro. Con ésta aprendemos: “[...] que el sol no sélo
ilumina, sino que de manera inseparable calienta. [...] Con su
calor enciende el mundo, toca los cuerpos de todos los seres
vivos de los que puede ser fuente de vida o amenaza de des-
trucciéon” (Garcés, 2010: 9).

Asi como en la metafora de Foucault la luz cae sobre el
mundo y al caer captura todo aquello sobre lo que cae, tras la
leccién de Icaro los ojos tienen que caer sobre el cuerpo vy al
caer redibujan la cartografia emocional que lo compone. “De
la caricia a la putrefaccion [...] el cuerpo se reivindica a través
del tacto, del movimiento, de la vulnerabilidad, de lo visceral,
de lo abyecto y se manifiesta contra la civilizacion occidental
[...] basada en la transparencia de la vision descarnada” (Gar-
cés, 2010: 10).

El camino a explorar es por lo tanto el del cuerpo como

experiencia salvaje ;Es posible que exista una experiencia



Angélica Marengla Leén-Alvarez « Maira Yuritzi Becerril-Tinoco

libre en el ser? Para Suely Rolnik, la perspectiva antropo-fa-
lo-ego-logocéntrica ha anestesiado los “[...] afectos y percep-
tos, [es decir] la capacidad que tiene el cuerpo de descifrar el
mundo desde su condicién de vivo” (Rolnik, 2016). Deleuze y
Guattari (citados por Rolnik, 2016), se refieren a los afectos y
perceptos como un estado de mundo que no tiene imagen ni
palabra, “una especie de mundo larvario intraducible en la re-
ticula cultural de una época”. Si bien una de las experiencias de
la subjetividad se conforma por las representaciones marca-
das por el espiritu de la época —sujeto—, Rolnik reconoce otra
dimension que desplaza al sujeto hacia afuera de si mismo,
como un cuerpo ampliado. Lo llama afuera-del-sujeto, “la ex-
periencia de las fuerzas que agitan el mundo como un cuerpo
vivo que produce efectos en nuestro cuerpo” (Rolnik, 2016).
La clave esta en comprender que el mundo larvario no es pro-
ducto de ningun juego de representaciones culturales, es el
cuerpo en estado vivo. El mundo larvario es, desde otra pers-
pectiva, el cuerpo en estado salvaje, emocional. El encuentro
entre ambas dimensiones produciria una desestabilizacion,
que silogra ser sostenida por el mundo larvario este “encon-
trard una posibilidad de germinacién” (Rolnik, 2016). Son las
fuerzas del mundo dentro del cuerpo agitadas por el deseo
y que pueden ser traducibles en una forma, imagen, palabra,
gesto o creacion. Es a través de “[...] esta forma portadora
de pulsacién [que] el mundo larvario se vuelve sensible y
tendra un poder de contagio, de contaminaciéon inmediata”
(Rolnik, 2016). En este caos, es posible que los cuerpos afec-
tados por las mismas fuerzas se encuentren y que ese estado
de desestabilizacion se mantenga lo suficiente para que se
“manifieste lo que pide paso”. La configuracion de una nueva

vision de mundo, un acontecimiento o una revolucion.
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IMAGEN DESTERRITORIALIZADA Y CUERPO AMPLIADO

El detonante en este apartado es el reflejo de una persona. El
cuerpo expandido a través de la imagen. El reflejo como lugar
intermedio, es el simbolo de una vida transitoria. El lugar que
le corresponde al cuerpo desterritorializado es la del umbral.
Una metafora del desvanecimiento del yo.

El cuerpo es ese lugar sin lugar desde donde parten todos
los espacios y los territorios posibles (Foucault, 1984). Cuenta
el filosofo francés que los griegos de Homero no tenian una
palabra que designara al cuerpo, asi que los hombres de Troya
no tenian cuerpo, eran “brazos levantados, pechos valerosos,
piernas agiles, cascos relucientes sobre las cabezas, [pero] no
cuerpos” (Foucault, 1984). La relacion con el cuerpo, es una
construccion epistémica, y tiene una historicidad particular
segln la cultura a la que nos refiramos. Por ejemplo, nos dice
Foucault (1984), “la palabra griega que quiere decir cuerpo
solo aparece en Homero para designar cadaver”. La mitolo-
gia greco-romana nos da otro ejemplo de la consciencia del

cuerpo a partir de la ilusion del yo segln la historia de Narciso.

Cuenta la leyenda que la belleza y arrogancia de Narciso eran
tales, que era incapaz de percibir encanto en los demas y por lo
tanto de enamorarse. Tras rechazar a la ninfa Eco, Némesis, la
diosa de la venganza hizo que Narciso se enamorara de su propia
imagen reflejada en el agua. Su fascinacion fue tal que no pudo
apartarse de ella y enloquecié ante la imposibilidad de alcanzarla
pues cada que se acercaba, la imagen desaparecia, por lo que ter-

mind arrojandose en las aguas.

De acuerdo con Foucault, el sentido del yo se materializa

en el espejo —metafora de la pantalla en nuestros dispositivos
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moviles—. En la antigua Grecia el cuerpo estaba disperso, solo
eran miembros, cavidades y orificios desorganizados (Fou-
cault, 1984). Con el paso del tiempo, aprendimos a percibir que
la imagen proyectada en el espejo correspondia al cuerpo que
sentimos y lo asociamos en la integracion de un yo de acuerdo
con la herencia greco-romana sobre la percepcion del cuerpo.
De tal modo, el mito de Narciso nos ensefia que construimos
nuestra realidad de acuerdo con la forma en la que procesa-
mos nuestras experiencias, es decir, mediante nuestros afectos
y perceptos. Es frente al espejo que nuestro cuerpo adquiere
forma, contorno y espesor, es decir que existe en el espacio
como un territorio.

Las dimensiones de ese yo se han ido amplificando en la
modernidad. Afirmamos que “Yo soy Yo, y qué Mi Cuerpo me
pertenece” (Comité Invisible, 2007). Sin embargo, el yo esta
constituido de memorias, sonidos, imagenes, conversaciones,

afectos, gestos, miradas, olores, es decir, de cultura.

“Estoy atado completamente a los lugares, los sufrimientos, los an-
cestros, los amigos, los amores, los acontecimientos, las lenguas,
los recuerdos, a toda clase de cosas que, evidentemente, no soy yo.
Todo lo que me ata al mundo, todos los vinculos que me constitu-
yen, no tejen una identidad, sino una existencia comin y viviente
en la que [...] en algunos momentos emerge eso que llamo yo.
Nuestro sentimiento de inconsistencia no es sino el efecto de esta

creencia en la permanencia del yo” (Comité Invisible, 2007).

Tan efimera y fragil, como la imagen de Narciso en el es-
pejo de agua.

Entonces, ;Como es posible afirmar la creencia en el yo,
si lo que lo conforma esta fuera de éste? Como sugiere Suely

Rolnik, una parte de lo que constituye al yo esta en el afue-
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ra-del-sujeto, una dimension de la subjetividad que se encuen-
tra en la cultura, es decir, que el yo, ademas de ser singular,
también es cultural. La experiencia de la subjetividad es dis-
tinta a la del sujeto, precisamente porque esta marcada por
esta entidad social que abraza al cuerpo en forma de repre-
sentaciones. Por otro lado, damos forma al mundo de acuerdo
con “los contornos de la reticula cultural” (Rolnik, 2016). Al
respecto Rolnik explica que cuando vemos, escuchamos o
sentimos algo lo asociamos inmediatamente al repertorio de
representaciones que poseemos; de manera que lo que vamos
a ver, escuchar o sentir estd marcado por ello. Esta dimension
de la subjetividad, nos permite experimentar eso que llama-
mos sujeto y que asociamos tras el mito de Narciso con la idea
del yo, pasando por alto que existen “fuerzas en el mundo [...]
que producen efectos en nuestro cuerpo” y que nos confor-
man, como si fueran ellas el cuerpo y nuestra materialidad el
contorno de ésta reticula.

El argumento postestructuralista sugiere que el yo es la
cultura. Antes del siglo XIX, comenta Fernandez-Christlieb
(2011), el yo, junto con todas sus caracteristicas, estaban de-
positadas en la vida social, en la cultura, es decir que para ser
yo no habia que ir a ningln espejo, ni inventar ninglin auto-
matismo, bastaba con vivir dentro de la sociedad y pertenecer
al mundo. Con la “Revolucién Industrial, el pensamiento me-
canico, el positivismo filosofico, —y la acumulacién de capi-
tal— como objetivo prioritario de la vida” el individuo quedd
poco a poco despojado de las afectividades propias de la vida
colectiva por lo que se fue encerrando en el yo intimo ciertas
caracteristicas y “cualidades que antes de la llustracion eran
objetos publicos propios de la cultura” (Fernandez-Christlieb,

2011: 230).
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Ahora, es como si viviéramos en una pecera, sugiere Fer-
nandez-Christlieb (2004: 50), al respecto de la reduccion
de la cultura dentro de los limites de un solo individuo. De tal
suerte, el individuo moderno, sofocado por un espacio de ex-
periencia limitado y estimulado por la “l6gica capitalista en
fase acumulativa”, suplanta la experiencia de la cultura, con
toda clase de discursos y contenidos disefiados para vestir
al yo. De manera paradojica el cuerpo deja de tener cuerpo
y se convierte en contorno, superficie, piel, embalaje o in-
cluso imagen a la que hay que procurar y “prestar la mayor
atencion y todos los cuidados” (Fernandez-Christlieb, 2011:
232). El referente individual del plano productivo es el éxito.
En esta logica, la vida cobra sentido a través de la superacion
personal en multiples esferas. Hay que esforzarse por ser
“mas sanos, mas bondadosos, mas agiles, mas productivos,
mas bonitos, mas glamurosos, mas triunfadores” (Fernan-
dez-Christlieb, 2011: 258); ademas de estar suficientemente
preparados para ser piezas funcionales de la cadena produc-
tiva. “Ser emprendedores de si mismos, tener éxito, superar
tus propios objetivos” son imperativos comunes de la vida
moderna. “Mientras que los ganadores saben defender muy
bien colectivamente sus posiciones, los que permanecen ais-
lados en la competicion general acaban quedando reducidos
a la impotencia [...] Tal descolectivizacion de la accién ex-
plica esa especie de vacio social” tan comin en la actualidad,
“forma contemporanea de lo que Hannah Arendt llamaba
desolacién” (Laval y Dardot, 2015: 20).

La pregunta es ;Como puede servir la inestabilidad que
produce el choque con un paradigma, como detonante para
crear nuevas territorialidades o subjetividades auténomas?,
¢Coémo cartografiamos nuevos territorios a partir de la rela-

cion entre los cuerpos?, ;Co6mo hacemos para integrar lo poli-

tico en el espacio privado y llevar los sentimientos y las emo-

ciones al espacio comun?

CONCLUSION

En la discusion anterior nos hemos referido al campo ampliado
del cuerpo, es decir, al cuerpo implicado en el mundo, donde
nociones como espacio, tiempo y accién cobran importancia.
En este sentido, no se trata de pensar el cuerpo como una
metafora del individuo, sino como un campo de relaciones, el
lugar desde donde comprendemos y construimos el mundo.
Abordamos el cuerpo y su asociacidén con espacios arqui-
tectoénicos para referirnos a la imagen concreta de un cuerpo
ampliado que deja de ser yo y se convierte en un nosotros —los
cuerpos que habitamos este planeta—. Esta nocion, desesta-
biliza la idea del yo como centro de las relaciones, y nos da
un margen para pensar lo individual como una paradoja, y al
nosotros como una problematica. Ambas visiones parten de
formas de concebir al Ser, son categorias del pensamiento que
no designan realidades sino preguntas, cuestiones a discutir.
Consideramos que la pregunta sobre el nosotros esta en
el centro del pensamiento contemporaneo y convoca a ser
respondida desde muchos frentes. Cuestiones como relacio-
nalidad, intersubjetividad, interdisciplina, colectivo, comuna,
transicion, desplazamiento, expansion, desbordamiento,
permeabilidad son términos que no solo hacen presente es-
tas ideas, sino que desvanecen las fronteras que separan a los
cuerpos en campos de accion aislados y nos permiten enten-

der su articulaciéon como potencia.
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GALERIA DE IMAGENES

Imagen 1. Intimidad 12 (Anorexia). Anais Abreu.
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Imagen 2. Intimidad 17 (Nudo de la madre). Anais Abreu.
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TEAERNNEREN

Imagen 3. Intimidad 24. Anais Abreu.
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Imagen 4. Intimidad 27 (Ausencia). Anais Abreu.

55



ARQUITECTURA DE LOS AFECTOS. EL CUERPO Y EL HOGAR COMO EXPERIENCIAS COLECTIVAS

Imagen 5. Intimidad 32 (Marido en la regadera 2). Anais Abreu.
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Imagen 6. Intimidad 44 (El par).
Anais Abreu.

Imagen 7. Intimidad 48 (Gata en la gaveta).

Anais Abreu.
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Imagen 8. Intimidad 49. Anais Abreu.

Imagen 9. Intimidad 93. Anais Abreu.
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B

Imagen 10. Intimidad 104. Anais Abreu. Imagen 11. Intimidad 114 (Menstruacién). Anais Abreu.
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Resumen

El arte modernista se concibe como una entidad purificada
cuya experiencia es Unicamente visual y separada de la rea-
lidad tangible, lo cotidiano, vulgar y bajo; aun asi, el arte da
entrada a estas cualidades al albergar dentro de si la semilla de
su propia corrupcion. Se propone abordar “lo puro” y “lo bajo”
desde los conceptos de sublimacion y desublimacion, asi como
de la mano del pensamiento y los escritos de Georges Bataille

en “El expediente del ojo pineal”.

Palabras clave: sublimacion, desublimacion, Georges Bataille,

arte moderno, materialidad

Abstract

Modernist art is conceived as a purified entity whose expe-
rience is entirely visual and separated from tangible reality,
daily life, vulgarity and baseness; nevertheless, the seed of
its own corruption lies within and triggers the entry of those
qualities. Issues such as the pure and the baseness are approa-
ched from sublimation and desublimation concepts, as well as

George Bataille’s writings on The Pineal Eye.

Keywords: sublimation, desublimation, Georges Bataille, mo-

dern art, materiality
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INTRODUCCION

El desarrollo del arte modernista del siglo xx es concebido
como un proceso paulatino de purificacion, donde el arte se
deslinda de todas aquellas propiedades que le pertenecen a
otras artes. En la clspide de este proceso se encontraria el
concepto de un arte puro que sélo refiere a si mismo, y cuya
experiencia frente a éste, supone una ilusion puramente vi-
sual, separada de la realidad tangible y cotidiana. Lo anterior,
se propone ver desde la idea de elevacion que Georges Ba-
taille (2012), expone en su “Expediente del ojo pineal”; apo-
yandose en el concepto de sublimacion freudiano. Todo ello,
con la finalidad de construir una plataforma desde la cual
analizar un arte del siglo XX, donde el arte puro es contami-
nado por la llegada de una materia y las sustancias tangibles
cobran peso y presencia dentro de la obra. Lo que se busca
en este escrito es elaborar una idea de desublimacién o caida
del arte puro, a través del estudio de la obra de Jackson Po-
llock y Linda Benglis, tomando como apoyo el pensamiento
de Bataille.

EL “EXPEDIENTE DEL OJO PINEAL” DE GEORGES BATAILLE

Georges Bataille fue un escritor que ademas de hacer lite-
ratura, también hizo ensayo literario y algo semejante a un
ensayo académico sumamente libre. Es conocido principal-
mente por ser el autor de Historia del ojo (1928), y haber
iniciado la revista Documentos (1929-1930), al igual que la
revista Acéfalo (1936-1939), ademas de haber escrito los
ensayos La literatura y el mal, Las ldgrimas de eros, El ero-
tismo, entre otros. Bataille, a través de una escritura apa-

rentemente filosofica o académica, cual caballo de Troya,
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subvierte el saber. Pero, sobre todo, arremete en contra de
algunas de las grandes construcciones de la cultura occiden-
tal, como el humanismo, la razén, la filosofia, la ciencia, la
belleza, entre otras.

Entre 1927 y 1930, Bataille realiz6 una serie de escritos
que giran en torno al ojo y la mirada, o a la relacion del hom-
bre con el sol. Los escritos son: “Ano solar” (1931), “Ojo: Go-
losina canibal” (1929), “Sol podrido” (1930) e “Historia del
0jo” (1928), y el escrito péstumo “Expediente del ojo pineal”
(1927-1930). En el texto “Ano solar”, escrito en 1927 y publi-
cado hasta 1931, Bataille ya empieza a plantear una relacion
entre el hombre y el sol, una que es corporal. El término “ano
solar” es un juego de palabras, entre la palabra ano, y el tér-
mino latino annulus, que significa anillo pequefio. Annulus
solar se refiere al anillo que se forma alrededor del sol du-
rante un eclipse, mientras el sol parece haber quedado en
total obscuridad. El sol se dirige incesantemente hacia la no-
che, con su luminosidad violenta, sin lograr alcanzarla nunca
(Bataille, 1985). En este texto, Bataille presenta una idea mi-
tica imaginaria entre el movimiento de los diferentes seres
vivos sobre la tierra, y su relacion con el sol y el movimiento
de los animales, incluido el hombre, en relacion a la rotacion
de la Tierra. Las plantas que se levantan sobre el suelo, lo
harian verticalmente atraidas por el sol, para después caer
de nuevo sobre la tierra. Mientras que los animales, continta
Bataille, en su andar se mueven en su mayoria horizontal-
mente. Y entre el movimiento ritmico del andar y el coito
de los hombres y animales, la Tierra rotaria. Como si hubiera
una relacion reciproca y causal entre el movimiento de los
animales y la rotacion terrestre.

Posteriormente Bataille (2012), continda el tema de la re-

lacion del hombre con el sol, y la cuestion de lo vertical y lo
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horizontal. Este expediente esta compuesto de cinco textos
que plantean, como “Ano solar”, una propuesta mitologica so-
bre la evolucion del hombre, que el mismo Bataille imagina. Se
trata de una serie de figuras que proyecta a partir de la idea de
“ojo pineal”, que no estan necesariamente soportadas por una
literatura especifica y puntual. Estos escritos son un ejercicio
a través del cual, Bataille se distancia de la antropologia y la
filosofia, para dar de nuevo lugar a la mitologia como produc-
cion que permite comprender la vida del hombre y su relacion
con el universo. Y es que buena parte de su obra la dedica a
descalificar lo que él considera sistemas homogéneos, como
son la ciencia y la filosofia, los cuales, desde su punto de vista,
reducen y rechazan los impulsos y pensamientos que no pue-
den ser organizados ni asimilados.

En los textos que componen el expediente, Bataille retoma
la propuesta de que los diferentes organismos se orientan en
dos ejes principales respecto a la superficie terrestre: el eje
vertical y el horizontal; y como mencioné, hace una propuesta
sobre la evolucion del hombre como ser erguido. El hombre,
dice Bataille, proviene de los primates; los cuales en su inicio
se encontraban en una posicion casi completamente horizon-
tal; como otros animales sobre |a tierra. Sin embargo, para dar
paso poco a poco a la posicion erguida del Homo erectus, los
simios empiezan a despegar su andar del suelo, y a moverse
como en vaivén, de manera desequilibrada y torpe; despla-
zandose ahora por las ramas de los arboles. Después, al aban-
donar los arboles, dice Bataille, fueron perdiendo un poco de la
alternancia en su movimiento y perdieron la cola.

Su postura, que no esta ni en un eje vertical ni horizon-
tal, para Bataille mostraria un desequilibrio, una forma de vida
agitada, irritante e incluso, obscena, que seria evidente en la

morfologia de sus traseros protuberantes y de colores llama-
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tivos. Cuando los antepasados de los hombres abandonaron
las copas de los arboles, poco a poco fueron tomando una
postura mas erguida y ganando equilibrio. En este proceso,
sefala Bataille, sus proporciones y sus movimientos fueron
adquiriendo un aspecto mas noble y arménico, acercandose a
la belleza. El equilibrio tanto del movimiento como la regulari-
dad de las proporciones y movimiento del cuerpo humano, es
lo que para Bataille permite la llegada de la belleza en el Homo
erectus; una belleza lograda por la regularidad de las formas,
su continuidad y gracia.

Segun Bataille, los simios antes tenian como centro de
expulsion de energia libidinal o excrementicia el trasero en
conjunto con el ano. Por ello la forma de sus traseros. Pero
al moverse el centro de equilibrio hacia la verticalidad, fue la
boca en conjunto con otras partes de la cara y la cabeza, las
que tomaron la funcion de descarga. Es por eso, continda, que
los hombres escupen, tosen, bostezan, estornudan y lloran
mucho mas que otros animales, pero sobre todo sollozan y
rien a carcajadas. En este proceso evolutivo donde la cabeza
se desarrolla mucho mas, queda sin embargo un pequefio or-
gano en estado embrionario: la glandula pineal u ojo pineal.
Un 6rgano que, segln Bataille (2012), se queda en estado vir-
tual de evacuacion, y se relaciona con el interés del hombre
por lo que va mas alla de su naturaleza y experiencia: lo es-
pectral, divino o religioso. El ojo pineal funcionaria como una
proyeccion hacia lo alto, y daria cuenta de las relaciones que
establece con el espacio celeste y solar, y lo que va mas alla de
la realidad inmediata.

Aunque Bataille sabe que la glandula no es un ojo en estado
embrionario, en estos textos decide llevar la imagen de ésta a
la de un ojo y una mirada particular. Imagina a este ojo abrién-

dose paso en la cima del craneo, y con la tnica funcion de ver
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directamente al sol cuando esta en cenit.! Y justamente ese
ojo seria lo que representa el impulso por dirigirse a lo alto,
por ver mas alla de la realidad inmediata, lo celeste o el sol.
Se trata de uno que al contrario de los ojos que se tienen en
la cara, puede ver directamente al sol sin quedar ciego por su
brillo. Un ojo que, a su vez, se proyecta verticalmente, en con-

sonancia con lo falico y la postura eréctil del cuerpo.

HACIA EL CIELO: LA COLUMNA SIN FIN DE BRANGUSI

Los obeliscos son un ejemplo de la busqueda por establecer
una relacion estrecha con lo divino, a través de la construccion
de una estructura completamente vertical que parece partir
del suelo para apuntar al cielo, una estructura pétrea y falica
que va haciéndose cada vez mas delgada, hasta terminar en
una pequefia piramide. Para el antiguo Egipto, estas construc-
ciones establecian un contacto entre el hombre y lo divino,
aparentemente con el dios solar Ra, que representaba al sol
de medio dia, a la vez que con el sol que se levanta, Thoth
o Har. Algo semejante al sol que narra Bataille en “Ano So-
lar”, que persigue incesantemente a la noche, contrariamente,
sin nunca alcanzarla. Pero los obeliscos egipcios apuntan en
direccion al cénit, al igual que el ojo pineal, cuyo impulso se
conduce hacia el sol en su posicion mas alta.

Aligual que los obeliscos, buena parte de la obra de Cons-
tantin Brancusi tiende a la verticalidad; ya sea por la alon-
gada configuracion de las bases sobre las que se posan sus

esculturas, o por la tendencia de sus piezas de dirigirse hacia

1 Eltérmino cenit (zenit o cénit), proviene del arabe: samt, que signi-
fica camino o ruta, y es una abreviacion de samt ar-ras, que quiere
decir “el camino por encima la cabeza” (Harper, s.f.).
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arriba, como su serie de piezas titulada Pdjaro en el espacio
(1923-1941). El motivo del pajaro en posicioén erguida, tiene
su origen en su obra Maiastra (1912), en la que el artista
sintetiza la figura de un pajaro que canta, con el pecho hin-
chado y la boca abierta. Se trata de un ave del mismo nom-
bre que en el folclor rumano es magico y benéfico, ademas
de simbolizar al sol y ser portador de la luz (Schwartz, 2001).
Si Pdjaro en el espacio parece hacer evidente el interés de
Brancgusi por dirigir sus esculturas hacia lo alto, lo espiritual
y hacia la idea pura o lo esencial, es probablemente la Co-
[umna sin fin (1938) la que concreta mejor este proposito,
pues logra que su obra parezca realmente tocar el cielo. En
1938, la Liga de Mujeres de Gori dan al escultor el encargo de
realizar un memorial en Targu Jiu, Rumania, dedicado a los
soldados y ciudadanos rumanos que defendieron este pueblo
contra fuerzas alemanas durante la Primera Guerra Mundial,
en 1916. Es asi como Brancgusi hace un complejo escultérico
compuesto por tres piezas: la Columna sin fin, la Puerta del
beso y la Mesa del silencio. La Columna sin fin es la pieza mas
prominente del complejo. Estd compuesta por 15 modulos
completos, y dos mitades de modulos en sus extremos, los
cuales miden 180 centimetros de alto, dando como suma una
altura total de cerca de 30 metros. Para Brangusi la columna
representaba tanto el concepto abstracto y trascendental
de infinitud, como una relacion con el cielo, y es por ello
que sugirio se titulara “Escaleras al cielo” (Geist, 1990). Asi-
mismo, se piensa que la columna estaba relacionada con el
concepto de axis mundi, que seria un eje que parte del centro
del mundo hacia el cielo. Fuera de la idea del eje del mundo
o de una escalera al cielo, la obra muestra la blisqueda de
lo divino. Y como idea de infinitud, muestra también la in-

tencion de acercarse a una abstraccion tanto filos6fica como
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cientifica. La Columna sin fin es semejante al ojo pineal de
Bataille, hace evidente el impulso del hombre hacia lo ele-
vado, lo que va mas alla de lo inmediato, y se dirige hacia lo
divino o lo abstracto en términos intelectuales. La pieza de
Brangusi no s6lo apunta hacia la boveda celeste a través de
su verticalidad, también muestra el interés por la brillantez
y lo alto por su recubrimiento dorado de bronce pulido, que
aparenta ser de oro. La figura regular, simétrica y continua,
basada en una progresion matematica simple, hace también,
a la columna un ejemplo de la forma ideal que s6lo puede ser
imaginada por la mente humana. Lo que Bataille llama be-
lleza de las formas en su “Expediente del ojo pineal”, basada
en la simplificacion geométrica, la regularidad y la simetria.
Aqui, Bataille escribe que el cuerpo de los seres vivos esta
dispuesto y se conduce a través de dos ejes en relacion con
la superficie terrestre: las plantas serian las que se desarro-
llan principalmente en direccion vertical, mientras que a los
animales se situarian y desplazarian horizontalmente, sobre
el suelo y el Homo erectus evolucionaria de los animales, re-
corriendo un largo y penoso proceso donde su cuerpo se va
levantando paulatinamente del suelo. La posicion erguida es,
para Bataille, lo que diferencia al ser humano de los demas
animales, y eventualmente significaria su creciente interés
en lo que esta mas alla de su realidad inmediata, a ras del
suelo, y corporal, para constituirse poco a poco como un ser
moral e intelectual, que dirigira su mirada incluso hacia lo

divino y abstracto.

LA SUBLIMACION DESDE EL PSICOANALISIS DE FREUD

En El malestar en la cultura, Freud (1986), reflexiona sobre la

serie de obstaculos que la cultura impone en el hombre en su

camino por alcanzar la dicha; lo cual para él equivale a la sa-
tisfaccion pulsional, mas alla de las necesidades basicas o ins-
tintos. El individuo dentro de una sociedad llamada civilizada
u organizada, frecuentemente se enfrenta a la renuncia pul-
sional, y se contenta con satisfacciones sustitutivas. En este
texto, también, especula sobre los componentes originarios
de la cultura, la cual iniciaria dentro de las primeras familias u
“horda primordial”, y una vez instituida, bajo el relativo orden
legal del tabu, tendria como fundamentos al trabajo y el amor.
El trabajo tendria por funcion la busqueda de subsistencia y
la proteccion del exterior, mientras que el amor, llamado por
Freud amor o Eros, abarcaria cualquier relacion afectiva o se-
xual, desde la relacion establecida con la mujer como objeto
sexual, pasando por la unién entre madre e hijos, hasta el vin-
culo social de una comunidad.

En las paginas donde Freud escribe sobre los primitivos
inicios de la cultura, introduce una larga nota al pie de pagina
donde relaciona este origen con la llegada del Homo erectus.
En ésta, dice que “[...] en el comienzo del fatal proceso de la
cultura se situaria la postura vertical del ser humano” (Freud,
1986: 97). Cuando el hombre se yergue inicia un proceso de
separacion y de extrafiamiento de aquellas experiencias, per-
cepciones y sensaciones que mantenia respecto a la tierra.
Una vez en posicion vertical, inicia el proceso de instauracion
de tabues e inhibiciones. Uno de ellos, segun este autor, es la
verglienza ante los genitales que quedan expuestos a la vista
cuando el ser humano se yergue, y como consecuencia, la ne-
cesidad de cubrirlos. Para Freud, la excitacion y estimulacion
del ser anterior al Homo erectus, era guiada por el olfato, dada
su posicion horizontal, al ras de la tierra; sin embargo, en "El
expediente del ojo pineal", Bataille pareciera realizar un trabajo

contrario, pues le resulta notorio el ocultamiento del trasero
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y el ano del primate, una vez que se vuelve bipedo. Para Ba-
taille, entonces, habria un ocultamiento de la zona posterior
del cuerpo, mientras que para Freud una exposicion de la zona
genital del humano macho. Y aunque ambos autores escriban
sobre la dinamica exposicion-ocultamiento u ocultamien-
to-exposicion de una zona diferente del cuerpo, ambos notan
en cierta medida, la ausencia de pudor en los antepasados del
Homo erectus y su posterior llegada con la cultura, asi como
el papel que antes jugaba lo anal, en términos freudianos, o lo
excrementicio, en palabras de Bataille.

Tanto para uno como para otro, la vista sufre modifica-
ciones en la evolucion del hombre. Cuando el ser humano
se separa de la tierra y se yergue, su cuerpo y experiencias
dejan de darse a través del olfato, tomando la vista, el papel
central de la relacion del hombre con el mundo. Una relacion
que abandona, por asi decirlo, lo animal, y que acarrea el es-
tablecimiento de la cultura, en cuyo centro se encuentra la
regulacion de las actividades y vinculos sociales, que permiten
que la comunidad cobre poder a través del derecho, y que no
sélo el mas fuerte satisfaga sus intereses (Freud, 1986). Y es
justamente la regulacion lo que ahora interesa, para poder lle-
gar a la idea de sublimacion, pues esta regulacion implica la
renuncia a la satisfaccion pulsional o la renuncia al placer. La
cultura tiene como funcion, escribe Freud, la economia de las
pulsiones, y para que sea posible, toma de la sexualidad buena
parte de energia psiquica. Y en el caso de que esta energia se
revele de manera directa, la educacion, las leyes y la justicia
vendran a controlarla.

La sublimacion en el sentido mistico y alquimico, es se-
mejante como metafora a lo que Bataille propone en sus
textos relacionados con el sol o el ojo como objetos de la

sublimacion, que son lo divino y lo abstracto. Segun Freud
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(1984), la sublimacién es uno de los cuatro destinos que
puede tener la pulsion,? dentro de los que estan: el tras-
torno hacia lo contrario, la vuelta hacia la propia persona,
la represion y la sublimacién. La pulsién, desde Freud, po-
dria comprenderse a grandes rasgos como una especie de
fuerza o tension, que proviene del sujeto mismo, y que busca
satisfacerse y obtener placer. A diferencia de las necesida-
des basicas como el hambre, la pulsién se exterioriza sélo
a través de representantes psiquicos que pueden mudar de
objeto o meta (Laplanche, 2002). Segun Freud, se trata de
una economia de la energia pulsional, que la cultura toma de
la sexualidad para gastarla en actividades mejor valoradas,
consideradas productivas o menos riesgosas. También, se
sofoca a las pulsiones que se consideran peligrosas, como la
agresiva, por medio de complejos mecanismos: primero, con
la conciencia moral y despues, a través de la conciencia de
culpa que el mismo individuo ha incorporado e introyectado
(Freud, 1986).

Regresando a este ser humano antiguo, una vez erguido,
tanto para Freud como para Bataille, la vista cobra una impor-
tancia inusitada, pues esa mirada horizontal, se dirige hacia
objetos mas alla de los sexuales o los de subsistencia. Se trata,
segln Bataille, de una mirada relacionada con lo (til, y segln

Krauss y Alain-Bois (1997), de la introduccién de la distancia

2 La pulsion es, seglin James Strachey en el prologo de Pulsiones y
destinos de pulsion, un término fronterizo entre lo animico y lo so-
matico. Tiene dificultades para conocerse y saber de ésta, ya que
s6lo brota a través del representante de la pulsion, las cuales pue-
den diversificarse en mas representaciones (James Strachey, “Nota
introductoria a Pulsiones y destinos de Pulsion”. En S. Freud Obras
completas, tomo 14, Amorrortu, pp. 108-109).

Ejemplos de pulsiones son la pulsion oral, la anal, o la pulsion de
muerte.
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entre observador y su objeto, con lo cual la mirada horizontal
de la caza se recaracteriza, naciendo una serie de miradas que
solo posee el hombre, esto es: la mirada de la busqueda cienti-
fica, la contemplacion, el placer estético, etc. Actividades que
giran en torno a esto, asi como los sistemas religiosos, son ca-
racteristicas en las culturas avanzadas, donde la sublimacion
se ha instalado a través de la reconduccion de las pulsiones
hacia metas consideradas superiores.

La creacion y la apreciacion artistica y estética son consi-
deradas parte de los procesos sublimatorios, ejemplo de ello
fue para Freud (2012) el proceso creativo e intelectual de Leo-
nardo DaVinci. Al autor le llama la atencion la gran dedicacion
y concentracion de Leonardo en la investigacion, en contraste
con su nula atencion en lo erdtico o sensual, cuestion que
usualmente se encuentra en los artistas, en conjunto con un
gusto por la belleza y el placer. Freud nota que la investigacion
de Leonardo se desplaza de asuntos relacionados con la con-
figuracion artistica, como cuestiones luminicas, la perspectiva
o el color hacia al estudio de las diferentes figuras representa-
das —animales, proporciones humanas, plantas—. Para des-
pués dedicarse a un estudio ain mas profundo de los objetos
representados, analizando su estructura y funcionamiento. Fi-
nalmente, la investigacion se separa por completo de asuntos
artisticos, para sumergirse en cuestiones cientificas como la
mecanica o la geologia. Se trata, segun Freud, de una inves-
tigacion que parte de la misma obra, donde Leonardo busca
conocer cada vez a mayor profundidad aquello de represen-
tara. Un proceso de estudio que nunca terminaba, pues ello
derivaba un apetito por conocer e investigar multiples objetos
relacionados con las ciencias. Quedando asi, varias piezas en

proceso y sin terminar.
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LOS DESTINOS DE LA SUBLIMACION: IMPOSIBILIDAD DE

REGRESO O DESUBLIMACION

La tesis de Freud (2012) es que la fuerte necesidad de investi-
gar, aunada al poco interés en lo erético de Leonardo, nacen
de una serie de pulsiones sublimadas, principalmente la que
llama pulsion de saber, que en los nifios pequefios esta im-
bricada con las primeras investigaciones sexuales. En el caso
de Leonardo, ve una sublimacion que se dirige cada vez mas
hacia lo intelectual y las ideas, cuestion que segln Laplanche
(2002), muestra una imposibilidad de reconversién o de re-
greso, que se veria en la dificultad de Leonardo por terminar
las piezas. Como si la energia pulsional estuviera impedida,
no sélo a volver a lo sexual, sino a volver a lo artistico. Para
Bataille, aunque la sublimacion no sea un proceso que pueda
ser revertido por el mismo camino, por el que se dio la eleva-
cion, ésta si tiene un climax catastrofico en lo que podriamos
[lamar destino icario, retomando las ideas de este autor. Asi,
habria dos niveles o tipos de sublimacion: una que aspira a
lo alto a través de valores principalmente morales y espiri-
tuales, y que nunca llega realmente a la cUspide, y otra que
busca francamente lo mas elevado en el sentido intelectual
y espiritual, y cuyo destino sera fatal: la desublimacion. El
primer tipo de sublimacion lo encuentra en el Surrealismo
de André Bretén (2006), que critica en su escrito “El “viejo
topo” y el prefijo sur en las palabras surhomme y surrealiste”.
El surrealismo partia de la idea de que el espiritu se encon-
traba atado por los sistemas de pensamiento légicos y ra-
cionales; por lo que habria de buscar la liberacion del mismo
a través una serie de metodologias como el automatismo y
las relaciones entre signos dispares (Breton, 2001).Y como

nota Bataille (2006), este espiritu liberado se basaba en la



LA DESUBLIMACION DEL ARTE DEL SIGLO XX DESDE EL PENSAMIENTO DE GEORGES BATAILLE

idea de que se podia llegar a una realidad superior a través
de una revolucion cuyos valores estarian por encima de to-
das las clases sociales y de la realidad tangible, a través de la
conversion de lo bajo en alto, como si lo inconsciente o la se-
xualidad permitieran llegar a regiones superiores del espiritu.
Estas aspiraciones son evidentes en el uso del prefijo francés
sur, que significa sobre o por encima de, en la palabra surrea-
lismo, bajo la creencia de que se puede llegar a una realidad
superior (Bretdn, 2001). El movimiento surrealista pareciera,
que al igual que un aguila, se dirige hacia el sol radiante por
encima de cualquier autoritarismo, por encima de cualquier
interés vulgar, hacia un punto del espiritu donde las contra-
dicciones, como verdadero y falso, real e imaginario, bello y
feo, o alto y bajo, son superadas, sefala Breton. Sin embargo,
como nota Bataille, en este camino se interpone un conte-
nido moral estabilizador y conservador. Uno que es expuesto
por Breton en el Segundo Manifiesto Surrealista, a través de
juicios morales y excomuniones hacia los integrantes del mo-
vimiento que no cifleron por completo su vida y escritura
desinteresadamente al Surrealismo.

La surrealidad a la que aspiraba Bretdn, donde todas las
diferencias se eliminaban, llegando a una unidad carente
de contradicciones, es semejante al sol de Georges Bataille
(1930) en cuanto a la abstraccién mas no en la llegada de
un equilibrio ideal. El sol representa para Bataille, tanto la
razbn pura como la espiritualidad mas elevada. Sin embargo,
ver directamente el sol constituye un acceso a los mas te-
rribles horrores, a la locura, el vértigo e inclusive un acto de
sacrificio que Bataille relaciona con el toro que se ofrece al
dios Mitra, el dios solar que es desangrado con una daga.
Prometeo, quien rob¢ el fuego a los dioses, fue encadenado

y destinado a que un aguila comiera su higado dia tras dia,
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pues al ser inmortal le volvia a crecer por la noche. Pero, ver
fija y directamente al sol en cénit —o lo que es lo mismo,
alcanzar a vislumbrar los conceptos mas abstractos o lo di-
vino—, tiene como consecuencia un destino icario. El mito
nos cuenta que Dédalo y su hijo Icaro quedaron atrapados
en la Isla de Creta, donde gobernaba Minos, quien no les per-
mitia el paso a través del mar. Dédalo, que era arquitecto
y artesano, resuelve realizar la huida a través del aire, con
la ayuda de unas alas que realiza con cafas, cera y plumas
de diferentes tamafos. Antes de partir, Dédalo da instruc-
ciones precisas a su hijo de seguirlo y no acercarse mucho
al sol ni al agua. Sin embargo, Icaro desobedece a su padre
“[...Jcomenzé a regocijarse en su audaz vuelo y abandond
a su guia y, arrastrado por el deseo del cielo, emprendi6 un
camino mas alto; la proximidad del arrebatador sol abland6
la olorosa cera, ligazon de las plumas” (Ovidio, 2016: 476).
Una vez la cera derretida y desprovisto de alas, Icaro cayé de
lo alto. El mito de icaro representa el fatal destino que tiene
la sublimacioén, y también, el inevitable vértigo que supone el
llegar a una gran altitud. Cuando el hombre se encuentra en
una cima, para Bataille (2012), hay un impulso inverso una
vez que la persona se acerca demasiado a alto. Una atraccion
por caer. Y si la verticalizacién del hombre como ser erguido,
en conjunto con la aspiracion por acercarse al sol en cénit,
representa un proceso de sublimacion, el impulso contrario

seria la basqueda por lo bajo o una desublimacion.
SUBLIMACION EN EL ARTE MODERNO
La pintura de inicios del siglo XX no temeria a una elevacién

que llevara consigo la semilla de su propia descomposicion,

como veia Bataille en la pintura de Picasso de esa época, re-
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sultado de las exploraciones cubistas y en collage y relieve,
donde la figura pareciera desmembrarse en mdltiples planos
y facetas que se yuxtaponen y superponen.

A la distancia, sabemos que la obra de Picasso fue uno
de tantos eslabones en la tarea de un analisis minucioso de
los diferentes componentes de la forma artistica, que resul-
tarian en el planteamiento de cuerpos formales altamente
sintéticos, como los expuestos por Wassily Kandinsky en
su libro Punto y linea sobre el plano, Theo van Doesburg en
Principios del nuevo arte pldstico , o a los que llegaron artis-
tas como Kasimir Malevich o Piet Mondrian. Artistas como
ellos, buscaron deslindarse de la construccion de apariencias
que tomaban como modelo |a realidad circundante, para lle-
gar paulatinamente a aquello que compone al arte en si, a la
forma pura. Como ejemplo, Van Doesburg (1985: 62) escri-
biria en 1917: “El arte ha intentado alcanzar su destino por
muchos caminos, sin que los artistas llegaran a darse cuenta
de que el fin del arte est4 en él mismo”. Clement Greenberg
seria quien concentraria este cimulo de ideas y formaria un
discurso de la historia del arte modernista como un ascenso
progresivo de purificacion y de alejamiento del campo de lo
material hacia la intangible visualidad. Un proceso que ini-
ciaria a finales del siglo XIX, con la obra de diversos artistas
que este critico consideré los precursores del modernismo,
como: Gustave Courbet, Edouard Manet, Paul Cézanne,
Georges Seurat, Claude Monet, Vincent van Gogh, entre
otros. En una primera etapa, el arte plastico buscaria alejarse
del planteamiento de narrativas, temas importantes, asuntos
sociales, hasta abandonar casi por completo lo tematico, y
con ello la llamada figuracion. Para Greenberg, el arte habia
pasado ya largo tiempo imitando otras artes —en el caso del

arte plastico del siglo XVIl al XIX a la literatura que era el arte
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dominante—. El arte modernista se constituiria a través de
un largo camino, y durante el cual la pintura y la escultura
se someterian a un proceso de autocritica donde pondria a
prueba sus propiedades, medios y operaciones. En esta bus-
queda de autonomia, autodefinicion y pureza, la pintura se
desprenderia primero de lo tematico y anecddtico, que re-
tomaba de la literatura, y después de la construccion de la
ilusion de tridimensionalidad —como el claroscuro y el re-
lieve—, que habia tomado de la escultura (Greenberg, 1985).
Como propiedades de la pintura quedarian la figura perime-
tral del soporte de la pintura, el color y la planitud (Green-
berg, 2006). La pintura se dirigiria Gnicamente al sentido
de la vista, dejando atras el tacto —asi como el hombre er-
guido abandon6 el suelo y desplaz6 su mirada hacia objetos
diversos, y finalmente hacia lo alto—. La pura visualidad es
resultado de la sublimacion de la pintura que se ha separado
de cuanto la contaminaba y opacaba. Durante la contempla-
cion, la pintura pura se separa por completo de su realidad
material, dando paso a este nuevo tipo de experiencia co-
nocida como opticalidad. Greenberg encuentra en la pintura
de algunos tantos autores, el atisbo e incluso llegada de esta
pintura, pero, sobre todo, la ve en aquélla que él llama de all-
over. Para este critico, los impresionistas como Camille Pissa-
rro y Georges Seurat, fueron los primeros en realizar all-over,
al construir sus pinturas con colores divididos y puntillismo,
que daban a la superficie del lienzo una textura continua y
mas o menos uniforme. Pero es principalmente en la obra de
Jackson Pollock donde el all-over unificaria la superficie del
lienzo, haciendo de la pieza una unidad que no depende de
una composicion relacional, y que subraya la planitud de la

pintura (Greenberg, 2006).
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LA PINTURA DE POLLOCK: ENTRE LA SUBLIMACION Y LA

DESUBLIMACION

Pollock realizd sus amplias pinturas principalmente con su
conocida técnica de dripping, donde goteaba, lanzaba y ha-
cia caer hilos y gotas fluidas de pintura, que formaban lineas,
madejas y pequefias manchas de pintura de colores divergen-
tes. Para Greenberg, se trataba de una técnica que aunque en
apariencia era caotica, daba a las piezas una organizacion rit-
mica, un patron, semejante al papel tapiz (Greenberg, 1999).
Las pinturas de all-over de Pollock afirmarian la planitud de la
pintura (Greenberg, 2006), con la cual ésta seria experimen-
tada como algo puramente visual. Su opticalidad seria resul-
tado del grado de purificacion que la pintura habia logrado, al
separarse de todo lo accesorio y que la contaminaba. De este
modo, la obra de Pollock seria resultado de una sublimacion,
que le permite ser pura, autdbnoma, universal y una totalidad
unificada. Sin embargo, al igual que Bataille ve que toda franca
elevacién tiene en el vértigo un destino fatal, la pintura de
Pollock contiene dentro de si misma, parte de su propia des-
truccion. Aquellas manchas e hilos de pintura, donde Green-
berg ve una ilusion puramente visual, tienen una presencia
inminentemente tangible y matérica. Eyes in the Heat (1946)
es uno de sus primeros all-over, que aun no realizaba a tra-
vés del dripping. La superficie del lienzo esta cargada de una
densa capa 6leo y esmalte, semejante a un betln, que parece
haber sido embarrado con un pincel delgado y duro, una y
otra vez con diferentes tonos de pintura, formando lineas y
ondas curvas y cargadas de mucho material. Eventualmente,
Pollock fue separando la herramienta del lienzo, evitando que
tocaran la tela. También comenz6 a usar pintura mas fluida,

pinceles endurecidos, espatulas, palos, jeringas, y en general
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herramientas que le permitieran gotear y salpicar la pintura
sin controlarla demasiado (Karmel, 1999). La pieza Number
1A (1948) es resultado del uso de estos procedimientos den-
tro del dripping, se trata de una pintura con multiples capas
de chorreados y salpicaduras y algunas manchas. La obra a la
distancia posiblemente sea observada como un hecho 6ptico,
una ilusion visual que trabaja con la planitud y unificacion del
soporte. Sin embargo, si uno se acerca, nota ésto fue cons-
truido con un material inminentemente tangible, y la optica-
lidad se esfuma para dar paso a una sensacion tactil, la cual
es afirmada alin mas con las huellas de dedos y manos que
Pollock dejo sobre la tela. La superficie no es inmaculada, ha
sido manoseada y mancillada con un cuerpo. Entonces, esta
pintura se debate entre un esfuerzo por elevarse a la visuali-
dad pura y la huella de su bajeza matérica.

Las cualidades matéricas de la pintura de Pollock fueron
ligeramente reconocidas por Greenberg (1999), en las des-
cripciones que hacia de las caracteristicas pictoricas produci-
das por el dripping: “[...] con sus chorreos desordenados, go-
teos, batidos, manchados, y tefiidos de pintura”. Sin embargo,
esto no significaba que admitiera la cualidad tactil o al menos,
matérica de esta pintura. Y mucho menos, lo bajo de algunas
de sus pinturas. Estas cualidades se deben en gran medida al
proceso de ejecucion de Pollock, donde el lienzo sin tensar era
colocado directamente sobre el suelo, y la pintura era salpi-
cada, chorreada y embarrada mientras el pintor caminaba y se
agachaba alrededor de todos los lados del lienzo. La pintura de
Pollock, representante de la pintura modernista por excelen-
cia, contendria paraddjicamente todo aquello que amenaza su
opticalidad: lo tactil, la actividad que tiene una cierta duracion
y la corporalidad. En términos batallianos, se debatiria entre

la sublimacion hacia una visualidad intangible del arte puro
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modernista, y la atraccion fatal por lo bajo, el suelo donde el

cuerpo se desplaza y abundan todo tipo de materias.

DESPUES DE POLLOCK: REGRESO DE LA MATERIALIDAD Y

LO PROCESUAL

A pesar de que la critica con discurso modernista, no haya
podido admitir el caracter procesual, corporal y matérico de
la obra de Pollock, diversos artistas reconocieron estas cuali-
dades y decidieron hablar o trabajar con ellas. Principalmente
los artistas dentro de la tendencia que Robert Pincus-Witten
(1977) llamé “pictérico/escultorica” del Postminimalismo.
Una tendencia que, como Pincus-Witten (1977) y Robert Mo-
rris (1993), explican, suponia una respuesta al caracter suma-
mente inexpresivo, reductivo, y de ligica sintético racional del
Minimalismo. En las obras minimalistas u objetuales, el pro-
ceso de creacion no es visible, y se busca que los materiales
utilizados sean eficientes para que éstos pasen desapercibidos,
con la finalidad de que la pieza sea una forma unitaria y l6gica.
En el arte posterior, en cambio, la obra no esta planeada con
anterioridad, hay lugar para procesos mas azarosos y organi-
zaciones casuales, ademas de que el material y sus propieda-
des toman un lugar preponderante. Es decir, la obra involucra
la manipulacion de los materiales, unos que Pinccus-Witten
(1977) llama “substancias excéntricas”, y la disposicién de los
elementos de la obra en el espacio, ademas de la inclusion de
materiales poco comunes. También, en estas obras el proceso
de manipulacion o de ejecucion se vuelve parte de su discurso,
por lo cual se conocen cominmente como arte procesual.

En “Antiforma”, Robert Morris reconoce en Pollock uno de
los primeros artistas en dar al proceso de ejecucion un lugar

importante, el cual mostraria la naturaleza del material utili-

zado, ademas de hacerse evidente en la apariencia de la obra
terminada. Todo esto seria retomado por algunos artistas a
partir de finales de la década de 1960, como Richard Serra,
Barry Le Va, Alan Saret, Lynda Benglis, el mismo Morris, entre
otros tantos. Si la escultura anterior, la minimalista, era una
obra neutra de apariencia industrial, con superficies y aca-
bados limpios que no mostraban la mano del artista ni ma-
nipulacion alguna, en esta tendencia el artista explorara los
materiales y su relacion con los mismos, manipulandolos de la
manera mas directa posible. Esta manipulacion de los materia-
les incluiria también su disposicion en el espacio, una que no
seria planeada ni constituiria un orden en el sentido estricto.
Las piezas serian dispuestas sobre el suelo de manera aparen-
temente desordenada y caprichosa, o simplemente colocadas
sobre el suelo o colgadas del muro.

Si para la pintura modernista la llegada del siglo XX signi-
fico el inicio de un largo pero continuo proceso de purificacion
para llegar a sublimarse, los afios de la década de 1950 serian
un momento en el que el discurso modernista cobra fuerza,
terminando de purificar en la critica de arte todo aquello que
probablemente los artistas no habian logrado, elevando a un
ideal a la pintura. Una critica que, a pesar de sus alcances, fue
ciega a la pequena semilla de corrupcion que guardaba esta
pintura en su proceso y propiedad matérica. La pintura mo-
dernista parecia estar a salvo en su verticalidad durante el
proceso de ejecucion y de contemplacion, alejada de la cor-
poralidad del artista y de lo sucio del suelo. Algo semejante
a lo que Rosalind Krauss e Yve-Alain Bois (1997) entienden
como verticalidad dentro del proyecto ontoldgico moder-
nista, donde dicen que la pintura esta concebida en posicion
vertical al igual que el eje corporal del sujeto que ejecuta y

la percibe. Lo que propongo en este texto, sin embargo, no
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se ancla necesariamente en la experiencia del espectador al
reconocer su corporalidad y lugar frente a la obra, sino en la
l6gica de la misma obra, sus cualidades y caracteristicas frente
a un sistema jerarquico que es lo bajo y lo alto, la sublimacion

y la desublimacion.
LA CAIDA DE LA PINTURA EN LA OBRA DE LYNDA BENGLIS

Por esto, la problematica gira en torno a como se da la desu-
blimacion en la obra de artistas como Pollock y Lynda Benglis.
Esta Gltima fue una artista que participé en diferentes tenden-
cias durante las décadas de 1960 y 1970, como en la ola femi-
nista y en el postminimalismo de tipo procesual. Al parecer,
inici6 su formacion artistica desde la pintura, pero pronto des-
cubri6 que le interesaba mas manipular y luchar con el mate-
rial, involucrando al cuerpo como una nocién aun incipiente.
Las primeras obras que realiz6 fueron las que se conocen
como “pinturas de cera” —Wax Paintings—, o como ella las
llamo: “pinturas de dos brochazos” —Two-brushstroke pain-
tings—. Estas piezas se componen de un soporte sumamente
largo y vertical que da sostén a gruesas capas de cera. Rapi-
damente, estas obras cobraron mas materialidad, pareciendo
una gran costra colorida, compuesta de algo semejante a tro-
zos de materia semi-separada. Como la pieza Embrién Il —Em-
bryo Il— de 1967, que alcanza un grosor de trece centimetros.
Las obras de cera de Benglis son un inicio en la relacion de
la artista con el material, su realidad como sustancia tangi-
ble, como masa y como una superficie concreta (Hubberty,
2000). En éstas, la artista ya desafia la idea de pintura que
se tenfa como convencion dentro del arte estadounidense,
aquella pintura puramente visual de Greenberg, que se aleja

por completo de lo tactil y cuya planitud permite una ilusion y
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experiencia puramente Optica. Sin embargo, mantienen algo
que posteriormente atacara: la verticalidad de la pintura y la
existencia de un soporte, sea éste visible o no.

Benglis, dice Susan Richmond, estaba interesada en libe-
rar a la pintura de la estructura del soporte para permitir que
el material se mostrara (Richmond, 2013), por lo cual deci-
di6 llevar sus obras hacia una exploracion de otros materiales.
Benglis comenz6 a trabajar con latex liquido, como si fuera
pintura, revolviéndolo con pigmentos saturados y coloridos de
tipo industrial. Ahora, en lugar de fijar la materia sobre una
base, Benglis abandona el lienzo, y deja caer directamente el
liquido espeso y colorido sobre el suelo, vertiéndolo cuida-
dosamente desde unos botes mientras camina a lo largo de
su estudio o de la galerfa. La pintura pierde la seguridad del
soporte, dejandose vencer por la gravedad, y se traslada a la
horizontalidad del suelo —ahora sin una tela de por medio
que pueda regresarla al espacio vertical del muro, donde el
observador puede dirigir directa y comodamente su mirada—.
Benglis llama a una de sus primeras piezas derramadas: Pin-
tura caida —Fallen Painting— (1968), sefalando la caida de
la pintura, con lo que queda soélo la substancia liquida de la
misma. La obra, como pretendia Benglis, logra deshacerse de
la estructura que es el soporte o lienzo, con lo que pierde la
posibilidad de ser percibida de manera segura como un objeto
ideal que solo esta para ser experimentado visualmente; ca-
yendo entonces al suelo, a la altura de los pies, donde el homi-
nido antiguo y los animales de los que hablan Bataille y Freud,
se desplazaban horizontalmente.

Las primeras piezas de latex se deterioraron rapidamente,
dejando de lado su aspecto liquido y brillante, para volverse
laminas plasticas quebradizas y onduladas. Probablemente

por ello o por la necesidad de agregar masividad, modifico
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pronto el latex por la espuma de poliuretano. Fue entonces
cuando las obras adquirieron poco a poco mas volumen, con-
virtiéndose en masas coloridas sobre el piso, como la obra
Sorbete nocturno A —Night Sherbet A— de 1968, cuya textura
y peso puede compararse precisamente con la de un helado
derritiéndose sobre el suelo, con un poco de volumen ain y
algunas burbujas de aire. Y es quiza a partir de este momento
donde la obra de Benglis, si la consideramos auin pictérica, em-
pieza a pervertirse mas. La pintura modernista del discurso
greenberiano, fue alejandose consistentemente de la repre-
sentacion de la profundidad, el relieve y en general, de lo tridi-
mensional, para afirmar la planitud del soporte. En la obra de
Benglis, lo tridimensional vuelve a través de la tangibilidad de
los materiales utilizados, con una textura y espesor cada vez
mas voluminosos. La materia pictérica parece haberse dejado
vencer por la gravedad, cayendo y quedando sin posibilidad de
regreso a la sequridad del soporte pictorico. En la obra de esta
artista, entonces, el relieve y el volumen no vuelven como una

ilusion representada, sino como una realidad tangible.

CONCLUSION

Se podria decir que Benglis acab6, desde su trinchera y su pro-
ceso, con la pintura modernista. Estas obras no volvieron al
espacio ideal del muro vertical que nos permite contemplar a
la pintura, posando nuestra mirada comodamente. Esta obra
pierde la posibilidad de ser puramente visual, y en ese sentido
ideal y abstracta, separada de la realidad cotidiana. Al contra-
rio, la obra se encuentra en el espacio donde nos movemos,
donde pisamos, a la altura del hominido antiguo que Bataille
trata en su Expediente del Ojo Pineal, uno que alin no se intere-

saba en las alturas del pensamiento intelectual ni divino. Pero
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la obra de Benglis no se genera inicialmente en el piso, en la
horizontalidad, sino que proviene de la verticalidad de la pin-
tura y de la conceptualizacion de la misma como pura. Benglis
se esforzd por hacer de ésta una forma material, y terminé
derribando la pintura, haciendo de ella un charco o un cimulo
viscoso colorido sobre el suelo, semejante, quiza, a la cera de

las alas del pequefio Icaro.
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Resumen

Las teorias de Dziga Vértov, de manera completamente ino-
cente e ignorante, han sido retomadas por los profesionales
del audiovisual prototipicos del siglo XXI: los youtubers. En
este texto se plantea la forma en la que esta apropiacion se ha
dado y las implicaciones politicas, econémicas y estéticas que
tiene en el campo del audiovisual actual. Para ello, se propo-
nen categorias de analisis nuevas que provienen de una actua-
lizacion de las ideas de Vértov, Deleuze y Simondon, a partir

del concepto de “prosumidor” como eje de las redes sociales.
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Abstract

The theories of Dziga Vértov, in a completely innocent and
ignorant way, have been taken up by the prototypical profes-
sionals of the audiovisual of the 21st century: youtubers. This
article raises the way in which this appropriation has occurred
and the political, economic and aesthetic implications in the
field of current audiovisuals. To create this proposal, new ca-
tegories of analysis are proposed, which come from an update
of the ideas of Vértov, Deleuze and Simondon. All of the above
taking into account the concept of prosumer as the axis of

social networks.
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INTRODUCCION

Dziga Vértov, ademas de su produccion cinematografica, nos
dejé una importante coleccion de textos y manifiestos en los
que detall6 un plan para transformar todas las estructuras so-
ciales a partir del audiovisual. El plan de Vértov tenia como
objetivo cambiar las estructuras ideoldgicas del mundo a par-
tir de la retérica del audiovisual. En su manifiesto jNosotros!
(1973), el maestro presenta a los kinoks, trabajadores audiovi-
suales que operan en el mundo como agentes independientes
con el nico objetivo de producir novedosas imagenes capaces
de llevar a cabo el vertoviano plan de conquistar las formas de
produccion universales. En otras palabras, el kinok de Vértov
es un actor politico y artistico a la vez, cuya mision es crear
una forma de audiovisual que sea en si misma un arma para la
revolucion. Vértov queria su propio ejército de cineastas para
conquistar el mundo y transformar las condiciones de produc-
cion a un modelo basado en su ideologia.

La historia oficial nos cuenta que la mision de los kinoks,
la de transformar todas las estructuras sociales del mundo en
analogos audiovisuales y a todos los seres humanos en kinoks,
quedd incompleta. Que a falta de una forma narrativa dife-
rente el audiovisual burgués se convirti6 en la forma artistica
mas importante del siglo XX y, por consiguiente, en una de
las herramientas mas poderosas del softpower del capita-
lismo tardio. Un modelo hegemoénico de produccion que, de
la misma manera que todas las formas del audiovisual, “[...]
no so6lo se propone analizar la originalidad histérica de esta
nueva sociedad (que considera como una tercera etapa o mo-
mento en la evolucion del capital), sino también demostrar

que, en todo caso, constituye una etapa del capitalismo mas
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pura que cualquiera de los momentos precedentes” (Jameson,
1991: 26).

Kinok es una palabra que aparece por primera vez en los
textos de Dziga Vértov y que se ha inmortalizado en el voca-
bulario de las personas que trabajan en audiovisual desde prin-
cipios del siglo XX. El vocablo habita la memoria colectiva de
lo cinematografico como un fantasmal recordatorio del pos-
puesto proyecto Vértoviano de “[...] hacer visible lo invisible,
de iluminar la oscuridad, de poner al desnudo lo enmascarado,
de volver lo interpretado no interpretado, de hacer de la men-
tira la verdad” (Vértov, 1973: 50). Sin embargo, en los tiempos
de Vértov, la imagen en movimiento no era el principal medio
de comunicacion masivo, y aunque estaba en constante creci-
miento, todavia distaba mucho de llegar a todas las personas.
Para completar una nueva reinterpretacion de todo lo visible,
el audiovisual deberia hacerse omnipresente, esto implica
domar al monstruo cinematografico y en el mismo proceso
transformar las estructuras del mundo en las que siempre le
han sido propias al cine.

Dziga Vértov, al igual que todos los pensadores del capita-
lismo tardio, era consciente de que en los tiempos modernos
el mundo entero debe pasar por el tamiz de la industria cul-
tural, y que “[...] cuanto méis completa e integral sea la dupli-
cacion de los objetos empiricos por parte de las técnicas cine-
matograficas, tanto mas facil resulta hacer creer que el mundo
exterior es la simple prolongaciéon del que se presenta en el
film” (Horkheimer y Adorno, 1987: 61). En otras palabras, que
el aparato retérico de las imagenes técnicas permite tanto la
reproduccion de las figuras del mundo como su ideologia. El
proyecto vertoviano parte de este supuesto, asumiendo que
la ideologia es “una representacion de la relacién imaginaria

entre los individuos y sus condiciones reales de existencia”
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(Althusser, 2005: 161). La reproduccién técnica e industrial de
las ideologias le otorga un poder politico incalculable a quien
controla los medios, el hombre de la cdmara. Este es el punto
inicial del proyecto vertoviano, el descubrimiento de que el
autor cinematografico es un alienado productor de imagenes
técnicas disenadas para el consumo en masa de los pueblos.

Vértov no esta de acuerdo con la centralizacion del poder
de la camara en manos de unos pocos. La persona politica del
autor alienado y el consumo en masa de su ideologia es no-
civa para la construccion de una nueva sociedad donde todos
puedan expresarse por igual. A partir de este presupuesto es
facil concluir que la creacion colectiva conduciria idealmente a
“[...] acelerar el naufragio del cine artistico burgués y sus atri-
butos: el actor gesticulante, la fabula-guion y los juguetes cos-
tosos que son los decorados y el gran sacerdote-realizador”
(Vértov, 1973: 79). Con este naufragio quedaria el campo libre
para la construccion de una nueva mirada maquinica, obrera
y perfecta, completamente alejada de las estrategias ideologi-
cas del antiguo régimen, que permitiria la implementacion de
una nueva estructura social.

Vértov articulé todo su proyecto politico a partir de esta ca-
racteristica propia del medio audiovisual. Si el cinematografo
se encontraba funcionando activamente como uno de los
engranajes centrales del aparato ideologico de estado de las
naciones capitalistas, él podia utilizarlo para vencer definitiva-
mente las narrativas hegemonicas que estaban comenzando
a estructurar la sociedad del capitalismo tardio. Alrededor de
esta idea Vértov organizd su pequefio, pero efectivo ejército
de operarios de camara, un grupo de técnicos no alienados,
creadores de imagenes comprometidos politicamente con las
ideas de su lider. Eran hombres que saltaban a este simbdlico

campo de batalla coreando un mantra extrafo: “Hemos lle-
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gado para mostrar al mundo tal y como es, y develar a los tra-
bajadores la estructura burguesa del mundo” (Vértov, 1973:
83). Lastimosamente, poco a poco, con el paso de los afios
y el rechazo de las autoridades soviéticas, su lucha fue per-
diendo aliados, y finalmente su proyecto de transformar las
estructuras narrativas de la construccion social de la realidad
en kino-pravda, fallé. La idea de politizar el arte, “[...] politiza-
cion que llevaria a su desapariciéon como arte, es decir, como
una esfera relativamente auténoma” (Villegas, 2015: 196), no
parecia un proyecto viable para la competitiva industria cul-
tural del siglo XX, donde el un mundo se habia polarizado y
las Unicas narrativas posibles eran aquellas que soportaban la
ideologia de alguno de los dos bandos. Se trat6 de una derrota
contundente, sin embargo, en la segunda década del siglo XXI
podemos encontrar una nueva generacion de realizadores au-
diovisuales que, sin percatarse de sus acciones o de las conse-
cuencias de sus actos, han comenzado la implementacion del

proyecto “cinematografopolitico” de Dziga Vértov.

VERTOV EN LA ACTUALIDAD

De acuerdo con este proyecto podemos asumir que géneros
audiovisuales contemporaneos como el unboxing, el ASMR, los
tags, los mashups y sobre todo el videoblog, serian la concre-
tizacion de los planes del maestro soviético para la conquista
del mundo a través del audiovisual. Actualmente millones de
jovenes alrededor del mundo estan ejecutando el guion des-
crito por Vértov en sus manifiestos y peliculas, cumpliendo las
o6rdenes de un general muerto hace varias décadas. Un analisis
de algunas de las producciones que diariamente aparecen en
plataformas como YouTube, Instagram o Twitch nos permi-

ten plantear que un youtuber tiene mas en comun con el ideal
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kinok, que lo que tiene en com(n Dziga Vértov con un direc-
tor de cine tradicional —el autor— propuesto por los teoricos
americanos y franceses. Sin embargo, no se trata solamente
de los mas jovenes, pues poco a poco todos nosotros nos es-
tamos transformando en pequefas unidades audiovisuales
autonomas capaces de entender el mundo desde una pers-
pectiva desorganizada y sin la estructura narrativa burguesa.
Lo que resulta desconcertante de estas nuevas produccio-
nes, sobre todo para los estudiosos tradicionales, es que nin-
guno de los elementos que apreciamos en sus videos se co-
rresponde con todo lo que durante generaciones hemos con-
siderado buen audiovisual. Por el contrario, sus producciones
solamente pueden ser descritas como informales y primarias,
o como ellos mismos lo describen, se trata de productos au-
diovisuales que tienden hacia lo “grunge (brusco) y menos de-
licado” (Villalobos, 2016: 42). Teniendo en cuenta que varios
cientos de millones de personas usan estas plataformas diaria-
mente y consumen este tipo de material, podemos suponer
que el nuevo ecosistema mediatico que dominara la mitad del
siglo XXI no se va a regir con los mismos parametros éticos y
estéticos que provienen del cine y de la television del siglo XX.
Los lideres de estas nuevas retoricas audiovisuales son
personas como German Garmendia, PewDiePie o DeToxoMo-
roxo, usuarios de la plataforma que destacan por el nimero
de personas que deciden ver sus videos. Ellos se definen a si
mismos como generadores de contenido, y entienden que su
interaccion dentro de la plataforma implica que ellos deben
consumir al mismo ritmo que producen. Cuando usamos un
sitio web como YouTube o Netflix para visualizar contenido,
no estamos actuando como meros consumidores de un me-
dio masivo, sino que estamos actuando como “prosumidores”.

Este concepto fue acufado por Alvin Toffler en su ya célebre
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libro La tercera ola (1982). En este futurista ensayo, nos re-
cuerda que antes de que existiese la modernidad no habia
una diferenciacion entre productores y consumidores en el
sentido habitual. Todas las personas “eran en su lugar, lo que
podria denominarse prosumidores” (Toffler, 1982: 171). Es-
tos son, simplemente, individuos donde tiene a “difuminarse
de la linea que separa al productor del consumidor” (Toffler,
1982: 177). Antes de la Revolucion Industrial la mayoria de las
personas actuaban al mismo tiempo como consumidoras y
productoras de los bienes de consumo. Durante los primeros
siglos de la modernidad hubo una fuerte tendencia a priorizar
la produccion y por lo tanto a escindir estas dos actividades.
Es asi como el libro impreso, el cinematografo y el gramoéfono,
se convierten en las tecnologias de difusion dominantes de su
tiempo. No obstante, a partir de la segunda mitad del siglo
XX, el foco comenz6 a pasar de la produccion a la sociedad de
consumo (Ritzer y Jurgenson, 2010). Finalmente, hoy en dia
nuestra interaccion con los medios electrénicos ha producido
un marcado interés por lo que se encuentra en la mitad, por
el “prosumismo”. Podemos definir el “prosumo” como una ac-
tividad no remunerada del sector terciario, que agrega valor
a un producto. En este sistema de produccion todos los que
usamos YouTube estamos generando el valor agregado de la
empresa, y todos los que estamos suscritos a los canales de
estos youtubers, le damos like (o dislike), comentamos o sim-
plemente reproducimos sus videos, estamos agregando valor
a la marca de este realizador. La figura del autor cinematogra-
fico que tanto sedujo a intelectuales como Francois Truffaut,
Jean-Luc Godard o Andy Wharhol es reemplazada por un al-
goritmo que los usuarios alimentamos constantemente.

Es de conocimiento general que “[...] una formacién social

no sobrevive mas de un afo si no reproduce las condiciones
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de produccién al mismo tiempo que produce” (Althusser,
2005: 183). El medio mismo y sus contenidos tienen que lo-
grar que hagamos clic, que compongamos nuestras listas de
reproduccion e idealmente que subamos videos que se sumen
a la masiva sinergia que produce nuevos usuarios y mejores
contenidos. Todo youtuber comienza a operar como un publi-
cista del que depende del algoritmo de la plataforma para su
supervivencia.

A principios del siglo XX Antonio Gramsci, viendo como la
relacion con la tecnologia y el capital organizan la sociedad,
asegur6 que: “Todos los hombres son intelectuales; pero no
todos los hombres tienen en la sociedad la funcién de inte-
lectuales” (Gramsci, 1967: 26). Nosotros podemos decir que
a principios del siglo XXI no todos los seres humanos son inte-
lectuales,! pero ciertamente todos pueden ubicarse en la po-
sicion de serlo gracias a estas plataformas de comunicacion.
En plataformas como YouTube y gracias a este algoritmo de
computadora, encargado de mediar todas las interacciones de

los usuarios, los kinoks se constituyen como una nueva clase

1 En Gramsci (1967: 28), los intelectuales son “[...] los ‘gestores’ del
grupo dominante para el ejercicio de las funciones subalternas de
la hegemonia social y del gobierno politico, o sea: 1) del consenti-
miento ‘espontaneo’, dado por las grandes masas de la poblacion a
la orientacion impresa a la vida social por el grupo dominante fun-
damental, consentimiento que nace ‘histéricamente’ del prestigio
(y, por tanto, de la confianza) que el grupo dominante obtiene de
su posicidn y de su funcién en el mundo de la produccién; 2) del
aparato de coercion estatal, que asegura ‘legalmente’ la disciplina
de los grupos que no dan su ‘consentimiento’ ni activamente ni pa-
sivamente; pero el aparato se construye teniendo en cuenta toda
la sociedad, en prevision de los momentos de crisis de mando y de
crisis de la direccion, en los cuales se disipa el consentimiento es-
pontaneo”.
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social posmoderna. Son prosumidores convertidos en intelec-
tuales organicos de la plataforma.

Este nuevo tipo de prosumidores aparece en el escena-
rio contemporaneo como una reaccién natural a las nuevas
condiciones del ecosistema audiovisual digital. El nuevo me-
dio, como todas las formas de imagen técnica, establece sus
estructuras sociales, parametros estéticos y objetivos poli-
ticos en relacion directa con el aparato tecnologico que usa
para expresarse. Reciprocamente el algoritmo establece sus
estructuras sociales, parametros estéticos y objetivos poli-
ticos en relacion directa con todas las personas que forman
el cuerpo social que lo opera. Esto resulta evidente si enten-
demos la imagen técnica como el producto de la relacion
existente entre determinados objetos técnicos con un grupo
social particular. Para llegar a esta conclusion podemos par-
tir de los textos de Gilbert Simondon, el filésofo francés de
la posguerra, quien escribié concretamente sobre los proce-
sos de individuacion de los objetos técnicos. En su obra, todo
el trabajo que miles de personas en varias generaciones han
puesto sobre los objetos técnicos comienza a generar una
tendencia individualizante en estos mismos. Inicialmente los
objetos son abstractos, viven dentro del conocimiento y la co-
municacién humana, pero conforme pasa el tiempo, sus fun-
ciones y agenciamientos se van concretizando cada vez mas,
alejandose de lo humano en un nuevo individuo. Este proceso
de continuo cambio emergente se basa en “[...] la manera en
que el objeto se causa y se condiciona a si mismo en su fun-
cionamiento, y en las relaciones de su funcionamiento sobre
la utilizacion” (Simondon, 2008: 49). Los objetos técnicos se
hacen mas concretos conforme a lo que aprendemos a partir
de su uso, y las investigaciones que generamos a su alrededor

funcionan como retroalimentacion a su disefio y produccion.
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De esta forma pensamientos abstractos producto de esta re-
lacién se concretizan en individuos técnicos. Este cambio no
es constante ni lineal, no se trata de un proceso continuo o
discontinuo, pues “[...] lleva consigo umbrales que estan de-
finidos por el hecho de que consuman sistemas sucesivos de
coherencia” (Simondon, 2008: 48).

Para iniciar este analisis debemos volver al hecho innega-
ble de la naturaleza técnica del cine. La imagen audiovisual
no puede ser creada ni reproducida sin la asistencia de una
compleja organizacion maquinica convenientemente dis-
puesta alrededor del planeta para este fin. Durante la histo-
ria del audiovisual han existido cientos de miles de modelos
de maquinas que van desde el kinetoscopio hasta YouTube.
Aunque la mas emblematica de estas se trata de la camara ci-
nematografica, todos sabemos que hacer audiovisual implica
poner en relacién un vasto nimero de maquinas organizadas
en procesos lineales. Todas las maquinas que dan vida al au-
diovisual estan organizadas analdégicamente a la cadena de
montaje industrial. Sin computadoras para realizar la edicion,
exposimetros para medir la luz, grabadoras de sonido, los pro-
gramas para escribir guiones, e inclusive aquellos en los que
se lleva la contabilidad, hacer audiovisual se convierte en una
empresa imposible. Algunos podrian afirmar que casos como
el del animador experimental Norman McLaren, quien dibu-
jaba directamente sobre el celuloide, nos permitirian escapar
del determinismo de la imagen técnica, pero aln en este caso
es necesario un proyector cinematografico para reproducir
las imagenes. En esta estructura todo lo que produce una ma-
quina cinematografica es potencialmente el insumo para el
proceso de la siguiente y asi sucesivamente. Las mediciones
del exposimetro son insumo para la camara, las imagenes de

la camara para el montaje y lo que produce el montaje para
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el proyector. Funcionan como un organismo compuesto de
muchos individuos técnicos, como una especie de ecosistema
de produccion audiovisual. Podemos identificar este gran con-
junto organico de las maquinas necesarias para la existencia
del audiovisual con el nombre de “kinoapparatom”.

El kinoapparatom no puede operarse a si mismo y hacer co-
sas interesantes, asi que siempre necesita de un componente
humano. Esta es la razon fundamental de la existencia del
cuerpo social que opera las camaras. Cabe siempre recordar
que si las maquinas pudiesen hacer cine-maquina para espec-
tadores-maquina hace mucho tiempo que se hubieran dese-
cho de nosotros. Dziga Vértov habia identificado claramente
esta situacion en su manifiesto de 1922, donde escribié: “[...]
nosotros inducimos la alegria creadora en todo trabajo meca-
nico, nosotros emparentamos a los hombres con las maquinas,
nosotros educamos hombres nuevos” (Vértov, 1973: 17).

El kinoapparatom, entonces, necesita de individuos que lo
orienten, que dirijan sus lentes y micréfonos hacia el mundo,
y que, usando las palabras de Vértov, le induzcan alegria a
su existencia. Es decir, necesita al conjunto organico de se-
res humanos que funcionen como sus operarios. Para hacer
mas practica la redaccion de los proximos parrafos vamos a
llamar a ese conjunto “kinoks”. Son un cuerpo social de millo-
nes de humanos alrededor del mundo que se articulan funcio-
nalmente con el kinoapparatom. Desde el duefio de un estu-
dio hasta el vigilante, o desde el gran autor cinematografico
hasta el mas desconocido asistente de trafico, todos conocen
su lugar. Nuestro lugar es detras de la camara y delante de la
pantalla, somos los que operamos el cine y, al hacerlo, funcio-
namos para él. Los “kinoks” somos nosotros, los que estamos
en simbiosis con el audiovisual, los que consideramos que las

otras artes simplemente sirven para ser registradas por él, los
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que consideramos que el mundo debe ser un gigantesco pla-
teu, los que emparentamos a los hombres con las maquinas,
los que “depuramos de intrusos al cine” (Vértov, 1973: 16), li-
berandolo poco a poco de las antiguas formas del teatro, el
concierto y el discurso. Somos nosotros los kinoks, quienes
buscamos educar hombres nuevos.

Kinoks —las personas— y kinoapparatom —las maqui-
nas— no son suficientes para dar razon sobre lo que enten-
demos por audiovisual. Cuando Vértov escribe sobre todo lo
que puede llegar a constituir lo cinematografico, o sea, todo
“lo kino”, determina su modo de existencia en el montaje. El
artesano talla, esculpe, modela, dibuja y, en general, hace. Po-
demos afirmar que lleva un proceso de principio a fin; el hom-
bre industrial, por el contrario, forma parte de una cadena de
montaje y esto quiere decir que ensambla el trabajo de otros.
El audiovisual consiste en un continuo ensamblaje de una mul-
titud de elementos, imagenes y sentidos que afecta a todo el
género humano. Ese es el poder politico del montaje que es
la modernidad encarnada, ya que como lo sefalaba Sergei Ei-
senstein: “[...] el principio del montaje en el film es solamente
una aplicacion particular del principio del montaje en general,
principio que, entendido plenamente, supera la mera unién de
pequenos trozos de pelicula” (Eisenstein, 1974: 34).

Cuando Vértov, a través de sus escritos y su praxis, trata
de definir lo que puede caber en el reino de lo audiovisual, se
encuentra con una tarea imposible. Miles de maquinas y millo-
nes de personas produciendo millones de imagenes en cientos
de estudios alrededor del mundo, cada uno con una ideolo-
gia diferente, con intencionalidades particulares y con puntos
de vista independientes impiden al teérico conceptualizar la
totalidad del cine. Vértov decide buscar la respuesta, no en

las cosas que forman el cine, sino por el contrario, en aquello
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que es esencialmente cinematografico. Previamente, pensa-
dores como Lev Kuleshov y Eisenstein habian encontrado en
el montaje el elemento fundamental para definir los limites de
lo que puede ser incluido dentro del reino audiovisual. Gilles
Deleuze nos recuerda que Eisenstein no se cansa de describir
al montaje como el todo del filme, la idea. Porque tanto como
para el cineasta como para el filésofo “[...] el montaje es esa
operacion que recae sobre las imagenes movimiento para des-
prender de ellas el todo, la idea, es decir, laimagen del tiempo”
(Deleuze, 1984: 65).

En Vértov es el montaje el que define no solamente el cine,
sino el mundo moderno. Esta es la razén por la cual durante
toda su carrera hablo profusamente de la kino-radio, la ki-
no-poesia y, por supuesto, el kino-glaz. Deleuze aprecia un
montaje de todos los montajes al interior de la ideologia ki-
nok de Vértov, donde “[...] el hombre y la maquina formaban
una unidad dialéctica activa que superaba la oposicion del tra-
bajo mecanico y el trabajador humano” (Deleuze, 1984: 65);
en su apreciacion sobresalen tres elementos: lo mecanico, lo
humano y su oposicion a modo de montaje. El montaje es la
forma en la que los kinoks ordenan el mundo. Esta organiza-
cion del mundo es a lo que Vértov da el nombre de kinokismo
y que se puede describir como “[...] el arte de organizar los
movimientos necesarios de las cosas en el espacio, gracias a
la utilizacion de un conjunto artistico ritmico conforme a las
propiedades del material y al ritmo interior de cada cosa”
(Vértov, 1973: 15). El kinokismo lo podemos encontrar en una
fotografia de Rodchenko, en una pintura de Malévich, en un
concierto de Shostakovich o, incluso, en la Paris que duerme
de Rene Clair.

El kinokismo no es una teoria del montaje, es esa parte de

lo kino que permite su existencia, que le permite estar en el
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mundo. Técnica y teoria nos permiten saber qué plano va an-
tes, qué lente va primero, qué letra antecede a la otra en el
diccionario. El kinokismo es mucho mas, es la moderna posi-
bilidad del montaje puro, es el simple acto de ensamblar, de
juntar lejanias. Es todo lo que no es tangible del cine y que
solamente puede apreciarse en los intervalos. Intervalos que
existen entre plano y plano, como el silencio en la musica, el
contraste en la fotografia o la coma en la literatura.

En su manifiesto, Vértov presenta el intervalo como el paso
de un movimiento a otro, como el elemento fundamental que
constituye las artes del movimiento (Vértov, 1973). El kino-
kismo es el efecto del intervalo materializado, teorizado y hu-
manizado. Es el poder del montaje moderno lo que le permite
al Vértov declarar que: “[...] yo creo un hombre mucho mas
perfecto que aquel que cre6 Adan, yo creo millares de hom-
bres distintos segln distintos disefos y esquemas preestable-
cidos” (Vértov, 1973: 42), porque no me interesan las cosas
del mundo, sino su estructura subyacente.

Podemos decir que “lo kino”, visto como uno de los posi-
bles modos de existencia de la sociedad contemporanea, es-
tablece sus estructuras sociales, parametros estéticos y obje-
tivos politicos a partir de la relacién entre los kinoks, el kinoa-
pparatom y el kinokismo. “Lo kino” corresponde a un régimen
de lo sensible particular a nuestro tiempo que se manifiesta
en cada uno de sus tres componentes. Este régimen puede ser
entendido como “[...] un tipo especifico de vinculo entre mo-
dos de produccion de obras o practicas, formas de visibilidad
de dichas practicas, y modos de conceptualizacion de unos y
otros” (Ranciére, 2014: 31). En este sentido, podemos declarar
que lo que se habla corresponde principalmente a “lo kinok”,

lo que se ve corresponde mayoritariamente al kinoapparatom,
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y lo que se hace —y se debe hacer— corresponde exclusiva-

mente al kinokismo.

CONCLUSIONES

El kinoapparatom del siglo XX tenia una naturaleza moderna,
se trataba de una maquina que podia transformar al mundo
en procesos lineales fabriles. Una maquina de distraccion
como la llamarian Adorno y Horkheimer, refiriéndose a que
se “se asiste a ella casi exclusivamente como reproduccion”
(Horkheimer y Adorno, 1987: 121). Como hemos visto previa-
mente, en la actual encarnacion del kinoapparatom, los usua-
rios no son simplemente consumidores, sino que actian a la
vez como la fuerza de trabajo alienada de la plataforma. An-
tiguamente la Unica forma de retroalimentacion que se tenia
era el ingreso por la taquilla y los textos que los mismos inte-
lectuales organicos al kinoapparatom publicaban. En el ecosis-
tema audiovisual contemporaneo, por el contrario, el produc-
tor de contenido se encuentra en constante contacto con su
audiencia y modifica sus videos de acuerdo al interés colec-
tivo. Un youtuber que hace unboxings, por ejemplo, sabe que
si produce videos con los contenidos que a él le gustan y trata
de ser lo mas auténtico posible frente a la camara, sin perder
de vista a su audiencia, tiene el éxito garantizado. No se trata
simplemente de hacer un moderno estudio de audiencias,
correr focus groups y triangular los resultados en politicas de
mercado; por el contrario, se trata de pacientemente tomarse
el tiempo para leer las opiniones de todos los que comentan
sus entradas. Esta constante conversacion implica un enorme
trabajo no remunerado que consume toda la jornada laboral
de los youtubers. La idea es lograr un complejo equilibrio en-

tre lo que quien esta mirando quiere ver y lo que quien esta
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produciendo quiere mostrar. La plataforma opera como uno
de los aparatos propuestos por Vilém Flusser, como un “ju-
guete que simula un tipo de pensamiento” (Flusser, 1985: 5).
YouTube le propone un juego constante al espectador-prosu-
midor: crear su propia narrativa a partir de la seleccion, cali-
ficacion y comentarios de los videos disponibles en la plata-
forma. En muy poco tiempo el juguete? comienza a organizar
la lista de reproduccion basandose en la informacion que le
hemos proveido, mostrandonos lo que nos gusta y permitién-
donos crear una narrativa propia e individual. Cada uno de
nuestros clics es informacion que Google puede convertir fa-
cilmente en dinero, pues es el producto de miles de conversa-
ciones como las que cualquier youtuber sostiene diariamente.
Lo que nos mantiene enganchados en este particular aparato
es la conversacién misma, no la calidad de los videos, el en-
cuadre, sus capacidades artisticas o la profundidad conceptual
de los contenidos. Todo lo que hace este kinoapparatom es
darnos la posibilidad de hablar y analizar —muestreando y
cuantificando— todo lo que se dice del mundo.

Esta conversacion es justamente el nuevo kinokismo. Lo
que se esta montando no es visible en un producto audiovisual
lineal. Todo lo que se ha puesto en juego en el kinoapparatom
del siglo xx1 es el intercambio de informacion entre compo-
nentes jerarquicamente similares dentro de un sistema. El
kinokismo siempre ha sido el software sobre el que opera el
kinoapparatom, y este Gltimo cada dia se transforma mas en
lenguaje de programacion. Para nadie es un secreto que “[...]

si la electricidad y el motor de combustion interna hicieron la

2 En su libro Filosofia da caixa preta (Flusser, 1985), Vilém Flusser
plantea este juego posmoderno como una actividad productiva de
las personas en el mundo de esta nueva economia, donde la mayor
cantidad de valor se produce en el llamado sector terciario.
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sociedad industrial posible, paralelamente el software permite
la existencia de la sociedad de la informacién” (Manovich,
2008: 4). Lo que permanece desconocido para todos es que
las estructuras del mundo estan cambiando a imagen y seme-
janza de este nuevo kinokismo. El proyecto de Vértov tenia
como meta final convertir todas las estructuras de la sociedad
al kinokismo, reducir todos los modos y formas de las interac-
ciones sociales y politicas a montajes codificados y uniformes
—comunicacion universal sin todas las trabas que las tradicio-
nes particulares imponen—. El kino-glaz de Vértov es “[...] la
relacion visual establecida por personas de todo el mundo,
basada en un intercambio incesante de hechos vistos [...] es la
posibilidad de ver los procesos de la vida en un orden temporal
inaccesible al ojo humano” (Vértov, 1999a: 35). Vértov queria
una plataforma para que todos los seres humanos pudieran
intercambiar imagenes técnicas libremente, una que pudiera
extrapolar sus estructuras al mundo; esto coincide con uno de
los principales objetivos de la plataforma YouTube.

En este nuevo kinokismo lo que se pone en juego no es
lo que se ve, lo que se dice o lo que se hace, sino lo que se
siente. El kinokismo del siglo XXI es un agenciamiento incon-
mensurable de emociones a nivel planetario. “La nueva esté-
tica global es una celebracion de la hibridacién de medios que
es usada para crear impactos emocionales” (Manovich, 2008:
81). YouTube, por ejemplo, almacena y nos da acceso a obras
tan sofisticadas como aquellas realizadas por Orson Welles,® y
al mismo tiempo, a tan basicas como Me enfrenté a mi ex jefa
e intent6 humillarme | STORYTIME (1/2) | #NoSeasComoHolly

3 En 2020 es posbile ver varias cintas de Orson Welles en la plata-
forma, por ejemplo, The Stranger (Welles, 1946). Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=5zU7MoRuGDw
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(Tuggy, 2019).# Sin embargo, la hibridaciéon va mucho mas alla
del simple mezclar calidades y formatos, o al tan mencionado
remix de Lawrence Lessig, lo que YouTube permite es la hibri-
dacion de afectos. El nuevo kinokismo transfiere el montaje
final al usuario, quien se encarga de hacer la version final de
su YouTube. Cada uno de nosotros debe poner en juego sus
gustos, opiniones y estados de animo en la plataforma para
que el algoritmo del sistema nos provea una seleccion de pro-
ductos personal. Asi, mientras el YouTube de una persona
dispone documentales sobre animales y musica tropical, el de
otra persona solamente le ofrecera videojuegos, comedia y
mujeres sensuales; mientras que para algunos padres su canal
estara cargado de repeticiones de shows infantiles, para otros
estara lleno de videos de unboxings, y para otros de conse-
jos sobre crianza; mientras que para muchos melémanos su
canal solamente propone listas de reproduccion de La Fania
All-Stars y Soul Train, para otros ofrecera solamente Daddy
Yankee y Don Omar; mientras que para muchos estudiantes
de filosofia mostrara solamente entrevistas de Foucault y
Deleuze, para otros perpetuamente mostrara shows de stand
up comedy. Y la lista es tan larga como los usuarios que tiene
esta plataforma, la cual actualmente cuenta con 2 0oo millo-
nes de personas,® que tienen 2 0ooo millones de versiones de
YouTube. Este es el producto de este nuevo kinokismo, un
producto tan complejo que no puede ser analizado por la cri-
tica tradicional. La figura mas importante de este modelo es el

usuario, aquel prosumidor que constantemente se encuentra

4 En este video Holly Grace Marie Tuggy cuenta la historia de algo
que acontecid en su vida, mirando directamente a la camara e ilu-
minada frontalmente.

5 Estainformacion corresponde a mayo de 2020 seguin datos oficiales
de la plataforma.
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colaborando con el algoritmo del sistema para la creacion de
su kino-tube personal. Tal como lo predijo Vértov en su texto
La importancia del cine no interpretativo: “Partiendo del ma-
terial hacia la obra cinematografica (y no de la obra al ma-
terial), los kinoks no estiman justo para empezar el trabajo,
presentar lo que se denomina un guioén. El guién, en tanto que
producto de la cocina literaria, desaparecera completamente
en los proximos afios” (Vértov, 1973: 45). El kinok del siglo XXI
pone en juego sus afectos con el algoritmo del kinoapparatom
para crear el nuevo kinokismo.

A toda la poblacion kinok del mundo la podemos estrati-
ficar de acuerdo a la cantidad de afecto que ponen en juego,
utilizando la analogia de la piramide. En un nivel mas bajo, la
mayoria de usuarios de YouTube son aquellos que no saben
que estan creando su propio kino-tube a cada clic, muchos
ni siquiera tienen una cuenta de usuario y actian de manera
casual y automatica frente al sistema. A estos los podemos
llamar Kino-inconscientes. Arriba de ellos existe una gran can-
tidad de usuarios que ademas de estar creando su propio ki-
no-tube a cada click, en muchas ocasiones se preocupan por
elegir lo que ven, por interactuar y opinar sobre los conteni-
dos, e inclusive de vez en cuando suben uno que otro video
a la plataforma. A estos los podemos llamar kino-conscien-
tes, son usuarios que tratan de utilizar el algoritmo, pero no
estan dispuestos a invertir su vida completa en el kino-tube.
Finalmente, en la parte superior de la piramide, tenemos a los
kinok-intelectuales-organicos-de-YouTube. Estos son usua-
rios que, ademas de todo lo anterior, son los que han decidido
invertir toda su vida en la plataforma. Son usuarios como Se-
bastian Villalobos, quien ha puesto en juego toda su vida en la

plataforma.
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El mas importante resultado del kinokismo que se agen-

“ws

cia en Villalobos esta asociado al significante “éxito”. Un éxito
solamente posible gracias a esta inversion de afectos. La vida
y el desarrollo personal de este muchacho son el mejor anun-
cio comercial multiplataforma que pueda existir. Podemos
ver como Villalobos asume su funcion de kino-intelectual en
la construccion de su libro Youtuber School, que se encuentra
lleno de frases como: “YouTube se ha encargado de abrirme
las puertas y la mente, de retarme a aprender por mi cuenta,
de luchar por lo que quiero, asi como de potenciar mis talen-
tos” (Villalobos, 2016: 148).

El papel de los kinoks del siglo XXI es funcionar, en mayor
o menor medida, como intelectuales-emocionales al nuevo
kinokismo. Larry Page y Sergey Brin, fundadores de Google
Inc. y responsables del algoritmo® que organiza el kinokismo
de YouTube han logrado crear un sistema audiovisual que ar-
ticula, como si se tratasen de piezas de un motor, las emocio-
nes de mil millones de personas. Este montaje ha dado como
resultado un inconmensurable audiovisual que ha logrado
romper las barreras de la pantalla y ha comenzado a redefi-
nir lo que significa la ciudadania del siglo XXI. Este era el pro-
yecto Vértoviano, convertir la vida en cine y el cine en vida:
“El campo visual es la vida; la materia de construccion para el
montaje es la vida; los decorados es la vida; los artistas es la

vida” (Vértov, 1999b: 43).

6 Aunque en este texto hablamos del algoritmo de YouTube como
una cosa fija y acabada, somos conscientes de la naturaleza orga-
nica, modular y evolutiva de dicho software. Esta naturaleza es ma-
terial suficiente para otra revision al kinokismo del siglo XXI.
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IMAGEN
ALGORITMICA:
CUANDO LAS
IMAGENES SALEN DE
LA PANTALLA

ALGORITHMIC IMAGE:
WHEN IMAGES LEAVE
THE SCREEN

Resumen

La relacion que mantenemos con las pantallas nos mantiene
cerca de la imagen digital, pero, ;de donde vienen estas ima-
genes? En este texto se propone que las imagenes generadas
por medios algoritmicos responden a un proceso de traduc-
cion del mundo que tienen lugar en “la caja negra”, y por
tanto nuestra relacion con ellas puede tener tres niveles de
intimidad: la imagen residuo, una imagen que piensa a “la caja
negra” como herramienta; la imagen performativa, que piensa
a “la caja negra” como un medio de existencia; y la imagen

codigo, que cuestiona a “la caja negra”.

Palabras clave: Traduccion, caja negra, codigo, generatividad

Abstract:

The relationship we have with screens keeps us close to the
digital image, but where do these images come from? In this
paper it is proposed that the images generated by algorith-
mic means respond to a process of translation of the world
that takes place in the black box and therefore our relations-
hip with them can have three levels of intimacy: the residual
image, an image that thinks the black box as a tool; the per-
formative image, which thinks of the black box as a means of

existence; and the code image, which questions the black box.

Key Words: Translation, black box, code, generativity
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INTRODUCCION

A manera de advertencia, me gustaria aclarar que el siguiente
texto —que se publica después de recibir las correcciones per-
tinentes para convertirlo en un texto leible— es una fuga de
un trabajo de investigacion que sigue en curso.

Existe un espacio al que llamamos “caja negra” —un es-
pacio que esconde “los como” en el funcionamiento de una
maquina—, en donde ocurre un juego de traducciones, resul-
tado de la abstraccion del mundo hacia procesos algoritmicos
que son descritos a través del codigo computacional. El algo-
ritmo responde al cbmo es que una maquina se relaciona con
el mundo y el codigo, al que debemos entender como el len-
guaje computacional mediante el cual es posible que los seres
humanos puedan comunicarse con las computadoras, como lo
que la maquina conoce del mismo. Ambos elementos son de-
terminados desde la traduccion inicial del deseo de quien pro-
grama una maquina y limitados a su habilidad de traduccion.
Es asi como “la caja negra” refleja al humano que la escribe.

Como consecuencia de nuestra relacion con la tecnologia,
vivimos en un momento donde gran parte de las imagenes
son una traduccion del texto que las compone. Una traduc-
cion de nuestra esencia como individuos consumidores y
productores de datos, es decir, individuos consumidores y
productores de imagen.

Hemos aprendido a traducir procesos como el empaque-
tado de la leche, objetos tangibles como personas o direc-
ciones, e incluso traducimos experiencias que nos producen
placer, disgusto o angustia a través de algoritmos y codigo.

La imagen algoritmica es un proceso de escritura. Viene
de los procesos de abstraccion y decodificacion de quien con-

vierte una idea en texto, de quien traduce la esencia de las
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cosas en un codigo legible para una computadora. La relacion
que mantenemos con esa imagen escrita esta limitada a la in-
tencion, percepcion y capacidad de traduccion de quién es-
cribe, sin embargo, por su origen humano, esta imagen esta
sujeta al conjunto de circunstancias politicas, sociales, mora-
lesy éticas de quién la escribe, es por esto que existe una rela-
cion simbibtica entre la imagen algoritmica y quien interactta
con ella desde la escritura y desde la mirada.

Al preguntarnos por los procesos de escritura que pro-
ducen una imagen algoritmica, hacemos un “agujero” en “la
caja negra”, entendiendo al agujero como un punto de fuga
en el cual el conocimiento puede ampliarse, ya que rompe con
el estado actual “liso” —un espacio que tiende al caos cues-
tionando al orden— y “estriado” —un espacio que ordena
creando sistemas—, desdoblando el conocimiento hacia lo
desconocido, como lo proponen Deleuze y Guattari en Mil
mesetas. Capitalismo y esquizofrenia. Al mirar por este “agu-
jero” en “la caja negra” podemos acceder a algunas posibles
traducciones de nuestro mundo, lo que nos permite imaginar
como influye en nosotros esta imagen por como esta escrita
y por como nos relacionamos con ella abriendo un espacio de
conocimiento y reconocimiento desde “la caja negra”.

Aqui se proponen tres niveles de profundidad en ese agu-
jero, segun la forma en la que interactuamos con la imagen
algoritmica: la imagen residuo, la imagen performativa y la

imagen cédigo.
IF [COMPUTADORA == HERRAMIENTA]
La “imagen residuo” es impermeable a nuestra mirada, no nos

permite pensar a la computadora mas alla de la idea de la “he-

rramienta”, por lo que no podemos conocer el potencial escrito
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de la imagen que genera. Esta imagen no necesariamente en-
cuentra su salida en soportes electronicos, pero siempre tiene
su origen en ellos, asi se intuye la presencia de una “caja negra”.

La proyeccion de un video, un comic, una ilustracién que
vemos en una pantalla o una fotografia digital impresa pueden
ser ejemplos familiares de la imagen residuo, ya que son un
consumible cotidiano en el que se ha indagado como practica
de produccion de imagen y que se ha incrustado, quiza por su
recurrencia, dentro del campo de las artes.

Cuando sélo podemos arafiar la superficie de una imagen
estamos ante una imagen residuo; no es ajena a Nosotros,
pero no depende de nosotros. Susan Buck Morss llama “ima-
gen-superficie” a la imagen producto de la globalizacién en la
que “El objetivo no es alcanzar lo que esta bajo la superficie
de la imagen, sino ampliarla, enriquecerla, darle definicion,
tiempo” (Bruck citado en Fernandez-Polanco, 2007). La ima-
gen residuo, no s6lo no tiene por objetivo alcanzar lo que hay
bajo laimagen, sino que decide ignorar su medio, poniendo un
mayor interés en lo que se puede encontrar afuera de él, en-
riqueciéndose por su contexto, narrativa y/o historia, lo cual
equivale a ignorar “la caja negra” de la imagen, ignoramos su
proceso de escritura oculto, sin embargo, esta hace preguntas
hacia lo que esta fuera de ella.

A esta imagen le ocurre algo similar a lo que pasa con Le-
nina, en la novela Un mundo feliz de Aldous Huxley, cuando
asegura que esta muy contenta de no ser una chica Gamma,
pero en realidad s6lo ha sido programada para aspirar a ser
lo que es justo ahora y pensar de sus circunstancias lo que
la sociedad necesita que piense de ellas. Cuando a Lenina se
le pregunta sobre esas condicionantes, tampoco le interesa
mucho explorar mas. Sin embargo, tras ella, hay un proceso

de programacion del individuo que es bastante complejo, que
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ha sido disefiado y perfeccionado durante varios afios. Asi es
como Lenina se convierte en lo que queda de evidencia de ese
proceso y se desenvuelve en su medio seglin su previa progra-
macion, al igual que una imagen residuo.

Como consumidores y productores de imagen residuo
es importante sefialar que nuestra relacion con esta imagen
suele estar mas apegada a los procesos propios del hacer y
no pensando el medio mas alla de la herramienta. La natu-
raleza de los medios tecnoldgicos, especificamente de las
computadoras, puede crear ecosistemas de produccion de
imagen que serian inaccesibles para el ser humano de no ser
por esas maquinas. Pensar en esos ecosistemas abre un canal
un poco mas profundo en “la caja negra”, dando paso a la
imagen performativa. Esta imagen cuestiona las posibilida-

des de “la caja negra”.

IF [COMPUTADORA > HERRAMIENTA ]

La “imagen performativa” es una imagen en tiempo presente
y en accién permanente porque toma en consideracion las
l6gicas del medio en el que vive para aparecer. Por ejemplo,
dentro del campo de las artes esta el arte generativo, que se
apoya de las multiples lecturas por segundo de las computa-
doras para mutar una imagen.

En el caso del arte generativo, en el que el medio actta en
favor de la imagen, se sugiere que la imagen performativa, a
diferencia de la imagen residuo, depende absolutamente del
medio, pero por la importancia que toma el medio no es posi-
ble decir que todo el arte generativo es imagen performativa.

Inke Arns (2005), habla sobre la generatividad como
la fascinacién por el resultado —por la imagen residuo— y

de la performatividad como la necesidad por indagar en las
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posibilidades del c6digo como proceso de acciéon y habla.
Desde la imagen performativa surgen cuestionamientos so-
bre las posibilidades de “la caja negra” porque vuelve evi-
dente el ecosistema humano-maquina para la produccion de
imagen, arrojando cuestionamientos a su propria forma de
existencia como imagen algoritmica.

Cabe hablar ahora sobre el co6digo computacional como ca-
nal de comunicacion humano-maquina y de su potencia como
imagen en las multiples lecturas que contiene por su propia
naturaleza traductora. Geoff Cox, Alex McLean y Adrian Ward
(2000), definen el valor estético del codigo computacional
como el texto que es leido y ejecutado como accion simulta-
nea, un texto que se potencia mas alla de su propio acto de

lectura como un desdoblamiento del mundo.

IF [COMPUTADORA == PENSAMIENTO]

La “imagen cbdigo” es el resultado de los procesos de escri-
tura para provocar los juegos de traduccion que tienen como
consecuencia una imagen algoritmica. El codigo es el proceso
interpretativo que el humano tiene del mundo por escrito, es
por esto qué cuando nos referimos a “la caja negra” —como
contenedora de algoritmos y cédigo— en un aparato pode-
mos decir que ahi se encuentra el aspecto mas humano de
una maquina.

El cédigo al ser una forma de abstraccion que relaciona ob-
jetos, palabras y actos permite a los programadores —traduc-
tores, escritores, etc.— transcribir el mundo evidenciando sus
propios procesos de pensamiento e interpretacion. Al relacio-
narnos directamente con este acto de escritura se puede ha-
cer una reflexion mas profunda de la relacion que se mantiene

entre el humano que escribe el codigo de una maquina — sus
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intereses, su postura politica y social, sus condiciones geogra-
ficas y econdmicas, entre otras— y la maquina que ejecuta el
codigo. La imagen codigo abre espacios de reflexion desde “la

caja negra”.

LA IMAGEN ALGORITMICA Y LA PRACTICA ARTISTICA

Es por los niveles de complejidad y los alcances a los que
puede llegar un proceso de traducciéon como lo es la escri-
tura de cédigo computacional que era de esperarse que las
practicas de programacion se filtraran dentro de la practica
artistica, y que dia con dia se haga mas recurrente la presen-
cia de algoritmos de todo tipo dentro de las artes. Un ejem-
plo puede ser una serie de trabajos de Anna Ridler. En uno de
ellos propone entrenar a una Inteligencia Artificial (IA) para
sofiar tulipanes posibles, pero inexistentes. En esta pieza de
video llamada Mosaic Virus? (Ridler, 2018), la artista propone
un paralelismo conceptual con "La Tulipomania",2 —nombre
por el que se le conoce a un periodo acontecido en la década
de 1630, en el que la especulacion del precio de los tulipanes
en los Paises Bajos se disparo— y la actual especulacion en los
precios del bitcoin.

Durante el periodo de "La Tulipomania" se produjo una al-

teracion genética en los tulipanes como consecuencia de su

1 Enelarticulo de miautoria El acto de escritura (2021, pp. 8-11) aparece
referenciada esta misma pieza desarrollando el impacto que tiene la
practica sobre el ensamblaje conceptual y la estructuracion discur-
siva de Ridler, sin esto significar que alguna de las dos publicaciones
haya fungido como base la una de la otra. Ambas publicaciones son
independependientes y fueron escritas en tiempo diferido, por tanto,
la mencion de dicha pieza en ambos textos debe tomarse como un
enriquecimiento de la linea de investigacion.

2 Palabra que se usa a manera de traduccion de Tulip-mania.
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Imagen 1. Mosaic Virus: 3 screen installation. Anna Ridler (2019).

sobreplantacion, produciendo lo que hoy se conoce como “el
virus del Mosaico” [mosaic virus], que provoca lineas de color
que asemejan a flamas que rompen con el monocolor natural
de estas flores, incrementando su precio de venta al volverse
mas llamativas para los compradores.

La IA que genera los tulipanes del video sujeta las ca-

racteristicas de las flores, como el color, el ciclo de vida y la

“cantidad de virus” que las afecta al precio especulativo del
bitcoin, volviéndolas “mas atractivas”, mientras el precio de
las criptomonedas cambie.

Esta IA de tipo red generativa antagonica —GAN, por sus
siglas en inglés— fue entrenada partiendo de una larga serie
de 10 ooo fotografias que fueron tomadas y clasificadas a

mano por la misma artista.
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Imagen 2. Myraid (Tulips) de Anna Ridler [vista general]. Raimund Zakowski (2018).

Este set de entrenamiento lleva el nombre de Myraid (Tu-
lips) (Ridler, 2018), se exhibe a manera de paneles fotograficos,
clasificados por color en los que se pueden ver las imagenes de
los tulipanes y un pequefio texto escrito a mano que indica el

color, el momento del ciclo de vida y si esta presente o no el
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virus en la flor, poniendo énfasis en la parte humana detras de
maquina. Mostrar esto es muy importante para la artista ya que
“Al pensar en conjuntos de datos, es facil olvidar que se originan
en el mundo real y que las personas reales han tenido que eti-

quetar eso, tomar esas fotos, o hacer esos datos” (Ridler, 2019).
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Imagen 3. Myraid (Tulips) de Anna Ridler [detalle]. Emily Grundon (2018).

Finalmente, esos tulipanes, generados desde una IA, son
vendidos en una subasta en la plataforma Ethereum, que
usa la criptomoneda ether, en la que se compite contra bots.
Esta pieza de Anna Ridler, elaborada en colaboracion con
David Pfau, lleva el nombre de Bloemenveiling (2019) y “[...]
cuestiona la forma en la que la tecnologia impulsa el deseo

humano y la dinamica econémica”® (Ridler, 2019), ya que

“[...] interrogates the way technology drives human desire and
economic dynamics”.

3
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siempre habra mayor demanda que oferta de tulipanes digi-
tales, debido a que los bots cumplen la funcion de aumentar
la demanda —y por lo tanto el precio—, hasta llegar al valor
que los artistas establecieron. Al ganar la subasta obtenemos
la imagen de un tulipan sofado por una inteligencia artificial
que tiene un tiempo de vida en el servidor de Anna Ridler de
ocho dias —tiempo estimado de vida de un tulipan vivo— y un

certificado de compra.
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Imagen 4. Bloemenveiling. Anna Ridler y David Pfau (2019).

Estos trabajos destacan, ademas de por su desarrollo con-
ceptual alrededor del precio especulativo y la vida de los ob-
jetos digitales, porque explora todos los niveles de la imagen
algoritmica.

Es “imagen residuo” cuando compramos la imagen de un
tulipan en Bloemenveiling (Pfau y Ridler, 2019), puesto que el
interés de la compra radica en la imagen resultante de un pro-
ceso algoritmico y porque las preguntas que arroja van dirigi-
das hacia afuera de este proceso, no cuestionando el medio en
el que la pieza tiene lugar, sino a su contexto. La maquina se

limita a la herramienta de transito de datos.
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Es “imagen performativa” en Mosaic Virus (Ridler, 2018),
cuando la IA tipo GAN genera los tulipanes, puesto que la ar-
tista cuestiona el aprendizaje automatico de las IA para conju-
gar los conceptos de especulacién y decadencia. Para ella “[...]
tenia sentido usar el aprendizaje automatico para hacer esto en
lugar de cualquier otro recurso: Podria haber usado animacion,
video o algo asi, pero el uso del aprendizaje automatico me per-
miti6 aclarar estas cosas conceptuales, entre toda la diferencia
de ideas y hacer mas clara la investigacion que estaba creando”
(Ridler, 2019), por lo que se vuelve evidente que el medio toma

una dimension importante en el desarrollo y pensamiento de



Yunuen Rosas-Ortiz

esta pieza, y se deja atras la idea de la maquina como herra-
mienta, para convertirse en su medio de existencia.

Finalmente, es “imagen codigo” en Myraid (Tulips) (Ridler,
2018), porque el proceso de traduccién queda evidenciado en
los paneles fotograficos y se tiene plena intencion de explorar
las formas de crear algoritmos que puedan generar imagenes.
Estos paneles se convierten en testigos del proceso de traduc-
cion y entrenamiento de la IA de Mosaic Virus (Ridler, 2018),
evidenciando la logica de la artista al clasificar y catalogar los
tulipanes, que se convertiria en la misma lo6gica del algoritmo
GAN para construir nuevas flores.

Procesos como el de Anna Ridler desestabilizan lo que
puede y no puede hacer una maquina proponiendo entida-
des digitales que cuestionan cada vez mas lo humano. Esto es
consecuencia del desarrollo y perfeccionamiento de la l6gica
representativa del mundo para ser manipulado, de volvernos
traductores mas eficientes.

Otro ejemplo, esta vez dentro de mi propia practica, se en-
cuentra en la pieza interactiva Por el derecho al grito (Rosas,
2018), en la cual mediante el uso de un algoritmo generativo
ejecutado en el software processing, se produce una composi-
cion sonora que reproduce de forma simultanea las voces de
angustia grabadas en in situ en forma de audios individuales
de las personas que interactlan con ella, con el objetivo de
producir un audio totalmente saturado, lo que genera una na-
rrativa en la cual las voces de angustia, al aumentar en nimero
sin obtener respuesta, se convierten en una masa amorfa que
se escucha y perfora, pero, que es ilegible.

A nivel técnico, este proceso repetitivo de grabacion y re-
produccion finalmente acaba con los recursos de la maquina,
reportando un mensaje de error, momento en el cual la com-

putadora se pasma, deteniendo la reproduccion del audio
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Imagen 5. Por el derecho al grito [instalacion de la pieza]. Exposicidn

5.15: Expo chida. Yunuen Rosas Ortiz (Ryo) (2018).

como si ya no pudiera soportar toda la angustia que la gente
deposit6 en ella.

Esta pieza fue desarrollada pensando en la desaparicion
forzada en México y en los grupos civiles formados por todo el
pals que arriesgan sus vidas a diario, como bien retraté Javier
Valdez el caso de Las Rastreadoras del Fuerte (2016), quienes
como otros grupos mantienen una blsqueda permanente de
sus familiares a la voz de “Te buscaré hasta encontrarte”, a pe-
sar de esto, la interaccion con ella no se limita sélo a pregun-
tar por nuestros desaparecidos. Las voces pertenecen a una
comunidad con preocupaciones propias y responden a una
temporalidad particular, por lo que los elementos individuales
de la composicion seran totalmente diferentes cada vez que
esta pieza entre en accion en un espacio y tiempo nuevos, sin
embargo, la composicion final sera muy similar una con la otra
siendo que su proposito es producir un audio inaudible.

La pieza puede leerse en tres momentos en los cuales po-
demos reconocer una imagen algoritmica en sus tres niveles

de intimidad.
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Imagen 6. Por el derecho al grito [captura de pantalla]. Yunuen Rosas Ortiz (Ryo) (2018).

En un primer momento, mientras la maquina espera la lle-
gada de un visitante se puede leer en la consola del software
algunas preguntas que la maquina formula con la intencion de
provocar a la persona que se acerca a interactuar con ella. Tras
suinteraccion con el “detonador” —llamo asi a ese alguien que
finalmente interactda con la pieza ya que, en el caso de piezas
interactivas como esta, es so6lo la presencia y la accion de ese
alguien lo que provoca a la pieza, sin esto, la pieza en si misma
no existe—, las preguntas que muestra la consola cambian a
una frase Unica: “Con tu derecho al grito... GRITA”. La consola

es un espacio que muestra testigos del funcionamiento del

96

cbdigo, en el caso de Por el derecho al grito (2018), estos tes-
tigos son las frases que se presentan segun la interaccion que
mantiene la maquina con el “detonador”, lo que da indicios
de la forma en la que este texto —cddigo computacional—
se estructura y funciona, también da cuenta de cuales son las
relaciones que me interesa que los “detonadores” mantengan
con la pieza, por lo que estariamos ante una “imagen co6digo”.

En un segundo momento, mientras la maquina guarda las
voces grabadas en un archivo individual para después reprodu-
cirlas infinitamente como un archivo de audio, construyendo el

audio saturado llegando por fin al mensaje de error que pasma
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Imagen 7. Por el derecho al grito [captura de pantalla]. Yunuen Rosas Ortiz (Ryo) (2018).

la computadora, estaremos frente a una “imagen performa-
tiva” porque la pieza se vale de las propias dinamicas y limites
de la computadora para grabar, almacenar y reproducir los ar-
chivos de audio que finalmente completan el ciclo de existen-
cia de la pieza al exceder los recursos de la computadora.

Por Ultimo, después de haber concluido el ciclo de acti-
vidad de la pieza al pasmarse la computadora, perdiendo la
posibilidad de comunicarse con el mundo y de interactuar con
mas “detonantes”, estaremos frente a una “imagen residuo”,

puesto que la computadora se convierte Gnicamente en una
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herramienta de proyeccién de imagen digital con la que no
podemos relacionarnos mas alla de la mirada.

En estos ejemplos existe un ensamblaje conceptual entre
las posibilidades técnicas de las computadoras, que hacen fun-
cionar a las piezas, y los intereses particulares de las artistas,
que derivan en una narrativa-poética, y que alcanza una di-
mension socio cultural y politica, dando cuenta de las postu-
ras y reflexiones realizadas por las “artistas-programadoras”
de su contexto social, pero también cuestionando la relacion

que mantienen con las maquinas que utilizan y los posibles
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discursivos que se pueden desarrollar desde la escritura de al-

goritmos considerando sus dinamicas, limites y logicas.
CONCLUSION

En un mundo en el que la imagen algoritmica y los medios al-
goritmicos cada vez tienen mayor presencia valdria preguntar-
nos, json y seran los programadores los Unicos constructores
de nuestro mundo? En esta posibilidad radica la importancia
de intimar en nuestra relacion con la imagen algoritmica, para
tener la oportunidad de cuestionar las decisiones de quién
escribe el codigo de una maquina que se desenvuelve en el
mundo —tomadas desde su contexto politico, social, cultural,
geografico, econdmico, entre otros— y entonces reflexionar
sobre “la caja negra” de las imagenes que consumimos y cons-
truimos. En este sentido, la practica artistica abre un campo
de exploracion importante que esta buscando las relaciones
que se establecen entre las maquinas y los humanos desde la
escritura de algoritmos.

La idea de un “artista-programador” propone a un produc-
tor digital que cuestiona su presente desde una “caja negra
agujerada”, ya que involucra en el acto creativo a los algorit-
mos y al codigo, no sélo como consecuencia de la relacion que
se establece entre el ser humano y la maquina sino como re-
sultado inevitable de cuestionarnos por nuestra era y por la

que viene.

Epilogo. ;Qué nos toca a los humanos en el arte después del arte

de las Inteligencias Artificiales?

Esta es una pregunta que me hicieron al empezar la ronda de

preguntas y respuestas en la presentacion de mi pieza, me
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parece importante retomarla porque es una cuestion recu-
rrente al hablar sobre arte IA o arte generativo.

Existe la impresion de que cuando las maquinas alcanzan a
hacer sus propias imagenes y estas llegan a entrar en la cate-
goria de “Arte”, el ser humano ya no tiene nada que hacer en la
materia, como ocurre quizas con los tulipanes de Mosaic Virus
(Ridler, 2018), aunque queda mejor ejemplificado en otros al-
goritmos que se dedican a la produccion de imagenes de tipo
paisaje y retrato, como es el caso del algoritmo tipo GAN del
colectivo francés Obvious, que realiz6 una serie de retratos
estilo impresionista llamada La Famille De Belamy (Obvious,
s.f.), de la cual un retrato fue vendido en una subasta en el afio
2018 por la galeria Christie’s, lo que causé mucha polémica,
al no ser una pintura hecha por un humano que fue vendida
como “Arte” en una galeria de “Arte” y que fue comprada
como una pieza de “Arte”, entonces parece que las maquinas
ya pueden hacer “Arte” y que los humanos debemos dedicar-
nos a otra cosa.

Mi postura respecto a esto se ve atravesada no sélo por mi
formacion como técnica en mecatronica, sino también por mi
propia practica como artista-investigadora, que ademas pro-
grama: creo que las maquinas son mucho mas humanas de lo
que alcanzamos a reconocer porque nos saltamos “la caja ne-
gra” y al hacerlo colocamos toda nuestra atencion en el resul-
tado, en el residuo, perdiendo de vista la performatividad de
la maquina pero sobre todo obviando al humano escondido en
la l6gica y las decisiones del algoritmo que la hace funcionar.
Al hacer esto olvidamos que las maquinas son un reflejo de
nuestra humanidad y que al crear imagen desde ellas no per-
demos espacio en la practica artistica, sino que cuestionamos
sus limites y los limites técnicos de las maquinas que usamos;

a su vez, nos preguntamos por la relacion que mantenemos
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con las maquinas, tomamos posicion ante la idea de “El Arte”,
buscamos las posibilidades que surgen desde este espacio
técnico-discursivo, desestabilizamos a las galerias y entonces
ampliamos la practica artistica. Esta opinion no se centraen la
practica del arte IA, trata de abrir el panorama hacia cualquier
practica de arte electronico.

Particularmente el arte IA me parece una exploracion de
los procesos de produccion creativa, es decir, mas que una
sustitucion del quehacer humano lo entiendo como una inves-
tigacion de procesos en la practica artistica, una reflexion so-
bre lo que hace al arte, arte desde la construccion de algorit-
mos como procesos creativos. En este sentido, una pregunta
que me hago constantemente es: en la practica artistica, si
ya lo hace un humano, ;por qué hacerlo con una maquina? o
¢Qué puedo hacer con una maquina que no podria hacer de
otra manera?

Respondiendo, aunque cambiando un poco la pregunta ini-
cial, ;qué nos toca a los humanos en el arte después del arte
maquina?: Nos toca “agujerar” incansablemente “las cajas ne-
gras” que nos rodean. Nos toca cuestionarlas, criticarlas, atra-
vesarlas, expandir el conocimiento a su costa. Nos toca seguir

haciendo arte.
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TRANSFIGURACION
DE LA VISUALIDAD,
REPRESENTACION Y
PERCEPCION EN LA
VIRTUALIDAD

TRANSFIGURATION
OF VISUALITY,
REPRESENTATION AND
PERCEPTION INTO
VIRTUALITY

Resumen

En el presente texto se analiza la construccion de discursos a
través de las diversas posturas de la visualidad, la percepcion y
los objetos multimediales insertos en la virtualidad. Se propone
abrir una reflexion en torno al uso de las nuevas tecnologias en el
contexto de la creacion contemporanea, se hace referencia a los
procesos tecnocientificos que se vinculan con el quehacer artis-
tico, abordando la carga social y cultural de laimagen, que trans-
figura la visualidad a través del encumbramiento de los nuevos
medios, y en consecuencia, la imagen conlleva a nuevas formas
de abordar su condicion inherente a los soportes digitales que

apelan a la fragmentacion del lenguaje y la comunicacion.

Palabras Clave: transfiguracion, virtualidad, nuevos medios,

digitalizacion, percepcion

Abstract

This research work analyzes the construction of discourses
through the different positions of visuality, perception and
multimedia objects inserted in virtuality. In this sense, it is
proposed to open a reflection on the use of new technolo-
gies in the In the context of contemporary creation, we will
refer to the techno-scientific processes that are linked to the
artistic endeavor, addressing the social and cultural burden of
the image that transfigures visuality through the rise of new
media; consequently, the image leads to new ways of approa-
ching their inherent condition to digital media that appeal to

the fragmentation of language and communication.

Keywords: transfiguration, virtuality, new media, digitization,

perception
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INTRODUCCION

La vision ha sido desde el principio de los tiempos una de las
formas principales de relacionarnos con el mundo, desde una
perspectiva fisica hasta la correlacion con las ideas, nos sitta y
da las referencias espaciales, posicion, volumen, color, distan-
cia, etcétera. La vision es la capacidad sistematica cerebral de
interpretar el entorno por medio del ojo, que es nuestro érgano
sensorio mas importante, por medio del cual recibimos apro-
ximadamente el 80% de la informacion de la realidad. En este
sentido, afrontemos la vision como el elemento primordial de
la relacion legitima del mirar y comprender el mundo, donde
el universo se diversifica por la relacion fisica y elemental de lo
visto y de todo aquello a lo que podemos acceder con la mirada,
acercandonos a posibilidades infinitas de superarlo, es de esta
manera en la que la vision se torna fundamental para generar
las relaciones y confrontaciones con el universo de la imagen.

El mundo contemporaneo esta plagado de imagenes que
conducen a un estadio poco explorado, al adherirse a discur-
sos binarios —que versan en la comunicacién omnidireccio-
nal—, fragmentan y acoplan la mirada a diferentes y veloces
formas de comprender y confrontar el universo visual, esta-
bleciéndose en dinamicas de consumo insaciable de conteni-
dos visuales insertos en la web, dentro de plataformas de inter-
cambio y redes sociales. La estratificacion de los soportes que
vinculan la virtualidad conciben la reformulacion de la realidad
para traer consigo diversas formas de interpretacion y repre-
sentacion, de ahi que, las plataformas y soportes, como parte
fundamental de los discursos humanos, constituyan grandes
cambios en la condicion estética de la contemporaneidad.

Es probable que desde la generacion de ideas y relaciones

|u

con el mundo el “ente visual” advierta una reapropiacion del
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contexto econémico de la mirada, es decir, la imagen en-
cuentra canales de distribucion y produccion que masifican
su intencion practica, convirtiéndose en objeto de referencia
—Ilocalizable en las relaciones que suponen diversas vertien-
tes de desarrollo artistico bajo el implemento de las nuevas
tecnologias—. De ahi que, desde el analisis concienzudo en
la formulacién de discursos, supongamos las posibilidades de
manipulacion de los soportes y la operacion de los lenguajes
que configuran la esencia maquinica del entramado digital
para poner en evidencia las transformaciones sociales y cul-
turales que se integran a los procesos del entendimiento. Por
tal motivo, los objetos multimediales se constituyen como es-
tructuras que permean el uso exacerbado de las tecnologias y
enmarcan la manera en la que actuamos y nos relacionamos
en el mundo virtual. La constante evolucion de los soportes de
la imagen como la fotografia, el cine, el video, la TV, el inter-
net, etc., permean progresivamente los lindes socioculturales
que configuran al ser humano, suscriben los procesos comuni-
cacionales que se implantan en el imaginario social donde se
construye la identidad colectiva, sus relaciones afectivas y las
reflexiones sobre la identidad; de ahi que, el acercamiento con
los nuevos medios dispone de nuevas formas de entender la

realidad y acoplarse al mundo.

EL ADVENIMIENTO DE LA IMAGEN DIGITAL, LENGUAJES Y

PLATAFORMAS

La democratizacion tecnoldgica y el advenimiento de tec-
nologias moviles actian como el paliativo de la informacion,
atendan y suavizan los efectos causados por la alienacion del
sujeto frente a los dispositivos, representan una pulsion comu-

nicativa en los estratos del entendimiento y la percepcion. En
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consecuencia, la comunicacién se configura en imagenes, ob-
jetos y formatos digitales, en mundos virtuales mediante los
cuales el usuario ubicara novedosas formas de acceder al pro-
ceso comunicacional —siendo capaz de crear codigos y len-
guajes asequibles al soporte visual dentro de los paradigmas
de la digitalizacion—. El usuario se ha convertido en creador
de contenidos visuales, se aparta y deja de lado la vinculacion
tecnoldgica de los procesos de produccion, manipulacion y
distribucion, como resultado emplea su estructura cognitiva
s6lo con su pericia técnica; invoca, en una suerte de magia,
algoritmos de procesamiento digital de la imagen para asi ge-
nerar discursos que versan dentro de los limites establecidos
por los soportes digitales —tamafio, formato, extension, etcé-
tera—, a través de la imagen podemos establecer un proceso
de comunicacion especifico, por ejemplo, las redes sociales
disponen de un aparato que articula la imagen, la informacion
y la colectividad para condicionar una dinamica social inserta
en servidores activos, que desafian toda teoria comunicacio-
nal y légica conductual. Como resultado nos encontramos
frente a un acontecimiento masificado de accionismo digital,*
globalizado por las practicas que se emplean en el universo del
social media —share, pin it, tweet, retweet, etcétera—.

La digitalizacion ha afectado la forma en la que el ser humano
se ubica ante su realidad, atiende a nuevas formas de vision e in-
teraccion con el mundo, desde la comunicacion masiva hasta la
introspeccion, como un proceso social que deviene enimagenes

y referencias visuales, infiere en la abstraccion de la emergencia

1 Término al que acudiremos para ejemplificar el comportamiento
obsesivo de los usuarios insertos en las redes sociales, una conducta
masificada mediante la cual se producen, manipulan y comparten
contenidos en la red.
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comunicacional,? que forma parte del fendbmeno globalizante
de la democratizacion de los medios de interconexion social.®
En consecuencia, coexiste en la transfiguracion de la visualidad
y la percepcion, donde el espacio artistico es invadido por el
acto voyerista del dispositivo de vision, frontera entre lo real y
lo virtual, desprendiéndose del modelo primordial de la mirada
para homologar el sentido técnico de su praxis, es decir, equipa-
rar el funcionamiento de las herramientas, técnicas y aparatos
que implementan la vision con el funcionamiento organico del
ojo, partiendo del concepto de digitalizacion y el advenimiento
de nuevas técnicas, soportes, aparatos y lenguajes de genera-
cion de imagenes se constituye una tecnosfera*

Esto nos ubica y desplaza en lo que Oliver Grau (2003) llama:

virtualidad,® simulacion donde a través del procesamiento digi-

2 Todas aquellas plataformas sociales de intercambio de informa-
cién, mensajeria y contenidos, que surgen desde la aparicion de Fa-
cebook hasta la actualidad. Nos referimos también a los lenguajes
y dinamicas emergentes que se generan con fines comunicativos
utilizados en las redes sociales.

Segln Statista —portal de estadisticas en linea—, durante 2017 la
cifra de usuarios de redes sociales en México alcanzo los 61 millones

3

y que para 2021 el nimero superara los 72 millones de usuarios. Mas
informacion en: https: //www.statista.com/statistics /260709/num-
ber-of-social-net-workusers-in-mexico/

Tecnosfera o tecnosfera es un neologismo no incorporado en el
Diccionario de la Lengua Espafiola, designa el ambiente artificial
creado mediante las tecnologias por un grupo humano para el desa-
rrollo de sus actividades y la satisfaccion de sus necesidades basicas
y deseos, ambiente que modifica a su vez la cultura de ese grupo.
La mas notoria expresion de la tecnosfera son las ciudades, pero
no es la Unica ni la que mas afecta a la biosfera, el mundo silvestre.
El término parece haber sido creado por el gedlogo ruso Viadimir
Vernadsky por similitud o contraposicion al de biosfera. Consltar:
http://cyt-ar.com.ar/cyt-ar/index.php/Tecn%C3%B3sfera

Oliver Grau describe el paradigma de la “virtualidad” como una
percepcion fisica y psicologica, en esencia manifestada como una
experiencia sensorial en el observador.

5
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tal de imagenes, la telepresencia, la realidad virtual, la realidad
aumentada, la imagen en tiempo real, la inteligencia artificial,
etc., se exploran nuevos territorios de representacion com-
puestos por objetos multimediales que configuran una nueva
fuente de informacion y posibilidades comunicacionales, para
propiciar formas inéditas de produccion, distribucion y con-
sumo de imagene. Por ejemplo la pieza Seeting in Stagram de
P. Ashton (2015).

Imagen 1. Seeting in Stagram. P. Ashton (2015). Reapropiacion de |
Am Sitting In A Room, trabajo performativo de Alvin Lucier (1969).

Es pertinente atender estos fenomenos que se insertan

bajo escenarios sensibles de representacion de la imagen, es la

inestabilidad que se genera al optar por canales no convencio-
nales que surgen repentinos y su condicion efimera remite a la
accion ludica de laimagen; el artista y usuario se plantea retos
y consecuentemente supera las formas emergentes para tra-
zar cartografias de andlisis sobre las emergencias creativas y
la generacion de contenidos visuales que circulan por las redes
de comunicacion dentro de sistemas complejos.

Los objetos digitales, desde la perspectiva de Manovich
(2002), son entidades transferibles, modificables, modulares,
variables, etc., devienen en procesos tecnoldgicos mas alla de
su condicion univoca coexistente en el medio informatico. Es-
tas estructuras apelan a formas reductibles en su conforma-
cion logica, y es en el proceso creativo donde se ratifican como
objetos que se establecen como formas de procedimiento con
carga discursiva. Al abordar la relacién arte-tecnologia y anali-
zar la delgada linea del espectro tecnocientifico con la cualifi-
cacion artistica, inferimos que la representacion y los métodos
de procesamiento conllevan a un analisis de circunstancias y
modelos instaurados en las dinamicas informaticas y la seg-
mentacion de la informacion en la imagen digital; de ahi que,
por medio de algoritmos es posible segmentar la realidad para
condicionar una abstraccion del mundo, virtualizarla y expo-
nerla al analisis donde se valoraran sus posibilidades técnicas
como objeto procesual. Por lo tanto, aludimos a la fragmenta-
cion de la mirada, que moldea la vision subjetiva del cuerpo y
el espacio percibido, obteniendo como resultado una imagen
artistica simbodlica. De esta manera, la visualidad se ha visto
trastocada gracias a diversos elementos que configuran la
percepcion del espectador, entre ellos encontramos las dina-
micas del registro corporal y la segmentacion de la mirada,
que a su vez se adhieren al entramado digital de la represen-

tacion corporea y llevada a la formulacion de un cuerpo que
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ahora es virtualizado, visto como informacion, como input,®
elemento configurable y fraccionado que se constituye como

una entidad magquinica.

LA PERCEPCION COMO MEDIADOR

La experiencia esta compuesta por unidades que determinan
sucesos, y que permiten al sujeto incorporar cualificaciones de
las cosas para enfrentarse a su mundo, comprenderlo, abor-
darlo y superarlo. De esta manera la existencia deviene en
oportunidades de abstraccion ante el suceso y la cosificacion,
siendo un nexo denominativo funcional para la reflexion. En
este sentido, el tiempo como significacion y modelo cuanti-
tativo, bajo la representacion simbodlica, alude a los instantes
capturados por el dispositivo 6ptico —suceso, fragmento—,
frontera entre lo real y lo metafisico, que reapropia y seg-
menta la realidad para establecer una posicion de referentes
que se adecuan al procesamiento organico. La captura del
tiempo mediante la objetivacion, delimita, determina y mate-
rializa el instante, una fraccion, una seleccion significativa que
condensa la especificidad experiencial, que deviene en la con-
traposicion de los elementos perceptuales que configuran el
entramado vivencial para generar relaciones en la cartografia
social, de tal manera que, se articulan sujetos que se despla-
zan de un sujeto colectivo a un sujeto singular.

El abigarramiento perceptual como medio implicito o me-
diador ante el mundo nos conduce a estratos del pensamiento,
donde establecemos las relaciones simbdlicas con nuestro en-
torno. Por tanto, se genera un analisis concerniente a la imagen

y a la experiencia, que involucra una sucesion de preceptos que

6 Conjunto de datos que se introducen en un sistema.
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nos permiten evidenciar y/o poner en contexto las condicio-
nes que propician el ejercicio semantico, ontolégico, gnoseo-
l6gico o estético de la percepcion. Hay un encadenamiento de
fenémenos que determinan y estipulan la era moderna, desde
la metafisica, la ciencia y predominantemente el arte que intro-
duce una particular forma de abordar la categoria estética, asi
mismo, implica que la obra de arte se convierta en objeto viven-
cial, de ahi que, consecuentemente el arte sea preponderante
en la vida del hombre, en este sentido, Heidergger (1958: 63),

afirma lo siguiente:

La metafisica fundamenta una era, desde el momento en que,
por medio de una determinada interpretacion de lo ente y una
determinada concepcion de la verdad, le procura a ésta el funda-
mento de la forma de su esencia. Este fundamento domina por
completo todos los fendmenos que caracterizan a dicha era y
viceversa, quien sepa meditar puede reconocer en estos feno-
menos el fundamento metafisico. La meditacion consiste en el
valor de convertir la verdad de nuestros propios principios y el
espacio de nuestras propias metas en aquello que mas precisa

ser cuestionado.

Heidegger argumenta la interpretacion como el vehiculo
para acceder a la realidad, y ésta, a su vez, fundamenta una
era donde el cimiento metafisico domina los fendmenos ase-
quibles por el sujeto mas alla de lo material, lo palpable, y
cuestiona los engranajes del espacio y verdad; la percepcion,
entonces, como mediacion entre los principios y el espacio
que es cuestionado, es decir, |a realidad. Al igual que el plan-
teamiento de Heidegger, es posible implicar los fendmenos
perceptuales de la modernidad hasta nuestros dias, se esta-

blecen de forma sucesiva en los cortes y preambulos donde
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convergen los cambios factibles de la sociedad, en consecuen-
cia, es en la actualidad donde estos fendbmenos toman cada
vez mayor fuerza, dado que entrafan los procesos ontologi-
cos del sujeto mediante la tecnologia para abordar el hecho

de la “desdivinificacion”:

Esta expresion no se refiere s6lo a un mero dejar de lado a los dio-
ses, es decir, al ateismo mas burdo. Por pérdida de dioses se en-
tiende el doble proceso en virtud del que, por un lado, y desde el
momento en que se pone el fundamento del mundo en lo infinito,

lo incondicionado, lo absoluto (Heidegger, 1958: 64).

Estamos ante una (des)divinificacion del mundo a tra-
vés de su representacion, al fragmentarlo e insertarlo en un
campo semantico de lo visual y de objetos multimediales que
se adhieren a la cultura, de tal modo que se re-significa la re-
lacién dialégica con el mundo, volviéndolo inconmensurable,
sin limites; no existen lindes en las relaciones de reapropia-
cion, e indudablemente la percepcion se ve transfigurada
atendiendo a nuevas formas de concepcion desde el aconte-
cimiento y fractura del instante. Lo inconmensurable, lo mo-
numental, la sombra producida, lo gigantesco se convierte
en aquella caracteristica cuantitativa, adquiriendo cualidades
propias refiriéndose a la historia y al momento que lo precede,
es el horizonte vivencial mediante el cual se construye la re-
ferencia del mundo, una alteridad cualitativa enmarcada en la
posibilidad cuantitativa de lo inconmensurable y gigantesco.
Esta concepcion de tamafio responde a las divergencias de la
época, donde la dimension y lo conmensurable es relativo al
hecho historico, inferimos que el crecimiento es proporcio-
nal a partir de los aparatos pertinentes que nos arrojan uni-

dades dispares que no responden a una seriacion lineal, por

esta razén, se vuelve incalculable y, se genera una sombra
“abarcante” que proyecta y cubre todas las cosas y escapa
indudablemente a la representacion, dotando de caracteris-
ticas Unicas el horizonte historico. En este sentido, el rasgo
cuantitativo nos permite vislumbrar una condicion del sujeto
inserto en el eje existencial y conductual del ambito histérico,
que a su vez trastoca el ambito de la conciencia, donde el su-
jeto genera la interrelacion con su propia condicion existencial
y participa una fuerza mayor que lo conduce a las posibilidades
de relacion con su mundo.

A través de la historia se determina una imagen de la rea-
lidad, derivada de la relacion del individuo hacia afuera, es
decir, el exterior, lo visto, lo observado, expresandola en la
existencia de una imagen natural a través del reconocimiento
en flujos diversos. Es decir, todo aquello que ha enfrentado su
vision, todo con lo que se ha confrontado, objetos culturales
que sobrellevan un estrato de comprensién. Comprender im-
plica entonces reconstruir, es recorrer nuevamente el camino,
resiste una dinamica de diferenciacion y repeticion que va en
contra del criterio de representacion, resuelve un simulacro
ligado a la idea de imagen segun Tito Lucrecio Caro (1969), en
su poema De la naturaleza de las cosas, imagenes intermedias
que estan dadas para la percepcion, signo —perspectiva de
interpretacion—, implicacion y explicacion, o bien, el objeto
reconocido pero no encontrado, en efecto, segun Deleuze
(1984), el “tiempo recabado”.

El sujeto se predispone al sesgo de la apropiacion historica
llevandolo a negar su época, enmascara el mundo a través de
la imagen simbodlica, de esta manera aprende del universo por
el hecho circunscrito a la posibilidad técnica y el posible ocul-
tamiento de la realidad; acudimos el hecho histoérico, donde el

instante es fraccionado, y se ejemplifica a través de la imagen
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movimiento, abordemos el planteamiento de Edmund Gustav
Albrecht Husserl (2008: 12), quien hace referencia a la expe-

riencia y la percepcion:

Vida personal es vivir comunitariamente como ‘yo’ y ‘nosotros’ en
un horizonte de comunidad. Y, ciertamente, en comunidades de
diversas formas simples y estratificadas, como familia, nacion, su-
pernacion. La palabra vida no tiene aqui un significado fisiologico:
Significa vida activa de cara a fines, vida que produce formaciones
espirituales; en el sentido mas amplio, vida que crea cultura en la

unidad de una historicidad.

Husser| apostaba por indagar en los procesos perceptua-
les a través de las relaciones con la geometria, estas devienen
en formas que estimulan la conciencia y delimitan su entorno,
por lo que abordamos la propuesta fenomenoldgica de Hus-
serl y el mundo de la vida Labenswelt,” como eje rector de to-
dos aquellos procesos que se integran a la postre del sujeto
en el mundo. Estos procesos son la representacion/reapropia-
cion de las circunstancias vivenciales del individuo, su enten-
dimiento y su intencion consciente para la construccion de la
experiencia y la percepcion, por lo tanto, hablar del mundo
representa una complejidad equiparada con la vida, del mismo
modo hace referencia al enfrentamiento del sujeto con su re-
lacion coexistencial. En este contexto, superar el mundo nos
conduce a soluciones nitidas que nos remiten a re-situar las
esencias que permiten la propia existencia, comprendiendo al

hombre y al mundo mediante su “facticidad” (Husserl, 2008),

7 Se adopta la formula “Mundo de vida” en la traduccion de “La crisis
de las ciencias europeas”. Pero entre los estudiosos hispanicos de
Husserl se ha hecho mas frecuente la de “Mundo de la Vida” que,
por otra parte, se apela a la Lebenswelt.
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refiriéndonos al reemplazo que hace Heidegger de términos
igual de complejos como: objeto, sujeto, conciencia y mundo.
Este reemplazamiento es la manera de superar los conceptos,
e indudablemente la separacion de los estratos conscientes
que después se articularan en conjugacién con lo contem-
plado a través del involucramiento con el mundo. Para Hei-
degger el In-der-Welt-sein, cuya traduccion nos arroja intere-
santes debates dispuestos al analisis concienzudo es “el Ser o
es- tar-en-el-mundo”, donde en su nivel mas basico se observa
que siempre hay un estado que nos ataca, es la irreflexibilidad
hacia el mundo, un estado que no proviene del “exterior” ni
del “interior”, sino que surge de la condicion de permanecer
y estar en el mundo —de manera similar a lo que establece
Merleau-Ponty (1993) “un misterio insoluble”—. Es abordar la
existencia y permanecer alerta en un estado receptivo ante los
estimulos externos, es este ir y venir de la conciencia y de las
relaciones con el exterior-interior, y que presentan un sujeto
desencarnado que deambula en diversos planos para estipular
el sentido de su experiencia, estos estimulos son cada vez mas
rapidos y dinamicos provenientes de los hechos circunscritos

al trafico de contenidos digitales y los aparatos de la imagen.

TRANSFIGURACION DE LA VISUALIDAD

La aceleracion, provocada por las telecomunicaciones y los
nuevos regimenes de circulacion financiera, gener6 una com-
presion en la experiencia espacio-tiempo, la cual condujo al
desmoronamiento de los modos existentes de percepcion y
representacion. Afrontemos el siglo XXI como el siglo de lo
inesperado, donde los avances cientificos se conjugan con el
hecho tecnoldgico, trayendo consigo los elementos que frac-

turan inmanentemente las formas de abordaje de la realidad,
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este despliegue de velocidad y cambios repentinos conllevan
a multiples visiones y diversos estratos donde se conjuga la
existencia. Sin embargo, es menester el involucramiento om-
nidireccional para disipar los fendbmenos que daran respuesta
a las inquietudes que surgen en los procesos de creacion y
analisis en la contemporaneidad.

La tecnologia sucumbe ante los procesos de creacion li-
gados al equilibrio que se deprende de la participacion como
complemento de la obra, los esfuerzos del espectador en el
juego reciproco, la contemplacién —accion que deriva en la
inconclusa relacion con el espacio, exhibicién/accion— e in-
teraccion, que por otro lado, supone la inmersion —participa-
cion/creacion—, y el involucramiento con las herramientas,
interfaces y dispositivos que llevan a término la experiencia

estética que depende de la fuerza de apropiacion:

La percepcion es la expresion de fuerzas que se apropian de la na-
turaleza. Es decir que la naturaleza misma tiene una historia, la his-
toria de una cosa, en general, es la sucesion de fuerzas que toman
posesion de ella y la coexistencia de las fuerzas que luchan por la
posesion. El mismo objeto, el mismo fenémeno, cambia de sentido

dependiendo de la fuerza que se lo apropia (Deleuze, 2006: 9-10).

De manera similar, la percepcion no sélo se enmarca en la
observacion ni el método de ver, segun Deleuze, la percepcion
es una serie de supuestos que coadyuvan al enfrentamiento de
un fendbmeno, “es la expresion de todas aquellas fuerzas que
se ven implicadas en un suceso especifico” Deleuze (2006:
52), reconociendo la carga y la fuerza involucradas. La per-
cepcion, entonces, pudiera acoplarse a métodos matematicos
o formulas fisicas mediante las cuales se construye y/o aborda

un fenébmeno entropico; la complejidad aqui, radica en que
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este fendmeno proviene del mundo fisico —lo visto— y/o el
mundo de las ideas —cognicion, experiencia, sentido—. Para
Deleuze (2006), la imagen tiene un margen de referencia,
“la imagen como un campo de relaciones donde se desarro-
llan los pensamientos de una época establecidos dogmatica-
mente” —un escenario en donde los campos de comprension
estan amparados por discursos filosoficos, que determinaran
la imagen a través del tiempo y el espacio para configurar la
percepcion del individuo—.

Deleuze nos presenta una extension del modelo disciplinar
mediante el cual la sociedad de control que se ve inmersa en
las dinamicas de poder, esta sociedad emerge en el periodo
consecutivo a la Segunda Guerra Mundial extendiéndose
hasta nuestros dias, se caracteriza por la ruptura de las barre-
ras y fronteras de la informacion, es decir su manejo y apropia-
cion dominada por la superacion de la cibernética, incluyendo
la manipulacion de datos personales en la red, bases de datos,
cbdigos, contrasefas, sistemas de captura, tecnologias de
“trackeo”, etcétera.

La relacion perceptual con el mundo recae en la posibilidad
circundante de establecer las formas que nos permitan abor-
dar las referencias donde se intercepte la mirada con el objeto,
sin anular la relacion entre lo que vemos y lo que sabemos,
teniendo de por medio todo aquello a lo que accedemos por
la experiencia, desde el simple hecho de mirar, hasta la com-
prension exquisita de la obra de arte. Esta construccion alude
ala periferia del objeto, del marco, del limite, desde donde nos
permite fragmentar el hecho comprensible para determinar el
proceso perceptual a través de la generacion de experiencias,
en este sentido, nuestro bagaje, mundo de la vida —lo que
sabemos—se adecua a la manera en la que vemos, territoria-

liza y bifurca desde el eje de su estructura cognitiva, puesto
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que alude y posibilita la condicion de mirar, comprender y ab-
sorber. Entonces, la mirada inmanente al sujeto fragmenta y
reconstruye a la vez nuestra relacién con el mundo, viéndose
afectada la manera en la que vemos las cosas.

;Qué es aquello que se oculta en la imagen?, ;acaso la dis-
torsion del entendimiento permea la visualidad para acapa-
rar la mirada?, la imagen se desprende de los referentes que
la componen y la articulan para dar lugar al hecho concreto.
Esta alteridad conlleva al plano de la experiencia y su atribucion
perceptual. Del mismo modo, tocar con la mirada, no palpar, se
refiere al golpeteo de la conjuncion metafisica que establece la
relacion con el ello, eso que mira. En este sentido, Jacques Ran-
ciére (2007), evoca la pantalla cinematografica en el film de Ro-
bert Bresson, Au Hasard Balthazary, a través de la relacion que
guarda con la construccion de la imagen y la deconstruccién de
la realidad, y la conjuncién de lo ausente y otorga importancia a

la atribucion experiencial del constructo perceptual:

El juego de ‘imagenes’ ya comenzé cuando la pantalla todavia
esta oscura, con las notas cristalinas de una sonata de Schubert.
Continda, mientras que los créditos pasan desapercibidos sobre
un fondo que evoca una pared rocosa, una pared de piedra seca
o carton hervido, cuando el rebuzno ha reemplazado a la sonata.
Luego se reanuda la sonata, que luego se superpone con un ruido
de pequefias campanas que se prolonga en la primera escena de la

pelicula (Ranciere, 2019: 3-4).

La sucesion de imagenes en un tiempo determinado ejem-
plifica el valor de la duracion, no un tiempo cuantificable sino
un tiempo que es deconstruido por el espectador en el juego
comunicacional del emisor y receptor. Estos fragmentos visua-

les constituyen los significados decodificados en un proceso
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de segmentacion para reasignar un encuentro sensible con
el espectro perceptual. Una imagen es una vision que ha sido
recreada o reproducida, “[...] es una apariencia o conjunto de
apariencias que ha sido separada del lugar y el instante en que
apareci6 por primera vez y preservada por unos momentos o
unos siglos” (Berger, 2008: 15-16). De ahi que, la reasignacion
de cargas discursivas al instante las atribuimos al hecho de
mirar y construir imagenes, por lo tanto, no apelamos a la
anticipacion de la odisea de la imagen como lo plantea Ran-
ciere, ya que estamos inmersos en ella. La imagen ha transi-
tado en el medio de la ambicion pictérica, donde la plastici-
dad se manifiesta como la reapropiacion del medio, difumi-
nandose ante la voragine del tiempo. El pasado condiciona
el entramado de la condicion que permea el horizonte de
la visualidad y pone de manifiesto la posibilidad del devenir
perceptual. Las imagenes sintéticas y la veloz resignificacion
de los discursos en el ambito sociocultural plantean el reto
para desentrafar el suceso de la digitalizacion y viralizacion;
en consecuencia, esta reapropiacion establece la omnidirec-
cion del discurso y los referentes visuales, desde los soportes
de presentacion hasta las técnicas de manipulacion, cinta,

opticos, programacion o proyeccion.

CONCLUSIONES

La percepcion trabaja en modos particulares segun el indivi-
duo y su insercion en los distintos planos de la experiencia,
en consecuencia, existen manifestaciones colectivas que es-
tan adheridas al consumo masivo de imagenes, donde el hori-
zonte histdrico nos otorga caracteristicas y cargas discursivas
provenientes del enfrentamiento con el mundo contempo-

raneo. Como resultado, observamos que las plataformas de
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intercambio de imagenes e informacion se adecuan a tenden-
cias de consumo y, en consecuencia, estos contenidos com-
prenden ciertas caracteristicas que las hacen particulares. En
este sentido, las condiciones politicas, econémicas y sociales
establecen la dispersion de las imagenes por el ciberespacio, y
se convierten en referentes de la cultura y el tiempo histérico
en las que son producidas. Inferimos que es menester reconsi-
derar la presencia del espectador no s6lo como observador, es
posible que ahora se convierta en productor de los designios
del artista —de la instruccion de un sistema que pervierte el
espacio de exhibicion y produccion—, mantengamos una acti-
tud de emergencia para establecernos dialogicamente ante la
pulsion de los aparatos que desde su inconmensurable presen-
cia se manifestaran en la existencia. En tanto que la cotidia-
nidad se ve invadida por el espectro de las redes, cosificando
la relacion con el otro, apunta al anhelo de transparencia que
permea los lindes de la percepcion para habitar un mundo
lleno de representacion —he aqui que concibe el hecho donde
llegara a ser entendida como la virtud de la vision, todo aque-
llo que mis ojos alcanzan a ver y mi mundo a comprender,
sera todo lo que soy capaz de enfrentar—. Es el ejercicio de
la mirada que se ve pervertida por los dispositivos y dinamicas
de la tecnologia, una dromologia como lo vaticina Virilio, un
espacio invadido, un espacio vigilado por aparatos, un control
motivado por la exposicion del sujeto en la virtualidad, una
mirada vigilante que es colectiva. Es la operacionalizacion de
la visualidad, es el ojo que se ve a si mismo y su automatizacion
que constituye un agente hibrido con miles de ojos. En conse-
cuencia, el sistema pandptico postulado por Foucault se torna
real y desterritorializa al sujeto. El ensamblaje de la vigilancia
recorre las intenciones de la mirada que opera bajo condicio-

nes programables de observacion y se automatiza su labor. Es
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aqui donde la multiplicidad de dimensiones se pone de mani-
fiesto en el acto no consensuado de los actores, desnudando
su presencia para insertarla en las dimensiones de la virtua-
lidad, es una mirada mas alla de lo humano que infringe los
recursos de la vision conteniendo instrucciones que devienen
en territorios del espacio artistico mediante el hecho factico

de los dispositivos artificiales.
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CAMPO EXPANDIDO
Y PRACTICAS
CONTAMINANTES
EN EL ARTE

EXPANDED FIELD
AND POLLUTING
PRACTICES IN ART

Resumen

Durante mucho tiempo el fotografo se ha sumergido en el
acto de fotografiar, olvidando el supuesto de que la fotogra-
fia parte de un proceso de pensamiento. Es en ese proceso
donde la discriminacion aparece, no como un punto peyo-
rativo, sino como una oportunidad para ser consientes de la
diferencia, dejando una huella en la imagen fotografica que
puede estar condicionada por tres factores o puntos de fuga:
el pensamiento, la mirada y el deseo. Este escrito se enfoca en

el dltimo.

Palabras clave: arte publico, campo expandido, teatralidad,

performance, comunidad

Abstract

In the following paper, the concept of expanded field is taken
into account to address the hybridization of art with the so-
cial. The importance of the body interaction or bodies in the
construction of specific relationships in a place is highlighted.
Three pieces are documented: The Corn Man Procession; the
Displacement of the coin palace, and the public action Em-
broidering for peace and memory. A victim, a scarf. The pa-
per concludes that these actions generate a strong collective
interaction that brings together a plurality of people in the

activation of a common world.

Keywords: public art, expanded art, theatrical, performance,

community
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INTRODUCCION

En el siguiente escrito se hace referencia a practicas estéticas y
politicas relacionadas con experiencias de arte publico, que sir-
ven como detonantes para la creacion de situaciones colectivas
inscritas en rituales cotidianos, en las cuales, lo comun aparece
como un elemento clave en la construccion de imaginarios,
dado que involucra la participacion del cuerpo, o los cuerpos,
en la generacion de relaciones concretas en el espacio.

Se documentan tres piezas. La procesion de El hombre de
Maiz de Alfadir Luna, el Desplazamiento del Palacio de la Mo-
neda y la accion Bordando por la paz y la memoria. Una victima
un panuelo. La primera realizada en el contexto de la acci6n
comdun, es una pieza que se integro6 en el tejido social al ac-
tualizar una practica ritual ancestral que utiliza el simbolo
del maiz como elemento de cohesion entre los mercados tra-
dicionales de la ciudad de México. La segunda pieza corres-
ponde al Desplazamiento del Palacio de la Moneda en Chile,
que recupera la tradicion del traslado de casas en la Patagonia
chilena conocida como “minga”. En esta accion se destaca la
redistribucion de lo sensible al tomar el palco de la réplica de
La Moneda como espacio de enunciacion. La tercera corres-
ponde a la accién pulblica Bordando por la paz y la memoria.
Una victima, un pafiuelo que buscd generar empatia para crear
un vinculo emocional con la experiencia de “los otros” a través
de una mediacion estética.

Se propone que en las acciones descritas existe una redis-
tribucion de lo sensible a partir de la relacion entre la estética
y la politica cuando se considera un punto de partida que con-
fronta la realidad.

Se retoma el concepto de campo expandido para hablar

de ciertos procesos estéticos, sociales o politicos hibridos, que
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si bien pertenecen a un campo mas o menos definido con es-
tructuras y marcos institucionales establecidos, miran hacia
otros ambitos para plantear nuevas problematicas o introdu-
cir problematicas ya planteadas desde otros territorios epis-
témicos. Conceptos como visualidad periférica, campo ex-
pandido, practicas contaminantes resultan oportunas en esta
discusion, ya que cuestionan los limites del régimen estético

en el arte.

TERRITORIOS DE TRANSICION EPISTEMICA. DEL ARTE

CONTEMPLATIVO AL ARTE ACCION

Para iniciar se sefalaran algunos criterios que ponen en ten-
sion la nocidn auratica del arte: la representacion, la repro-
duccion; el anonimato y la figura del artista; y la idea de la
eternidad y la finitud, abordadas por el fil6sofo Alain Badiou en
la conferencia Las condiciones del arte contempordneo. Entre
ellas, destaca la nocion de genio artistico ligada a la figura del
artista, como punto clave para entender la disolucion de lo sa-
grado y por consecuencia el reconocimiento de la vida como
componente indispensable de la estética contemporanea.

De acuerdo con Badiou (2013), la existencia del “genio
artistico” corresponde a una perspectiva clasica y romantica
del arte, en la que se concibe al genio como productor de la
belleza en una obra ligada a una infinitud trascendente, cuya
conexion con el infinito daria cuenta de su caracter sagrado. A
diferencia del arte moderno que territorializa la obra, aunque
conserva la idea de la eternidad, y con ello la posibilidad de
preservar esta eternidad en espacios sagrados. En cambio, el
arte contemporaneo combate la nocién misma de obra.

Siguiendo con la discusion inicial, lo contemporaneo, se-

fiala Badiou (2013), va a estar sometido a dos normas. En prin-
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cipio, la posibilidad de repeticion, y en segundo lugar, el ataque
contra la figura del artista. La primera, de acuerdo con Walter
Benjamin se caracteriza por la pérdida de la singularidad del
aura y de la relacion metafisica con la obra, en tanto dimen-
sion espacio-temporal: fin de la experiencia de lo irrepetible
provocado por la posibilidad de la reproductibilidad técnica en
la era industrial. Por su parte, la emancipacion de los procedi-
mientos artisticos posibilita la exhibicion y consumo masivos
acabando con la tradicion que vincula a la obra con una prac-
tica ritual sagrada. De acuerdo con Benjamin, al desvincular el
arte del valor ritual y la tradicion, la reproductibilidad técnica
lo vuelve intrinsecamente politico. De tal forma, el caracter
cuantitativo de la reproductibilidad técnica transforma cuali-
tativamente la obra de arte y su funcion en una praxis politica
(Benjamin, 2013: 39-52).

Se trata, dice Badiou

[...] del primer ataque contra la nocién de unicidad en la obra.
[Esta unicidad era en el clasisismo y el romanticismo] la traduc-
cion de la relacion del artista con la Idea, era como una firma Unica
de esta empresa espiritual. Entonces, la repeticion, la reproduc-
cion y la serializacion son procedimientos para destruir la idea

misma de obra Unica (Badiou, 2013).

Este es el segundo ataque de la estética contemporanea.
“[...] 1a idea de que, de alguna manera, cualquiera puede ser
artista, de que el gesto artistico no sélo puede ser reprodu-
cido sino que, también, puede ser producido de manera an6-
nima, la idea de que la obra de arte puede no tener firma”
(Badiou, 2013).

La propuesta contemporanea se acerca mas a una estética

de lo fragil, de lo inestable: la finitud del tiempo, la falibilidad
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de la vida, la precariedad, lo inservible, lo quebradizo, lo ab-
yecto, lo terrenal, una estética que se mimetiza con la fragili-
dad de la vida y su temporalidad pasajera. Deja atras la idea de
la eternidad para compartir la finitud de la vida, reconocer en
el desvanecimiento del color de una hoja de otono, la muerte.

;En qué sentido el arte debe compartir con la vida?, se pre-
gunta el filésofo. ;Cual es su funcioén si la relacion con la obra
deja de ser contemplativa? (Badiou, 2013). En el caso de esta
investigacion se documentan acciones de arte publico que
cuestionan y transforman al sujeto en su interaccion con el
mundo y con los otros y que apuntan a la activacion de un

mundo comun.

ARTE Y COMUNIDAD

La hibridacion del arte con lo social se puede observar en el
trabajo de ciertos colectivos que trabajan a la manera de artis-
tas etnografos. Por ejemplo, la procesion de El hombre de maiz
producida por el artista Alfadir Luna, se integr6 en el tejido
social como si se tratara de una practica ritual ancestral.La
sensibilidad etnografica de Alfadir Luna lo llevo a trabajar con
un simbolo que pudiera identificar a los mercados del centro
historico de la ciudad de México: el maiz. El trabajo etnogra-
fico consistié también en la coordinacion con diferentes acto-
res asociados a los mercados, como representantes y mayor-
domos, asi como en idear una forma ritual de interaccion con
el simbolo.Como se observa, todos los elementos utilizados
en la pieza pertenecen al capital cultural del espacio social: el
grano de maiz, la procesion, y la figura antropomorfa del maiz
concebida como deidad. En la mitologia mexica, Centeotl era
una deidad dual —masculino y femenino— que proviene del

nahuatl centli que significa mazorca o grano seco y teotl, dios.
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En su acepcion femenina es considerada la diosa de la tierra.
La mitologia azteca cuenta que tras su nacimiento Centeotl
se escondid bajo la tierra transformando su cuerpo en varios
sustentos, entre ellos el maiz. De ahi que también sea conside-
rada diosa de la abundancia.

Aunque la veneracion de Centeotl corresponde a un ritual
fijado en la memoria cultural ancestral, en los mercados de la
ciudad de México no estaba incorporada como una tradicion.
El trabajo de Luna puede ser considerado como una practica
situacional, en el sentido de que no busca reproducir una fic-
cién sino generar una situacién donde el artista “[...] funciona
como instigador de acciones que pueden ser retomadas por
otros actores sociales en una seriacion sin fin” (Ortiz, 2015:
51y 54). Asi que “[...] desde 2008, cada afio, el primer mar-
tes o miércoles de la primera luna creciente de octubre es
celebrada una procesion que pasa por las zonas comerciales
de La Merced y el centro historico de la ciudad de México,
al centro de la procesion es llevada una figura humana recu-

P

bierta de maiz, ahora nombrada “El hombre de maiz””, escribe
Ramirez-Arriola (2016), en Crénicas urbanas de la ciudad de
México. La persistencia y apropiacion de la pieza por parte de
la comunidad de comerciantes nos da una idea de la eficacia
simbodlica del ritual de veneracion de la tierra y de peticion de
abundancia en el contexto del mercado y el comercio; pero
también de la desaparicion del artista como figura central del

ritual y por lo tanto del anonimato de la obra.

Llegan los representantes de los mercado, con sus estandartes;
comerciantes con sus pequefas canastas adornadas con listones
de colores y cascabeles sostenidas con astas de madera; bandas
de musica o grupos regionales de reconocida tradicion, como los

“Chinelos” del estado de Morelos; llegan los propios comerciantes
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con un retablo horizontal hecho de madera que mas tarde sera
ocupado por “El Hombre de Maiz”, y junto con un gran nimero de
acompafantes e invitados de instituciones publicas, académicas y

culturales, empieza el recorrido (Ramirez-Arriola, 2016).

ARTE PUBLICO COMO ESPACIO DE ENUNCIACION COLECTIVA

Para Ranciere, la estética esta estrechamente vinculada con lo
real; no solamente pertenece al orden de las cosas sensibles,
sino también a la esfera de lo social, lo politico y sus transforma-
ciones, es decir que lo sensible no solamente pertenece a la es-
fera del arte, sino también a lo social y lo politico. Arcos-Palma
(2009), se refiere a Susan Buck Moss quien en resonancia con
la propuesta de Ranciére, sugiere que “[...] el campo original de
la estética no es el arte sino la realidad” como una manera de
afrontar la existencia (Arcos-Palma, 2009).

Ranciére introduce la idea de sensorium para entender la
estética, “[...] no [como] pensamiento de la sensibilidad, [sino
como] pensamiento del sensorium paradéjico que permite de-
finir las cosas del arte” (Ranciére, 1996: 22). Este sensorium
implica entender las relaciones en diferentes campos per-
ceptivos como el social, el politico y el cultural teniendo en
cuenta la corporeidad. Asi que el sensorium en Ranciére tiene
un punto de encuentro con la propuesta merlopontiana de la
percepcion en tanto el campo sensorial contempla el cuerpo
y el mundo como ser-en-el-mundo. Esta estrecha relacion
implica “[...] una visién ampliada de la percepcién que no es
exclusiva del mundo del arte” (Arcos-Palma, 2009). La pro-
puesta de Ranciére es politica, en el sentido de que implica
una distribucion de lo sensible hacia otros campos que no se
refieren Unicamente a lo artistico. En este sentido define el

arte no en su relacion con la estética, sino con lo politico en
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tanto reparticion de lo sensible, es decir, como el dispositivo
de exposicion que hace posible una forma de visibilidad y que
ocupa un lugar y una funcién particular (Ranciére, 2004).

En este sentido, el arte publico se puede entender como un
territorio de “redefinicion de lo visible y lo sensible”. Por ejem-
plo, en el caso de la pieza El desplazamiento de la Moneda —de
la que hablaré con mayor detalle en el siguiente apartado—, la
redistribucion de lo sensible se observa en el momento en que
el simbolo de La Moneda es reestablecido por la ciudadania
como espacio de enunciacion. La naturaleza hibrida de este
acontecimiento se observa en la interaccion con la realidad

que, como sugiere Ladaga, surge de

[...] arreglos en apariencia, [pero] que dan lugar al despliegue de
comunidades experimentales, en tanto tienen como punto de par-
tida acciones voluntarias que vienen a reorganizar los datos de la
situacion en que acontecen, de maneras imprevisibles, y también
en cuanto a través de su despliegue se pretende averiguar cosas
mas generales respecto a las condiciones de la vida social en el

presente (Laddaga citado en Ortiz, 2015: 55).

La discusion anterior plantea rutas para entender las for-
mas en las que se puede establecer una relacion entre la esté-
tica y la politica, considerando el interés de ciertas produccio-
nes de tener un punto de partida que confronta la realidad. Al
respecto Rubén Ortiz (2015: 56) apunta que “[...] las practicas
artisticas exigen un nuevo emplazamiento de la mirada, que
ya no puede prescindir, como en el periodo de autonomia, del
contexto de los modos de hacer”, lo cual implica un acerca-
miento inminente con la realidad. El modo en el que Lopez Pe-
tit presenta esta realidad resulta interesante por la intrincada

forma en la que convive con el modelo politico y econémico
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actual. En su Breve tratado para atacar la realidad, propone:
“Este libro tiene por objeto una sola cosa: la realidad. Nuestra
realidad, esta realidad que coincide con el capitalismo. Decir
realidad capitalista es por lo tanto redundante. Hoy la realidad
se ha hecho capitalista y no deja nada afuera” (Lopez-Petit
citado en Ortiz, 2015: 46).

Al respecto Ortiz se cuestiona si las discusiones sobre la
escena expandida que a él interesan en tanto creador artis-
tico, deben ser consideradas “[...] de suyo como arte poli-
tico”. Es decir, si estas formas ampliadas del pensamiento
hacia otros campos de produccion forman parte de la misma
actividad que “[...] reconfigura los marcos sensibles en el
seno de los cuales se definen los objetos comunes” (Ranciére
citado en Ortiz, 2015: 56). En donde la politica se entiende
como la “[...] practica que rompe ese orden de la policia que
anticipa las relaciones de poder en la evidencia misma de los
datos sensibles [...] [a través] de la invencién de una instancia
de enunciacion colectiva que redisefia el espacio de las cosas

comunes” (Ranciére citado en Ortiz, 2015: 56).

TERRITORIOS DE REPRESENTACIéN, TERRITORIOS DE

ACCION

En el marco de una discusion sobre ética y representacion,
Rubén Ortiz (2016) cita el recorrido por el territorio nacional
que convocé el Movimiento de Paz con Justicia y Dignidad de
2011 encabezada por Javier Sicilia, —que en su momento logrd
impactar una de las dimensiones de la subjetividad en los mexi-
canos al hacer de la experiencia de una persona un sentimiento
colectivo— para pensar en los desplazamientos y juegos de re-
presentacion que desde los distintos espacios de enunciacion

se ponen en marcha para imaginar futuros posibles y lo vincula



CAMPO EXPANDIDO Y PRACTICAS CONTAMINANTES EN EL ARTE

con la puesta en escena del Desplazamiento de la Moneda lle-
vada a cabo en Chile en enero de 2014 que recupera la tradi-
cion de “la minga” chilena.

Ambos ejemplos dan cuenta de practicas concretas de so-
lidaridad y relacion, mediadas a partir de una tradicién cultural
de movimiento, la procesion y la minga. El primero en relacion
a un ritual de duelo. El segundo en relacion a una accion de
solidaridad comunitaria que resulta interesante ampliar.

“La minga” es una tradicion campesina de la Patagonia
chilena que consiste en la colaboracion de los vecinos en una
tarea comun, a la manera del tequio, la faena o la guelaguetza,
derivadas de la tradicion prehispanica que describen el trabajo
colectivo que los integrantes de una comunidad realizan por
el bienestar comun.

Sin embargo, las mingas patagonas se refieren en mayor
medida a los traslados de casas. Cuando por alguna razén —
como la compra de un terreno nuevo, la cercania con un ca-
mino o una emergencia natural—, los propietarios tienen ne-
cesidad de desplazar su casa, piden ayuda a los vecinos para
su traslado por mar o tierra, el cual puede durar varios dias. El
evento se convierte en una celebracion comunitaria.

Siguiendo esta tradicion, el director teatral Roger Bernat
junto con Txalo Toloza, Juan Navarro, el colectivo de teatro
FFF, y la fundacion Teatro a Mil convocaron a la accion titulada
Desplazamiento de la Moneda. Acontecimiento en el que mas
de 30 organizaciones sociales trasladaron la maqueta del Pa-
lacio de La Moneda, construida por carpinteros locales, hacia
el barrio La Legua en Santiago de Chile, lugar emblematico de
marginacion y lucha. La réplica de La Moneda, tiene un hueco
en el centro que funciona como escenario, espacio de enun-
ciacion y lugar abierto para ser ocupado por quienes toman la

palabra. Respecto a la pieza, el realizador apunta

116

Del mismo modo [que la minga], el desmontaje y traslado de La
Moneda, el monumento con que el Estado pretende representar
su estabilidad, no es sélo la celebracion ironica de su inconsisten-
cia, sino una forma de festejar su capacidad de estar en nuevos
escenarios, de anunciar nuevos frentes de lucha y, por qué no,
de exponerse a la critica: hacerse realmente publica. Es trasplan-
tando el Palacio como se introduce en su silencio la voz de todos

(Bernat, 2014).

Si en la minga el apoyo solidario se recibe del colectivo ve-
cinal, en el traslado de La Moneda cabe preguntarnos quiénes
conforman ese colectivo solidario. Lo que se observa es que
hay una pluralidad de causas que ahi participan, desde colec-
tivos de disidencia sexual, organizaciones ambientalistas, sin-
dicatos de trabajadores, observatorios ciudadanos, compafiias
escénicas, comunidades ciclistas, movimientos de la memoria,
pasando por el cuerpo de bomberos hasta la iniciativa para
que los nifios jueguen sin miedo. Pareciera que todas las cau-
sas ciudadanas estan presentes conformando un todo plural,
un cuerpo heterogéneo.

Se puede observar qué, de alguna manera, dispositivos es-
cénicos como este sirven como estrategias convocantes para
reunir —al menos en el marco de una celebracion— una diver-
sidad de causas en un todo que parece hermanado. Ante esto
cabe preguntarse, ;qué tan heterogéneas son las subjetivida-
des en momentos en los que el yo se disuelve para dar paso a
un nosotros en construccion?

Si bien, el yo es menos yo y ese nosotros tampoco es exac-
tamente nosotros, en tanto son espacios inestables, abiertos,
en construccién, como apunta Oscar Cornago (2015), si se
pueden pensar las acciones colectivas como dispositivos de

encuentro para la construccion de relaciones no jerarquizadas.
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“Nos van a dar la posibilidad a todas las chilenas y los chi-
lenos de sentarnos en una mesa a conversar el pais que que-
remos construir”, apunta desde el palco de La Moneda la re-
presentante de la iniciativa Marca tu Voto. Esta intervencion
expone la presencia latente de un deseo compartido que in-
dica la posibilidad de “inventar territorios existenciales” inclu-
yentes (Rolnik, 2017).

Desde esta perspectiva se puede decir que los escenarios
sociales intervenidos por practicas creativas, son espacios de
produccion de imaginarios distintos a los producidos en el
“marco de la politica de subjetivacion dominante” (Rolnik,
2017) sostenida por el capital, el consumo y el mercado. Como

apunta Cornago (2015: 264-294):

Las formas de sentir y pensar lo colectivo, los modos de organi-
zarse como grupo y las posibilidades de actuacion que a partir de
ahi se presentan, son la base comun sobre la que se organiza el
teatro y la politica, el punto de partida y de llegada, no ya [para

definir] qué somos como sociedad, sino qué podemos llegar a ser.

La puesta en marcha de escenarios experimentales, per-
mite pensar estas acciones como laboratorios de produccion
mas que de representacion.

Un elemento central de estas performatividades es la ac-
cién. La accion, menciona Lizzarato (citado en Cornago, 2015:
274) “[...] se alimenta no sélo de conocimiento, sino de fe y
ganas; no de probabilidades sino de posibilidades; de ahi viene
su poder de creer en lo que puede llegar a ser posible”.

En el caso de representacion simbdlica es la

[...] fe, [continda el autor] lo que finalmente pone en marcha el

desplazamiento de la representacion sobre el que se construye
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cualquier efecto de teatralidad, que no es solo el desplazamiento de
un simbolo y una ficcion, [...] sino también de sus actores sociales
hacia un lugar que no es el suyo propio, sino el de una ficcion donde
las certezas corren el peligro de confundirse (Lizzarato citado en

Cornago, 2015: 275).

La accion en el espacio publico deja abiertas las posibilida-
des para que suceda lo incierto, lo inestable, lo improbable. En
este sentido es un territorio de transgresion, entendida como
la forma de la “no representacion” al trazar una via para eje-
cutar la experiencia.

El dispositivo entendido como “imaginario del hacer”,
desde lo colectivo, permite recuperar el espacio comin desde
el cual se pueden afrontar las identidades. Los agenciamientos
colectivos de Deleuze (Cornago, 2015: 281), remiten a esta
idea en la que “[...] el yo deja de ser el yo en tanto que una
representacion estable y fija [para convertirse] en una expre-

sion singular de un nosotros indeterminado”.

EL ARTE MAS ALLA DE LA REPRESENTACION. LO REAL Y LA

MIRADA HACIA LO COMUN

A finales del siglo XX, Hal Foster escribe el libro El retorno de lo
Real. La vanguardia a finales de siglo para dar cuenta de las ex-
presiones en el arte llevadas mas alla de la representacion. En
el psicoanalisis lacaniano, lo Real es una de las dimensiones del
sujeto, para Lacan “[...] existen tres registros o dimensiones
—dit-mansions— del sujeto: lo Imaginario, lo Simbdlico y lo
Real” (Hernandez-Navarro citado en Ortiz, 2015: 73). Dichas
dimensiones son a la vez sincrénicas y diacronicas, quiere de-
cir, que se encuentran en constante relacion y pueden existir

de manera simultanea; pero también, que pueden ser enten-
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didas a través de distintos espacios temporales. El plano sim-
bolico, estaria conformado por lo imaginario y pertenece al
mundo del lenguaje, es decir de la representacion, mientras
que el plano de lo Real puede considerarse como pre-forma-
tivo, “[...] excede toda aprension simbolica y por lo tanto esta
mas alla de la representacion (Ortiz, 2015: 73 'y 74).

;Como entender la aproximacion a lo Real en la escena ar-
tistica contemporanea? Rubén Ortiz (2015: 74), lo define de

la siguiente manera:

Cuando hablamos de la emergencia de lo Real, nos referimos a
dos cosas: primero, a las operaciones artisticas, escénicas, que se
organizan para que lo Real emerja y descontinte la representacion
como orden de lo imaginario; o también a practicas que, de plano,
se avocan a un vis a vis con los espacios y figuras de la cotidiani-
dad, tomando a ésta como la matriz de lo Real, lo inabarcable e
irrepresentable, pero sobre la cual aun se buscan otros modos de
conformar simbolos, representaciones y, finalmente, imaginarios.
En resumen, el objetivo de estas practicas es agitar la representa-

cion hegemonica, en busca de nuevas representaciones.

De acuerdo con esta propuesta, tanto el espacio como la
narrativa, pueden servir como herramientas para acercarnos
a lo Real sin enfrentarnos de golpe con su naturaleza inabar-
cable. Algunos de estos procesos que consideran lo Real den-
tro de su estética recurren a micro historias, documentos,
testimonios y se ubican en espacios cotidianos, pueden ser
lugares publicos como la calle o las plazas o espacios intimos
como la casa, o algun sitio dentro de ésta. Los espacios co-
tidianos, ademas de ser improbables, inesperados y muchas
veces efimeros también son comunes, es decir, nos convocan

y nos retinen.
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En este sentido, la emergencia de lo Real en el arte implica
una mirada hacia lo comdn, que en la definicion de Hannah
Arendt se refiere al “[...] hecho de que los hombres viven jun-
tos y [...] comparten entre si una serie de objetos, asuntos y
relaciones que ella denomina “mundo comdn” (Arendt citada
en Olalde, 2015: 85). Sin embargo, como se mira en la defi-
nicion, el mundo comun al que se refiere la fildsofa alemana
no esta relacionado con el espacio, sino con los objetos y los
asuntos que los sujetos comparten, un tipo particular de obje-

tos fabricados por la mano humana.

Al igual que una mesa, en torno a la cual los hombres se retnen
sin caer unos sobre otros, el mundo comin —como lo que se en-
cuentra en medio—, permite a los hombres reconocerse como
interesados por un mismo conjunto de objetos y de asuntos que
se construyen y adquieren realidad desde una pluralidad de posi-

ciones (Arendt citada en Olalde, 2015: 86).

Esta concepcion se relaciona con la definicion de la politica
segun Ranciére, definida como: “[...] la actividad que reconfi-
gura los marcos sensibles en el seno de los cuales se definen
objetos comunes [...] es la practica que rompe ese orden de
la policia que anticipa las relaciones de poder en la evidencia
misma de los datos sensibles. Lo hace mediante la invencion
de una instancia de enunciacion colectiva que redisefa el es-
pacio de las cosas comunes (Ranciére, 2010: 61-62).

De acuerdo con lo anterior, el mundo comdn es parte de
la condicion humana, un lugar en el que acontece lo Real.
En 2011, diversos grupos de artistas, activistas y ciudadanos
preocupados por la creciente ola de inseguridad que desde
2006 vulnera a México; sensibilizados por el descubrimiento

de setenta y dos cuerpos de migrantes latinoamericanos en
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San Fernando, Tamaulipas y movilizados a raiz de la muerte
de Juan Francisco Sicilia, hijo del periodista y poeta mexicano
Javier Sicilia, se reunieron para generar acciones pUblicas de
visibilidad y denuncia de la violencia. Como parte de esta
ola de acciones pUblicas emergidas en este contexto surgio
la iniciativa Bordando por la paz y la memoria. Una victima,
un pafiuelo, documentada por Katia Olalde (2015) en una
investigacion homonima que aparece en el libro Pasados pre-
sentes. Debates por las memorias del arte publico en América
Latina, la cual consisti6 en bordar nombres de desaparecidos
con hilos rojos sobre pafiuelos de tela. La iniciativa genero
eco dentro y fuera del pais logrando convocar células de bor-
dado en numerosas plazas publicas de México y el extranjero.
Olalde (2015), documenta hasta una veintena de células en
el pais y otro tanto en el extranjero, integradas por asociacio-
nes civiles, familiares de victimas y personas sensibilizadas
frente a la violencia.

La accion implicod una fuerte interaccion colectiva ya que
convocd a una pluralidad de personas que desde distintas
posiciones se sensibilizaron frente a la tragedia, participaron
tanto los familiares y activistas como ciudadanos que se in-
corporaron de manera transitoria en el bordado. Los pafiuelos
bordados fueron espacios colectivos en dos sentidos, primero
porque mediaron el reconocimiento de los participantes en
un asunto comun, pero también porque ese comdn, en este
caso la autoria colectiva, quedo6 impreso en el objeto: “[...] la
confluencia de varias manos se observa en el cambio de pun-
tada y la trayectoria seguida para completar el texto” (Olalde,
2015: 82). Katia Olalde recupera la propuesta de Jan Verwoert

respecto a la empatia para hablar de la forma en la que nos
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vinculamos emocionalmente con la experiencia de los otros.

De acuerdo con Verwoert (citado en Olalde, 2015: 82y 83):

[...] la empatia estd estrechamente vinculada a lo que hacemos
con los ojos y las manos: la manera en la que concentramos nues-
tra mirada cuando estamos atentos o apartamos la vista cuando
nos distraemos; el contacto que a través de las manos establece-

mos o evitamos, al igual que los gestos que con ellas hacemos.

En el caso de los Bordados por la paz y la memoria, |a posibi-
lidad de involucrarse de manera transitoria en la accién permi-
ti6 generar una distancia espacio-temporal para solidarizarse
con el dolor de manera efimera, pero comprometiendo en ello
el cuerpo, al participar con manos y ojos en la construccion de
los objetos de lo comdn. Por lo tanto, la implicacion efimera en
la accion no debe ser entendida como una operacién superfi-
cial. A este respecto Olalde (2015), utiliza el término estética
convocante, recuperado del proyecto “Mi gruyas por la paz en
Argentina”, con el que ejemplifica la distancia generada por el
objeto estético frente a lo Real. La estética convocante enten-
dida asi “involucra actividades que privilegian la esfera de la
percepcion sensorial y [...] movilizan los afectos a través de ru-
tas que exceden la racionalidad discursiva” (Olalde, 2015: 84).
Lo anterior es entendido en la propuesta de Verwoert a partir
del concepto “economias de transferencia” en el que se puede
“regular el grado de implicacion emocional en el sufrimiento
ajeno” (Verwoert citado en Olalde, 2015: 83), de acuerdo con
la formula de empatia en la que solamente se ofrecen los ojos
y las manos. Por su parte, Lacan ve en la estética la forma de
acercarse a lo Real sin sucumbir a su exceso, que a la manera
de la economia de transferencia o la estética convocante esta-

blece una mediacion para acercarse a lo Real.
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CONCLUSION

Las acciones expuestas hacen referencia a lo comin como una
practica estética y politica. En particular se trata el tema de
la hibridacion del arte con lo social a partir de experiencias
de arte publico. Para ello, se han destacado algunas propues-
tas de arte publico que expanden las fronteras de sus propios
campos disciplinares para tener un encuentro mas cercano
con lo social, que bajo algunas perspectivas se entiende como
la relacion con lo Real.

Un primer aspecto que se ha abordado es el de la desa-
cralizacion del arte, que de acuerdo con Walter Benjamin se
transforma a partir de la reproductibilidad técnica, dado que
la emancipacion de los procedimientos artisticos posibilita la
exhibicion y consumo masivos acabando con la tradicion que
vincula a la obra con una practica ritual sagrada. Se ha soste-
nido que este hecho desestabiliza el sistema de legitimacion
del arte por lo que este adquiere un sentido politico que da
paso a las obras de movimiento que tienen como base la ac-
cion comun.

Se documentaron tres piezas. La procesion de El hombre
de maiz de Alfadir Luna, que desde el contexto de la accion
comun, logré integrarse en el tejido social al actualizar una
practica ritual ancestral que utiliza el simbolo del maiz como
elemento de cohesion entre los mercados tradicionales de la
ciudad de México. La segunda pieza abordada corresponde al
Desplazamiento del Palacio de la Moneda en Chile que recu-
peré la tradicion del traslado de casas en Patagonia chilena
conocida como Minga. En esta accion se destaco la redistribu-
cion de lo sensible al tomar el palco de la réplica de La Moneda
como espacio de enunciacion. La tercera corresponde a la ac-

cion publica Bordando por la paz y la memoria. Una victima,
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un pafiuelo que buscé generar empatia para lograr un vinculo
emocional con la experiencia de los otros a través de una me-
diacion estética.

Se concluye que, en las acciones descritas anteriormente,
existe una redistribucion de lo sensible a partir de la relacion
que se establece entre la estética y la politica cuando se consi-
dera un punto de partida que confronta la realidad. La puesta
en marcha de escenarios experimentales, permite pensar es-
tas acciones como laboratorios de produccién que apuntan a

la activacion de un mundo comun.
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THE CASASOLA SAGA:
CONSTELLATIONS
AND DIALECTICAL
IMAGE

Resumen

Los cimulos de ideas que hablan de un fenémeno y sus cualida-
des son determinadas por el sujeto que se acerca a él, estas cua-
lidades que, gravitan inquietas e itinerantes, conforman “cons-
telaciones”. Por otro lado, el concepto de “imagen dialéctica”,
se refiere a la forma en la que |a historia puede ser entendida a
partir de multiples ordenamientos e interpretaciones y que, a su
vez, construyen constelaciones. De este modo, el presente do-
cumento retoma ambos conceptos propuestos por Walter Ben-
jamin, para plantear una reflexion en torno a la “Saga Casasola”
del escritor mexicano Bernardo Esquinca, en donde situaciones

y personajes ofrecen al lector interpretaciones multiples.

Palabras clave: constelaciones, imagen dialéctica, literatura

contemporanea

Abstract

A set of ideas that speaks of a phenomenon and its qualities
are established by the subject to be able to approach it, those
qualities that gravitate restless and itinerant configurate
Constellations. The Dialectical Image refers the way in which
history can be understood from multiple structures and in-
terpretations, it also builds Constellations. This paper aims
to take both concepts proposed by W. Benjamin to suggest
a reflection about The Casasola Saga by the Mexican writer
Bernardo Esquinca, which offers to the reader multiple inter-

pretations.

Key words: constellations, dialectical image, contemporary

literature
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INTRODUCCION

El presente texto es una aproximacion a la “Saga Casasola” del
escritor mexicano Bernardo Esquinca, tiene como simientes
teoricos dos conceptos planteados por el pensador aleman
Walter Benjamin: “constelaciones” e “imagen dialéctica”, los
cuales se ha decidido vincular con las imagenes contenidas en
las cuatro novelas que componen dicha saga. Cabe mencionar
que en esta propuesta de analisis se considera que el campo
de las imagenes va mas alla de lo explicitamente visual, consi-
derando que se extiende a otras formas de experiencia senso-
rial detonantes del pensamiento, como explica W.).T. Mitchell
en su texto “No existen medios visuales”. En este texto se
hace referencia a imagenes encontradas en la literatura y el

periodismo contemporaneos.

CONSTELACIONES

El concepto de “constelaciones” al que me referiré en este es-
crito proviene de un planteamiento propuesto por Benjamin
en su texto “Prélogo epistemocritico” contenido en su libro El
origen del Trauerspiel alemadn.

La referencia y estructura fragmentaria de la obra de Ben-
jamin son sintomaticas de la l6gica de las “constelaciones”, las
cuales son denominadas de esta manera porque no hacen re-
ferencia a planteamientos molares o univocos acerca de los
fendmenos existentes en el mundo, sino mas bien a la forma
en que las ideas provenientes de ellos pueden ser organizadas.
Cuando un fendmeno aparece en la experiencia se encuentra
limitado por las cualidades que un sujeto puede percibir a par-
tir de las capacidades de sus sentidos, sin embargo, no tiene
consciencia de la totalidad de particularidades que conforman

al fendmeno. Lo que si es capaz de realizar es una seleccion,

un ordenamiento singular de cualidades percibidas; Benja-
min plantea que quien interpreta construye organizaciones
a partir de un conjunto de ideas: “constelaciones”. Las ideas
son las primeras aproximaciones a un fenémeno, permiten la
construccion de pensamientos moviles, inestables, suscepti-
bles de multiples combinatorias, mientras que los conceptos
se refieren a interpretaciones lineales, estables, que mantie-
nen relaciones univocas entre elementos. Las “constelacio-
nes” se caracterizan por mantenerse en constante cambio, en
movimiento y por albergar “imagenes dialécticas”, las cuales
establecen entre ellas relaciones que mutan constantemente
y producen interpretaciones insospechadas desde la légica li-

neal de la construccion de conceptos.

El autor plantea las constelaciones como:

Esto quiere decir, en primer lugar: no son ni sus conceptos ni sus
leyes. Las ideas no sirven para el conocimiento de los fendmenos,
y éstos no pueden ser criterios para la existencia de las ideas. Mas
bien, el significado de los fendmenos para las ideas se agota en
sus elementos conceptuales. Mientras que los fendmenos, con
su existencia, comunidad y diferencias, determinan la extension
y contenido de los conceptos que los abarcan, su relacion con las
ideas es la inversa en la medida en que la idea, en cuanto interpre-
tacion de los fendmenos o, mas bien, de sus elementos—, deter-
mina primero su mutua pertenencia. Pues las ideas son constela-
ciones eternas, y al captarse los elementos como puntos de tales
constelaciones los fendmenos son al tiempo divididos y salvados.
Y, ciertamente, es en los extremos donde esos elementos, cuya
separacion de los fendmenos es tarea del concepto, salen a la luz
con mayor precision. La idea se parafrasea como configuracion de
la conexién de lo extremo-Unico con lo a él semejante (Benjamin,

1925: 230).
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Ahora bien, las imagenes pueden ser concebidas como
ideas acerca de la realidad, debido a que no son réplicas de la
totalidad de cualidades radicadas en los fendomenos, sino frag-
mentos sesgados por la vision de un sujeto en particular. La
particularidad de la imagen, en comparacion con otras formas
de ideas, como la palabra o la narracion, es que en ellas la idea
de lo multiple se exacerba, debido a que las palabras, como
elementos de un constructo, requieren cefirse a un ordena-
miento establecido a partir de una funcion en particular —
sustantivos, verbos, pronombres, adjetivos, adverbios, etc.—,
para poder construir un discurso que pueda ser interpretado.
Las imagenes como plantea Roland Barthes, en su libro La cd-
mara lucida, son polisémicas, es decir, en ellas radica un po-
tencial de ser interpretadas de formas radicalmente distintas,
no son estables, permiten al sujeto que interpreta plantear
concepciones del mundo, que tienen como base relaciones
insospechadas entre ideas, y a su vez que parecieran ser con-
trarias o no mantener cualidades en comun.

Las “constelaciones”, en términos de ideas-imagenes,
implican una potencia de ordenamiento, de interpretacion,
como las referidas en los textos griegos, compuestas por es-
trellas en el firmamento, que siguen siendo referente para
astrénomos y astrélogos de hoy en dia, pero que divergen de
organizaciones planteadas por sujetos de culturas orientales
como la china o la japonesa —por ejemplo, en dénde los grie-
gos veian un centauro, los chinos veian una serpiente—, es
asi como la existencia de las estrellas no implica en si misma
una forma de organizacion Unica. Lo anterior, da cuenta de
que en torno a un mismo fenémeno y a un mismo conjunto
de ideas pueden existir multiples formas de construir cons-
telaciones que den cuenta de los primeros. En las “conste-

laciones” de Benjamin lo que predomina es la potencia de
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combinatoria y no la concepcién de una secuencia natural;
las “constelaciones” dan cuenta de que nada esta fijo en el
mundo y cuando lo hacen ponen en crisis la posibilidad de
un discurso verdadero, del que la historia y el pensamiento
humano deben dar cuenta.

En las “constelaciones” de imagenes radican dos potencias:
la primera, hacer pensar al sujeto acerca de relaciones insos-
pechadas entre elementos existentes en la realidad. La se-
gunda, manipular la forma de interpretacion del sujeto acerca
de un fendbmeno para que éste reproduzca una forma parti-
cular de concepcion del mundo. El primer proceso implica un
espacio de incertidumbre que puede detonar un proceso de
creacion; el segundo, plantea la construccion de un sitio esta-
ble en el que la critica y la creacion dificilmente tienen cabida.
Las “constelaciones” son espacios permanentemente abiertos

y en constante movimiento.

IMAGEN DIALECTICA

Cuando Benjamin hace referencia a la imagen, no alude a una
concepcion genérica de la misma, sino a la “imagen dialéctica”
de la que habla en sus escritos sobre historia; el planteamiento
tiene simiente en la forma en como es que ésta ha sido con-
tada e interpretada de forma univoca y lineal. El autor plantea
que los estudiosos ortodoxos de la historia siempre han visto
a la imagen como una progresion de sucesos que se dan al
mismo tiempo de forma continua, que tienen un orden esta-
blecido, poco proclive a la mutacion y cercano a la Historia
con H mayuscula, aquella que no pregunta por lo cotidiano
sino por los eventos primigenios de resultados relevantes para
el tiempo presente. Benjamin aduce que la historia es predo-

minantemente planteada como un ente que va del pasado al
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presente, que no permite interacciones entre ambos mas alla
de casualidades claras y explicables.

A diferencia de lo anterior, la propuesta de Benjamin acerca
de la “imagen dialéctica”, implica la comprension de la historia
a partir de una vision de un tiempo fragmentario, que se opone
a la linealidad propuesta por la historiografia predominante en
su tiempo. El autor aleman plantea que la historia esta cons-
tituida por imagenes que no cierran, por fragmentos que son
susceptibles a multiples ordenamientos e interpretaciones. La
“imagen dialéctica” es presentada por este pensador como
un elemento que aporta contenido a las constelaciones, que
implica una imposibilidad de estabilizacion de sentido en un
discurso, al contrario, lo provee de una potencia de creacion
de multiples discursos alrededor de un mismo fenémeno.

La “imagen dialéctica” para Benjamin, no es un horizonte es-
table y aprehensible en su totalidad, al contrario, es un conjunto
de destellos que dan cuenta de elementos que permiten la cons-
truccion de interrelaciones que en una légica de continuidad no
harfan sentido por considerarse contrarias o incompatibles.

En confluencia con el apartado acerca de las “constelacio-
nes”, la idea puede ser entendida como “imagen dialéctica”, si
es comprendida como aquello que aparece en el pensamiento
antes de la construccion del concepto, como un ente estabi-
lizado y constante que refiere a una interpretacion cerrada
acerca de un fendmeno o conjunto de fendmenos. La idea a
diferencia del concepto se encuentra abierta al movimiento, a
la reinterpretacion, al flujo.

La imagen dialéctica es planteada por Benjamin desde la

historia de la siguiente manera:

No se trata de que lo pasado arroje su luz sobre lo presente o lo

presente sobre lo pasado; la imagen es aquello en donde el pasado
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y el presente se juntan para constituir una constelacion. Mientras
que la relacion del antes con el ahora es puramente temporal
(continua), la del pasado con el presente es una relacién dialéc-
tica, a saltos. Determinada con mayor precision, la imagen del pa-
sado que relampaguea en el ahora de su cognoscibilidad es una
imagen del recuerdo. Se asemeja a las imagenes del propio pasado
que se le aparecen al hombre en un instante de peligro (Benjamin,

2008: 58).

Benjamin concibe la historia de una forma distinta al dis-
curso dominante de los hechos del pasado, propone pensarla
como “constelaciones” conformadas por “imagenes dialécti-
cas” que producen una multiplicidad de combinatorias, por lo
que no habria una sola, sino diversas interpretaciones de ins-

tantes que nunca pueden ser cerradas:

Articular histéricamente algo pasado significa: reconocer en el pa-
sado aquello que se conjunta en la constelacion de uno y un mismo
instante. El conocimiento histérico s6lo es posible inicamente en
el instante historico. Pero el conocimiento en el instante histérico
es siempre el conocimiento de un instante. Al replegarse como un
instante --como una imagen dialéctica--, el pasado entra en el re-

cuerdo obligado de la humanidad (Benjamin, 2008: 40).

BERNARDO ESQUINCA Y LA SAGA CASASOLA

Bernardo Esquinca es un escritor y periodista mexicano que
ha construido una carrera cercana a la cultura en México por
varios motivos, ya que ha sido becario de estimulos para la
creacion artistica, ha trabajado en el Museo Nacional de Arte
de México redactando textos de difusion y es actualmente

miembro del Sistema Nacional de Creadores de Arte (SNCA).
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Nacido en Guadalajara y radicado desde hace mas de veinte
anos en la ciudad de México, sus textos de ficcion —cuentos
y novelas— se consideran como trabajos inscritos en la cate-
goria literaria de los subgéneros, ya que la gran mayoria gira
alrededor de lo extrafio, lo antiguo y lo grotesco. Ademas de la
“Saga Casasola” ha escrito varios libros de cuentos que combi-
nan lo fantastico, lo extrafo, lo histérico y la cultura popular,
de éstos destacan Mar Negro, Demonia y los Nifios de paja.

El presente texto propone una reflexion alrededor de cua-
tro novelas que componen la Saga Casasola: La octava plaga
(Almadia, 2011), Toda la sangre (Almadia, 2013), Carne de
atatid (Almadia, 2016) e Inframundo (Almadia, 2017), mas una
quinta que el autor ha prospectado sera editada entre 2020
y 2021. Lo interesante de la Saga Casasola es que los libros
que la componen son textos de facil lectura, sin embargo, no
implica que sean simples. Han sido realizados a partir de una
investigacion meticulosa, que no toma en cuenta solamente
archivos historicos y medios oficiales, se apoya de leyendas
y conocimientos populares registrados en literatura como las
hojas volantes ilustradas por José Guadalupe Posada o medios
sensacionalistas como el desaparecido semanario jAlarma!

Las cuatro novelas versan acerca de las experiencias de Ca-
sasola —cuyo nombre de pila es rara vez mencionado—, un
periodista cultural que trabaja en un periddico en el que la sec-
cion de la que él se encarga es desaparecida, sin embargo, su
jefe para no despedirlo le propone que se haga cargo de la sec-
cion de nota roja, a lo que el personaje accede. Es a partir de
ese momento que comienzan las aventuras de un antihéroe
mexicano que se hace cargo de problemas que no le corres-
ponden y que decide afrontar porque no tiene otra opcion.

En el primer libro, La octava plaga, el personaje afronta el

caso de una prostituta que asesina a sus clientes en la ciudad
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de México y que es considerada una asesina serial porque
siempre los ejecuta al interior de moteles, con un rasgo par-
ticular: les cercena la cabeza. En este texto se relata como es
que Casasola, con la ayuda de otro periodista veterano de ape-
llido Verduzco, se encarga de seguir el caso siempre delante
de las indagaciones de la policia que es representada como
ineficaz e ineficiente. En este libro aparece un personaje que
tiene presencia en las cuatro novelas, un fotografo retirado
al que apodan “El Griego”, que se convierte en pieza clave
como coadyuvante para que Casasola resuelva los casos y en
ocasiones salve la vida. Cabe mencionar que el personaje de
“El Griego” parece estar inspirado en un personaje mexicano
que ha cobrado relevancia a nivel internacional en los dltimos
afos, Enrique Metinidez, quien como el aliado de Casasola ha
dedicado toda su vida al registro de sucesos de nota roja. Un
guifo, particularmente divertido, es que tanto el personaje de
ficcion como el real tienen una coleccion de carritos de bom-
beros de juguete, que son el resultado de coincidencias y no
de una intencion deliberada.

El segundo libro, Toda la sangre, trata acerca de un cambio
de trabajo de Casasola a un semanario, al que acude con el
fin de consumarse como periodista de nota roja. Durante su
estancia en el Semanario Sensacional, un medio dirigido a las
clases populares, que siempre se encuentra en predicamentos
financieros para su manutencion, el protagonista se enfrenta
a la investigacion de un asesino ritual que replica las formas
de homicidio utilizadas por los antiguos mexicas en diversos
sitios arqueoldgicos del centro de la ciudad de México y sus
alrededores. Para lo anterior, hace uso de sus contactos en la
policia y del analisis de medios de comunicacion.

El tercer libro, Carne de ataud, rompe parcialmente con el

relato de Casasola, ya que trata acerca de la historia del abuelo
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del personaje de la época actual — de nombre Eugenio Cas-
asola—, que vivio durante los afios finales del porfiriato y que
aligual que el protagonista de las dos novelas anteriores, tam-
bién era periodista. En esta ocasion el personaje de Eugenio
se enfrenta con dos asesinos distintos, el primero es el cha-
lequero, considerado el primer asesino serial de México y con
otro que es apodado “La Bestia”, al cual Unicamente puede
acercarse a partir de consultar a Madame Guillot, una famosa
espiritista de la época.

El cuarto libro, Inframundo, retoma la historia de Casasola
el periodista de la época actual, quién ante el cierre del Se-
manario Sensacional opta por aceptar un trabajo en la revista
mensual publicada por el Museo Nacional de Arte. En este re-
lato, el periodista se enamora y entabla una relacion de pareja
con una mujer que conoce al interior de un table dance y que
trabaja como scort, la cual es raptada por un librero timido y
misantropo que la aleja de Casasola. Al mismo tiempo, y de
forma inexplicable, tres personajes que habian muerto en las
novelas anteriores vuelven a la vida para evitar un suceso ca-
tastrofico, mientras se descubre que otro personaje de la saga

es inmortal.

CONSTELACIONES E “IMAGEN DIALECTICA” EN LA SAGA

CASASOLA

Los libros de Esquinca plantean “logicas de constelaciones”
de diversas formas a lo largo de sus desarrollos individuales y
en conjunto, debido a que proveen al lector de imagenes mas
que de una narracion total y que puede ser leida solamente de
forma lineal. Cada uno de los libros puede entenderse como
un instante particular, y de facil comprension, sin la necesidad

de haber leido los libros que cronolégicamente en términos
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de publicacion le preceden. El orden de lectura puede ir del
primero al Ultimo, del Gltimo al primero o las demas combina-
torias posibles entre los cuatro, ya que las historias plantean
casos y lugares que no requieren de una lectura lineal.

Por otro lado, el autor provee al lector de imagenes acerca
de lo que implica la idiosincrasia mexicana a través del per-
sonaje principal, ya que en distintas escenas de los libros se
presenta al personaje como un sujeto que reniega constante-
mente de una tarea que no eligid6 —las distintas investigacio-
nes— pero no renuncia a ellas, de pronto parece que es un por
sentido del deber, en otras ocasiones porque pareciera que
podria obtener un beneficio personal, como es el caso de su
interés romantico por Elisa, una arquedloga del INAH que es
la que le provee informacion acerca de los vinculos entre las
acciones del asesino ritual y las tradiciones del antiguo pueblo
mexica. Estas contradicciones en el personaje de Casasola no
las declara el autor de forma explicita, sin embargo, se pueden
inferir a partir de imagenes que son relatadas en los distintos
textos que componen las novelas de la saga.

Bernardo Esquinca en los cuatro libros hace un ejercicio
complejo que implica la combinatoria de al menos seis géne-
ros, cinco literarios y uno periodistico: novela negra, novela
policiaca, novela histérica, novela de terror y nota roja. Esta
caracteristica es poco comun, debido a que son escasos los
textos que los retinen, y ain menor es la cantidad que lo ha-
cen en extensiones considerables, como es el caso de una
novela. Cabe destacar que aparecen juntos, armando un en-
samble singular, dos géneros literarios que regularmente se
consideran antitéticos que son la novela histérica y la novela
fantastica. El autor declara en entrevistas que para la escritura
de cada una de las entregas hizo investigacion documental

en fuentes histéricas para aproximarse a lo ocurrido en la
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época, ademas destaca que no sélo acudio a textos historicos
formales, sino a notas de periédicos y semanarios de cada
época, con excepcion del libro de Toda la sangre, en donde
hizo indagatorias en textos que plantean situaciones distintas
a los textos canonicos escritos por personajes espafoles de la
época de la conquista.

Por otro lado, los planteamientos historicos documenta-
dos, son enriquecidos con imagenes de lo fantastico, que pro-
ponen al lector la construccion de universos virtuales, en los
que las explicaciones de hechos historicos pueden estar fun-
dadas en situaciones que escapan a la logica lineal pero que
a partir de un contrato de verdad con el autor parecen vero-
similes. En términos literarios, la Saga Casasola es resultado
de la interpretacion de “constelaciones” a partir de imagenes
encontradas en distintos tipos de documentos, histéricos y
fantasticos, que en su construccion funcionan como “image-
nes dialécticas”. Ejemplo de lo anterior, es el caso del episo-
dio en el que se encuentran el General Porfirio Diaz y Aleister
Crowley, para pactar un negocio esotérico, situacion de la que
no existe registro histérico documental, pero que debido al
interés del inglés por las culturas prehispanicas, la aficion del
presidente Diaz de importar conocimiento extranjero para lo-
grar sus fines, asi como el hecho de que ambos estaban acti-
vos a principios del siglo XX, plantea que el encuentro podria
haber ocurrido, la situacion entra en el campo de lo insospe-
chado, de lo que podria haber ocurrido.

De igual forma, el autor plantea un ejercicio de creacion
a partir de una logica cercana a la de las “constelaciones”,
debido a que la escritura de los textos no es constante, no
se plantea una narracion unificada en términos formales y
conceptuales, mas bien el autor provee al lector de diversas

imagenes que este Ultimo necesita ir ensamblando conforme
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va avanzando en la historia. Destaca la aparicion intercalada
de notas de periddico, redactadas en tono sensacionalista, en
las que se habla de sucesos extraordinarios o que no tienen
explicacion aparente. No es posible ubicar una voz que na-
rra la historia, mas bien existe una multiplicidad de voces que
van proporcionando imagenes de lo que ocurre; de pronto,
en un apartado se habla de lo que le acontece a un perso-
naje, inicialmente en primera persona, para después narrar
otros hechos sobre el mismo en tercera persona. En algunos
fragmentos se cuenta con un narrador omnisciente, para des-
pués encontrarse con un narrador deficiente, que no nece-
sariamente es el personaje al que el escritor esta haciendo
referencia. Un ejemplo de lo anterior es el caso de la primer
novela publicada, La octava plaga, la cual inicia con una serie
de notas sensacionalistas en las que sin hacerlo explicito, se
da cuenta de sucesos en los que las personas se comportan
de formas extrafias: comen excrementos, generan vinculos
con otros sin necesidad de comunicarse a través de medios
fisicos, etc., de las cuales no se da una explicacion clara a lo
largo del libro, pareciera que se puede inferir, pero no se da
seguimiento a ninguna en particular.

En términos de lo que implica la “imagen dialéctica”, en los
libros existen fragmentos, notas y narraciones literarias, que
parecen no tener sentido y solo cobran algo similar al final de
la novela, pero las relaciones entre ellos no se hacen explicitas.
El autor parece dejar de forma intencional espacios de inde-
terminacion que pueden ser llenados o no por el lector, no
parece promover la generacion de una explicacion Unica a los
conflictos propuestos en las historias. En confluencia con lo
anterior, existen historias que corren paralelas y que pareciera
que tendran un fin en comun, sin embargo, algunas si compar-

ten un fin, otras no y otras mas ni siquiera plantean un cierre,
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el autor las deja abiertas, lo que permite al lector especular
acerca de lo que ocurrid o lo que podria haber ocurrido. De
igual forma, relatos que deja abiertos en algunos textos, los
continua en otras novelas, pero hay otros que no, con este
tipo de estrategias el autor promueve la multiple interpreta-
cion por parte de quién se acerca a sus escritos, ya que no
plantea una linealidad, sino que expone elementos que pare-
cen promover la construccion de una constelacion de image-
nes presentes y ausentes, que abren la puerta a espacios de
incertidumbre, de inestabilidad.

Alo largo de la novela existen imagenes que proveen de in-
formacion al lector, a partir de ensambles insospechados, que
parecen contradictorios. Un primer ejemplo es la combinato-
ria de géneros literarios, algunos considerados “subgéneros”,
como la novela de terror y la novela negra con la nota roja, un
género periodistico que a lo largo de sus afios de existencia
ha sido menospreciado y considerado en cierta medida como
moralmente incorrecto, pero que es caracteristico de México,
al grado de ser el pais en el que apareci6 por primera vez en
los periddicos y semanarios de finales del siglo XIX, siendo el
primer caso representativo de este tipo de periodismo el de
Francisco Guerrero, “El Chalequero” que precedié al propio
Jack el Destripador.t

Un segundo ejemplo de imagenes, que resultan contradic-
toria, es la relevancia que tienen los distintos personajes en
situacion de calle —indigentes— a lo largo de la Saga Casasola.
Dado que, en cierto momento, son ellos los que proveen de
informacién importante a ambos personajes Casasola —el

abuelo y el nieto—, pero nunca son valorados de forma ex-

1 Romero, C. (2017). El Chalequero: la historia del sddico primer ase-
sino serial en México. Disponible en: http://ito.mx/MLNw.
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plicita como trascendentes para las diversas historias que se
exponen a lo largo de la serie. Las funciones que ejecutan van
desde informantes hasta guardianes de grimorios, como es el
caso de “El Mulato” —de quién no se sabe su procedencia ni el
porqué de sus acciones—, y quien es el encargado de resguar-
dar y elegir al poseedor del libro de Blas Botello —que puede
ser considerado en si mismo como una imagen, ya que existen
referencias a él en varios libros que tratan desde diferentes
perspectivas la conquista de México— que permite a su po-
seedor conocer el futuro, es el objeto alrededor del cual gira
una de las historias que no cierra en Inframundo —Ila cuarta
novela—, debido a que en el cierre no se conoce cual es el des-
tino de éste. Por otro lado, parece particularmente represen-
tativo de la “imagen dialéctica”, un episodio que aparece en la
segunda entrega —Toda la sangre—, en el que un indigente
es recogido intempestivamente de una calle del centro de la
ciudad de México por una camioneta de lujo en medio de la
madrugada, y lo cual no tiene explicacion, ni seguimiento en
ese libro, ni en ninguno de los posteriores.

Un Gltimo caso, es el de la recurrente emergencia del pa-
sado de la ciudad de México en todas y cada una de las no-
velas que componen la Saga Casasola, en ellas existen multi-
ples imagenes que dan cuenta de la emergencia de un pasado
ominoso y amenazador. Estas ideas pueden ser rastreadas en
textos previamente publicados por el autor en |a revista elec-
tronica: Letras Libres. En las novelas como en el planteamiento
de Benjamin cuando menciona: “La imagen dialéctica es un
relampago que va por sobre todo el horizonte del pasado”
(Benjamin, 2008: 42), la idea de la emergencia del pasado
en el presente de forma destellante e intensa es visible a tra-

vés de las imagenes del hundimiento de edificios modernos y
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virreinales, en contraste con la elevacion de las ruinas de las
construcciones de la época prehispanica.

Otro caso de imagenes en las que el pasado y el presente
se plantean como instantes que generan relaciones intermi-
tentes es la presencia fisica de tres personajes del pasado en
Inframundo: por un lado, el abuelo Casasola —que proviene
de un pasado distante—, y por el otro, los compafieros perio-
distas de Casasola —nieto—, Quintana y Verduzco —prove-
nientes de un pasado proximo—, y quienes aparecen de forma
intempestiva para asignar al antihéroe una nueva tarea. En las
imagenes antes planteadas se abre un campo de potenciales
interpretaciones, ya que el autor reline tres tiempos para que
realicen una accion en conjunto, sin embargo, la finalidad de
ésta es mencionada pero no explicada, solo se alude a un des-
equilibrio en el mundo.

Otra imagen que alude al planteamiento anterior es la
de “Yolotl”, el asesino serial, con el que Elisa, la antrop6loga
de la que se enamora Casasola, tiene una relacion amorosa
y es quien realiza rituales de sacrificio en distintos lugares
del centro histérico. En este caso, destacan una ruina des-
conocida en el interior de las catacumbas de la Catedral Me-
tropolitana, asi como el museo del Templo Mayor, en donde
realiza el dltimo sacrificio. La imagen de “Yolotl” plantea la
posibilidad de un renacimiento de las costumbres de la época
prehispanica en el México contemporaneo. Esquinca relata
un “renacimiento” de los dioses mexica, pero nunca aclara
en qué consiste dicha resurreccion. De nueva cuenta deja
abierto un espacio de indeterminacion, que detona la espe-
culacion en el lector, genera un elemento mas para las “cons-
telaciones” de la Saga Casasola, mas alin cuando “Yolotl” es
revivido por el Brujo y no se sabe mas de él, ni en Toda la

Sangre ni en las entregas posteriores.
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CONCLUSION

Este texto fue una primera aproximacion a la Saga Casasola de
Bernardo Esquinca desde las posibilidades que proveen las cons-
trucciones de “constelaciones” e “imagen dialéctica” en la obra
de Walter Benjamin. Las imagenes planteadas son sélo algunas
de entre una gran cantidad contenida en los cuatro libros, y que
pueden ser interpretadas de formas diversas por otros intérpre-
tes a partir del mismo par de planteamientos teoricos.

Los cuatro textos que componen la Saga Casasola incluyen
imagenes potentes que remiten directamente a una experien-
cia visual, desde cuadros en los que insectos, moteles y mu-
seos son los protagonistas, hasta la apropiacion de simbolos
prehispanicos, asi como secuencias de pasajes —como el de
la retirada de los espafioles en el episodio conocido como “La
noche triste”. Las relaciones entre estas imagenes son campo
fértil para la interpretacion abierta, que puede permitir abor-
dajes desde el discurso histérico convencional hasta el de la

teoria del nuevo periodismo.
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DRAMATICA
EIDETICA: UNA
RECONSTRUCCION
FICCIONAL DE LA
CIUDAD SIMULADA

EIDETIC DRAMA:

A FICTIONAL
RECONSTRUCTION OF
THE SIMULATED CITY

Resumen

Mediante el concepto de "dramatica eidética" se propone es-
tudiar en la memoria, y su reconstruccion, un espacio concep-
tuado, el de la ciudad simulada —como parte de la dramatica
de la imagen, que es un acto politico—. La presuncion de una
imagen la podemos componer eidéticamente en un montaje
de imagenes dentro de un espacio determinado por cinco mo-
mentos: tiempo, lugar, imagen metavestigial, personificacion

y espejo —como doble—.

Palabras clave: memoria, imagen, ciudad, historia, fotografia

Abstract

The proposal of the eidetic drama is to study in the memory
and its reconstruction a conceptual space, the simulated city
is, within the concept of drama of the image that is a politi-
cal act. The presumption of an image that we can eidetically
compose in a montage in images within a given physical space
in five moments: Time, place, meta-vestigial image, personifi-

cation and mirror —as a double—.

Keywords: memory, image, city, history, photography
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INTRODUCCION

Para iniciar habria que realizar una pregunta: ;Estamos se-
guros que nuestros pasos en una estructura urbana son tan-
gibles, y que nuestras rutas y nodos coinciden con lo real?

Retomemos una definicion sobre la palabra dramatica:
“Forma genérica basica de la creacién literaria [...] que consti-
tuye uno de los tipos de relato [ ...] y en el drama no se presen-
tan los hechos mediante la narracion sino mediante la repre-
sentacion” (Beristain 1995).

Un relato en imagenes rescatadas, condicionadas por la
“mirada-memoria” en forma dramatica, extrapolada por una
anamorfosis del tiempo y sus acciones, la reconstruccion
desde la “imagen metavestigial”.

Asi la ciudad con un recorrido desde la mirada memoria
0 método mnemoescopico rescata y reconstruye desde un
montaje en ciernes dejado y abandonado anénimamente
desde un tiempo y lugar que se considera familiar y conocido,
pero solo es reflejo, Doppelgénger narrativo y ectoplasmico
y profundamente estético que forma la primera capa de una
Dramatica eidética o dramatica desde la imagen en mnemoe-
scopia en mirada memoria.

Denominaremos “dramatica eidética” a una narracion que
se hace desde una imagen Metavestigial® reconociendo Unica-
mente la fuerza dramatica de las imagenes sin denominacion

ni fuentes y que la establezcan en una participacion de fic-

1 Imagen que es rescatada del olvido y que trasciende variando de
una condicion tangible a una virtual, y después a una condicion
mental y psiquica unida a una memoria especifica que de manera
subjetiva se puede anclar a una realidad social-histoérica.

cion sobre si misma, desde una representacion y simulacion
establecida, escenificada puesta en escena y contada extra-
diegéticamente, amarrada a un contexto social-historico.
Bachelard, hablando sobre una casa que se habita en re-
membranzas, imagenes y poesia, y mas alla de su placer es-
tético, se insiste, desde “una puesta en escena” inconsciente,
en una relacion fuerte entre la imaginacion, la memoria y la
representacion dramatica, la cual en si misma es condicio-
nante de una puesta en escena inconsciente, como marco de
accion desde las imagenes que recrean y se crean en el limite
Unheimlich de lo sentido, vivido y construido, y como dice

Bachelard en su libro La poética del espacio:

Y puesto que podemos volver a encontrarla por el ensuefo, el
enlace se efecttia mal. Los hechos agobian nuestra memoria.
Quisiéremos revivir, allende los recuerdos reiterados nuestras
impresiones abolidas y los suefios que nos hacian creer en la fe-
licidad: ;Donde te perdi, mis imagenes pisoteadas?, dice el poeta.
Entonces si sostenemos el ensuefo en la memoria, si rebasamos la
coleccién de recuerdos concretos, la casa perdida en la noche del
tiempo surge de la sombra jirdn tras jiron. No hacemos nada para

reorganizarla (Bachelard, 1975: 89).

¢Qué encontramos? Una dramatica construida desde una
poética: Elegantes petimetres; “damas de casa”; lujosos, viejos
y cuidados objetos; la escenografia de los Andes en sus pare-
des de adobe resanadas con cal; las calles de piedra; iglesias del
barroco indiano; escenas de campo con cortes europeos en su
vestido; la temperatura del color; los grados de sepias y blanco

y negro; uniformes vestidos de domingo; reuniones sociales de
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clubes de inspiracion foranea;? Rotarios de Leones; bailes; y la
muy escondida servidumbre. La burguesia montafera y la pe-
queia ciudad que los aloja, rememora, poetiza desde el futuro
un pasado insipido pero de fuertes contrastes para la imagen;
es la tradicion incluida desde la casa familiar; y los espacios in-
timos, mezclada con fotografias traidas desde el extranjero de
familiares que foraneos que complementan y dan carga dra-
matica o plot points exactos que se mezclan en las apariciones,
que catalizan la monotonia de las casas los espacios y la habi-
tualidad, es la dramatica desde la imagen unitaria y proscrita,

metavestigial con los factores Unheimlich.

u,ucm'y ol Edl PLEl Aiche.
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Imagen 1. Inauguracion del Ferrocarril del Pacifico. Archivo
Fotografico Mosquera Wallis.

En una de las fotografias se ve un grupo de hombres "contertulios
siglo de oro" quiza un club literario, notandose que las asociaciones
intelectuales se decantan quizas por exaltar una hispanidad que a
pesar del republicanismo del siglo XIX antiespafiol se rescatan la
lengua como factor de identidad en sincretismo con la moda fran-
cesa e inglesa de sus trajes.

PENSANDO LA CIUDAD SIMULADA

La composicion de estas imagenes unitarias y anénimas es
parte de la labor de una “dramatica eidética”, incluso pode-
mos advertir las cargas mnémicas de las representaciones
sociolbgicas espontaneas del siglo XVIIl, como lo menciona
Santiago Castro-Gomez en su libro La Hybris del punto cero,
donde tenemos a un género pictorico salido del México de la
Nueva Espafia, como forma de representacion artistica de las
“castas” que componian las sociedades coloniales, “Aunque
es un tipo de pintura que no tuvo mucho arraigo en la Nueva
Granada, resulta interesante estudiar sus caracteristicas prin-
cipales a fi n de darnos una idea del modo en que operaba lo
que aqui he denominado ‘sociologia espontanea de las elites’”
(Castro-Gomez, 2005: 83), y estas, como integradoras de los
modelos estéticos de relacionamiento de los habitantes de un
espacio ciudad.

La caracterizacion taxonémica de castas por el color de
piel y formas antropométricas es un elemento que tenemos
poderosamente permeado hasta hoy, ésta incluia designacio-

nes como “el mestizo” —blanco e indigena— hasta el “calpa-

T
’

mulato”, “no te entiendo” y el “torna atras”; son ejemplos del
peso socioldgico, historico, estético y dramatico que carga el
espacio de la ciudad como relacion de lo organico —en este
caso el concepto del siglo XVIII de casta— lo simbolico —or-
ganizacion y habitus hispano en América— y lo arquitectoni-
co-espacial, que constituye la ciudad simulada.

Empecemos por reconocer el contexto que permiten iden-
tificar en esa caracterizacion a la ciudad de Popayan, ciudad
escenario del Archivo fotografico Mosquera Wallis. Como

“ciudad hidalga” —en su conformacién fisica—, pertenece
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basicamente a constantes arquitectonicas® cefiidas a las ca-
racteristicas de cuadricula de las ciudades coloniales hispanas,
siendo regulares en su definicion estética, pudiéndose identi-
ficar lainfluencia ideolégica cohesionadora de las construccio-
nes mas importantes y mas vistosas: las iglesias y catedrales.

“Ciertamente las construcciones religiosas imprimieron su
sello a la ciudad hidalga, sin comparacion posible con la ar-
quitectura civil. Revelaban la significacion eminente de la igle-
sia en el seno de esa sociedad y los rasgos fundamentales de
las clases altas” (Romero, 1984: 107). Las cuales se marcaban
como hitos incuestionables para la referencialidad espacial y
constante de significacion, “Se da por sentado que en el di-
sefio concreto la forma debe utilizarse para reforzar el signifi-
cado y no para negarlo” (Lynch, 1990: 61).

Es asi que las influencias en las ciudades hidalgas —en este
caso como espacio fisico una ciudad tradicional andina— cons-
tituian una referencia de élites fuertemente arraigadas al idea-
rio imperial que quiso perpetuarse en sus territorios de ultra-
mar, y refirié constantes estéticas que constituirian elementos
representacionales que permanecieron aiin mucho después de
finalizar su colonizacion. Estas influencias replicaban la metro-
poli, “La primera influencia importante fue el estilo herreriano,
y, en rigor, la decisiva fue el barroco, en la crisis del barroco,
el barroco mestizo” (Romero, 1984: 107). Este afan de perpe-
tuidad connotaba la permanencia, ain desde el siglo XVII, de
los rigores sociales de la atadura imperecedera hacia los pasa-
dos monarquicos ya que “a medida que los colonizadores se
trasmutaban en hidalgos se inclinaban por reproducir, de algiin

modo el modelo de la corte peninsular” (Romero, 1984: 117).

3 Siguiendo a Umberto Eco (1986: 255), que nos acerca hacia una
semibtica de la forma y el espacio en “El cddigo arquitectonico ge-
nera un codigo iconico”.
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Pero es también el espacio fisico que en nuestras ciudades se
transforma en contenedor de representaciones. La dramatica
en la ciudad que simula es el como se atan las habitualidades de
la psiquis que requieren de la memoria del transito y la historia.

Hay entonces, en esta radicacion de lo hispanico con todas
sus connotaciones ideoldgicas, para una puesta en escena que
se muestra en su materialidad mediante la imagen contextual
y dramatica, una obstinacién por mantener a toda costa cier-
tas representaciones de ese pasado sefiorial del que la ciudad
—el elemento poblacional— se debe sentir institucionalmente
orgullosa y los sentidos tradicionales apegados a sus aproxi-
maciones a estos, una especie de involucioén conveniente com-
bativa a lo que no representa en si, que son las expresiones
reales y mestizas no urbanas, identificando ya en el XIX inten-

,

tos de resistencia ideol6gica mestiza, asi “El criollismo parecio
patrimonio de las sociedades rurales y fue esgrimido polémi-
camente contra las sociedades urbanas a las que acusaba de
cosmopolitas y jerarquizantes” (Romero, 1984: 127).
Identificar el concepto de representacion en la ciudad,
aborda alin mucho mas que las concepciones primarias de esta
y sus razones historicas. En Popayan son identificables por una
perpetuidad de su materialidad cercana a sus habitos sociocul-
turales, en este caso abordados en referencias que se mantu-

vieron en el “performance eidético”, como tapiz de la época:

Si bien la realidad de las representaciones sociales es facil de cap-
tar, el concepto no lo es. Esto sucede por muchas razones, en
gran parte historicas: por eso hay que dejar que los historiadores
se tomen el trabajo de descubrirlas. Las razones no historicas se
reducen en su totalidad a una sola: su posicion “mixta”, en la en-
crucijada de una serie de conceptos sociologicos y una serie de

conceptos psicoldgicos (Moscovici, 1979: 27).
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Imagen 2. Tumaco. Archivo Fotografico Mosquera Wallis.

Reconocer la ciudad como un espacio fisico agota las posi-
bilidades de analizarla, pero lleva a establecer en ella una co-
rrespondencia entre el vestigio fisico, saltando su literalidad a
una construccion simbélica sobre ella y a la vez establece una
puesta en escena done se corresponden las imagenes rescata-
das. Es, a su vez, un lugar de habitat psicolégico que necesita
un remozamiento constante de su habitualidad y el manteni-
miento de su historia, es “[...] una ciudad una organizacion
cambiante y de multiples propoésitos una tienda para muchas
funciones, levantada por muchas manos y con relativa veloci-
dad” (Lynch, 1990: 112).

Se presume entonces en este espacio de construccion
eidética una fuerte carga de abolengos destinados a perdu-
rar en cada una de las imagenes unitarias en un espacio y
un tiempo-lugar en una personificacion. La carga del abo-
lengo fantasmagorico es interesante, pues al mostrarse no

construido el determinante historiografico en las “imagenes
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metavestigiales” y unitarias —con leves conexiones direc-
tas solo con el gran tronco tematico que es la familia—, se
convierten exactamente en la cualidad base para una mira-
da-memoria. El contexto de cada uno de los “personajes”
que estan escenificados es una historia sin determinar ni ter-
minar, los elementos para una construccion ficcional en el
orden del observador se pueden colocar a merced de la crea-
cion mediante estas imagenes en el mundo que se quisiese
siguiendo una literatura o método para la elaboracion sim-
bolica a través de una narracion. El observador caminante,
el observador habitante, el observador que refiere su ficcion.

La guia del montaje eidético es similar a la elaboracion
arquitectoénica de acuerdo al lugar donde se construye una
casa o edificio, a saber: Los materiales se traen de las canteras
cercanas, pero también la excentricidad puede llegar a este
montaje, la mnemoescopia. La parte de empezar a reconocer
una dramatica eidética en ella supone un gusto excéntrico de
componer de abajo hacia arriba, de sumergirse en los estratos
de la memoria para extraer elementos oscuros y recomponer
una ficcionalidad que debe ser una narracion envuelta en una
retorica del tiempo.

El montaje de esta dramatica ya refiere el sumun de los
saberes sobre imagen y narracion permeados por el posmo-
dernismo a ultranza —establecer o construir una narracion y
ponerla en una condicién espacio-temporal—. La dramatica
eidética es una excentricidad metodoldgica que se anclaen las
bases de la poética aristotélica mas los elementos de produc-
cion estética y lingiistica que favorecen el establecimiento
de un estudio, o al menos una arqueologia de la imagen, para

causar la emocion* de la imagen rescatada, que aqui la llama-

4 Dramatica.
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mos metavestigial. Las imagenes de esta coleccidon precisa
son elementos intersticiales, si se pueden decir “elegantes”,
y basicas para establecer una “dramatica eidética” mediante
una “mnemoescopia” —“narracion-imagen” mediante una
“mirada-memoria”—. Pues, estando ubicadas estas imagenes
en el final del siglo XIX y principios del XX espolvoreadas en
la llegada de la idea de “progreso” se muestran en su estética
referentes animosos desde un ntcleo de élite.

Las imagenes-memoria en esta particularidad emanan ele-
mentos de dramatica con nexos en su estética, su condicion
filial y su espacio de accion, pero no se hilan prolijos para una
estandarizacion de su término.

Una de las condiciones para establecer un montaje dra-
matico lo constituyen los mensajes —que se dan a través de
la cultura material mediante las imagenes— establecidos en
un espacio-region, en este caso, el de la “ciudad simulada”.
Marcello Carmagnani nos describe una situacion contextual
cercana, su coleccion de imagenes; el escenario esta presto

entonces para empezar a componer:

La britanizacion de América latina se pone de manifiesto con la
aparicion de clubes oligarquicos en casi todos los paises durante
el ultimo tercio del siglo XIX. Si bien posteriormente dichos clubs
proliferaron también en las provincias, fue el de la capital el des-
tinado a convertirse en el centro de reunién, a escala nacional, de

los exponentes de la oligarquia (Carmagnani, 1984: 124).

Los personajes que se dan a conocer de forma sutil nos
muestran una caracteristica muda de lo que se compone; la
personificacion desde el pasado desde una “mirada memoria”
requiere un ejercicio sensible y cuidadoso al ubicar en una li-

nea de vida y muerte de quienes posan en el escenario, donde
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nosotros como visitantes, lo establecemos. Es una curaduria
del teatro de la memoria, es un efecto museografico en su
cautivante puesta en escena de la imagen —que determina-
mos en este como una forma de ver estratosféricamente un
espacio plagado de arquetipos que nos remiten mas que una
época a una emocion vivida—.

El dandi, la “dama de casa”, los nifios, la madre, el patriarca,
la ciudad, las celebraciones, la amistad de familias, el abolengo,
el joven, el viejo, el auto, las personalidades locales, la finca,
el paseo. La personificacion deja, en la coleccion, por fuera la
servidumbre, el exterior de la casa, la calle de la ciudad, las ce-
lebraciones intimas. En accion los personajes son actantes de
lo Heimlich y en contraparte lo Unheimlich no se representa,
se imagina; pero el espacio-tiempo también es elemento en la
frontera Heimlich-Unheimlich, lo ubicamos en un “recipiente”
de acciones, en un tiempo y lugar. Contradiciendo un poco
a Raymond Bayer, en su Historia de la estética, donde men-
ciona que la dramatica sélo es accidn, sin embargo, es ese
espacio-tiempo el elemento Unheimlich donde se determina
una mirada-memoria, y que es urgentemente dramatica. Es
la extrapolacion del tiempo —no del lugar exactamente—; es
en si mismo un ejercicio literario anexo que se extrapola el en-
cuentro de los secretos, anamorfosis narrativa al alejarse del
elemento indicial primero. El futuro es novelable, el pasado
ficcionable.

Esto es un elemento de dramatica, importante al catalizar
personajes ficcionales que se encuentran inspirados en un
escenario de memoria real; el lugar y las caracterizaciones se
encuentran en el presente de esta imagen, en el futuro lejano
y en el pasado centenario. Los estratos mnemoescopicos cum-
plen su labor arqueoldgica y proveen otro sabor en el jugo de

la memoria. ;Acaso no es la fuerza mnémica, mezclada con la
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imaginacién y lo simbdlico, lo que nos hace mover en fuerza
dramatica, como hombres? ;Acaso no es una “dramatica eidé-
tica” la que nos libra de la ansiedad de perpetuidad y la angus-
tia de lo Unheimlich?

Raymond Bayer sefala: “El drama es la representacion de
una accion conclusa, no el comienzo de una accién, como su-
cede con la poesia lirica. La forma suprema de la accion es la
unidad. El drama Unicamente exige unidad de accion; la uni-
dad de tiempo y de lugar, en cambio, no son exigibles” (Bayer,
1980: 202).

La ciudad simulada es el lugar. El tiempo esta dislocado en
el intersticio de lo que fue y sera. Lo que fue an6nimo mudo y
proscrito. Lo que sera es, desde la mnemoescopia, el invento
de lo plausible dentro de lo que da la IMV en el efluvio Un-
heimlich del doble narrativo proyectado —en este caso la na-
rracion del futuro para encontrar, estéticamente, un pasado—.

El personaje en la ciudad se encuentra, en el concepto de
“dramatica eidética”, representando las condiciones de la ima-
gen —que despertaran epifanicamente al construirse en me-
moria mediante la mirada-memoria—, igualmente los visco-
sos desechos que se guardan en binkeres mnémicos de donde
se desprenden la proscripcion de la “imagen metavestigial”
de la personificacion en la ciudad, abrazando netamente las
caracteristicas ominosas de lo que duerme y se desecha y que
es analogo al ensuefo y lo onirico. Sin ninguna fuente com-
probable sobre lo que se describe queda la psiquis resguarda
en un estrato mnemoescopico anterior, por lo que baja a los
desechos y sube a respirar —impregnandose de elementos
mnémicos que empiezan a emerger al contacto con laimagen,
la piel y la vista, y corroboran que la imagen estuvo alli—. La
luz digitalizada de una imagen guardada desprende, en cada

vistazo, estos efluvios que vienen de los desechos, de abajo,
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del Damnatio Memoriae® temido. Es con estos elementos que
se conforman, en parte, las acciones dramaticas que constitu-
yen la mnemoescopia en esta propuesta.

Esta dramatica es una reanimacion de la historia desde
sus espacios oscuros propicios para el mito, entiéndase no
el mito de representacion moral, ni siquiera para adornar el
caracter historico de la “imagen metavestigial”, sino desde
la personificacién encontrar sentido para las caracteristicas
anteriormente mencionadas. Es el concepto del espejo —Do-
ppelgdnger— que se pinta, es la historia formada a través de
otros mapas, son atajos y vias alternas a mejores sitios, donde
la imagen puede rescatarse de forma excéntrica pero meto-
dica desde la construccion de una narracion.

¢Qué nos da las fotografias, que siendo “imagen meta-
vestigial”, pudiese amarrarse a un contexto y que no caiga al
Damnatio Memoriae? Los arquetipos® del hombre moderno o
modernizado, las intenciones en la “ciudad simulada”” —que
se escenifica sofisticada® pero no de vanguardia, conserva-
dora pero progresista, culta pero institucional, rebelde pero
comprometida con el estado-nacion—. Es esta dialéctica que
emana de los vistazos mnemoescopicos, pero que se dan en el
estrato mnemoescopico A, se manifiesta intencionalmente ar-

tificial y se narra quizas asi en este estrato en el relampagueo

5 Condena al olvido.

6 “ El dandi, la dama de casa, los nifios, la madre, el patriarca, la ciu-

dad, celebraciones, amistad de familias el abolengo, el joven, el

viejo, el auto, personalidades locales, la finca, el paseo; la personifi-

cacion deja en la coleccion por fuera la servidumbre, el exterior de

la casa, la calle de la ciudad, las celebraciones intimas”.

“Emana de la unioén de dos componentes Iéxicos latinos: la pala-

bra similis, que puede traducirse como “parecido”, y el sufijo “-ion”,
que es equivalente a “accion y efecto”.” En: http://definicion.de/
simulacion/

8 ;Acaso no vemos a una “Coco Chanel mestiza” en las fotos?



DRAMATICA EIDETICA: UNA RECONSTRUCCION FICCIONAL DE LA CIUDAD SIMULADA

de lo que fue su vida fisica atrapada en las imagenes referi-
das arquetipicamente y que rescata la mnemoescopia:® La
“narraci6n-imagen” mediante una “mirada-memoria”,!° se
manifiesta aqui en el espacio de conflicto, que consiste en el
choque del alma —con las condicionantes de la sociedad en
progreso dentro de una sociedad simulacro, en este caso la
evolucion de una ciudad barroca-indiana y andina! a merced
del abolengo, en plena transformacion mundial, y la preten-
sion de establecer un proyecto de élite mediante la escenifica-

cion de la familia en un contexto de atraso industrial que se ha

perpetuado a través del siglo XX—.

Imagen 3. Contertulios “Siglo de Oro. Archivo Fotografico Mosquera
Wallis.

Esta linea socioldgica se sublima a través de su estética, al
personificarse en una ciudad, como escenario inamovible en

su raiz catdlica y conservadora, requiere plasmar el cambio a

9 Véase parte de la coleccion Mosquera Wallis en los anexos para ilus-
trar mas este contenido.

10 Mnemoescopia.

11 Popayan, Cauca, Colombia como ciudad prototipo para una drama-
tica eidética, para ciudad simulada.

través del sincretismo estético y el ocultamiento de lo no mos-
trable, lo ominoso. Esta estética sugiere, en el cuadro de la ca-
mara, una sociedad saludable, que se muestra rebelde desde lo
intimo y que sugiere que la psiquis en el tiempo es precisamente
el reconocimiento de lo Unheimlich y Heimlich. Se compone asi
una escenificacion para una ciudad literaturizada, la ciudad que
empieza a ser rizomatica, siguiendo a Deleuze y Guattari, pero
contradiciendo también la idea de estos, a saber: “La literatura
es una composicion, nada tiene que ver con la ideologia; no hay
ni jamas ha habido ideologia” (Deleuze y Guattari, 2014: 26).
Si, es cierto que la mnemoescopia es rizomatica y que aqui
el ejercicio se nutre quizas del Cut-Up de Burroughs, pero se
amarra al concepto de IMV que lo ata al manglar fangoso en su
punto mas profundo como a un globo.?? La creacion de la fic-
cion sobre la imagen esta estratosférica y la IMV lo une con la
soga para que subamos y nos sumerjamos en mnemoescopia.
Reanimar a los muertos es un acto Unheimliche por exce-
lencia, el desplazamiento de ejercer una mnemoescopia en
un acto casi espiritista.*® En sentido epistémico no se reduce
solo a ficcionar fotografias e imagenes, es el estado de animo
conducido a coleccionar muertos, traerlos a la luz, mas si esos
son muertos anénimos que rondan la luz y la psiquis de quien
rescata. Es un pacto entre el magnetizador y el magnetizado,
como lo dice Rafael Gémez en su libro de 1876 sobre espiri-
tismo, aca analogamente estamos donde el magnetizador es la
ciudad y el magnetizado somos nosotros, escenificados en ella.
Tomemos entonces a esta dramatica de lo espacial como
una experiencia estética contenedora de memoria, de mne-

moescopia y al mismo tiempo de lo metavestigial. Esto con-

12 En este caso se manifiestan ideologias en cada imagen.
13 La Nigromancia resucitada de Rafael Gomez.
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duce a pensar en un elemento hermenéutico cercano a la re-
construccion constante del individuo a través de su experien-
cia individual, de su doble inmediato y su narrador metadie-
gético, que es el mismo a través de las imagenes, y la imagen
como narrador dentro de la narracion, que es la base para la
“dramatica eidética”. Lo tangible es constantemente simbo-

lico y simulado como expresa Ana Maria Moya Pellitero:

Por un lado, la ciudad es transparente y habla por si sola sin la ne-
cesidad de modelos visuales que puedan anticipar su juicio. Por
otro lado, las imagenes sufren una crisis semiologica porque son
silenciosas. No transmiten los valores estéticos y cualitativos de

dicha realidad (Moya, 2011: 48).

Imagen 4. Familia Borrero. Archivo Fotografico Mosquera Wallis.

Lo reprimido es lo an6nimo, la no continuacién del ejer-
cicio de vida, la desconexion de la linea narrativa del ser hu-
mano, los vestigios silentes y bitonales, merece una reflexion
paralela. Las consideraciones de las acciones muestran una
fuerza mnémica quebrada por el tiempo; las epifanias enton-
ces son eidéticas y el Unheimlich es catalizador en mnemoe-

scopia para la narracion que se propone. 350 fotografias di-
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gitalizadas, la foto mas antigua referenciada desde 1907, pero
hay otras tantas indeterminadas, mas cercanas a la especu-
lacion historica que otra cosa, ligadas a un accion estética y
narrativa, en “mirada-memoria”, en Mnemoescopia.

Todas cumplen, como imagenes metavestigiales, con las
condiciones de mirada-memoria, para su complejizaciéon na-
rrativa. Pasando de nuevo al filtro de una proto-imagen el
eikon en los diferentes escenarios que se han desarrollado
mixturados con el oficio del pensamiento de la época —en un
acercamiento timido aun pero que no nos corresponde—, y
una historia de las mentalidades, valida también en este ejer-
cicio: “En Platén, la imagen visual o icono [eikon] se relaciona
con la imitacién [mimesis] y ésta descalificada como mentira,
engafio, seduccién [...] el eikon pertenece al mundo de las
apariencias” (Zamora, 2007: 112).

Lo mimético entonces es metafora. Las condiciones pro-
puestas en este estudio tocan un método que es exploratorio
y sensible, las condiciones resultan establecidas en variables
convenidas: El encuentro, la imagen, lo virtual, la repeticion,
el escenario, la coleccion, la muerte-lo oscuro-lo Unheimliche,
el escenario, los roles, la simulacion, lo anénimo, lo dramatico.
Pero atravesando estas condiciones, se evocan a si mismos en
los simulacros mnémicos que quisieron perpetuar, pero nunca
dirigir. El reflejo como lo ominoso de estas narraciones se con-
dicionan en el hacer mnemoescopico de una dramatica, esto
es también un encuentro con el pensamiento de una época, y
también la posibilidad de lo ucronico como elemento de opi-
nion filosofica y politica mediante la imagen, fuerza pretérita,

como casi un acto espiritista:

Penetra en el porvenir como en las cosas ocultas; en el pensamiento

de los demas, como en la propia organizacion. No solamente
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domina en el cuerpo, sino que ha abierto brecha, prescindiendo de
los sentidos que comunican al hombre interior con el mundo ex-
terior, para poder influir directamente en el alma y dominar sobre

ella con el dominio mas absoluto (Gémez, 1876: 13).

Imagen 5. Tumaco, 1917. Archivo Fotografico Mosquera Wallis.

CONCLUSIONES

La cultura material mostrada en las imagenes de ciudad pri-
mero se concibe acorde a una época y un contexto que se
muestra ajeno, y al mismo tiempo, teatral. La puesta en es-
cena se manifiesta en sepias y blanco y negro, combina la poé-
tica con la historia y se organiza también acorde a las condi-
ciones reinantes en un colectivo. Aunque sea en Suramérica,
la cultura material, a través del vestido y los elementos y las
poses, podria darnos una referencialidad de una ciudad euro-
pea mediterranea y posteriormente de ciudades o reflejos de
ciudades del Sur de Estados Unidos. La puesta en escena en
este territorio; no mostrado completamente; es decir la téc-

nica estandar de sus camaras no nos da, como la fotografia a
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color, otra gama de luz para ubicar personajes fuera de una
localidad especifica, aunque sea una “Ciudad Hidalga” como
Popayan. Y esto es lo favorable para generar una puesta en

escena donde decante una multiple mnemoescopia.
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CUADRO 1. DRAMATICA EIDETICA EN MNEMOESCOPIA

Perpetuo/inestable-Prin-

TIEMPO Narracion cipios del siglo XX- ficcional- Unheimlich
Creacion
Memoria Perpetuo/inestable/ Heimlich
LUGAR Metadiegético Ciudad simulada

Escenarios-Recreacion-re-
presentacion

Narracién/memoria
Metadiegético
Mnemoescopia

IMV(imagen Metavestigial)

cién-representacion-creacion
Simulacién-analogia corrupta

Inestable/finita/ Recrea- Heimlich/Unheimlich

Narracién/Memoria

PERSONIFICACION S
Metadiegético

DRAMATICA EIDETICA

Estable/finito/
Arquetipos
Ciudad simulada Creacion

Heimlich/Unheimlich

Narracion

i} Metadiegéti
DOPPELGANGER etadiegético

(DOBLE)

Extrapolacion temporal- Unheimlich
el doble narrativo- Inesta-
ble/finito
Ciudad simulada
desechos -Creacion

Fuente: Elaboracién propia, a partir de la investigacion de la tesis de Maestria en Estudios Visuales (2016).

Las condiciones de laimagen metavestigial se acercan asi a
sus condicionantes iconoldgicos, es decir que se pueden nom-
brar y clasificar los objetos, mas no es sino el inicio de las con-
sideraciones de una puesta en escen. La materialidad enton-
ces rodea al sujeto soportando el Background, relacionado con
el umbral de lo emocional y material. Esta materialidad mani-
fiesta es cercana a las condiciones naturales de una puesta en
escena, proclive a ficcionarse. Los sujetos, como personajes
desligados de su denominacion civil, se convierten asi en ano-
nimos participantes de la construccion escenografica, que da

su materialidad imaginada. En esta escenografia en imagenes

en situaciones que se encuentran los personajes, en si mismas
son categorias, donde se establecen elementos de una dra-
matica y una puesta en escena,** y ficcionar desplazando a
las condiciones historicas respecto a la materialidad dentro de
un escenario especifico que es una ciudad. Asi, el concepto de
ciudad, aplicado al contexto local, especificamente el de Popa-
yan, se acerca mas al de un conglomerado poblacional urbano
definido por su estructura fisica, patrones estéticos y cons-
tantes socioculturales asociados con relaciones identitarias
respecto al espacio fisico permanente y sus caracteristicas, y a

sus continuidades ideoldgicas.
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Por ultimo, cabe enlistar algunos arquetipos tipos y simula-
ciones desde la imagen en dramatica eidética:

La guerra en el amazonas, el matrimonio, la familia, las
celebraciones, los nifos, las mujeres, la joven, el abolengo, el
club, la moda, el auto, la religién, la conmemoracion, la arqui-
tectura, los objetos, el asueto, la burocracia, la servidumbre,
las ideas liberales, las tarjetas postales, los viajes, la familia
en el extranjero, el militar, el cura, el patriarca, la madre, la
abuela, el corredor, la finca, las posesiones, la casona, el se-
creto, la élite, la “dama de casa”, los politicos, el poeta, los be-
bés, laindependencia, la carroza, el sombrero de copa, el traje,
loinglés, lo francés, lo aleman, lo hispano, la universidad, la en-
dogamia, el avion, el Cauca, las montanas, el rio, lo anénimo, la
fotografia recortada, la camara fotografica, la caza, la pesca,
los hobbies, el testamento, las tias, la amistad, el amigo fugaz,
el personaje pintoresco de la ciudad, el calzado, el fotografo,
la guerra mundial, los periddicos, el peinado, los bigotes, las
hermanas, las primas, las generaciones, el estado, el patrio-
tismo, la blancura de piel, el mestizaje, el disfraz, la finca, los
caballos, la bafiera, la costa pacifica, los soldados, las palmeras,
los muebles, las botas, el puente, la hamaca, el tren, los libros,
el baston, el retrato, el abrigo, el corbatin, la corbata, enve-
jecer, crecer, irse, volver, los afios, la tradicion, la iglesia, los
sacramentos, la fiesta infantil, el abandono, el desarraigo, la
fotografia abandonada, la historia, el olvido, el anaquel, lo ba-
rroco, el claroscuro, la sala de la casa, el patio, los conflictos, el
mito, la ficcion, la lluvia, la ciudad, el polvo, el moho: El album.

Damnatio memoriae

14 Elementos de descripcion escenografica que proveen las fotogra-
fias del archivo Mosquera Wallis:
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1.

2.

Cultura
1.1. Arte
1.1.1. Pintura
1.1.2.  Escultura
1.1.3. Arte pUblico: Monumentos, estatuas, bustos
1.1.4. Teatro
1.1.5. Fotografia
1.1.6. Literatura
1.1.7. Museos (coOmo institucién)
1.2. Arquitectura
1.2.1.  Vivienda
1.2.1.1.  Interiores
1.2.1.2.  Exteriores
1.2.2. Arquitectura publica
1.2.2.1.  Hitos y nodos
1.2.2.2. Espacios publicos
1.2.2.3. Espacios para el servicio publico de
trasporte
1.2.2.4. Arquitectura lidica y esparcimiento
1.2.3.  Arquitectura religiosa
1.2.3.1. Interiores
1.2.3.2. Exteriores
1.3. Expresiones artisticas populares
1.3.1.  Mdsica
1.3.2. Danza
1.3.3. Plastica
1.4. Vestido y estética del cuerpo

1.5.

Alimentos y cocina

Normas y valores (ideologia)

2.1. Religion
2.1.1.  Estética de la religion
2..2.  Kinésica de la religion
2.2. Politica
2.2.1.  Proxémica de eventos politicos
2.2.2. Oralidad: discursos
2.2.3. Estéticay propaganda
2.3. Sistema educativo
2.3.1.  Arquitectura para la educacion
2.3.2. Sujetos: educandos educadores
Economia
3.1. Lugares para el intercambio comercial
3.2. Rutas urbanas



4.

3.3. Arquitectura para la economia
3.4. Alimentos en el comercio

3.5. Enseresy muebles

3.6. Clases sociales

3.7. Moneda

3.8. Espacios

3.9. Oficios

Factores ligados a la actividad del sujeto
4.1. Roles sociales

4.2. Espacios fisicos

4.3. Género

Christian
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LA IMAGEN DE LA
LIBERTAD HUMANA
EN EL OLVIDO

THE OBLIVION IMAGE
OF HUMAN FREEDOM

Resumen

En este texto se analizan algunos conceptos que son parte de
una misma familia: imagen, memoria, recuerdo, huella, olvido y
libertad. Considerando que estas palabras forman una estruc-
tura ordenada, y que a la vez cada uno deriva de una proble-
matica problematica distinta, todos sin duda sufren una bifur-
cacion en la imagen. El objetivo de este analisis es examinar el
concepto de “olvido de la huella”, como una nocién dispensable
de la libertad humana. Se examina el problema del olvido a par-
tir de la “fenomenologia de la memoria”, y por Ultimo, se analiza

si es ejecutable una genuina libertad en la accion de olvidar.

Palabras clave: imagen, memoria, recuerdo, huella, olvido,
libertad

Abstract

This text establishes a partial investigation around concepts
that are part of a same family, image, memory, remembrance,
mark, oblivion and freedom. Considering that these judg-
ments are in a ordered structure and at the same time each
one of them derives of a different problematic, definitely all
of them separate themselves in the image. The main purpose
of my analysis is to examine from her perspective the oblivion
of the deep mark as a reasonable notion of human freedom. |
examine oblivion problematic from a phenomenology of
memory and for closure | discuss the atractive interrogation

of authentic freedom in the action of forgetfulness.

Keywords: image, memory, remembrance, mark, oblivion,

freedom




LA IMAGEN DE LA LIBERTAD HUMANA EN EL OLVIDO

INTRODUCCION

Hay cuatro temas que quiero abordar en este escrito, el pri-
mero es el de “la imagen de la libertad humana”, tematica
que mas controversia y debate filoséfico ha generado desde
Platon, Kant, San Agustin, Sartre, hasta Derrida y Zizek. El
segundo tema nos ha puesto en un espacio inhabitado y jamas
conocido, este es “el olvido”, en él resguardamos de manera
blindada la vida; es una total amenaza de la fenomenologia de
la memoria. En tercer lugar, esta “la huella”, presente desde
nuestro nacimiento; la primera huella seria la del abandono, y
que tal vez no esté olvidada; la huella es una experiencia clave
y viva. El cuarto y Ultimo tema es el que atenta contra la me-
moria, “la imagen de la libertad humana en el olvido”.

Estoy interesada en “un golpe” a las imagenes reconocidas
en la memoria, a partir del concepto de libertad. Alejandro
Tomasini Bassols (2004: 77), responde a la pregunta de Witt-
genstein: “;Como se mira dentro de uno mismo y tiene dentro
de si mismo la experiencia de voluntad libre? La respuesta, ob-
viamente, es: no tenemos la menor idea al respecto”.

La libertad es una experiencia no soélo en el plano cognitivo,
sino también en lo emocional. Hablar de libertad es aludir a te-
mas de filosofia moral, de filosofia de la mente, del cuerpo, de la
ciencia, de la metafisica, de la libertad como “accion voluntaria”,
como “accion deliberada”, pero, ;qué es lo que deliberadamente
se quiere decir cuando se habla de libertad humana? A primera
vista implica el actuar y el querer como formas de realizar la ac-
cién, sin embargo, al delimitar el concepto de libertad se impo-
sibilita ver con claridad lo que realmente es; no solamente por la
forma en la que somos amurallados por el cuerpo, sino también
cuando pensamos en la libertad metafisica, en la conjetura de la

libertad que esta siendo esclava del deseo, de el “querer”.
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Sin duda, esta situacion esta muy lejos de la idea de liber-
tad, y nos cuestionamos, ;qué es lo que sostiene de manera
aparente la libertad? La respuesta: es la ideologia que la sos-
tiene, y es la accion voluntaria que la implica; da una vision
directa que la encasilla y distorsiona; algunas veces ha sido
impuesta por nosotros, y salir de ella seria lo mas cercano que
estariamos de la libertad humana.

Por tanto, la libertad nos conduce a la imposibilidad de ser
conceptualizada en términos de historicidad; es un acto que
esta sujeto al limite del mundo, y dificilmente se encuentra en
él, y en esto opera toda su critica, ;como se podria construir la
imagen de la libertad si esta sujeta a un cosmos lleno de res-
tricciones comenzando por el cuerpo?, scuando es que somos
libres?, ;sera que lo somos cuando controlamos nuestra per-
sona corpérea y logramos alcanzar la iluminacion como Buda
Gautama? o ;qué solo es libre aquello que no esta regido por el
plano fisico? Y si resultara posible explicarla y esclarecer su pro-
blematica incluso en el plano de la lengua y la experiencia viva,
;como seria la imagen de la libertad humana en su existencia?

En definitiva, es importante destacar que el objetivo no es
fundar o esclarecer el concepto de la libertad, sino cuestionar-

nos la imagen de la libertad humana en el olvido.

EL OLVIDO

Antes de comenzar este apartado me gustaria aclarar que el
olvido no es el enemigo, ni mucho menos es mi interés de-
rrumbarlo o imponerlo, sin duda alguna también es una queja
al abuso de la memoria que implica el ejercicio de repensar la
historia y remitirse al pasado, a sus huellas mas profundas e im-
posibilitar el olvido, como si las cosas no merecieran olvidarse,

y de mantenerse de manera urgente vivas en la palabra, como
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si en cada palabra se despertara la posibilidad de resolver lo
pasado y tener una reconciliacién que imposibilite el olvido, la
desmemoria, que indudablemente es incapaz de la destruc-
cion de la huella, y todo esto conduce al propésito del presente
tema: el olvido como esquivo cuidador, un olvido que también
nos corresponde y nos pertenece —de ahi el motivo del con-
flicto, de si el hombre puede intervenir y solicitar de manera
libre la omision y destierro de lo que vive—.

Asi la premisa de partida es la siguiente: ;Qué seria de la
memoria sin el olvido?, poseer un reconocimiento ilimitado,
una persistencia de impresiones de los acontecimientos pa-
sados, que a pesar de estar ausentes de manera irrevocable
jamas pudieran ser eliminados. ;Qué consecuencias, o bene-
ficios, tendria una memoria libre del olvido? Si bien, la memo-
ria es un almacenen de visiones, de inscripciones que guarda
y reproduce, también en ella se conservan las cosas que ya
no somos capaces de reconocer. Hay una vulnerabilidad del
recuerdo, como si sufriera una disfuncion, o de algin modo,
una destruccion de la impresién y del reconocimiento —que
actia como una conspiracion contra la fiabilidad de la memo-
ria, y pone en evidencia la vulnerabilidad de la condicion histo-
rica—. En otro sentido, la problematica de la memoria, como
exhortacion a no olvidar, ssera posible? Y de ser asi, ;seria para
la conciencia una carga intolerable?

Paul Ricoeur cita de manera puntual, desde Platon y So6-
crates, la metafora del trozo de cera, en la que hace referencia
a la memoria como un elemento discursivo que se inscribe,
que alberga las vivencias y sus conexiones con el cuerpo y los
objetos, formando espacios de experiencia, instalados en el
individuo, donde las reminiscencias son ancladas a un trozo
de cera que imprimimos a nuestra propia imagen del pasado,

y que de no hacerlo serian olvidadas.
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Socrates: —Pues bien, digamos que es un don de Memoria, la ma-
dre de las Musas: aquello de que queremos acordarnos de entre lo
que vimos, oimos o pensamos, lo imprimo en este bloque como
si imprimiéramos el cufio de un anillo. Y lo que se imprimio, lo re-
cordamos y lo sabemos en tanto su imagen (eidélon) permanezca
ahi, pero lo que se borre o no se pudo imprimir, lo olvidamos (epi-

leléstahi), es decir, no lo conocemos (Ricoeur, 2013: 25).

La memoria forma parte de la condicion humana, cuya fi-
nalidad es conocer el tiempo, marcar la existencia, vincular el
pasado con el presente, hacer posible una garantia de la conti-
nuacion temporal del ser humano, permitiéndole desplazarse
del presente hasta los sucesos mas remotos de la infancia. Se
puede recurrir a ella para averiguar e indagar el origen de lo
acontecido y la posibilidad de lo que vendra. En este sentido,
la memoria no sélo es retrospectiva, sino la reapertura de im-
presiones y asociaciones, cimulos de nociones que capacitan
al individuo para analizar sus formas de agenciamiento, sus
uniones relacionales con el objeto y el tiempo incorporado en
el recuerdo. En general, puede describirse como un procedi-
miento mental que almacena y pone al dia informacion que ya
no se encuentra presente.

Por otro lado, la historia esta contenida en la memoria, y
como afirma Aristételes: “La memoria es del tiempo”. Sin ella
no tendriamos entendimiento de que existidé una temporali-
dad pasada, de lo originado y demolido en el tiempo; donde se
adhieren valores imaginados y preceptos que desempefian la
funcion instrumental en la experiencia, de las conexiones del
cuerpo con las vivencias de tiempo y espacio, relaciones de
procesos figurativos a los que ya no se le presupone una forma
material sino una forma significativa creada por el entorno,

por esta relacion existencial de pertenecer, del continuo
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espacio-tiempo que se verifica con la experiencia, que a su vez
también es abandonado en el olvido, ;sera que existe discrimi-
nacién en la memoria?, y ;ésta es capaz de atesorar solamente
“la memoria feliz"? de la que habla Paul Ricoeur en un libro La
memoria, la historia y el olvido.

La memoria se enfrenta a la problematica de la ausencia
pese a las significaciones dadas por cada individuo para resguar-
dar los acontecimientos preciados o que merecen ser reconoci-
dos —a los que no siempre podra acceder a través de una mi-
rada dirigida dentro de una experiencia temporal—. “En efecto,
el olvido sigue siendo la inquietante amenaza que se perfila en
el segundo plano de la fenomenologia de la memoria y de la
epistemologia de la historia” (Ricoeur, 2008: 531). Ahora bien,
olvidar no significa una accién particular de no recordar, es mas
bien un resguardo de la memoria, poseedora de una gran resis-
tencia que perdura haciendo de la huella de lo vivido una marca
irrepetible, incapaz de hacerse presente, una recoleccion de
un mundo imaginario, en una interaccién con el entorno, una
experiencia viva, un rasgo, una marca que comprometa la me-
moria, por lo tanto instaura la imagen que identifica, y es justa-
mente esta imagen la que tendriamos la intencion de olvidar y
saber hasta donde dicha intencion es libre.

Primeramente, para intentar resolver con mayor certeza el
enigma del olvido podriamos partir de dos conceptos impor-
tantes que rodean al recuerdo: el termino mnéme y la anam-
nésis de los griegos, para quienes la creencia de la memoria se
vinculaba con la perpetuidad del alma. Por un lado, tenemos a
la guardiana de las anécdotas, la alusién y aparicion actual de
los recuerdos, a la que Aristoteles reservo el término mnéme,
“[...] caracterizaba la mnéme como pathos, como afeccion:
puede suceder que nos acordemos de esto o de aquello, en tal

o cual ovacion; percibimos entonces un recuerdo. Por lo tanto
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la evocacion es una afeccidn por oposicion a la basqueda” (Ri-
coeur, 2013: 46). A la evocacion del recuerdo la caracteriza la
afeccion a través de las huellas mnésicas, la capacidad de ha-
cer actual algo que ya ha acontecido, la presencia en el ahora
de lo que ya esta ausente, lo que Aristoteles llamaba “cosa
advenida”, respecto a su alusién o bien memoria presente, no
obstante, al estar presente el factor afectivo se puede dudar si
es fiable o no la memoria.

El término que Aristoteles opone, “[...] la anamnesis rela-
cionando asi con lo que nosotros llamamos, en la experiencia
cotidiana la rememoracion”, sugiriendo la bdsqueda, la me-
moria activa que conoce y reconoce, y en el reconocimiento
inventa e instaura la diferencia; la voluntad de darle sentido a
lo acontecido, a nuestros deseos o anhelos en esa busqueda o
rememoracion, “[...] ana de anamnesis significa retorno, re-
anudacion, recuperacion de lo que antes se vio se sinti6 o se
aprendid” (Ricoeur, 2013: 47). La anamnesis realiza un trabajo
en resistencia contra corriente, ya que busca lo que teme ha-
ber olvidado. La reminiscencia puede ser lograda, o no en el
acto de recordar, la rememoracion exitosa, es a la que Paul
Ricoeur llamé: “la memoria feliz”.

Todo lo anterior es el marco para comenzar a delimitar
el proceso del olvido, donde el primer punto seria reconocer
que se ha olvidado, que se ha alejado |a persistencia del pa-
sado, en el que existen dos factores importantes: el tiempo
y el perdon; el tiempo al cual se quiere retornar, y el perdon
como factor para apaciguar la memoria. Por otra parte, si el
proceso de rememoracion esta ligado a un proceso intelec-
tual para su reproduccion e invencion, en el caso del olvido,
sesta programado para su evitacion? Y en este sentido, ;el
hombre tiene la libertad de actuar sobre su recuerdo para ol-

vidar? Ante todo, es preciso recordar que el hombre es un ser
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olvidadizo por naturaleza y por necesidad; en él actGa una
fuerza inhibidora, a la cual corresponde desocupar y despejar
la conciencia para dejar sitio a lo nuevo.

Lo anterior indica que la memoria alberga experiencias
gratas y desagradables que prevalecen como experiencias
para siempre, o bien son condenas al despojo. Esto nos per-
mite identificar niveles de profundidad del olvido y sus enfo-
ques, como el “olvido profundo”, que es considerado en un ni-
vel radical como una demolicion o destruccion de la huella de
lo vivido, y que es totalmente opuesto al olvido de lo inmemo-
rial, aquello tan remoto en el tiempo que ni siquiera podemos
reconocer, son las fuerzas que no dominamos, “[...] hacia la
idea del olvido reversible, incluso hacia la idea del inolvidable:
es el olvido de reserva” (Ricoeur, 2008: 536). De este modo,
el olvido tiene también diferentes enfoques que van desde el
cognitivo hasta el pragmatico de los fendmenos memonicos
del uso y del abuso de la memoria —en el que seria interesante
pensar que tanto memoria como olvido pueden tener un pa-
pel de participacion equitativo y de negociar la justa medida
entre ellos—. En los restos de la experiencia de lo vivido esta
el olvido, un olvido provisional, permanente, profundo y de
reserva, una omision de impresiones que actia como una caja
blindada conservando la rememoracion, esta “impresion-afec-
cion en el alma”, como lo menciona Paul Ricoeur, no es una
simple presencia del recuerdo sino de la afeccion de lo vivido,
en resumen olvidar significa “cerrar de vez en cuando las puer-
tas y ventanas de la conciencia” (Nietzsche, 2005: 75).

Después de lo expuesto en este apartado podemos resumir
que, el olvido también asume el papel de guardian, admitiendo
la responsabilidad de menguar el peso en la memoria; y consi-
derar la posibilidad de una “libertad de olvidar a voluntad” es

la premisa que da inicio a este tema.
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LA HUELLA

Sin una huella que retuviera al otro como otro en lo mismo,
ninguna diferencia haria su obra y ningtn sentido apareceria.

Jacques Derrida.

En la memoria esta contenida la historia, dentro de si estan el
pasado, y en él las huellas, como si estuvieran amalgamadas
en la piel; satisfaccion de recuerdo —al que se recurre para
disfrutarlas o para sufrirlas—; marcas que vienen sin querer
—y las que firmemente queremos olvidar—; efectismo que
sirve como boleto de entrada a otra dimension para poder ex-
plicarnos la vida, en tal caso, scuando un suceso se considera
huella?, ;qué es una huella mnésica o huella del recuerdo?

Es imprescindible declarar que nuestro movimiento por
el mundo estampa, graba y edita una huella en relacion con
nuestra memoria, dicha remembranza es difuminada, quiza
porque esta hecha de ceniza, de lo que fue. Es volatil y bo-
rrosa. Se vuelve dificil de enfocar, por lo que me atrevo a pen-
sar que en gran medida es ficcion. Es posible que la ceniza
de los recuerdos deje manchas en nuestros dedos y restos
en nuestros pies, y no es que vayamos conservando en cajas
de carton los recuerdos de cada una de nuestras vivencias,
hay vivencias que sélo se esfuman, cumplen su funcion de
ser eslabones de vida, pero no se quedan. En este apartado
abordo principalmente los recuerdos que se quedan impre-
sOs como una marca, como un hierro candente que es capaz
de dejar de manera permanente la imagen que no olvidare-
mos, la huella, la pisada y el surco de la evocacion; huellas
que se cosen en nuestro cuerpo y se ligan como testimonio

conducido en el tiempo.
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En consecuencia, la huella se asocia a aquel rastro que ha
dejado restos de un acontecimiento que adquiri6 valor, en tal
caso experiencia concreta, cargada de significacion, que per-
siste y perdura en una impresion. Experiencia entendida con
nuestro organismo, que es un signo visible dejado por el pa-
sado; sin embargo, como lo menciona Lévinas en su libro La

huella del otro:

El signo no logra apresarla, la huella espacia al significado y por
lo tanto pertenece al orden siniestro —en el sentido freudiano de
Unbeimlich, lo familiar que aparece inesperadamente—. La sinies-
tra—huella perturba inexorablemente el orden del mundo porque
escapaa la presencia y es el eco de una ausencia: significa sin hacer

aparecer (Lévinas, 1991: 22).

La huella aclara el significado, pues es el vestigio que ha
dejado una experiencia para siempre, una sefal del transcurrir
de lo que fue activo, y ahora permanece en la no presencia. La
huella se vuelve conector, teniendo relacion de significancia,
que la hace distinguirse del pasado con conectores de afeccion,
adherencias inefables que en cierto modo forman reliquias en
la historia. Frangois Dosse, en su libro Paul Ricoeur-Michel de
Certeau menciona: “La historia: entre el decir y el hacer, afirma:
“Ricoeur toma la nocién de huella de Emmanuel Lévinas en
tanto perturbacion de un orden significante que no hace
aparecer nada”. Para dejarlo mas claro, podemos utilizar el si-

guiente ejemplo:

Un par de horas atras habia encontrado a mi padre en carretera,
acordamos discutir que pasaria ahora que habia terminado la pre-
paratoria, nos despedimos. El en su moto y yo en mi auto en el que

iba con todos mis amigos.

Llegué a casa cansando y sblo pensé en bafarme, mi hermana
tocd la puerta con fuerza y me dijo que algo habia pasado que
tenia que ir a la cruz roja.

Recuerdo identificar el cuerpo de mi padre solo con ver su dedo
pulgar descubierto, estaba roto, tal vez de lo mucho que habia
presionado el botdn para frenar.

Dejo una lata de coca cola abierta en su habitacion, me costo afios

atreverme a tirarla.

Este relato sucede en una linea de significaciones, de su-
cesos con relevancia: el cierre de ciclo escolar de nivel bachi-
llerato; el final del viaje con todos sus amigos para celebrarlo;
el encontrarse al padre por sorpresa en la carretera y acordar
hablar sobre las decisiones que tomaria para su educacion; el
despedirse y mas tarde enterarse que el padre ha muerto en
un accidente de motocicleta y la identificacion del cuerpo.
Este Ultimo suceso perturba un orden significante, caracte-
ristico de “la huella”; acto vivido con su cuerpo y mirado con
sus ojos; impresion impregnada de afeccion; prueba clave y
experimentada. Hablar de experiencias clave es también ha-
blar de huellas, lo que ha provocado una marca del pasado;
aun siendo muy cuestionable no deja de ser una impresion
en el tiempo es decir, una brecha de temporalidad que fun-
ciona como dispositivo de conexion del tiempo; el aconteci-
miento por todas sus caracteristicas ha dejado un rastro o
una marca imperceptible.

Bajo esta tesitura, es obligatorio distinguir a cual tipo de

huella nos estamos enfocando, por lo que tomaremos como

1 “Mi padre”, relato de doble focalizacion, se origina de una conversa-
cion entre protagonista y testigo en 2001, sobre un personaje ano-
nimo que narra y describe los Gltimos momentos con su padre y su
perdida al sufrir un accidente automovilistico.
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referencia los tres tipos de huella que distingue Paul Ricoeur
en su libro La memoria, la historia, y el olvido, a partir de la
impronta en la cera de los textos de Aristoteles y Platon que
son las siguientes:

“La huella escrita”, forma parte de un contenido documen-
tal. Por el acto de recordar y de plasmar pueden surgir ficcio-
nes de acuerdo a lo experimentado y expuesto en el presente;
dicha marca puede ser alterada. “La huella psiquica”, impre-
sion de afeccion vivida por la carne que tiene un paralelismo
entre organizacion y funcion de un principio de acontecimien-
tos esenciales; tiene correlacion con la significacion externa e
interna, es una experiencia clave que provoca reconocimiento
y se surca en la memoria. Por Ultimo, menciona “la huella ce-

|u

rebral” o cortical de la que habla la neurociencia, tiene acceso
a ella por el conocimiento cientifico.?

El tema principal a desarrollar en este apartado es la hue-
lla psiquica que se refiere a la experiencia; abordandola en el
sentido de afeccion que surge en el espacio y se vive con el
cuerpo como posible factor capaz de crear imagenes que se
almacenan en la memoria. En todo ésto sucede un hecho muy
interesante que es la faceta del reconocimiento a partir del
recuerdo. En este sentido, Ricoeur (2008: 535), menciona lo
siguiente: “La experiencia clave— lo acabamos de decir— es
la del reconocimiento. Hablo de él como un pequefio mila-

gro. En efecto, es el momento del reconocimiento cuando la

2 Tres tipos de huellas: la huella escrita, convertida, en el plano de
la operacion historiografica, en huella documental; la huella psi-
quica, que se puede llamar también impresion en vez de impronta,
impresion en el sentido de afeccion, dejada en nosotros por un
acontecimiento que marca o, como suele decirse, que deja huella;
finalmente, la huella cerebral, cortica de la que tratan las neuro-
ciencias (Ricoeur, 2008: 534).
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imagen presente es tenida por fiel a la afeccién primera, al
choque del acontecimiento”.

El reconocimiento sin duda se asocia a la huella, a la signifi-
cacion mas alla del ser; en consecuencia, la huella psiquica en
realidad lo que investiga son las significaciones que se recono-
cen en el presente, el rastro que sigue una linea de experien-
cias reveladoras que forman parte de lo que sera. Un aconte-
cimiento que perturbara acciones futuras y su comprension
llegando a ser el escenario de la huella mnésica —como per-
sistencia del vestigio que adquiere valor y significado sin nece-
sidad de mostrarse, de aparecer—.

Es cierto que la huella persiste como una experiencia para
siempre, pero ;como se reconoce una huella mnésica? Se con-
sidera en su funcion y expresion psiquica, en su relacion con el
paso del tiempo, con el pasado y su concordancia con la “ima-
gen-recuerdo”. Existe una diferencia entre la huella mnésica
y la representacion del pasado que ha implicado lo corporal;
ciertamente la huella no se limita a ser psiquica o cortical de-
bido a que las dos estriban en vestigios exteriores y persisten
de acuerdo al rastro sensible que se mantiene, efectivamente,
al eco de un pasado que tiene una resonancia psiquica en el in-
dividuo, donde la representacion que no ha sido escoltada por
el pensamiento solo sera producto de la imaginaci6on tomada
como sustituto de lo que sucedid; sin mas, podemos concluir
que en ambos recuerdos tanto en el factual como en el per-
ceptual permanece y habita la retencion del conocimiento.

Lo anterior, autoriza concluir que, la huella es la marca
de un acontecimiento con gran intensidad, evento con una
magna fuerza, logrando capturar sombras de la totalizacién
de lo sucedido y sobreviviendo al olvido. La huella posee una
gran resistencia que perdura y que puede mirarse en el otro

como idéntico, haciéndola una marca irrepetible que resurge
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con la intencién de no desaparecer del todo. Entonces, po-
driamos cuestionarnos, scuales son los limites de la libertad?,
¢sera posible que tengamos la libertad de olvidar? No existe
un limite definido, se encuentra difuminado ocurriendo una

especie de fusion, es decir, un reflejo de nosotros en la huella.

LA IMAGEN DE LA LIBERTAD HUMANA EN EL OLVIDO

La libertad es descripta por algunos como un acto de libre
voluntad sin regirse por el impulso de su deseo que alude a
realidades diversas, y por otros como un concepto que esta
refracto en un acervo de concepciones histoéricas, culturas y
sociales y en algunos casos como contradictoria con un ser
supremo. La libertad se puede considerar desde dos pers-
pectivas: la libertad politica, como accion humana dentro de
cierta sociedad, donde al hombre no se le prohiba hacer lo que
desee, independientemente de que sea capaz de hacerlo o no;
y la libertad metafisica, como el acto de ser.

La imagen que representa la libertad del olvido tiene un
aspecto difuso, disperso, como una especie de ilusion hacia el
interior que se pone en comun con una intencion. El objetivo,
de discutir de si es libre o no de olvidar la huella psiquica, no es
comprender las acciones para determinar en qué medida no
queremos recordar, sino mas bien en qué acciones decidimos

si somos libres al intentar olvidar.

Al experimentar la libertad, en el vortice que percibimos por un
breve momento el enfrentarnos a un acto de la libertad sin funda-
mento, nos “reunimos con lo Absoluto”, esto es, restablecemos el
contacto, incluso nuestra identidad, con el origen primordial fuera
de la realidad temporal, con el abismo de la eternidad antes de

caer al mundo de las criaturas (Zizek, 2013: 32).

Sin duda el olvido es una continuidad del pasado, una rea-
lidad, si el hombre decide ponerle una peticion que responda
al deseo del cese de un recuerdo que ya no se reconozca en
la memoria, se requiere que ese reconocimiento de las expe-
riencias pasadas, que estan amalgamadas al espacio, sea rem-
plazado por otro para cubrir el espacio en la memoria —la
imagineria mental del recuerdo construida en el presente,
de huellas que luchan por sobrevivir—. Por otro lado, olvidar
—encontrar la amnesia o esa pérdida de la memoria por im-
posicion, obligaciéon o encargo— trae una embocadura inde-
seada, como el que deja algo perdido, por la emergencia de
suprimir de la memoria de aquel prolongado conflicto que se
pretende y se aspira a borrar; huella que se desea que perte-
nezca a la no recordaciéon, como una manera inocente de
anular la propiedad y el territorio de las huellas a intereses
o deseos impuestos, pero, ;como evitar que la imagen del
recuerdo llegue? Aqui hay un terreno compartido entre la
imaginacion y el recuerdo, reconocer una afeccion en la que
algunas veces no es necesario el objeto existente para que
este aparezca; de ser asi, ;como es el hombre libre en su hu-
manidad capaz de lograr dicha aspiracion?

Si bien los acontecimientos pasados han huido y estan ausen-
tes de manera irrevocable y definitiva, ;es la imagen la manera
de traer los recuerdos de nuevo a la mente?, ;el acto de recor-
dar consiste en una serie de imagenes capaces de presentificar?,
;serd acaso que estas imagenes aparecen en nuestra mente con
una intencién fundamental? De ser asi, al hacer presente algo
del pasado la memoria tiene una funcién reproductiva de lo
acontecido, a través de la rememoracion. Sin mas, todos estos
cuestionamientos son parte fundamental para desarrollar una
discusion sobre la posibilidad o no de que laimagen del recuerdo

posibilite la libertad de la no representacion del pasado.
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“Por consiguiente, lo que se quiere dar a entender al ha-
blar de acciones libres es, entre otras cosas, que hay alguien a
quien responsabilizar y, eventualmente, alguien a quien culpar
o premiar por la accién en cuestion —o por sus consecuen-
cias—" (Tomasini, 2004: 2). Si el proceso de rememoracion
esta ligado a un proceso intelectual para su reproduccion, evi-
tacion e invencion en el caso de la imaginacion del recuerdo,
existe una alusion voluntaria e intencional del recuerdo que
hace travesias de las que de alguna manera o aparentemente
somos responsables. En otros términos, el proceso de la li-
bertad para olvidar requiriere del desarrollo de un esquema,
que incluye diferentes elementos que se relacionan entre si, a
lo que podemos atribuir lo siguiente: el sujeto ha tenido una
experiencia vivida a través de percepciones sensitivas, y las
ha relacionado con percepciones cognitivas, que han dejado
una secuela o huella en su cerebro y por lo tanto en todo su
sistema; es decir, su experiencia ha sido reservada, guardada,
atesorada y de algin modo codificada de manera neuronal.
Posteriormente dicho sujeto recuerda, reconoce y se activan
esas memorias, se representan mentalmente. En efecto, el
acto de rememoracion es una especie de reaparecer lo vivido,
en donde la memoria actla reproduciendo el pasado inexis-
tente desde el presente y aun cuando se ha querido olvidar
estas huellas no han logrado quedar bajo su resguardo al ser
reconocidas en el presente.

Importa resaltar que la palabra recuerdo no necesariamente
genera de manera automatica una imagen; por ejemplo, pode-
mos recodar que nos bafiamos, pero no recordar en si, laimagen
de que lo hicimos. En consecuencia, ;es posible rememorar sin
imagenes? Si bien es cierto que no todos los recuerdos requie-
ren imagenes, si hay un tipo de recuerdo que indica que algo

sucedi6. aun cuando no se tengan imagenes de ello; efectiva-
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mente, el eco de un pasado tiene una resonancia psiquica en el
individuo, donde la representacion que no ha sido escoltada por
el pensamiento sélo sera producto de la imaginacion, tomada
como sustituto de lo que sucedié. Sin mas, podemos concluir
que en ambos recuerdos, tanto en el factual como en el per-
ceptual, permanece y habita la retencion del conocimiento de
reconocer, de manera involuntaria o voluntaria, de un recuerdo

que se levanta frente a nosotros sin solicitarlo.

CONCLUSION

Si bien es cierto que la pregunta clave es: ;Es posible olvidar
recuerdos de manera libre?, y que al decidirlo se esta siendo
responsable de la accion, a condicion de un esfuerzo mental
y voluntad, es aqui donde ya seria una accion causal, por lo
tanto, en qué medida se estaria siendo esclavo de su deseo si
este esta siendo determinado, ;se estaria optado libremente?
Y detenerse de manera tajante al nocivo recuerdo, un olvido
compasivo, que perdone y haga mas sencillo menguar la me-
moria. En conclusion, la memoria no es perjudicial o dafina
ni tampoco el olvido, pero a la vez, resulta interesante como
sus abusos pueden cambiar el sentido de la perdida al olvidar
o el sentido al rememorar de manera constante, y detenerse
frente al nocivo recuerdo, de un no querer saber.

Es dificil determinar una pura y autentica accion de libertad
en el olvido, es una controversia que se presta a discusion, que
intenta explicar conexiones entre la imagen de la libertad y el
olvido, en la que en realidad no existe una paradoja ya que se
disuelve tan pronto se le intenta poner en palabras, como lo
menciona Von Wright, “el individuo es libre sélo sino es libre”.

;En el fondo sera el olvido mas libre que la libertad misma?



LA IMAGEN DE LA LIBERTAD HUMANA EN EL OLVIDO
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