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Editorial

nte el mapa de las artes en conjuncion con otros saberes y nuevos medios tecnoldgicos

se abre uno de los mas fértiles escenarios para la creatividad emergente. La obra de arte

contemporanea ya no puede ser considerada como algo acabado, saturado y cerrado. Mas
bien, se ha convertido en un “nodo” o “punto-clave” de la realidad, a saber, un lugar de encuentro,
mediacion y participacion reciproca entre el ser humano y el mundo-ambiente. Por un lado, el
gesto creativo (tecno-estético) del artista no imita el mundo, sino que lo prolonga, lo hace suce-
der, constituyendo redes de obras simbdlicas que funcionan como interfaces simbidticas entre el
ser humano y los ambientes natural y artificial que habitamos. Por el otro, el objeto estético creado
es, a la vez, producto y gesto: es un objeto hibrido o mixto que necesita de la percepcion, la parti-
cipacion y la potencialidad inventiva de los sujetos implicados para mantener y suscitar siempre
de nuevo la experiencia estética. Asi entonces, el arte reconfigura su estatuto en el gran marco de la
cultura, apropiandose de otras formas de saberes inter y transdisciplinares. Una nueva narrativa
estética reconfigura el ser humano, el ambiente y los artefactos y sus relaciones.

Antonio Félix Vico-Prieto y Angel Cagigas abren este nimero de nodo con “Problemas en la
utopia: reflexiones sobre el discurso estético en el arte contempordneo”. Destacan la necesidad de
un cambio de paradigma en la lectura del arte contemporaneo, fundamentado en la idea de un
registro diferente en la narracion artistica y subrayando la figura de un nuevo espectador. Los au-
tores acotan que uno de los problemas de la comprension artistica hoy en dia consiste justamente
en el hecho de que los artistas contemporaneos plantean sus propias reglas al momento de concebir
sus creaciones, y de esta forma excluyen o limitan fuertemente la participacion estética y el mutuo
intercambio de experiencias e informacion entre productor y espectador de la obra. Esta situacion
reclama la presencia de un nuevo tipo de publico, abierto y comprometido emocional y empati-
camente con la narracién de la obra.

“La estética descolonial y el artivismo”, de Carlos Andrés Garzén-Rodriguez, reflexiona sobre
la transicion desde el patrén de la forma hacia la expresion en la obra de arte. El autor no conci-
be la transicién como un mero pasaje conceptual, sino mas bien como una actividad de transfor-
macion, transgresion y resistencia performativa, capaz de reconfigurar las nociones de identidad
de género, asi como las diferencias raciales, sociales y religiosas. Todo aboca a un arte en movi-
miento, claramente sostenido por un gesto activo y performativo de ruptura con las categorias
estéticas tradicionales, que remiten a las formas y patrones coloniales. Pero este artivismo desco-
lonial no se limitaria a ser una pars destruens de la tradicion, sino mas bien apuntaria a convertir-
se en un movimiento deconstructivo, un aporte performativo cargado de resignificacion creativa
de ciertas categorias epistémicas y estéticas que hacen referencia a la construccion colectiva de
nuevas identidades.

En “;Cémo puedo traducir la nada en movimiento?”, Laura Lazzaro y Verénica Cohen anali-
zan dos obras de danza argentinas —Disculpe puede usted coreografiarme'y Arcadia— con el pro-
posito de mostrar los diferentes modos de correspondencia entre la palabra y el movimiento desde
el concepto de mimesis de Luis Abraham. Para ello se dejan guiar por las siguientes cuestiones:
spuede la danza traducir un concepto o una idea? y ;de qué manera aparece el lenguaje como
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EDITORIAL * ALESSANDRO BALLABIO

material coreografico? La traduccion de la palabra en movimiento operada por la mimesis puede
expresarse bajo el concepto de performance, y se realiza cuando lo que se muestra se exhibe para
alguien que debe estar en condiciones de reconocerlo cultural y operativamente. En pocas pala-
bras, la traduccién mimética se realiza cuando hay una copresencia entre artista-hacedor y espec-
tador-hacedor, y cuando este tltimo participa en la creacion mediante su presencia fisica o por
sus reacciones. La palabra es, de toda forma, el lugar mediador del acontecer de esta mimesis pro-
ductiva, incluso al representar la nada en movimiento.

Manuel Rocha Iturbide introduce el concepto de “radioarte” y propone un analisis compara-
tivo de los lenguajes de tres campos estéticos distintos pero convergentes —radioarte, arte sonoro
y musica electronica— para encontrar afinidades, divergencias y patrones estéticos comunes. El
autor presenta el radioarte como un fenémeno expresivo y un ambiente que se genera a partir de
la tecnologia radiofénica y que funciona como polo de atraccion de diferentes registros estéticos:
sonoro, plastico, conceptual. El producto del radioarte es una narracién que exhibe un propio len-
guaje meta-musical y, en general, meta-artistico, donde las diferentes disciplinas estéticas conflu-
yen de manera interdisciplinaria y transdisciplinaria. Nace entonces un nuevo registro estético que
no solamente da voz al arte, sino que se vuelve ¢l mismo una extension del gesto artistico y una
nueva forma de arte expandido.

En su articulo “Rulfo fotégrafo, méas que un universo personal”, Andrés De Luna destaca y res-
cata la figura del escritor mexicano Juan Rulfo como fotégrafo y se pregunta sobre la modernidad
en esas fotografias. En efecto, el escritor-fotégrafo tomaba su cdmara, recorria el pais con una
idea de su universo “imaginario” y lo mostraba a través de su mirada: tomaba la foto y la imagen
cobraba forma al revelarse. Rulfo convierte el instante fotografiado en algo duradero vy, en cierto
modo, capta el aura y el contorno narrativo de cada situacion, volviéndola eterna. La fotografia
de Rulfo no describe meramente lo que representa, sino que impulsa al espectador a continuar y
tejer la narracion que la imagen sugiere, de tal manera que el observador se perciba participante
de la construccion de un lenguaje y un sentido universal.

Giulio Piatti se pregunta, en su “Enciclopedia e cosmologia. Ripensare I'estetica con Ruyer,
A. N. Whitehead e G. Simondon”, si la estética puede asumir un papel privilegiado dentro de la
actual enciclopedia de los saberes. En efecto, si cada dmbito de saber encuentra su propio origen
en un acto perceptivo que lo instituye, la percepcion podria constituir la raiz de una génesis de di-
cha enciclopedia. Ruyer y Whitehead entienden la percepcion como percepciéon-mundo, es decir,
como acto formador —o, mejor dicho, performador de mundo—. En este sentido, el mundo y la
naturaleza no son simples espectaculos sin observadores externos, sino mas bien un proceso re-
configurado continuamente por la percepcion desde el interior del proceso mismo. Piatti destaca
cdmo, en términos simondonianos, la estructura del mundo y la operacion perceptiva estan en
una relacion de intercambio de informacion reciproca y constante. Y para Simondon, la cibernéti-
ca es justamente aquella ciencia de operaciones transdisciplinares capaz de pasar de una estructura
a otra, inventar formas y producir asi las bases de una moderna Enciclopedia de los saberes.

En “El espacio en José Luis Pardo y la redefinicion del objeto de la estética”, Jorge William Mon-
toya Santamaria e Isabella Builes Roldan desarrollan la nocion de espacio en la propuesta estética
de José Luis Pardo. Este propone una redefinicion del objeto de la estética asubjetiva o presubje-
tiva, es decir, tiende a poner la atencién sobre el mundo antes que sobre el sujeto. La tesis principal
que guia el texto es que el espacio es una nociéon fundamental para pensar una redefinicién del ob-
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jeto de la estética. En general, el espacio en la filosofia ha sido relegado a una descripcion negativa,
como aquello que puede ser llenado. Sin embargo, Pardo lo propone como aquello que nos ocupa
y nos pre-ocupa. El individuo co-crea su propio territorio mediante un proceso de semiotizacion
del espacio; en este sentido, la ciudad es este espacio semiotizado por el ser humano. En este proce-
so de reconfiguracion juega un papel determinante la imagen, entendida, desde Simondon, como
un cuasi organismo que deja una huella en el individuo y que puede “generar un sentido u orien-
tacion en el mundo, a la vez que un goce estético™

Finalmente, “Desdibujar el territorio. La estetizacion de los infogramas de analisis urbano-
regional (IAUR)”, de Mauricio Munoz Escalante, Carol Vanessa Guerrero Carreno, Adriana Maria
Ipuz Oviedo y Maria Paula Rojas Perdomo, plantea como hipétesis que los IAUR se han inserta-
do en la economia de consumo de imagenes propias de la sociedad poscapitalista contempora-
nea, por lo que pierden su capacidad de comunicacion. Los autores se preguntan si esa pérdida o
conversion o desdibujar sean consecuencias negativas y responden que quizds puede dar lugar a
un debate mas pragmadtico en torno al desarrollo arquitecténico y urbano de la ciudad.

El Dossier de Arte complementa el bloque de articulos con la presentacién de una exposicion
del artista visual Bill Viola (Nueva York, 1951), una de las figuras mas influyentes en la genera-
cion de artistas que hacen uso de los medios electronicos audiovisuales. La exposicion Bill Viola.
Tiempo suspendido se present6 en el Museo Ex Teresa Arte Actual en la Ciudad de México. Se
compone de ocho videoinstalaciones que crean una experiencia inmersiva, visual y sonora, que
invitan al visitante a sumergirse en una vivencia reflexiva sobre nociones fundamentales de la ex-
periencia humana como la temporalidad, lo impermanente, la disolucién, la purificaciéon y el re-
nacimiento.

Cierran la revista una nota sobre el premio Le6n de Oro en la Bienal de Venecia 2022 otorgado
a la artista chilena Cecilia Vicufia y su trayectoria, y una reseia sobre el libro Amor, extinto fuego fa-
tuo en el tiempo. Cuerpo y disefio desde la interculturalidad, publicado por la Universidad Auténo-
ma Metropolitana de México.

Esperamos que los articulos que conforman este nimero de la revista nodo permitan al lec-
tor una exploracion y una profundizacion de ciertos temas en la galaxia de las estéticas contempo-
raneas emergentes. ®

DR. ALESSANDRO BALLABIO
Editor invitado

ALESSANDRO Batrasio (Italia, 1979). Doctor en Filosofia y profesor de Filosoffa de la Tecnologia. Actualmente es investiga-
dor junior de Minciencias, miembro ordinario para Colombia del Circulo Latinoamericano de Fenomenologia (CLAFEN),
investigador de los grupos internacionales Filosofia y ensefianza de la filosofia (categoria A1) y Bioethics Group (categoria
A). Sus intereses se dirigen hacia la fenomenologia de M. Merleau-Ponty, la logica de C. S. Peirce, la filosofia de la tecnolo-
gia de G. Simondon y las relaciones entre bioética, tecnologias y ecologia.
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Problemas en la utopia: reflexiones sobre
el discurso estético en el arte contemporaneo

Problems in utopia: reflections on aesthetic theories
in contemporary art

ANTONIO FELIX VICO-PRIETO! * ANGEL CAGIGAS?

Resumen

Este articulo analiza las razones de que gran parte del
arte contemporaneo siga siendo una experiencia no
asimilada alin en nuestros dias, centrandose en el es-
tudio de los factores que potencialmente determinan
la experiencia estética en nuestra época, planteando
una reflexion que relaciona areas de conocimientos cul-
turales, artisticos e historicos, con vistas a ofrecer un
trabajo que profundice en los procesos creativos del
arte contemporaneo y en el origen del desapego en-
tre arte contemporaneo y publico. Las teorias sobre la
presencia de la cultura romantica y la necesidad de un
nuevo espectador pueden ofrecer luz para situarnos
en la realidad del problema, y posiblemente el exceso
de discurso estético sea la causa del mismo, asi como el
abandono de la teoria de proporcion y armonia en las
artes plasticas y visuales, y la renuncia a la idea de na-
rracion en el arte musical.

Palabras clave * arte contemporaneo, musica contem-
poranea, artes visuales, discurso estético

Abstract

This paper analyzes the reasons why much of con-
temporary art continues to be an experience not yet
assimilated today, focusing on the study of the factors
that potentially determine the aesthetic experience
of the work of art of our time; it raises a reflection that
relates areas of cultural, artistic and historical know-
ledge, with a view to offering a work that delves into
the creative processes of contemporary art and the
origin of detachment between contemporary and pu-
blic art. The statements about the presence of romantic
culture and the need for a new viewer can offer light
to place us in the reality of the problem, and possibly
the excess of aesthetic discourse is the cause of it, as
well as the abandonment of the theory of proportion
and harmony in the plastic and visual arts, and the re-
nunciation of the idea of narration in musical art.

Keywords ¢ contemporary art, contemporary music,
visual arts, aesthetic theories
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Problemas en la utopia

n su indispensable ensayo El impacto de lo nuevo, Ro-

bert Hughes afirma que “la cultura del siglo XX esta
llena de planes utépicos. Damos por sentado que ningu-
no ha triunfado; en realidad estamos tan acostumbrados
a aceptar el fracaso de la utopia que nos resulta dificil en-
tender a nuestros abuelos culturales” (Hughes, 1991/2000%:
164). Asi, nos introducia en los problemas que el arte con-
temporaneo, al perseguir la “utopia de lo nuevo”, contem-
plaba en el final del siglo pasado, casi sesenta afios después
de que la mayoria de las obras que este autor analizaba en
su ensayo hubiesen visto la luz.

Siguiendo su estela, proponemos una reflexién sobre
si el “desvio” en aquellos elementos esenciales para la per-
cepcién de la obra de arte lleva a una ruptura en la com-
prension del arte contemporaneo. El hecho de que esta rup-
tura parece presentarse s6lo en el comienzo del siglo xx
nos lleva a pensar que el vasto conocimiento de la historia
de la estética y los cambios de pensamiento, unidos a la apa-
ricién de “lo nuevo” como hecho crucial en la creacién ar-
tistica, han sido el punto de partida de lo que denomina-
mos “exceso de discurso” como origen del desapego entre
arte contempordneo y publico. Especificamente, creemos
que el abandono de la idea de proporcion y armonia en la
plastica (la clave de la gran teoria de la estética cldsica) y
de la nocién de la idea narrativa en la musica, puede ser el
eje que vertebre esta controversia.

Hay abundante literatura que aborda el analisis del ar-
te de nuestro tiempo. Algunas obras (Hughes, 1991/2000)
se han convertido en un referente en el intento de ofrecer
respuestas a los interrogantes sobre el arte del siglo XX, y
recientemente han aparecido manuales de sumo interés
(Gompertz, 2012/2013) que ahondan en el arte contem-
pordneo, actualizindose casi hasta la segunda década del
siglo XxI. Lamentablemente, la literatura sobre arte contem-
pordneo suele partir de un menosprecio del arte actual
desde puntos de vista tan dispares como el econémico, el
estético o el historico (Saehredent y Kittl, 2009). En el ca-
so de la musica contemporanea, salvo alguna obra firmada
en estos dltimos anos (Ross, 2007/2009), el andlisis estéti-
co (que no técnico o compositivo) es realmente escaso, y en
cuanto a la relacion de la musica del siglo XX con las artes
de su tiempo, la literatura es practicamente nula. Estos he-
chos merecen una investigacién que proporcione mas luz
sobre el arte actual, y, modestamente, nuestro trabajo pue-

* En las referencias aparece la fecha de publicacion original y la
fecha de edicion del ejemplar consultado, salvo en el caso de que
sea la misma.
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de solventar la falta de una hipoétesis solida que explique el
desapego de la sociedad actual del arte de su tiempo.

A nuestro juicio, el problema al que se enfrenta el pu-
blico hoy dia en relacion con el arte contemporaneo tiene
que ver con la comprensién. Gompertz (2012/2013) afirma
que, en lo relacionado con el arte contemporaneo, desde un
espectador no instruido hasta un académico de renombre
pueden sentirse desorientados cuando se enfrentan a la obra
de un nuevo artista. Asi, nos comparte el sentir de Nicholas
Serota, asesor de la Tate Gallery de Gran Bretana, a princi-
pios de la década de los 2000, que nos debe poner a reflexio-
nar a todas las personas que de una u otra forma estamos
involucradas en el mundo del arte:

frecuentemente se siente un tanto amedrentado cada vez
que entra en el estudio de un artista y ve por primera
vez una obra nueva. Segtn Serota, la mayoria de las veces
no sabe qué decir. Se trata de una declaracion bastante sin-
cera realizada por un hombre que es una autoridad mun-
dial en arte moderno y contemporaneo. Asi, ;qué margen
nos deja eso a los demds? (Gompertz, 2012/2013: 21).

Esta sensacion de indefension, de ignorancia, muy posible-
mente sea extensible al piblico en general y no obedece a
una falta de inteligencia o de inquietud por la cultura. Con
toda seguridad se refiere a que no se comprende nada sobre
arte contemporaneo. De hecho, la realidad es que obser-
vamos un publico numeroso que conoce a Picasso, a War-
hol, a Pollock, pero que no los entiende. No puede hacerse
a la idea de que algo que podria haber hecho un nifo sea
una obra maestra. Existe una extrana certeza en el ptublico
asistente a las exposiciones de arte contemporéneo: la sos-
pecha de que es una farsa.

Lo narrativo en las artes plasticas

Retrotrayéndonos al inicio de este proceso, la llegada de
las vanguardias (y sobre todo de la abstraccion) a las artes
plasticas y visuales supuso un terremoto. La mimesis y la
evocacion de la realidad fue desplazada por la idea subje-
tiva de los autores plasmada en manchas de color y juegos
geométricos. Aunque quiza el arte conceptual sea el terre-
no donde solemos encontrarnos, como espectadores, mds
perdidos y recelosos, y ante la presencia de artistas como
Tracey Emin (1963) o Jeff Koons (1955) siempre surge la
pregunta (la mayoria de las veces nunca expresada de viva
voz) sobre cdmo puede considerarse arte este tipo de pro-
puestas. Aunque quiza desilusionemos en primera instancia,
creemos firmemente que los trabajos de Koons o Emin son
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realmente obras de arte. Abundando en las argumentacio-
nes de Gompertz (2012/2013), creemos, ciertamente, que
este tipo de obras tiene su fuerza en un dmbito artistico
en el que lo principal (al menos en el arte contemporaneo
de nuestros dias) es la idea, no la creacién del objeto, de la
obra de arte como tal. De hecho, desde las piezas de Anto-
nio Lopez Garcia (1936) a las de Eduardo Chillida (1924),
la mayoria de las obras de escultura contemporénea no sa-
len de las manos de sus artistas, sino que toman forma en
talleres de fundicién, nada romdanticos y con un nulo am-
biente artistico. Y ahi podemos encontrar al menos una cer-
teza: la obra no es del operario de la fundicién sino del artis-
ta, la persona que tuvo en mente la idea, el concepto. De
ah{ que este arte sea categorizado como arte conceptual, tal
como ha quedado claro tras la sentencia francesa en el caso
de Maurizio Cattelan, a quien los tribunales le dan la razén
contra las pretensiones de autoria del artesano que fabrica-
ba las escultoras del famoso artista conceptual italiano.

Aun asi, en los centros de creacion artistica y los am-
bientes académicos siempre sobrevuela la pregunta de si el
arte contemporaneo en general (y el conceptual en particu-
lar) es arte o es una tomadura de pelo. Sol LeWitt (1928-
2007), uno de los artistas estadounidenses mds importantes
en el mundo del arte conceptual y minimalista, argumen-
taba: “El arte conceptual es bueno sélo si la idea es buena”
(LeWitt, 1967: 83).

Parece una respuesta muy simple para un tema tan
complejo que lleva décadas generando literatura sobre su
explicacion, pero lo cierto es que el arte conceptual tuvo su
inicio en un humilde urinario que Marcel Duchamp (1887-
1968) obtuvo en 1917 en un almacén de fontaneria de la
Quinta avenida neoyorquina. Su adquisicion y exposiciéon
en el Grand Central Palace (con el revuelo subsiguiente
que Duchamp preveia) puede considerase el inicio del arte
conceptual. Fuente—el nombre dado a este urinario— fue
el primero de los denominados readymades que tuvieron
un efecto inmediato, inesperado y —posiblemente— no
calculado por el propio Duchamp (Sachredent y Kittl, 2009).
El concepto de readymade (que describe el arte realizado
mediante el uso de objetos no considerados como artisti-
cos) obligd a una redefinicion del concepto arte.

Antes de la aparicion de los readymades, el concepto
de arte giraba en torno a la idea clasica que aun tenia su
asiento en la estética tradicional, es decir, el arte (basado en
la idea de proporcién y armonia) era una creacién huma-
na, fruto del intelecto, pero que sobre todo, poseia un mé-
rito técnico. Duchamp, dejando deliberadamente a un lado
la teorfa clésica del arte, rebeldndose contra lo establecido
y con una clara intencién de provocar, consideraba que los
artistas debian huir de la técnica como idea primordial,
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concluyendo que el concepto —la idea— tenia que ser lo
verdaderamente relevante de una creacién artistica: asi,
exponiendo un objeto —Fuente, su urinario— como obra
de artistica cambi6 el concepto de arte para siempre. De
hecho —y aunque es una posicién sin duda heredada del
pensamiento romantico, desde ese instante el artista ya no
mira al exterior para llevar a cabo sus creaciones. No busca
la mimesis, tampoco la belleza estd entre sus fines al mo-
mento de llevar a cabo una obra de arte, sino que Duchamp
abre la posibilidad de que el artista trabaje con las ideas, con
su visién interior, y asi comienza su andadura el arte ac-
tual (Saehredent y Kittl, 2009).

Tanto es asi, que el pensamiento de Duchamp ha marca-
do nuestra vida cotidiana, quiza sin que nos demos cuenta.
Muchas de las opciones que asumimos al decorar nuestra
casa (y que inundan las revistas de interiorismo) son heren-
cia de los readymade. Hoy todos “exponemos” en nuestras
estanterfas las viejas cafeteras de la abuela, la mdquina de
escribir de inicios del siglo XX adquirida en un viejo bazar
0 una coleccion de las botellas de cristal con las que jugé-
bamos en nuestra infancia. Con seguridad, ese “museo de
lo cotidiano” que a veces son los salones de nuestras casas
no existirfa sin Duchamp.

Aunque lo realmente importante es que esta posicion
estética abri6 las puertas a medios artisticos atn sin explo-
rar. La performance o la videocreaciéon habrian sido impo-
sibles sin el “giro de guién” que Duchamp dio con el esta-
blecimiento de los readymade. Actualmente los museos
estan repletos de obras que utilizan materiales que, para la
mayorfa de las personas, no tienen nada de artisticos, como
pueden ser maderas rotas, mufecos, ropa amontonada,
incluso la nada. Robert Rauschenberg (1925-2008) es co-
nocido por su atrevimiento al borrar un dibujo de Willem
de Kooning (1904-1997) en 1953, accién que realizé con la
intencién de reducir radicalmente el contenido de un lien-
zo0 a la nada, hasta el punto de eliminar todo tipo de refe-
rencia externa. Aunque el artista ya habia reconocido que
llevaba un par de anos experimentando con lienzos blan-
cos, cuando era estudiante en la Universidad de Carolina del
Norte, muy posiblemente su pensamiento estético y concep-
tual era llevar al limite el expresionismo abstracto que habia
tenido su cenit con el action painting de Jackson Pollock
(1912-1956).

Y no fue el tinico artista plastico en trabajar con “la na-
da”: Yves Klein (1928-1962) provoc6 una gran agitacion 'y
enfado entre el publico asistente a la exposicién de su obra
en la sala Iris Clert de Paris en 1958, que se encontrd una
galeria vacia (Saehredent y Kittl, 2009).



Lo narrativo en la musica

Esto se relaciona claramente con la conocida obra 4’33” del
musico John Cage (1912-1992), hecho que nos debe hacer
pensar sobre la importancia de la profunda interrelaciéon
de las diferentes artes durante la primera mitad del siglo XX
(Cage, 1996/ 2013). Hoy se puede disfrutar ficilmente de
su interpretacion, estrenada en 1952 en Woodstock, cerca
de Nueva York, durante un ciclo de musica contempora-
nea. El pianista David Tudor se encargé de interpretar lo
que iba a ser el estreno de la nueva obra para piano de Ca-
ge. Sin embargo, al igual que sucedi6 con la exposicion de
Klein o la obra de Rauschenberg, los asistentes al concierto
asistieron a “la nada”: no hubo ninguna interpretaciéon mu-
sical, no pas6 absolutamente nada. Segtin relata Ross (2007/
2009), Tudor se sent6 al piano y no se movi6 durante los
cuatro minutos y 33 segundos que duraba la obra. El pud-
blico —era inevitable— monté en célera. Cage —que no
podia o no queria entender el enfado del publico— ar-
gumentaba con vehemencia que la pieza no tenia que ver
con el silencio, sino con algo mucho mas importante y que
es la auténtica revolucion de su obra: la escucha.

No entendieron su objetivo. No existe eso que llama-
mos silencio. Lo que pensaron que era silencio —porque
no sabian como escuchar— estaba lleno de sonidos acciden-
tales. Se pudo escuchar el viento golpeando fuera durante
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el primer movimiento. Durante el segundo, gotas de lluvia
comenzaron a golpetear sobre el techo, y durante el terce-
ro, la propia gente hizo todo tipo de sonidos interesantes
a medida que hablaban o salian de la sala (Kyle, 2010: 4)
(imagen 1).

Son muchos los factores por los que el arte de nuestro
tiempo ha llegado a ser como es. Como argumenta Copland
(1939/2018), el legado del pensamiento estético que tuvo
su inicio en el primer romanticismo es una parte sustancial
de las ideas artisticas que podemos disfrutar hoy dia, y esta
realidad también se convierte en un problema ya que el ro-
manticismo es, atin hoy, el marco cultural de referencia para
disfrutar de una obra de arte. Aun asi, y quizé siendo una
posicion excesivamente simplista, la obra de John Cage en el
campo musical, y la invencion de los readymades de Mar-
cel Duchamp en el terreno pléstico, son dos de las claves
que nos abren la puerta al mundo de arte contemporaneo.

En este sentido, el terreno de la composicién musical
en el siglo XX y XXI —puntualizando que hablamos de la
composicion de masica clasica contemporéanea o de la mal
llamada musica culta— sufre de un serio problema de asi-
milacién por parte del espectador actual. Es mas, el reper-
torio de musica contempordnea no tiene ninguna fertilidad
mas alld de su estreno en centros como el IRCAM (Institut de
Recherche et Coordination Acoustique, Francia) o su graba-
cién para sellos especializados. Las obras de Gérard Grisey

Imagen 1 | Partitura de la obra 4’33” de John Cage. Interpretacién para piano, Aula Magna, Universidad de Jaén, septiembre de 2021 (Foto-
grafia: A. F. Vico).
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(1946-1998), Vinko Globokar (1934) o Magnus Lindberg
(1958), por ejemplo, no tienen relevancia en el panorama
musical actual. La mayoria de los musicos de formacion su-
perior no se acercan a sus composiciones y muchos ni si-
quiera conocen su obra.

Quiza por desconocimiento de cémo llegar a hacerlo,
0 acaso por falta de interés, la interpretacion de obras de
estética contemporanea en escenarios de musica es casi
una anécdota en nuestros dias. Apenas nadie se atreve a to-
car ese tipo de musica. En la mayoria de los centros de en-
seflanza musical se inicia el aprendizaje con las obras del
medievo, entre ellas las maravillosas Cantigas, piezas de
Alfonso X El Sabio, seguidas de piezas renacentistas, de los
Preludios de Bach, y la historia de la musica se detiene en
Wagner; apenas se llega a la musica del siglo XX. Posible-
mente esto se deba al desasosiego y desagrado que este
tipo de sonidos e interpretaciones conlleva, un hecho que
siempre ha sobrevolado la ensenanza musical y que nos
deberia hacer pensar en qué estd fallando. Puede entender-
se que personas ajenas al mundo musical respondan ne-
gativamente a los sonidos de Iannis Xenakis (1922-2001)
o de Luciano Berio (1925-2003), por ejemplo, pero que
esto ocurra en un centro de ensefianza musical es, cuanto
menos, algo que nos deberia hacer reflexionar.

Seguramente por los motivos que venimos argumen-
tando, los repertorios de la musica clasica que podemos
disfrutar en los escenarios actuales no suelen superar la ba-
rrera de los siglos XIX al XX. Nunca antes en la historia el
publico de musica culta habia estado tan separado de la
musica de su tiempo. Howard Goodall (2013/2015) co-
menta que el advenimiento de laradio ayudé, curiosamen-
te, a disfrutar la musica del pasado. Bach, Mozart, Vivaldi,
etc., sonaban en las diferentes emisoras de todo el mundo.
Asi, apareci6 un extrafio proceso en el que lo viejo sobre-
pasaba a lo nuevo. La musica (cldsica) del pasado, gracias
a su repeticion y difusion, acab¢ siendo algo reconfortante,
mientras que no ha sucedido los mismo con el repertorio
de musica (cldsica) actual, llena de experimentacion y di-
ficultad. Hacia la mitad del siglo XIX el publico esperaba
con ilusion el estreno de las obras de los grandes compo-
sitores, es decir, los estrenos de la musica del momento.
En cambio, a principios del siglo XX el publico se mostraba
dubitativo y temeroso con la musica de su tiempo, y co-
menzaron a preferir la musica del pasado a la nueva.

Abundando en esta cuestion y sin querer desmerecer a
una de las figuras mas importantes de la historia de la ma-
sica, el planteamiento estético de Arnold Schoenberg (1874-
1951), plasmado de forma profunda en su Tratado de ar-
monia (1922/1979), refleja la vida de un hombre que sufri6
grandes desérdenes en su vida privada; un hombre que,
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en palabras de Ross (2007/2009), fue un compositor que se
sinti6 olvidado y condenado al ostracismo por parte de la
cultura musical de su época, que experimento la inseguri-
dad de ser judio en la Viena de principios del siglo XX y que
en el plano musical estaba harto de un sistema tonal que
consideraba un sistema enfermo. Con toda seguridad, a
principios de ese siglo no existia la necesidad de un cambio
en el terreno musical para provocar la aparicion de la ato-
nalidad. Seguramente se traté tan solo de la apuesta per-
sonal de un hombre necesitado de encontrar nuevos mun-
dos artisticos. La fuerza de sus discipulos, que abrazaron
el nuevo ideario musical, hizo del dodecafonismo y la ma-
sica atonal todo lo que ahora conocemos. Visto con la pers-
pectiva de un siglo, casi podrfamos afirmar que el naci-
miento de la llamada musica contemporanea ocurri6 en un
laboratorio de la mano de Schoenberg.

Segin argumenta Goodall (2013/2015), 1o mds llama-
tivo es que la adopcién de un sistema tonal nuevo era una
propuesta muy estricta para aquellos discipulos que de-
bian seguir sus reglas, pero algo laxo cuando era el propio
Schoenberg quien lo proponia como sustento para su pro-
duccién artistica. Tanto es asi que la escucha de, por ejem-
plo, Tema y variaciones Op. 43 o Concierto para piano Op.
42 es una experiencia placentera cercana al easy listening,
musica para disfrutar en una velada de café. Sin embargo,
algunas de las obras de Anton Webern (1883-1995), uno
de sus grandes discipulos —como por ejemplo Variaciones
Op. 27 para piano—, es de una escucha mucho mas dificil
incluso para los oidos actuales. Siavanzamos en el tiempo
para escuchar piezas encuadradas dentro del llamado “se-
rialismo integral” —como, por ejemplo, Three composi-
tions de Milton Byron Babbitt (1916-2011) o Gruppen de
Karlheinz Stockhausen (1928-2007)—, el intento de escu-
cha serena empieza a convertirse en algo realmente dificil.

La propuesta de Schoenberg (1922/1979) buscaba, na-
da mas y nada menos, que deshacerse del acorde fun-
damental (el que ofrece la sensacion de resolucion) de la
composicion musical. Asi, si a lo largo de un fragmento no
se repiten los tonos de una escala, el oyente pierde la sen-
sacion de que hay un eje, una nota central, hacia la que
gravitan todas las demds; desaparecen las melodias, las ca-
dencias y —lo mas radical— desaparece la idea narrativa
en el discurso musical.

Lo mads interesante es que esta limitacién de no repe-
ticion y pérdida del acorde basico provocaba un efecto co-
nocido por todos nosotros: las tnicas personas que en-
tendian y podian admirar la obra musical propuesta eran
los propios musicos. El publico sélo podia poner cara de
poquer. La rebelion que cre6 Schoenberg “dio pie a déca-
das de debates académicos, libros, conferencias y semina-



rios eruditos, pero ni una sola obra de musica, a lo largo de
cien anos de esfuerzos, ha logrado que una persona nor-
mal pudiese entenderla o disfrutarla” (Goodall,2013/2015:
240-241). En este sentido y en consonancia con Sol LeWitt,
Claude Debussy (1862-1918), interesado en el estilo com-
positivo impresionista que intenta renovar el lenguaje mu-
sical, sobre todo en el terreno armonico, afirmaba: “No es
necesario que la musica haga pensar a las personas [...]
bastaria con que las hiciera escuchar” (cit. en Burrows, 2005/
2012:234).

Tampoco podemos obviar el papel decisivo de la mu-
sica popular contemporanea (jazz, rock, punk, techno, etc.)
como medio por el cual la experimentaciéon musical se
trasmite a las formas musicales extendidas socialmente, el
conocido main stream. Goodall (2013/2015) afirma que a
mediados del siglo XX la musica clasica se preguntaba c6-
mo tenia que sonar y cudles debian ser sus pilares. El exce-
so de experimentacion habia llevado al género clasico a un
callejon sin salida.

Toda la musica iconoclasta de Pierre Boulez (1925-2016)
(por ejemplo, Martillo sin duerio, 1957) o la obra de Stock-
hausen (por ejemplo, Zyklus, 1959) se alejaban cada vez
mas del espectador contemporédneo: “la musica cldsica se
habia convertido en una traba [...] se habia convertido en
una musica de suplemento dominical, sus nuevas obras se
resefian y discuten en la presa seria, se subvencionan con
dinero publico, las transmitian, pero el gran publico era
ajeno a su existencia” (Goodall, 2013/2015: 338). Pero, cu-
riosamente, al igual que con posterioridad hicieron musi-
cos como Hans Zimmer (1957) en sus composiciones para
cine, The Beatles —en su ya mitico Sargent Peper Lonley
Hearts Club Band (1967)—, Frank Zappa (1940-1993) y
su album Freak out! (1966), Ornette Coleman (1930-2015)
con sus improvisaciones colectivas en Free Jazz (1961), o
incluso las aportaciones de bandas punk como Sex Pistols
o del denominado Industrial Punk como Gypznik o Tec-
noville, son artistas que han sabido recoger las propuestas
estéticas de los autores antes mencionados y llevarlas a ca-
bo con muy poca o nula formacién musical y aun asi lle-
gar al gran publico.

Error de discurso

Hace poco tuve la ocasion de disfrutar una cena de la lla-
mada “nueva cocina” con unos amigos. Nos divertiamos
hablando sobre el potente discurso estético (o culinario se-
gun se prefiera) existente tras las recetas del cocinero esp-
nol Ferran Adria, pero, curiosamente —y casi habldbamos
de un hecho empirico—, constatdbamos su éxito entre los
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comensales. La conclusién tenia mas peso del que quiza
imagindbamos en el momento de la charla: el cocinero (con-
temporaneo) puede tener mucho discurso detras de su rece-
ta, pero nunca olvida al comensal. La analogia con la deriva
ala que asistimos en cuanto a la relacién entre el arte y la mui-
sica contempordaneos y el publico era clara.

Asi, la afirmacion de Goodall (2013/2015) del aparta-
do anterior ejemplifica cémo el exceso de discurso estéti-
co que envuelve a la corriente artistica contemporanea es
el hecho que subyace al problema que plantea este texto.
Los artistas contemporaneos plantean sus propias reglas al
momento de concebir sus creaciones (algo que se torna ex-
cesivo en el arte conceptual), huyendo de las reglas plan-
teadas en las obras del arte clasico, lo que deja al publico
“fuera de juego”y sin posibilidad de comprender qué es lo
que se les presenta. Las obras de Leonardo Da Vinci esta-
ban nutridas de una cantidad enorme de discurso estético
que podemos descubrir, por ejemplo, en su Tratado de
pintura (1542/1964), pero dicho discurso nunca lo separé
del espectador de su época. Por contra, gran parte del arte
conceptual, instalaciones, videocreacion o performances,
siguen creando conflicto y desasosiego en el publico asis-
tente a las exposiciones de los museos de todo el mundo.

En nuestra opinidn, el mejor modo para apreciar y dis-
frutar el arte contemporédneo no es decidir si es bueno o no,
sino entender qué ha evolucionado, por ejemplo, desde el
clasicismo hasta nuestros dias. Como sucede con la mayo-
ria de las cuestiones en apariencia impenetrables, el arte
es como un juego: todo lo que se necesita saber son las re-
glas bésicas para comenzar a entenderlo.

Por otra parte —y en total acuerdo con las afirmacio-
nes de Gombrich (1950/2013)—, somos conscientes de
que, al igual que ha sucedido en otros momentos de la his-
toria del arte, el arte contemporédneo necesita un especta-
dor nuevo. La pintura abstracta, el arte conceptual, la per-
formance o la musica contemporanea, necesitan de un
publico abierto a recibir un nuevo conocimiento que dis-
frute de estas obras.

Aun asi, y como hemos argumentado anteriormente,
posiblemente un exceso de discurso estético esté generan-
do un problema en la compresion y el disfrute del arte de
nuestro tiempo. Compositores y criticos parecen tener en
cuenta en sus andlisis todo menos la parte emocional de la
obra, olvidandose asi{ de uno de los hechos esenciales del
arte (Kandinsky, 1911/1996). Por lo tanto, quizd sea esta
ruptura —confundir discurso con arte— lo que lleva a
una desaprobacion general del arte contemporaneo.

En el terreno de las artes plasticas y visuales quiza falta
sensibilidad hacia el gran logro de las vanguardias artisticas
de principios del siglo XX. Los distintos movimientos de
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vanguardia, del futurismo al cubismo, del expresionismo
al surrealismo, de Picasso a los grandes maestros del arte
informal, no se plantean el problema de la belleza como
idea central de su produccion pues conciben la idea de arte
como provocacion. En su idea de provocacion estd la in-
tencion de ruptura con los cdnones estéticos respetados
hasta ese momento, y precisamente por este motivo el arte
ya no intenta proporcionar una imagen de la belleza natu-
ral ni procurar el placer estético de formas armonicas. Al
contrario, lo que pretende es ensefar a interpretar el mun-
do con una mirada distinta, en la mayoria de los casos, la
mirada del artista.

Eco (2004/2005) afirma que los artistas contemporé-
neos han intentado revalorizar el concepto de materia co-
mo idea de belleza, siendo quizd éste, a nuestro juicio, el
gran logro ignorado del arte contemporaneo y el camino
a seguir para la compresion y el disfrute de estas obras. Gra-
cias sobre todo a la aparicion de la pintura abstracta, en el
siglo XX se busca un concepto de belleza, de ideal artistico,
en relacion con el universo de las cosas que se tocan, que es-
tan sujetas a desgaste. Asi con la pintura abstracta y con el
informalismo:

Se asiste al triunfo de las manchas, de las grietas, de las
capas de pintura, de los goteos. A veces el artista deja que

acttien los propios materiales, que el color salpique libre-

mente sobre la tela [...] s6lo después de haber visto una
obra de arte informal el espectador se puede sentir im-
pulsado a descubrir y disfrutar de la belleza de las man-
chas casuales, o de la belleza de las disposiciones naturales
de la naturaleza (Eco, 2004/2005: 405) (imagen 2).

Estas propuestas artisticas terminar por dirigirse a favor de
la hipotesis que defiende el presente texto. Dentro de las
corrientes del arte contemporaneo, el arte abstracto, por
ejemplo, ha recuperado la idea de armonia y proporcién de
la estética cldsica, ya que acaba desligandose de la natura-
leza como fuente de inspiracion. La abstraccion ha propues-
to formas puras —desde las geometrias de Piet Mondrian
(1872-1944) a las monocromias de Klein, Mark Rothko
(1903-1970) o Piero Manzoni (1933-1963)—, propuestas
que suponen un retorno al pitagorismo, a la estética de las
proporciones de la gran teoria (Eco, 2004/ 2005).

El hecho de que en los centros de decoraciéon y megas-
tores de nuestras ciudades practicamente todas las pintu-
ras de corte decorativo que encontramos y que compran
personas, en general, sin conocimientos estéticos, sean pin-
turas de cardcter contemporédneo y abstracto que se basan
en la proporcién y la armonia, habla en favor de las argu-
mentaciones de Eco y de la importancia de estos elemen-
tos en el campo de las artes visuales (Vico-Prieto, A. E, Ca-
gigas, A., Rosas, J. M. y Callejas-Aguilera, J. E.) (imagen 3).

Imagen 2 | Composicién rojo, azul, amarillo y negro de Piet Mondrian, 6leo sobre tabla, 45 x 45 cm. Reproduccién sita en el edificio D2 de la

Universidad de Jaén (Fotografia: A. F. Vico).
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Imagen 3 | Portada de la Catedral de Jaén, notable ejemplo de la utilizacién de la proporcidn 4urea en el renacimiento europeo (Fotografia:
A. F. Vico).

Como deciamos al principio, la llegada de la abstracciéon
a las artes pldsticas supuso una ruptura feroz con el arte co-
nocido hasta ese momento y una ruptura con el publico de
entonces. Aunque ciertamente, tal y como afirma Ross
(2007/ 2009), pasadas unas décadas, las obras de Pollock o
Emin ya se venden en el mercado del arte por millones de
euros, lo que de nuevo habla a favor de las artes pldsticas
en detrimento de las composiciones musicales contempo-
rdneas. La pregunta que se torna necesaria es si la potencia
de la capacidad visual frente a la capacidad auditiva es la
responsable de la “mejor” asimilacién de estas obras.

Sin embargo, los sonidos de la musica contemporanea
no pueden tildarse precisamente de extranos. Como ya se
ha planteado, Ross (2007/2009) acredita que en el jazz sur-
gen inesperadamente acordes atonales; en las bandas so-
noras de Hollywood aparecen sonidos vanguardistas como
los de las obras de Cage o de Morton Feldman (1926-1987),
y aunque a veces esa musica se asemeja al ruido, curiosa-
mente funciona para el piblico en general. La razén quizd
sea porque la falta de narracion de la musica contempora-
nea se ve suplida por la imagen de las peliculas donde si
parece funcionar de forma correcta: la imagen dota de na-
rracion a la mausica.

En este sentido, la musica suele considerarse una forma
de comunicacion entre las personas, lo que hace explicita
su cualidad narrativa. En el siglo XIX se empez6 a concebir

la idea de que la musica se desarrolla de forma gradual a
partir del habla adulta mediante la separacion de los ele-
mentos prosddicos y los sintdcticos:

Las primeras formas de musica podrian haberse deriva-
do de las inflexiones naturales de la voz al hablar. No re-
sulta ilégico especular que el habla y la musica tengan un
origen comun en un lenguaje primitivo. Pasado un tiem-
po, ese lenguaje se habria dividido en diferentes ramas: la
musica habria conservado la articulaciéon por el tono (es-
cala) y la duracion (ritmo), mientras que el lenguaje habria
escogido la articulacion por el timbre (vocales y conso-
nantes). Por otra parte, el lenguaje se convirti6 en el vehi-
culo del pensamiento racional y, por ello, recibié otras in-
fluencias, mientras que la musica se ha convertido en un
lenguaje simbolico (Ehrenzweig, 1953/1976: 164-165)

Estas afirmaciones nos hacen preguntarnos si existe en la
musica contemporanea un problema con el hecho narra-
tivo —quizd “el ruido no puede ser el mensaje”—. En este
caso puede ser que se haya cometido el error de abando-
nar la idea narrativa, algo que se nos antoja consustan-
cial para disfrutar del hecho musical. Luigi Nono (1924-
1990) aseguraba que la musica es direccién, y Anton Webern
(1883-1945) argumentaba que, a medida que la musica se

distanciaba de la tonalidad (el patrén melédico y arménico
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mds comun en la musica occidental), aparecia el de la “no
repeticion”.

Con la llegada del atonalismo y la musica aleatoria, los
compositores pensaron que a una idea musical siempre
deberia seguirle algo nuevo, no una estructura o un desa-
rrollo del material usado. Curiosamente, para Webern es-
to no funciona, ya que destruye la inteligibilidad (Fischer-
man, 2011).

Posiblemente en este argumento esté una de las gran-
des claves para entender los problemas de la musica con-
temporanea en nuestros dias. Tal y como afirma Marina
(2006), si hay algo que no ha cambiado en los dltimos tres
mil afios, ha sido el ser humano. Y su pensamiento eray es
narrativo, lo que le lleva a la idea de busqueda y expectati-
va. En total sintonia con los argumentos de Webern, la idea
del pensamiento narrativo nos muestra que el ser huma-
no busca en la musica una idea narrativa. Si el discurso es-
tético te aparta de esta premisa, lo normal es que la com-
posicién no funcione, ya que destruye la inteligibilidad del
mensaje.

De hecho, en el campo de la estética empirica, la nece-
sidad humana de dar sentido a una serie de notas ha sido
demostrada por los experimentos de audicion dicética (Lu-
ria, 1973). Si se escuchan por cada oido dos series de notas
diferentes, separadas por grandes saltos, el cerebro elimi-
na los intervalos y percibe notas consecutivas. Cuando re-
conocemos una serie de notas como melodia, ésta persiste
en la memoria. Parece ser que hemos entendido las cuali-
dades dindmicas de las notas como el cardcter incompleto
de cada una de ellas, como su deseo de completarse. Nin-
guna nota musical es autosuficiente y, puesto que cada una
indica una continuidad y, por asi decirlo, tiende la mano a
la siguiente, estamos expectantes a una nueva nota (Storr,
1992/2007). Quizé esto nos muestre el defecto de discurso
en la musica contempordnea: la pérdida deliberada de la
idea narrativa.

Todos estos argumentos nos llevan a pensar que la na-
rracion es clave para la musica, probablemente porque te-
nemos la tendencia a ordenar los pensamientos de forma
secuencial y retrospectiva para retenerlos en la conciencia.
El caos no puede recordarse con precision, al igual que la
musica (Storr, 1992/2007). Pero la direccion, la narracion,
es algo que de forma premeditada se evita en la musica con-
tempordanea, hecho que podemos verificar en sus escritos
(Boulez, 2003; Cage, 1996/2013; Feldman, 1967/2012; Stock-
hausen, 1985/1988) y en las obras de Cage, Feldman o
Stockhausen.
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Tiempo para un nuevo espectador

Al preguntarse sobre la desorientaciéon de los melémanos
cuando escuchan musica contemporéanea (siempre con el
matiz de que hablamos de musica clasica actual), Copland
introduce dos ideas aparentemente opuestas pero muy in-
teresantes para comprender el desasosiego al que asistimos
hoy en dia al afirmar que a la musica de nuestro tiempo,

Se le puede hacer el reproche de que parece evitar todo
sentimiento y que s6lo busca una idea cerebral y no emo-
tivamente significativa [pero] La mayoria de los meléma-
nos no sabe hasta qué grado se halla bajo el influjo del
enfoque roméntico de la musica. Nuestros publicos han
llegado a identificar el romanticismo musical del siglo
XIX con el propio arte de la musica (Copland, 1939/2018:
223-224).

Sin duda, ésa puede ser una de las grandes claves. Sin ser
conscientes de ello, seguimos imbuidos en la cultura romén-
tica. Ese es el “terreno de juego” donde elaboramos los
pensamientos, los juicios, y al que pertenecen nuestras emo-
ciones. No podemos escapar. Ciertamente, se nos antoja
extrano imaginar a un espectador de la época de Johann
Sebastian Bach (1685-1750) disfrutando de la obra de Gus-
tav Mahler (1860-1911), aunque curiosamente sus com-
posiciones son la base de gran parte del repertorio (clasico,
filmscoring, etc.) de nuestro tiempo. Quiza eso quiere de-
cir que es solo cuestion de tiempo (y de cambio cultural,
es decir, de que el paradigma romantico desaparezca) pa-
ra que el publico disfrute de las piezas contemporaneas.
A la misma conclusion llegan Kubler (1988/1988) o Da-
masio (2017/2018): necesitamos tiempo. Si, quiza sea asi
de sencillo. Posiblemente necesitamos algo més de perspec-
tiva temporal para tomar en consideracién todo lo que acon-
tece en nuestros dias alrededor del arte contemporaneo.
Si hacemos una analogfa, quizd simplista, con las listas del
Top forty actual, podemos aseverar que muchos grandes
éxitos actuales quedaran olvidados en apenas unos anos (y
canciones que han pasado desapercibidas tendran, muy po-
siblemente, una “segunda vida” en las radio-férmulas de-
dicadas a los oldies de décadas pasadas). Con seguridad,
muchas de las propuestas artisticas del presente no supe-
raran la prueba del tiempo, pero, igualmente, habrd otras
obras que, habiendo pasado inadvertidas, acabardn tenien-
do su reflejo en la historia del arte en forma de exposicion,
catdlogo o grabacion musical. Si después de cien afios gran
parte de lo que conocemos como arte contemporaneo si-
gue sin funcionar, podriamos decir que estamos casi ante
un argumento empirico de que sus propuestas no son co-



rrectas. Como ejemplo, muchas utopias de principios del
siglo XX en el terreno politico o social han demostrado que
eran inviables. Hoy sabemos los porqués.

Permitasenos una broma muy cinematografica. Si pu-
diésemos viajar en el tiempo al afio 2500, es muy posible
que los textos de la época hablen de que en un tiempo
muy concreto —entre comienzos del siglo XX y principios
del siglo XX1— se realizaba un arte llamado contempora-
neo en aquel tiempo, y que, huyendo de los discursos es-
téticos existentes hasta la fecha, se crearon obras centradas
en la expresion personal del propio artista, cargadas de pro-
vocacion y ansias de novedad. Estas obras sélo pudieron
ser disfrutadas por una élite minoritaria durante ese tiempo
(sin olvidar que el arte contemporaneo del que hablamos
es un hecho casi exclusivamente occidental), y perdieron
vigencia con el cambio de siglo en favor del retorno al neo-
platonismo en las artes pldticas y la idea narrativa en el
campo musical (como decimos, no deja de ser una broma).
En este sentido, si seguimos atendiendo al discurso estéti-
co y no a esa “realidad paralela” (la realidad de lo no verba-
lizable, de la emocion) que estd detrés de la obra de arte, tal
como referfa Kandinsky (1911/1996), posiblemente las obras
contemporaneas seguirdn, también, en una realidad para-
lela a la del puablico de nuestro tiempo, y asi serd imposible
que publico y obra se encuentren.

Quizd no debemos olvidar —para contextualizar los ele-
mentos de nuestro anilisis estético de lo que llamamos
contemporaneidad— las aportaciones de Eduardo Subi-
rats, quien en su renombrado libro La crisis de las van-
guardias y la cultura moderna (1985) afirmaba que, en el
mundo moderno, las vanguardias ya se han convertido en
una idea artistica —y sobre todo intelectual— con mati-
ces muy ambiguos, que ya ofrecen testimonio de agota-
miento (Subirats, 1985).

Asi, en clara correspondencia con autores como Hughes
(1991/2000), Benjamin (1920/1988) ya hablaba de un dis-
tanciamiento estético, un alejamiento del espectador (del
ser humano) y la obra de arte, argumentando que el auge
de la experimentacion y de la idea de “lo nuevo por lo nue-
vo” propio de las vanguardias artisticas llevo a éstas a una
posicion deshumanizadora, cercana al vacio, a propuestas
desligadas de tradicion. Asi se llega a una gran paradoja ya
que por un lado se habla de un arte excelso, pero, realmen-
te, todo son acontecimientos sin trascendencia, experien-
cias artisticas que no pueden ser comunicadas, experiencias
artisticas sin nada que las respalde, lo que constituye un ar-
te alejado de la verdad (Benjamin, 1936/2021). Este hecho
refuerza el testimonio de su agotamiento, de una incapa-
cidad de crear a partir de los principios éticos y estéticos
en los que se fundaron, y apunta a que quiza el fracaso de
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las vanguardias es el fracaso de su utopia cultural y artisti-
ca de la contemporaneidad occidental, lo que nos lleva de
vuelta a la propuesta de que el arte deberia recuperar y res-
tablecer el didlogo con lo humano.

Tales ideas nos llevan a suponer que la “dictadura de lo
nuevo” quizd esté en el eje del problema. Artistas contem-
pordneas como Eva Zeil explican que “la novedad es un
concepto comercial, no un concepto estético” (L'Ecuyer,
2015: 67). Y, de forma mas madura y sosegada, Tatarkie-
wicz (1976/1986) muestra una idea central que puede es-
conder el error de la busqueda de lo nuevo por lo nuevo
del arte de nuestros dias: “la creatividad no se da cada vez
que se da la novedad, toda creatividad implica novedad,
pero no a la inversa” (Tatarkiewicz, 1976/1986: 292).

En esta linea de pensamiento puede hablarse de un
“posmodernismo de oposicion [...] que se interesa por
una deconstruccién critica de la tradicién, no por ser un
pastiche instrumental de formas pop o pseudohistoricas,
una critica a los origenes y no un retorno a ellos” (Foster,
1985/2010: 12). Los procesos de comunicacién —y asi el
arte—necesitan de una cierta tradicion cultural que cubra
lo que ofrecen. Curiosamente, su conclusion se imbrica de
forma admirable con las primeras lineas de este articulo:
“la recepcion del arte por parte de un lego, o por el ‘exper-
to cotidiano, va en una direccién bastante diferente a la
recepcion del arte por parte de un critico profesional” (Fos-
ter, 1985/2010: 32).

Tal y como argumenta Fischerman (2011), quiza la otra
gran razoén de peso que explique el desapego del especta-
dor actual por el arte contempordneo sea una conclusion
tautoldgica, de gran obviedad: el arte de nuestros dias (da-
mos por hecho que el lector incluye la musica), incluso el
mas alejado de las convenciones conocidas por el publico
general, puede ser disfrutado y comprendido, pero necesi-
ta un espectador (o un oyente) que quiera hacerlo y esto re-
quiere a veces de una entrega incondicional. Casi como en
un imaginario ritual, este espectador deberfa ignorar gran
parte de sus conocimientos previos acerca del arte y como
se percibe éste para estar dispuesto a recibir, a percibir, otro
tipo de obra artistica.

Finalmente, podriamos concluir planteando que tan-
to en el arte como en la musica contemporaneos hay ele-
mentos comunes que alejan la experiencia del publico pues
en ambos casos se soslayan los aspectos emocionales y pu-
ramente perceptivos, dejando asi a un lado la empatia que
podria permitir al espectador tener acceso de manera di-
recta a la obra y a las reglas naturales y culturales que nos
permiten apreciar la belleza. En cambio, se cargan las tintas
en los aspectos intelectuales que dan lugar a un error de
discurso, lo que provoca un exceso de discurso en el caso
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de las artes plasticas y una falta de narratividad en el caso de
la musica, lo cual, por exceso o por defecto, aleja al espec-
tador medio de la experiencia estética.

Asi las cosas, s6lo podra alterarse recuperando los as-
pectos emocionales y perceptivos olvidados a la vez que se
aquilata el peso del discurso en la construccion de la obra
(aminorando el sustrato teérico o recuperando el poder de
la narracién, segtin el caso), o bien con la generacién de un
nuevo espectador que sea capaz de integrar estas contra-
dicciones. @
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La estetica descolonial y el artivismo*

Decolonial aesthetics and artivism

CARLOS ANDRES GARZON-RODRIGUEZ!

Resumen

A partir del concepto de colonialidad se explica la no-
cion de descolonialidad en relacion con la estética en-
tendida como reflexion epistemologica, critica y politi-
ca. Esta relacion permitira dilucidar los propositos de
una estética descolonial, que en este articulo tendra al
arte como foco de analisis. Se mostrara como esta apro-
ximacion estética le permite al arte transitar hacia el ar-
tivismo descolonial, esto es, hacia formas expresivas de
configuracion de sentido que den lugar a acciones de re-
sistencia y creacion contra los sistemas coloniales de
representacion patriarcales y opresivos. Luego de pro-
poner que la estética puede enriquecer y, a la vez, ser
enriquecida por expresiones propias del artivismo des-
colonial, se muestra como algunas obras de Ana Men-
dieta (Cuba), Shirin Neshat (Iran) y Andrés Sierra (Co-
lombia) nos invitan a pensar en aquel enriquecimiento
mutuo. Finalmente, se alude al ejercicio de creacion co-
lectiva denominado “cartografias digitales colaborati-
vas” y se muestra como este ejercicio potencia formas

de artivismo descolonial, incluso entre quienes no so-
mos artistas.

Palabras clave « artivismo, cartografias digitales
colaborativas, colonialidad, estética descolonial,
Ana Mendieta, Shirin Neshat, Andrés Sierra

Abstract

Based on the concept of coloniality, the notion of de-
coloniality is explained in relation to aesthetics under-
stood as epistemological, critical, and political reflec-
tion. This relationship will allow us to elucidate the
purposes of a decolonial aesthetics, which in this arti-
cle will have art as the focus of analysis. It will be shown
how this aesthetic approach allows art to move to-
wards decolonial artivism, that is, towards expressive
forms of meaning configuration that give rise to ac-
tions of resistance and creation against colonial systems
of patriarchal and oppressive representation. After pro-
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posing that aesthetics can enrich and, at the same ti-
me, be enriched by expressions of decolonial artivism,
it is shown how some works by Ana Mendieta (Cuba),
Shirin Neshat (Iran) and Andrés Sierra (Colombia) in-
vite us to think about that mutual enrichment. Finally,
we refer to the exercise of collective creation called
“collaborative digital cartographies” and show how this
exercise enhances forms of decolonial artivism, even
among those of us who are not artists.

Keywords e artivism, collaborative digital
cartographies, coloniality, decolonial aesthetic,
Ana Mendieta, Shirin Neshat, Andrés Sierra

Colonialidad, estética y artivismo
descoloniales

| término colonial refiere a un concepto usado para

calificar cualquier tipo de practica que reproduzca y
aliente procesos de colonizacién. Siguiendo a Anibal Qui-
jano (1992), estos procesos son formalmente entendidos co-
mo estructuras de dominacidon politica, econdmica, social
y cultural que unos pueblos ejercen sobre otros; procesos
que operan bajo dinamicas sociales reproducidas en for-
mas de explotacion, discriminacion, opresion y subordina-
cién sobre los dominados. Como orden y suceso histérico-
politico explicito, la colonizacién correspondiente al periodo
colonial termina hacia finales del siglo XIX en las Américas
y después de la segunda guerra mundial en algunos paises
de Africay Asia. Sin embargo, la desaparicion historica del
colonialismo no hizo mella en la estructura de dominacién
subyacente a la colonizacién, una estructura que, en térmi-
nos de Quijano, se denomina matriz de poder colonial. De
aqui que, como lo resume el grupo GESCO (2012: 11), el co-
lonialismo en tanto fenémeno histérico precedié y origi-
n6 la colonialidad en tanto matriz de poder, pero la colo-
nialidad sobrevivi6 al colonialismo. Es justamente aquella
matriz colonial la vértebra constitutiva del concepto colo-
nialidad." La colonialidad refiere a un cuerpo sistemético
de relaciones asimétricas de conflicto, dominacién y ex-
plotacion a escala global entre los poderosos y los subyu-
gados, el cual tiene impacto sobre distintos planos o

!Valga decir que el término usado por Quijano fue el de “patrén
de poder colonial”. El término patrén fue luego traducido al inglés
como matrix, el cual, al ser retraducido al castellano resulté en ma-
triz. Para un analisis de las implicaciones semanticas de ambos
términos véase Mignolo, 2019.
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dimensiones (sexual, politica, econémica, cultural, inter-
subjetiva, epistémica, entre otras) de la heterogénea vida
historico-social de las personas y comunidades involucra-
das en tales relaciones.?

Lo anterior significa que, a diferencia de lo logrado con
los procesos independentistas de la colonizacion histori-
ca, aun estamos lejos de superar la colonialidad como una
matriz de poder concebida en el sistema de produccion
capitalista de la modernidad.’ Actualmente, esta matriz no
s6lo articula nuestras relaciones de poder; en la medida en
que el ejercicio del poder permea todas las areas de nues-
tras relaciones sociales, la colonialidad soporta nuestras
formas de comprension del mundo y de nosotros mismos.
De ah{ que dé forma a, y se relacione con, nuestras formas
de saber y ser. Es justamente esta relacion la que da lugar a
los conceptos de colonialidad del saber y colonialidad del
ser. La colonialidad del saber refiere a las formas de con-
trol epistémico que, al estar determinadas por la imposi-
cién de los criterios de validacion que definen qué es o no
conocimiento dentro de la cultura de la modernidad eu-
ropea, se asocian a formas de dominacién de la matriz de
poder colonial moderno.* A su vez, la colonialidad episté-
mica conduce a una colonialidad ontoldgica: la coloniali-
dad del ser.” En efecto, la descalificacién o inhibicién de la
agencia epistémica de quien no se ajusta a la normatividad
moderna para el ejercicio del conocimiento, acarrea la de-
sapariciéon o negacion ontoldgica de tal agente en cuanto
conocedor valido. Negar agencia epistémica a un agente se
traduce, en otros términos, en negaciéon de una parte signi-
ficativa de su ser agencial, a saber, aquella relacionada con
su capacidad para aportar conocimiento, de modo que con-
vierte a este agente en una mera cosa o, a lo sumo, en fuerza
de trabajo disponible para la dominacién y la explotacion.

Los estudios descoloniales motivan entonces la idea de
que la colonialidad del poder/saber/ser estd integrada a
todas las formas de nuestra constitucion social y, en conse-
cuencia, determina, entre otras cosas, nuestros criterios de
validacion y aceptabilidad de lo permitido, lo decible, lo pen-
sable, lo imaginable, lo representable, lo expresable y lo
existente.® En otros términos, la colonialidad ha configu-

? Quijano, 1992; Assis, 2022.

* Quijano, 1992.

4 Lander, 2000.

> Maldonado-Torres, 2007.

¢ Véase Quijano, 2000. Valga decir que, aunado a estas tres for-
mas de colonialidad, encontramos en la literatura descolonial otras
formas o categorias complementarias que no tenemos oportuni-
dad de exponer aqui, como la colonialidad del género (Lugones,
2008) y la colonialidad de la naturaleza (Escobar, 2011).



rado e impuesto los modelos éticos, epistémicos, estéti-
cos, ontoldgicos y semanticos, que usamos para dar sentido
a nuestra experiencia con la naturaleza, con los otros y con
nosotros mismos. La determinacion de aquellos criterios
de validacion perpetua, y es impulsada por, el control social
por parte de quienes estdn en el tope de la jerarquia de la
piramide de la matriz colonial. De ahi que tales patrones
del poder/saber/ser sean la base de las injusticias sociales.

Desde diferentes enfoques de la teoria descolonial,’” la
descolonialidad se plantea entonces como forma de despren-
dimiento, reconstitucion, critica, ruptura, pero también co-
mo sentimiento de horror y desencanto ante la colonialidad;
es un proyecto concebido para aquellas esferas sociales en
donde se identifican formas multiples de poder colonial, y
en la que se hace imperativa la necesidad —més bien la ur-
gencia— de un giro descolonial con respecto a esas formas.®

Dados los objetivos del presente escrito, me concentra-
ré aqui en el giro descolonial de la estética. Walter Mignolo
(2019) ha pensado este giro en términos de una reconstitu-
cién de la filosofia estética y de los fendmenos estéticos ca-
nonizados. Si a este proyecto de reconstituciéon aunamos la
idea de Maria del Rosario Acosta Lopez (2022: 135) segin
la cual la estética es “el ambito en el que el sentido (a través
de nuestros sentidos, percepciones y deseos) se (re)enmar-
ca, (re)distribuye y se hace (o no) inteligible o se presenta (o
no) como perceptible ((in)visible, (in)audible, (in)tocable)”,
no podemos desconocer que la estética comporta, cuando
menos, la yuxtaposicion de tres dimensiones de nuestra
constitucion agencial: epistémica, critica y politica. En efec-
to, asi pensado, el ambito del sentir entrana unos criterios
para la comprension, caracterizacion y valoracién de la
experiencia estética (o aesthésica’), mientras que permite

7 Quijano, 1992; Mignolo, 2007; Maldonado-Torres, 2006; Mal-
donado-Torres, 2008; Sylvia Wynter, 1987; Pitts, 2017.

8 De acuerdo con Maldonado-Torres (2008: 66), “el concepto de
giro decolonial en su expresién méds bdsica busca poner en el cen-
tro del debate la cuestién de la [ . ..] descolonizacién como un sin-
ntmero indefinido de estrategias y formas contestatarias que
plantean un cambio radical en las formas hegemonicas actuales
de poder, ser y conocer”.

? Mignolo entiende este ambito del sentir en términos de una
aesthesis decolonial. Con este concepto apunta a reemplazar los
términos de la conversacién de la matriz de poder colonial y, asi,
pasar de la reflexion descolonial a la descolonialidad en acto. El
fil6sofo argentino es critico del uso de los términos “estética” (como
sustantivo) y “estético” (como adjetivo) cuando se trata de reali-
zar una reflexion sobre el sentir desde el punto de vista descolonial.
En su lugar, propone usar los términos “aesthesis” y “aesthésico”
porque, a su parecer, reflejan de manera més coherente el hacer de
la praxis descolonial, es decir, reflejan “el pensamiento descolo-
nial en el hacerse y constituirse en si mismo” (2019: 20). A juicio de
Mignolo, no basta con una modificacion de los contenidos, sino
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y orienta de manera critica la apertura y dinamicidad de
esos criterios en relacion con el sistema de dominacién que
reproducen. La estética entiende los criterios no s6lo en re-
lacién con la situalidad histérica, politica y cultural de los
agentes en sus précticas y experiencias sociales; también
los concibe y fomenta como principios que han de promo-
ver una experiencia de dignificacién y autoafirmacion.
De acuerdo con lo anterior, entenderemos aqui que la
estética descolonial emerge como epistemologia, critica y
politica de resistencia a la opresion, como fuerza reflexiva de
oposicion a—si no subversion de— los criterios de sentido
que configuran la experiencia social anidada en la sensibi-
lidad colonial, y que han sido una recreacién o reproduc-
cion de la estructura de dominacion de la colonialidad.
Me concentraré aqui en una de esas multiples formas
de expresion de la experiencia humana enmarcada en el dm-
bito del sentir: el arte. Si las ideas con las que valoramos y
hacemos inteligible la creacién, la re-presentacion y la aper-
tura de sentido expresada en las obras de arte se transfigu-
rara en un performance de la matriz colonial, entonces el
arte (como practica social de la expresividad) no seria més
que la perpetuacion de la colonialidad. Como sefiala Gri-
selda Pollock (2013), la perturbacion de los modelos do-
minantes implica pensar el arte como algo mds que una
abstraccion; entrana pensarlo como “una practica histdri-
ca condicionada por las instituciones en las que se produce
dicha practica, la posicién de clase, raza y género de sus
productores” (p. 46). Desde este punto de vista, considero
que la practica artistica y sus resultados concretos pueden
entenderse como manifestaciones concretas de artivismo,
esto es, como préctica expresiva que mezcla arte y activis-
mo, y que estd orientada hacia la subversion de las estruc-
turas de poder que implican formas de dominacién.'® Este

de los términos mismos para la praxis descolonial. Sin embargo, en
este articulo se considera, de un lado, que el asunto del uso de los
términos es correlativo a los contenidos con los cuales se definen
los términos usados. De otro lado, aqui se considera que la apro-
piacion y reconceptualizacion descolonial de los términos tradi-
cionales es parte de las luchas del hacer descolonial, de modo que
el uso renovado de los términos tradicionales no constituye una
barrera para el hacer descolonial. Por esta razén, no se aplicard
en este articulo la terminologia por propuesta por Mignolo.

' Los origenes de esta palabra pueden remontarse a Lippard L.
(1984). Aladro-Vico et al. (2018) hacen una interesante recons-
truccion del término a partir de sus bases conceptuales y sus an-
tecedentes historicos. Segin estos autores, el artivismo es “un
nuevo lenguaje que surge del desborde de la creacion artistica aca-
démica y museistica, hacia los espacios y lugares sociales. El arti-
vismo —hibridacion del arte y del activismo— tiene un mecanis-
mo semantico en el que se utiliza el arte como via para comunicar
una energia hacia el cambio y la transformacién” (p. 9).
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carécter subversivo no solo posibilita el transito hacia no-
vedosas formas de configuracién y emergencia de senti-
dos correspondientes a propésitos y modelos sociales al-
ternativos al hegemoénico y opresor; también logra
parasitar la configuracién y emergencia de sentidos hege-
monicos a través de, por ejemplo, el performance, la paro-
dia, la simulacion, la puesta en escena." Son estas formas
novedosas y/o parasitantes que nacen de las luchas encar-
nadas en el artivismo resistente, subversivo y transgresor de
lo hegemonico- opresor y colonial, las que finalmente tie-
nen un alcance e injerencia sobre la précticas coloniales
opresivas. La subversion de las formas de significacion co-
lonial, cuando no implica eliminar o negar estas formas,
toma posicion de resistencia frente ellas e induce a formas
alternativas de experiencia y sentido.

Si entendemos con Ranciére (2013: 9) que la estética
denota a las formas de inteligibilidad de lo que llamamos
arte, asi como a la comprension de sus efectos en distintas
esferas sociales, y por otro lado comprendemos que esas
formas de inteligibilidad no reproducen la estructura de
la colonialidad, veremos que una estética descolonial apun-
ta a la comprension y construccién de la realidad social a
partir de la integracion entre lo tedrico-critico y lo perfor-
mativo. En otras palabras, la estética descolonial tiene en
la mira la unién de anélisis/critica/historia del arte, asi
como la misma practica y teoria artistica. Siguiendo a Po-
llock (2013), bajo esta integraciéon se despliegan nuevos
modelos o paradigmas que, de un lado, intervienen y sub-
vierten los modelos estéticos hegemodnicos coloniales, e
involucran, de otro lado, los procedimientos, las técnicas,
los conceptos, las categorias de andlisis y representacion des-
coloniales (es decir, en general, la episterme descolonial) so-
bre, pero también a partir de y con las mismas expresiones
artisticas descoloniales.

Ahora bien, es cierto que las practicas artisticas no son
monoliticas; por el contrario, son plurales y diversas, pues
responden a objetivos y necesidades politicas heterogé-
neas. Por esta razon, cabe preguntarse si pueden tales prac-

" “Parasitar” explota metaféricamente, a través de la verbalizacion
de un sustantivo, el término “parasito”. Asi, con ello se hace refe-
rencia al acto de “hacer parasito” o “convertir en pardsito” a algo.
En este sentido, el término refleja la idea de que las précticas ar-
tisticas que reproducen la colonialidad deben ser convertidas en
parasitos dentro del organismo del sistema social cuando las con-
diciones de opresion impiden de facto el transito hacia novedo-
sas formas de configuracion de la sensibilidad y el sentido. Una
practica pardsita, pese a alimentarse del sistema, es susceptible de
ser sometida a condiciones de control. Agradezco a Carlos Mario
Vanegas hacerme notar este punto.
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ticas artisticas encarnar categorfas coloniales y neoliberales
y, en ese sentido, alentar y estar alentadas por una estética
colonial-neoliberal. Sea 0 no posible, la pregunta permite
reflexionar en que, antes que apuntar a una generalizada y
abstracta visién estética descolonial, es importante preci-
sar un horizonte de propdsitos sociales (por ejemplo, con-
dicionados a preguntas como: ;qué tipo de sociedad desea-
mos ser?). Si este horizonte dibuja un modelo de realidad
social descolonial, nuestro objetivo serd no sélo la articu-
lacién de una estética descolonial, sino también la inter-
vencidn artistica descolonial de la estética.

En lo que sigue quisiera mostrar algunas obras de Ana
Mendieta, Shirin Neshat y Andrés Sierra que, desde mi pun-
to de vista, pueden interpretarse como instancias que se
mueven en el vaivén de la intervencion artivista para la
estética descolonial y viceversa, es decir, obras artivistas
abiertas a la intervencion interpretativa de la estética des-
colonial. Luego, me interesard analizar como unas herra-
mientas digitales de construccion colectiva, que aqui de-
nominaremos cartografias digitales colaborativas, pueden
propiciar formas de artivismo descolonial realizado a mul-
tiples manos por, incluso, quienes no somos artistas. De
esta manera, apunto a mostrar que no sélo la intervencion
artivista descolonial ha de recaer en los artistas, sino que
puede pensarse como el producto de acciones colectivas en
donde se suma cualquier integrante del cuerpo social com-
prometido con la lucha descolonial. Asi, espero que mi and-
lisis de las obras de Ixs artistas mencionadxs y de la carto-
grafia digital no sélo sea mi ejercicio de compresion del
arte en clave estética-descolonial; también espero sea mi
aporte performativo al ejercicio requerido de intervencién
descolonial de la estética. Con ello quizad pueda convercer-
les de que este ejercicio transciende el dmbito de la refle-
xion descolonial, para ser un ejemplo de una “praxis de-
colonial haciéndose” (Mignolo, 2019: 20).

Artivismo descolonial: Ana Mendieta,
Shirin Neshat, Andrés Sierra

Obras como las de Ana Mendieta, Shirin Neshat y Andrés
Sierra presentan una lectura disruptiva, chocante y trans-
gresora de los pardmetros con los cuales la 16gica de la co-
lonialidad ha interpretado el cuerpo. Como lo han indica-
do Karina Bidaseca y Marta Sierra (2020), en las obras con
tinte descolonial puede reconocerse una subversion semio-
tica de la mirada occidental; pero también, podriamos
agregar, invitan a generar ciertas fricciones epistémicas'

12 Medina, 2013: 29.



con nuestras occidentales formas de registrar el cuerpo
femenino. En efecto, los cuerpos representados en las
obras de Ixs artistas mencionadxs incitan a una plétora de
significaciones, testimonios, memorias y formas de vida
encarnados en los cuerpos mismos. Gracias al caracter dis-
ruptivo de sus obras entendemos que el cuerpo es mas que
un objeto de encuentro; es mas bien un libro en el que se es-
criben con su propia lengua formas de existencia y de vi-
da, y cuyo lenguaje mina desde el interior los significados
anidados en la estructura colonial, a través de nuevas per-
cepciones y significaciones.

La serie Silueta (1973-1980)" de la artista cubano-ame-
ricana Ana Mendieta (1948-1985) puede leerse como la re-
creacion en performance —entre fotografia y filme— de
objetos temporales refractantes. El efecto plasmante y de-
saparecido del cuerpo de la artista sobre una diversidad de
paisajes alude a unas huellas que retrotraen multiples sig-
nificados de una accién en el pasado.™* A partir del rastro
que deja la fusion friccional entre las raices de la tierra y el
cuerpo, Mendieta nos invita a dar un vuelco atrds, a repen-
sar las huellas como metéfora de nuestros antepasados, y a
entenderlas como marcas resistentes a la pérdida del sen-
tido, marcas que tienen el efecto de mantenerlas vivas en el
presente. El movimiento de respiracion latente que emer-
ge de la tierra en una de sus obras® nos incita a ser parte de
la dindmica de resistencia de un ayer, un pasado que llama
nuestra atencién como experiencia recalcitrante, inespera-
da, como choque reavivante de la continuidad entre nues-
tro pasado y nuestro presente. La serie Silueta evoca asi el
intersticio que nos topamos cuando volcamos la mirada
atras en el presente, para generar significancia en el futuro.
Mendieta realza ese intersticio con el palpitar de la tierra'y
lo extiende a esas marcas oblicuas que emulan un ondular
parcial; como una onda solitaria dejada por un cuerpo y
que contrasta con la quietud que la circunda. Esa quietud
representa el espacio donde se difracta el tiempo propaga-
dor de nuestras huellas de africanidad, huellas que afloran
en significacion y estdn permeadas por el tiempo lineal y
progresivo que permanece mientras el agente las observa
(figuras 1y 2).

1> Puede verse parte de esta obra en el siguiente enlace del canal de
youtube de Karina Bidaseca: https://www.youtube.com/watch?
v=Zpd4zFGB1bo&ab_channel=Karinabidaseca (consultado 31 de
agosto de 2022).

!* Para un examen de esta serie en el contexto de la vida de Men-
dieta, y su relacion con las formas operativas de la historicidad del
cuerpo femenino en lo politico, véase Faba-Zuleta (2020).

1> Véase el video compartido en el canal de youtube de Karina
Bidaseca: https://www.youtube.com/watch?v=ajw9kdk0K1g&ab_
channel=Karinabidaseca (consultado el 31 de agosto de 2022).
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Figura 1 | Ana Mendieta, Sin titulo, de la serie Silueta, México, 1973-1977, por ro-
cor, licencia CC BY-NC 2.0, https://www.flickr.com/photos/rocor /37970655744 /
in/photostream/

Figura 2 | Ana Mendieta, Sin titulo, de la serie Silueta, 1973-1977, https://www.
wikiart.org/es/ana-mendieta/untitled-from-the-silueta-series-1976
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Ese vaivén pendular pasado-presente-futuro de la obra
de Mendieta se erige como posibilidad latente de sentidos
revificantes, pues los transitos dindmicos que se generan
de un constante mirar atrds y adelante renuevan el acervo
hermenéutico, dador de sentido, de nuestras experiencias
sociales. Esa emergencia de sentidos nuevos a través de la
intervencion del cuerpo en la tierra constituye una de las
bases de la liberacion descolonial. Ese ir y venir dialéctico,
del pasado al futuro y del futuro al pasado, a través de la
irrupcién del cuerpo femenino que deja huella en el terri-
torio, no se mantiene dentro de las mismas coordenadas:
emula el movimiento de un péndulo cuya base estd tam-
bién en movimiento, haciendo que cada ir y venir sea dife-
rente. Cada desplazamiento alimenta nuevas interpreta-
ciones en el presente, mientras proyecta posibilidades en
el marco de un futuro imaginado y libre. Asi, estas intercep-
taciones van generando progresivamente subversiones o,
por lo menos, efectos parasitantes que debilitan con persis-
tencia y continuidad la rigidez de las hegemonias herme-
néuticas patriarcales del pasado.

Por su parte, al despojar a la mujer isldmica del velo tra-
dicional y cubrir su rostro con “velos alternativos” a los se-
miotizados por occidente, la artista Shirin Neshat (Irdn, 1957)
motiva a la reflexion de nuevas estéticas descoloniales que
nos conducen a la invencion, creacion e interpretacion de
“nuevas pieles” en su serie Women of Allah (1993-1997). Se
trata de la apuesta por nuevas texturas hermenéuticas ins-
critas en los cuerpos, diferentes a las texturas materiales.
Invita a la concepcidn de texturas alternativas que permi-
tan las transformaciones vy, a la vez, las representaciones
de esos cuerpos en consonancia con —y haciendo justicia
a— la visién no-colonial que la mujer no-occidental tiene
de lo erético, lo estético y lo espiritual. En la medida que
el arte constituye una de las formas de las expresividad so-
cial, es también constitutivo de los sisternas epistémicos'®y
los espacios de experiencia'” de los pueblos. Esto quiere de-

'¢ Sigo aqui a Kristie Dotson (2014) en su caracterizacién de un
sistema epistémico como un sistema que refiere a “modos de vi-
da epistémicos”, los cuales incluyen “imaginarios sociales opera-
tivos e instituidos, habitos de cognicion, actitudes hacia los co-
nocedores y/o cualquier sensibilidad relevante que fomente o
dificulte la produccién de conocimiento. Un sistema epistemo-
légico es un concepto holistico que se refiere a todas las condi-
ciones para la posibilidad de produccion y posesion de conoci-
miento” (p. 121).

17 Con la nocién de espacio de experiencia me refiero a la idea
propuesta por Charles Mills, definida como el espacio “en el que
un sujeto conduce su vida cognitiva y desarrolla hébitos, actitu-
des y un cardcter epistémico; éste no es un espacio homogéneo,
igual para todos, sino distintivamente un espacio social lleno de
heterogeneidades y discontinuidades estructuradas” (1998: 27).
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cir que las nuevas conceptualizaciones adquiridas a través
del discurso artistico-situado de Neshat nos conducen a la
aprehension y reconocimiento de formas alternativas de
comprensién del mundo, asi como a entablar una relacién
practica, pese a la distancia, entre nuestro espacio y su pro-
pio espacio de experiencia. La integracién a nuestro sistema
epistémico y nuestro espacio de experiencia de la obra de
Neshat nos conduce entonces en tdindem a una reconcep-
tualizacion de nuestra filosofia estética (figuras 3y 4, p. 25).
Por otra parte, encontramos en la expresividad de la ar-
tista irani un quehacer consonante con el proyecto enmar-
cado en lo que Boaventura de Sousa Santos denomina las
sociologias de las ausencias y de las emergencias:

La sociologia de las ausencias es la investigacion de las ma-
neras en que el colonialismo, en la forma de colonialismo
del poder, saber y ser, opera junto con el capitalismo y el pa-
triarcado para producir exclusiones abismales, esto es, para
producir ciertos grupos de personas y formas de vida so-
cial como no existentes, invisibles, radicalmente inferiores
o peligrosos, en suma, como descartables 0 amenazantes.
[...] Lasociologia de las emergencias se ocupa de la valo-
rizacion simbolica, analitica y politica de las formas de ser
y de saber que se presentan en el otro lado de la linea abis-
mal por la sociologia de las ausencias. [...] mientras que
la sociologia de las ausencias [ ... ] destaca y denuncia la su-
presion de la realidad social provocada por el tipo de co-
nocimiento validado por las Epistemologias del Norte, la
sociologia de las emergencias [...] percibe a las victimas
de la exclusion en el proceso de dejar de lado la victimiza-
ci6n y convertirse en personas que resisten y que llevan a
la practica maneras de ser y saber en su lucha contra la
dominacién (Santos, 2018: 307-310).

La obra de Neshat sirve al prop6sito de ambas sociologias,
pues, de un lado, es manifestacion de denuncia del colonia-
lismo v, de otro, acoge el propésito politico y positivo de la
descolonizacién de la estética. Nos introduce en la dindmi-
ca del vaivén que va del reconocimiento y conciencia de la
exclusion generada por las hermenéuticas patriarcales, a una
forma de artivismo feminista y corporizado, donde los cuer-
pos excluidos se trasmutan en la voz alzada que amplia
el espectro de la diversidad epistémica y ontologica. Por
otra parte, el arma escondida entre el rostro y el velo de la
figura 4 denota de manera casi silenciosa la forma en que
lashermenéuticasno-occidentaleshansidotradicionalmen-
te obliteradas y acalladas por la amenaza de epistemolo-
gias tradicionales. El arma coacciona de esta manera no
s6lo a quien participa de la pieza, sino al espectador que la
observa, recordando que el solo hecho de percibirla con un



Figura 3 | Shirin Neshat, Unveiling, 1993. https://www.wikiart.org/
es/shirin-neshat/unveiling-1993

lente descolonizado implica una amenaza al sistema colo-
nial oculto, pero latente, y que permite su observacion ape-
nas por unos instantes.

Finalmente, en la serie Refranes colombianos, la fotogra-
fia del artista colombiano Andrés Sierra'® nos interpela a
pensar la experiencia viva y la estética reveladora de aque-
llos “otrxs cuerpos” puestos al margen por la hegemonia co-
lonial de “lo normal”; una hegemonia que homogeniza y
define lo capaz y lo dis-capaz, que determina la estética del
cuerpo bello y las proporciones exactas, que discrimina la
corporalidad de los “tullidos”, de los “quebrados”. Con ima-
genes que transgreden la estética de “lo esperable” a la vis-
ta del ojo permeado por la matriz colonial, el lente de Sie-
rra nos muestra como el “cuerpo raro” se manifiesta en su
sombria oscuridad al sistema de representacion social-co-
lonial que lo rechaza: un cuerpo extrano, feo, amorfo, de-
forme, estriado, arrugado, caido, encorvado, pequeno, fré-
gil. Se trasmuta la idea de la corporalidad quebrada a una
corporalidad que se expresa con resistencia y realidad. El
cuerpo hecho fantasia a los ojos de “los normales” genera
ese acto de “voltear la mirada a otra parte” como movimien-

'8 https://www.lensculture.com/andres-sierra (consultado el 31 de
agosto de 2022).

Figura 4 | Shirin Neshat, Speechless, 1996, por Cea, licencia CCBY 2.0,
https://www.flickr.com/photos/33255628@N00,/5500170531

to simbolico de invisibilizaciéon, como forma de confinar
los cuerpos raros al espacio experiencial de la no-existen-
cia (para retomar a Mills, e ir un poco més alla de él); un
espacio del que estos cuerpos, vistos con los “ojos” de la co-
lonialidad, nunca debieron salir." De ahi que la explicitud
de su rareza convierta a esos cuerpos en la expresion artis-
tica subversiva, en cuerpos emergentes, al fin y al cabo, cuer-
pos reales (figuras 5y 6, p. 26).

Por otra parte, podemos pensar el refrdn como el lugar
de expresion enunciativa de una cultura, como pieza dis-
cursiva donde se refleja parcialmente el sistema epistémi-
co donde se enuncia, y en el que incluso su modo de enun-
ciacion (con sus tonalidades y sus ritmos), dan cuenta de la
estética subyacente a su expresion. Al poner el refran junto
con la percepcion de las imdgenes nos embarcamos en un
espacio de experiencia fronterizo en donde se hace borro-
sa la diferencia entre nuestro repudio colonial hacia la ima-
gen y nuestra “voz mental” que, encarnada en las palabras
y los ritmos que le dan forma al refrdn, nos invita a pensar

' No parece fortuito, por ende, que los personajes de la serie que
reproducimos aqui sean en su mayoria personas en situacion de
calle, denominados por el sistema hegemonico colonial como “in-
digentes”, “desechables”, “gamines”.
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Figura 5 | Andrés Sierra, Hijo de tigre, sale pintado, de la serie Refranes colom-
bianos. © Andrés Sierra.

Figura 6 | Andrés Sierra, La curiosidad maté al gato, de la serie Refranes colom-
bianos. © Andrés Sierra.
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e imaginar desde nuestros propios esquemas epistémicos
no solo lo que la fotografia nos ensena, sino cémo explo-
rar nuevas formas de interpretacion de la imagen en la con-
frontacion entre lo sabido y lo extrafio a la percepcion. Es-
tar ya en esa frontera es un primer paso para trascender el
espacio de experiencia colonial y expandir nuestro sistema
epistémico a formas alternativas de pensamiento. Emu-
lando este movimiento hermenéutico y epistemoldgico al
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que hacen alusion las teorias del punto de vista de la epis-
temologfa feminista,” descolonizamos la mirada tradicio-
nal y repensamos la imagen descolonizada, sin que por ello
tengamos que renunciar al refrin como espacio de enun-
ciacién. Quiza —sea o no lo esperable— la obra nos incite
ala creacion de nuevos refranes para las nuevas realidades
que aparecen al ojo descolonizado.

A la fotografia de Sierra subyace una estética de denun-
cia, de reconocimiento de los no-existentes, a través de la
explicitacién de la imagen como trasgresora de los signi-
ficados hegemonicos, y pone en confrontacion el acervo
perteneciente a nuestra hermenéutica popular (represen-
tada en el refran) con el espacio de experiencia perceptual
que margina y niega existencia a lo que no deseamos ver.
Luego, esa misma dindmica entre imagen y palabra, entre
percepcion y lenguaje, entre espacio de experiencia y es-
quema epistémico, nos permite transitar hacia la reconfi-
guracion de otro marco de percepcion y significacion (Ran-
ciere, 2002: 51). La fotografia de Sierra reconceptua asi la
estética colonial subyacente a nuestra confrontacién ini-
cial con la obra, de modo tal que ese movimiento nos con-
duce pendularmente hacia una estética descolonizada, una
estética ahora transformada en expresion de resistencia
ontoldgica (una re-existencia) en contra de la exclusién co-
lonial. La fotografia de Sierra opera como forma de repre-
sentacion y expresion de las formas de vida de Ixs margi-
nadxs a través de sus cuerpos, manifestaindose, asi, como
artivismo descolonial. En otras palabras, los cuerpos foto-
grafiados desaparecen como ficcién y se imbrican en la rea-
lidad como resistencia social no-violenta que expresa, de
manera rica y creativa, la identidad cohesionada de quie-
nes se encuentran en el abismo de la no-existencia; una
forma de lucha y visibilidad que resulta necesaria para su
reconocimiento como co-existentes.

Cartografias digitales colaborativas como
artivismo descolonial

La experiencia descolonial que se logra a través de la obra
de los artistas presentados nos conduce a la pregunta de si
este tipo de artivismo descolonizado y descolonizante es
actividad exclusiva de artistas o si acaso existe la posibili-
dad de lograr formas de realizacion artivista para personas
que no somos artistas. Después de todo, parece que reser-
var el espacio de expresion descolonial a un grupo delimita-
do va en contravia de la idea descolonial sobre la apertura
de los mérgenes y la erradicacion de la marginacién. Esta
pregunta es la que me conduce a pensar en un posible espa-
2 Véase Cockburn (2015) y Harding (2004a y 2004b).



cio de expresion artivista para quienes no contamos con las
técnicas y habilidades propias de quienes se dedican al ar-
te. Se me ocurre que este espacio es posible si atendemos a
las posibilidades que nos brindan hoy las herramientas di-
gitales como formas de interaccién novedosa. Este espacio
son las cartografias digitales colaborativas.

Una cartografia digital colaborativa es una forma de
representacion de mapas construida a varias manos y des-
de diversos lugares del mundo, gracias al uso de herramien-
tas informdticas conocidas como Sistemas de Informacién
Geogridfica. Estos sistemas codifican una diversidad enor-
me de datos geolocalizados, los cuales son proporcionados
por una amplia base de datos geoespaciales. Basta con que
las personas que intervienen en la construccion de estas car-
tografias digitales estén conectadas a internet y hayan gene-
rado un acuerdo sobre los temas que serdn representados
en el mapa objeto de intervencion. De este modo, el mapa se
alimenta y construye a manera de collage con imagenes,
videos y texto. Las cartografias digitales colaborativas son
la base de un disefio que se estructura con las narrativas si-
tuadas de los agentes que intervienen, generando una cons-
tante transformacion del disefio al tiempo que es interve-
nido.”!

El ejercicio colectivo de la cartografia digital colabora-
tiva no solo nos permite evidenciar la heterogeneidad de
perspectivas y narraciones de mundo, en y desde nuestros
lugares de enunciacion, sino que nos invita a un ejercicio de
empatia para que, en medio de la limitacién propia del es-
pacio de experiencia que se alcanza con la vision en tercera
persona, tengamos la oportunidad de acercarnos a esas na-
rrativas no exploradas o no mostradas por nuestros circu-
los sociales habituales. Justamente lo que permite este tipo
de ejercicios es la puesta en escena de los sistemas episté-
micos de sus participantes, sistemas que estan, desde lue-
go, geopolitica y culturalmente situados. La apertura visual
(metéfora de la sensacion por excelencia) nos abre a otras
formas de sensibilidad (metéfora de la sensacién corporal
como un todo) donde los oidos, el tacto, el gusto y hasta el
olfato se mezclan en ese gran acervo de discursos que per-
mite la multiplicidad de los lenguajes (en sus formas lin-
guisticas y no lingiiisticas). Son experiencias que causan
sorpresa, que evocan recuerdos, que generan identificacion
y extrafeza, y que hacen parte del recorrido “a vuelo de pa-
jaro” que nos permite la exploracion de una cartografia di-

! La mejor forma de entender como funciona este ejercicio de
disefio es a través de su definicion ostensiva. Véase por ejemplo
la siguiente “Cartografia de luchas de mujeres en el sur”: https://
www.google.com/maps/d/edit?mid=1q3ZSiccGTtRityE7uY]5
SS60Kgo&usp=sharing (consultado el 31 de agosto de 2022).
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gital construida a multiples manos. Asi, por ejemplo, las
imagenes, sonidos y representaciones de los cuerpos enac-
tivos, es decir, en diferentes acciones o quehaceres, nos in-
terpelan especialmente cuando esas representaciones en-
tran en conflicto con los caracteres habituales de nuestras
culturas y entornos.

Las formas de interpretacion y conceptualizacion de los
cuerpos en diferentes latitudes —a veces producto de lar-
gas tradiciones, a veces como movimientos de resistencia,
denuncia, desapego y renuncia a las formas tradicionales y
hegemonicas— nos invitan a la exploracion de nuevas y ori-
ginales formas de reconceptualizacion e interpretacion. Ir
un poco mas alla de la linea de la conceptualizacion habi-
tual de los sistemas epistémicos con los que enfrentamos el
mundo y trascender el espacio de experiencia al que esta-
mos habituados es un ejercicio tan difuso y borroso como
la ruptura de los limites “en tierra”. La continuidad topo-
grafica que proporciona la metafora de la cartografia co-
mo icono de ubicuidad se interrumpe discretamente con la
concrecion de los limites que separan los espacios, con los
elementos que indican un lugar y un entorno que colinda
con otros entornos y otras vecindades, hasta que se desdi-
buja la precisién en la contaminacién producida por la mul-
tiplicidad de saberes marcados en la cartografia. El ejercicio
realizado a través de las cartografias digitales colaborativas
proporciona la apertura necesaria para adelantar es des-
mantelamiento de la matriz de poder colonial, una matriz
fuertemente sostenida por la estructura patriarcal y refor-
zada por un sistema econémico capitalista exacerbado. Las
cartografias digitales son, en este sentido, tan s6lo una he-
rramienta artivista que, como el arte, es susceptible —y
también da lugar a— una reconstitucion de los fenémenos
estéticos canonizados y de una filosofia estética en clave des-
colonial y también feminista.

A modo de conclusion

Con una conviccidn cada vez més solida y justificada, los re-
cientes andlisis y cuestiones relacionadas con la situalidad
de los actores sociales ponen en evidencia cémo los discur-
sos globales inscriben en los cuerpos locales ciertas ideo-
logfas politicas coloniales y neoliberales.

Tales discursos tienen injerencia en la manera de con-
cebir la orientacion sexual, la identidad de género, la dife-
rencia racial o de clase, y la religion de los cuerpos que los
encarnan. Los saberes relacionados con la trasgresion de
los cuerpos y sus relaciones, su estética y sus expresiones,
la heterogeneidad de perspectivas y la deshegemonizacién
de las corporalidades a través del artivismo descolonial cuen-
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tan como instrumento politico contra la colonialidad; al
mismo tiempo, evidencian (de manera a veces reticente pa-
ra cada uno de nosotros) los elementos que constituyen
nuestros propios prejuicios coloniales. La ruptura, la sor-
presa, la falta de predictibilidad, no sélo alimentan la creati-
vidad, las nuevas preguntas y la inquietud; también son el
trampolin a nuevas formas de interiorizacion de perspec-
tivas, esto es, a unas estéticas descoloniales, en un proceso
gradual que va consumando nuestros viejos prejuicios y nos
acercan a nuevas formas de vivenciar el mundo con nues-
tros cuerpos y Ixs cuerpos de Ixs demds. @
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“;Como puedo traducir la nada en movimiento?”

El problema de la mimesis en Arcadia
y Disculpe puede usted coreografiarme*

“How can | translate nothing into movement?” The mimesis in Arcadia
and Excuse me can you choreograph me

LAURA LAZZARO' ® VERONICA COHEN?

Resumen

Estearticuloinvestiga diferentes modos de correspon-
dencia entre palabra y movimiento desde el concepto
de mimesis productiva de Luis Abraham (2008). Para
ello analizamos dos obras de danza argentinas que po-
demos incluir dentro las “estéticas de la emergencia”
(Laddaga, 2006): Disculpe, puede usted coreografiar-
me (2007) de Laura Kalauz, y Arcadia (2017) de Bar-
bara Hang y Ana Laura Lozza. En ambas, el lenguaje
verbal se usa como material escénico para crear ima-
genes o situaciones que se tensionan con el universo
de la danza de diferentes maneras. Primero recorremos
el concepto de mimesis y analizamos las obras tenien-
do en cuenta como se construye en ellas el “bucle au-
topoiético” (Fischer-Lichte, 2011) entre bailarinas y es-
pectadores; segundo, analizamos cémo se desarrolla la
relacion palabra y movimiento a lo largo de la diégesis.

Palabras clave  mimesis, danza, lenguaje,
movimiento

Abstract

This article investigates different modes of correlation
between word and mouvement from Luis Abraham’s
(2008) concept of productive mimesis. For this pur-
pose, we analyze two Argentine dance works that can
be included in the “aesthetics of emergence” (Ladda-
ga, 2006): Disculpe, puede usted usted coreografiarme
(2007) by Laura Kalauz, and Arcadia (2017) by Barba-
ra Hang and Ana Laura Lozza. In both of them verbal
language is used as scenic material creating images or
situations which tension dance universe in different
ways. We star by reviewing the concept of mimesis.
Then we analyze the two pieces taking into account,
firstly, how the “autopoietic loop” (Fischer-Lichte,
2011) between the performers of each piece and the
spectators is established in them. Secondly, how the
relationship between language and movement deve-
lops throughout the diegesis.
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Introduccion

ste articulo investiga diferentes modos de correspon-

dencia entre palabra y movimiento desde el concepto
de mimesis.' Para ello analizamos dos obras de danza ar-
gentinas que podemos incluir dentro las “estéticas de la
emergencia” (Laddaga, 2006): Disculpe, puede usted coreo-
grafiarme (2007) de Laura Kalauz, y Arcadia (2017) de Bar-
bara Hang y Ana Laura Lozza. En ambas, la palabra se usa
como material escénico para crear imédgenes o situaciones
que se tensionan con el universo de la danza de diferentes
maneras. Es asi que las relaciones que se plantean entre pa-
labra y movimiento nos enfrentan a posibles preguntas so-
bre estas cuestiones: ;puede la danza traducir un concepto
o una idea? Y, al mismo tiempo, ;de qué manera aparece el
lenguaje como material coreogréfico?

Para reflexionar sobre estas cuestiones nos valdremos
del concepto de mimesis, término de larga tradicion que ex-
cede el campo de la estética y cuyo significado ha ido va-
riando a lo largo de la historia. Sin embargo, el analisis de
la mimesis en las obras de artes escénicas en general y de la
danza en particular es todavia un campo incipiente sobre
el que no hay gran produccion tedrica. En este sentido, le-
jos de buscar una definicién estanca del término, nos pro-
ponemos explorar algunas categorias teéricas de diferentes
autores que nos ayudan a reflexionar sobre las complejida-
des entre palabra y movimiento.

Partimos de la perspectiva de “mimesis productiva”
acunada por Luis E. Abraham en su libro Escenas que sos-
tienen mundos: mimesis y modelos de ficcion en el teatro
(2008), que retoma la teoria de los mundos posibles de Lu-
bomir Dolezel, segtin la cual es posible conformar mundos
ficcionales relativamente auténomos que no necesariamen-
te tienen su referencia en el mundo real. A partir de alli re-
visaremos cOmo se pone en juego la mimesis a partir de
las relaciones entre palabra y movimiento. Para analizar ca-
da obra nos abocaremos a las formas en las que se da la re-
lacién entre espectadores y bailarinas y luego, a la estruc-
turacion interna de la diégesis.

! Charles Sanders Pierce (1986) describe la estructura del signo
a partir de la relacion entre “interpretante”, “representamen” y
“objeto”. Para Pierce, el objeto estd en la realidad, pero esta reali-
dad se encuentra siempre inmersa en una serie de representacio-
nes porque forma parte de nuestras convenciones.

2 Como veremos mds adelante, Abraham propone dos tipos de
andlisis para la mimesis: la mimesis teatral, relacionada a la semio-
sis teatral, y la mimesis transmodal vinculada a la diégesis. Segun
el autor “la mimesis que produce una fabula, historia o diégesis
—en el sentido de la narratologia moderna— es una actividad
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Las obras

En referencia a las obras, Disculpe, puede usted coreografiar-
me (DPUC) es un proyecto-obra en varias etapas que co-
mienza con una serie de intervenciones en la via publica
en diferentes ciudades del mundo. Florencia Vecino, la bai-
larina, le pide a transetintes en la via publica si pueden co-
reografiarla. Ellos le proponen verbalmente lo que tendria
que bailar y ella intenta con su cuerpo ser “objeto” para
esos “representamenes’, usando los términos piercianos.’
Estas situaciones son filmadas y con estos videos han rea-
lizado diferentes presentaciones escénicas en las que inter-
calan esos materiales filmicos con segmentos en vivo donde
se reponen consignas que habfan sido realizadas en la ca-
lle. Esta obra fue presentada en diferentes formatos. Para
este trabajo elegimos tomar la presentacion de la obra en
la Plataforma Internacional de Danga, Salvador de Bahia,
Brasil, en 2012.*

Por su parte, Arcadia es una obra en la que de forma
continua se construyen y destruyen situaciones escénicas.
A partir de consignas verbales (no siempre inteligibles), las
cuatro intérpretes proponen acciones, crean imagenes a
partir de palabras y discuten qué estructuras realizar con
objetos (una escalera, sillas de plastico, una alfombra, mar-
cos de madera, entre otros), que oscilan entre la estabilidad
y la inestabilidad por las caracteristicas de sus materiales.
Aligual que Disculpe. .., Arcadia contempla la participacion
del publico, pero de una forma diferente. Las intérpretes
rompen la distancia con los espectadores tomando prime-
ro sus objetos, hasta que en un momento sefialan a uno de
ellos y le solicitan que abandone la sala. Para esta investi-
gaciéon tomamos el registro de una presentacion realizada
en 2017 en el Centro Cultural San Martin.

Estas obras —sobre las que profundizaremos mas ade-
lante— podrian inscribirse dentro de lo que Reinaldo La-
ddaga nombra como “estéticas de la emergencia”. Se trata
de précticas que trascienden los bordes disciplinares, que
incluyen a artistas y no artistas, y que colaboran en la con-
figuracion de nuevas formas politicas. Disculpe... y Arca-
dia proponen nuevas légicas de creacion, donde la obra se

semidtica que atraviesa tanto lo que, desde nuestra perspectiva
actual, consideramos teatro como lo que catalogamos como na-
rrativa”.

? Charles Sanders Pierce (1986) describe la estructura del signo
a partir de la relacién entre “interpretante”, “representamen” y
“objeto”. Para Pierce, el objeto estd en la realidad, pero esta reali-
dad se encuentra siempre inmersa en una serie de representacio-
nes porque forma parte de nuestras convenciones.

* https://vimeo.com/74457846



desarrolla a partir de diferentes modos de asociaciéon y con-
senso entre las personas, generando un espacio participa-
tivo. Se trata de otros modos de produccion artistica que
permiten varias posibilidades de coexistencia y conviven-
cia humanas.

Revisaremos brevemente el concepto de mimesis por
diferentes autores para establecer una perspectiva de ana-
lisis para cada obra. A partir de esas reflexiones veremos
c6mo se vinculan las obras con las estéticas emergentes.

La mimesis

Como marca Wladilaw Tatarkiewicz (2001), quien hace una
historia del concepto de mimesis, este término se remon-
ta a la antigiiedad y su significado ha variado a lo largo de
la historia. Si bien su existencia es anterior a Platén y Aris-
toteles, es recién a partir de los escritos de ambos autores
que comienza a configurarse en relacién con una teoria de
las artes. La manera en que estos autores conciben la mime-
sis presenta diferencias.

Desde el punto de vista platonico, la mimesis es una
tentativa de copia de la naturaleza. Pero como una verda-
dera copia es imposible, la mimesis siempre llevara al en-
gano vy alailusion. Para Plat6n, todas las artes son miméti-
cas: desde la danza hasta la poesia. Ademas, forman parte
del mundo sensible, que se contrapone en el pensamiento al
mundo de las ideas, mediante el cual es posible acceder a la
verdad y a la esencia de las cosas. En el quehacer artistico,
esta caracteristica mimética aleja al artista de la posibilidad
de conocer, ya que se encuentra en el mundo de las apa-
riencias y su obra no produce ni conduce al verdadero co-
nocimiento, sino a una copia de la realidad.

La mimesis, para Aristdteles, no es imitacion de la rea-
lidad, sino de las acciones humanas. De acuerdo con este
planteamiento, se aleja de la idea del arte como copia de la
realidad y la entiende como actividad creadora. Estas imi-
taciones se pueden realizar de tres maneras diferentes: la
imitacion de aquello que fue, de aquello que es o de aquello
que debe ser. Aristoteles destaca el caracter propedéutico de
la mimesis: desde nino, el hombre aprende imitando, lo
que conlleva placer porque se obtiene un conocimiento de
las cosas. El agrado que suscita no se debe a la belleza o a
la fealdad de lo mimetizado, sino a la satisfaccion del razo-
namiento “esto es aquello”, gracias a lo cual se aprende al-
go (Bozal, 1987: 83). El arte aparece en su obra como una
forma de imitacion de la naturaleza que puede hacerse a tra-
vés de diferentes medios (prosa, verso, etc). A diferencia
de Platén, para Aristoteles no todas las artes son iguales,
sino que hay una jerarquizacion entre ellas: la tragedia es
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la mas elevada y completa de las artes, ya que imita a los
hombres como deberian ser. La fabula (combinacién de in-
cidentes o sucesos acaecidos) es su parte mds importante,
ya que constituye el fin o propdsito de ésta. La tragedia na-
rra sucesos que pueden ser inventados o no. Lo importante
para Aristételes no es el correlato exacto con la realidad, si-
no que la disposicién de los hechos (la trama) tenga cohe-
rencia y légica, es decir, que se estructure en un mundo 16-
gico internamente, lo que le da verosimilitud.

Desde una teorizacién mas vinculada a la danza, Susa-
na Tambutti (2012) retoma los dos puntos de vista sin uti-
lizar la palabra mimesis. En su lugar, usa el término “impul-
so mimético” para referirse a la “funcion imitativa” (ibid.:
2) de la danza que aparece para este arte en el siglo XVIIL.
Para ella, en la danza hay dos tipos de “impulsos miméti-
cos”: el que intenta hacer aparecer “un referente ausente”
como ser la idea de lo “bello” y un segundo impulso que
“estd dirigido a la imitacién de las acciones y emociones
de los hombres, el referente es la praxis humana™ (ibid.: 3)

Otra perspectiva que vincula la mimesis a las artes es-
cénicas, particularmente la teatral, es la de Luis Abraham
(2008),° quien, senala que las perspectivas que entienden
a la mimesis como copia de la realidad —a las que llama
“mimesis reproductiva”— llevarian al fracaso, ya que en

* En este articulo, Tambutti se centra en el primero debido a que
investiga el ideal de belleza en la danza durante el neoclacisismo,
cuando el modelo de belleza corporal del bailarin se fue perfec-
cionando a través del entrenamiento y del ocultamiento del es-
fuerzo.

¢ Entre los antecedentes de este texto debemos nombrar, por la
importancia que tuvieron para el campo de lo estudios de mime-
sis, los trabajos de Erich Auerbach y Paul Ricoeur. Por un lado, Mi-
mesis. La representacion de la realidad en la literatura occidental,
de Auerbach (1993), es una investigacion acerca de la literatura
realista donde realiza un pasaje filologico por diferentes obras li-
terarias, desde la Antigtiedad griega hasta la contemporaneidad
europea. Por otro lado, en Tiempo y narracién, Paul Ricoeur (2004)
retoma la perspectiva aristotélica y advierte que no ha sido abor-
dada la cuestion del tiempo. Para este autor, la actividad miméti-
ca conlleva una experiencia temporal, de donde desarrolla su teo-
ria de triple mimesis: “el tiempo se hace tiempo humano en cuanto
se articula de modo narrativo” (Ricoeur, 2004: 39). Esta tempo-
ralidad se hace presente en tres momentos de la mimesis que se
encadenan en un circulo hermenéutico: la preconfiguracién (com-
prension previa del espectador), la configuracion (mimesis en si,
la obra) y la reconfiguracién (el circulo se cierra y reabre con el pro-
ceso de ver la obra). Mds alld de que nos resultan importantes es-
tos aportes, deben ser complejizados por dos aspectos. Por un
lado, el advenimiento de las vanguardias artisticas pone en duda el
lugar del arte como imitacion y, por el otro, la mayor parte de es-
tas reflexiones sobre el concepto de mimesis fueron realizadas a
partir de la literatura y no se pueden trasladar sin mds a las artes
escénicas en general, y a la danza en particular.
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los textos artisticos es imposible encontrar referente. Sin
embargo, esto no significa abandonar la idea de mimesis,
sino repensarla ya que, para él, es central en la produccién
de ficcion:

la mimesis tiene en la ficcion su producto vy, por lo tanto,
no puede ser reducida a la inmediata remision de la obra
de arte a lo que se considere realidad, sino que es prime-
ramente la actividad de conformacién de mundos ficcio-
nales y, s6lo en segunda instancia, el establecimiento en-
tre éstos y el mundo real (Abraham, 2008: 89).

En esta vision, Abraham tiene en cuenta la autonomia de
la ficcionalidad con respecto al mundo. Cada obra crea su
propio mundo, con sus propias reglas y elementos posibles.
Sin embargo, ;como se crea una ficcién? Para Abraham,
en el caso de las artes escénicas, la producciéon de ficcion
estd en relacion con la “teatralidad”es decir, con la praxis
teatral que esta conformada por todo el dispositivo que se
construye a partir del hecho de ir al teatro. Esto incluye la
publicidad, las notas criticas que circulan, las imagenes que
la anuncian, el hecho de reservar la entrada, asi como las
experiencias previas que tenemos en tanto espectadores tea-
trales (Abraham, 2008: 143). Definida de este modo, la si-
tuacion teatral, que comprende el marco institucional del
teatro, es parte de la construccion de la ficcion. A su vez, los
limites de la teatralidad estin dados por su aceptacion his-
térica y cultural. Para Abraham, esta “teatralidad” es fun-
damental para la creacion de mimesis, ya que

sin la presencia del dispositivo institucional y sin su reco-
nocimiento por parte de un sujeto intérprete, no habria
semdntica propiamente ficcional ni puesta en funciona-
miento de la mimesis en tanto actividad productora de
mundos” (ibid.: 142).

Es asi que, para Abraham, la teatralidad es anterior a la re-
presentacion teatral y es una condicién indispensable pa-
ra que ésta ocurra.

[...] la teatralidad es una convencion y genera, en los usua-
rios de la cultura, hédbitos —o modelos cognitivos— que
esos ponen en funcionamiento para acercarse al teatro. Y,
por estas mismas razones, el modelo dominante de teatra-
lidad estd sujeto a las determinaciones de la historia.

7 La teatralidad tiene que ver con la mirada del espectador e in-
cluye los conceptos de “desrealizacion”, “denegacion”, “desdobla-
miento”: el espectador debe realizar un proceso de integracion de

los elementos de la sala a un universo ficcional.
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Esta tiene algo de “suposicion” por parte de los espec-
tadores. Sin embargo, la teatralidad puede verse afectada
por la oscilacion (en relacion con determinadas puestas en
escena) de lo que Ubersfeld distingue como dos tipos de
signos: transparentes y opacos, teniendo en cuenta el tipo
de relacion triadica que se establece entre signo, represen-
tamen e interpretante, conceptos que retoma del modelo
peirceano. En los transparentes, el interpretante percibe la
ilusion en el representamen y el espectador

tiene la sensacion de encontrarse ante el objeto que per-
manece mds alla del signo. Por el contrario, el signo se
vuelve opaco cuando la ilusion se desvanece y el especta-
dor tiene plena conciencia que estd ante algo que es teatro
y nada mas que teatro (Abraham, 2008: 93).

A su vez, ubica la teatralidad en lo que Dubatti defini6 co-
mo “convivio” entre los espectadores y los performers (ibid.:
84). La idea de Dubatti puede ser completada con el plan-
teamiento de Erika Fisher Lichte sobre la performatividad.
En Estética de lo performativo (2011), esta autora propone
un andlisis en el que, a partir del llamado “giro performa-
tivo” de mitad del siglo XX, se reconfigura la relacion entre
espectadores y artistas y se transforma el hecho escénico.
Este cambio estd marcado por la copresencia entre ambos,
generando lo que ella llama un “bucle de retroalimenta-
cién autopoiética” (Fisher-Lichte, 2011: 83). Sin ese bucle
no hay poiesis posible.

Volviendo al andlisis de Abraham, el autor desarrolla
dos procesos de anélisis especificos para el teatro: la “mi-
mesis en modo teatral (Mmt)” y la “mimesis transmodal
(MT)”. La Mmt refiere al modo en que surge la ficcion a
partir de la semiosis teatral, es decir, que “el conjunto de
presencias actuantes es semiotizado para dar paso a un mun-
do ficcional” (Abraham, 2008: 91-92). A su vez, la “institu-
cién mimética™ (teatro) es fundamental para enmarcar la
mirada del espectador que transformara las presencias ac-
tuantes en un mundo ficcional. En este nivel se agrega el re-
conocimiento de los elementos que aparecen en la escena
desdoblados, al mismo tiempo, integrantes del juego escé-
nico y ala vez, un “conjunto a mundo” (ibid.). Esta va a ser
propia de lo teatral.

8“Por la condicién mimética de la institucion «teatro», la teatra-
lidad supone la mimesis y, a la vez, la instaura en el acto concreto
de recepcion, cuando el espectador, ante la certeza de que ocu-
rrird el teatro, pone en acto la semiosis del desdoblamiento: el
con-junto de presencias actuantes es semiotizado para dar paso
a un mundo ficcional” (Abraham, 2008: 143).



La mimesis transmodal (MT) refiere a los “mecanis-
mos semiticos que permiten al espectador construir un
mundo ficcional a partir de la diégesis” (ibid.: 91). Abra-
ham se desvincula asi de las nociones de representacion o
imitacién y encuentra, a partir de una relectura de la dié-
gesis en la poética aristotélica, una mimesis no reproduc-
tiva segtin la cual los textos deben tener una légica interna
que les permitan ser convincentes y creibles, gracias a lo
cual pueden integrarse al mundo ficcional dentro de un ho-
rizonte culturalmente aceptable. Por dltimo, Abraham re-
conoce procesos de ruptura de la MT a los que llama “an-
timimesis”’ En ellos se plantean “mundos imposibles”
que sacan al espectador de lo “habitualmente convincen-
te” (Abraham, 2008: 147).

Para poder acercarnos a este concepto desde una di-
mensién més corporal incluimos los aportes de Walter Ben-
1" “Doctrina de lo semejante” y “Sobre
la facultad mimética” escritas en 1933 (Benjamin, 2007), y
“Caza de mariposas” (Benjamin, 1982). El autor senala,
en linea con Aristoteles, que la “facultad mimética” —la ca-
pacidad de “producir semejanzas” (Benjamin, 2007: 213)—
es parte de nuestra humanidad y se remonta a los juegos

jamin en los textos

infantiles, donde a su vez hay un regocijo en esa vincula-
cioén. La semejanza tiene grados de sensorialidad, siendo
el lenguaje el grado maximo de “semejanza no sensorial”.
Por otro lado, la “semejanza sensorial” es aquella que se pro-
duce en el ajuste corporal a aquello que se imita. En “Caza
de mariposas’, es el nifio que busca convertirse en mari-
posa:

Cuanto mds me asimilaba al animal en todo su ser, cuanto
mds me convertia interiormente en mariposa, tanto mas
adoptaba ésta en toda su conducta las facetas de la reso-

° La antimimesis serian los procedimientos representacionales
que impiden el acceso transparente al mundo ficcional para un
espectador habituado a lo institucionalmente convincente. “La
antimimesis se postula semiotizando lo que se niega a producir,
aquello que queda eludido pero supuesto” (Abraham, 2008: 147).
10 Florencia Abadi realiza un recorrido sobre el concepto de mi-
mesis en Benjamin, y sistematiza la utilizacién de este concepto
de la siguiente manera: “A comienzos de 1933, antes de su exilio,
Benjamin redacta ‘La doctrina de lo semejante’; unos meses des-
pués, en Ibiza, realiza una segunda version del mismo texto, que
titula ‘La facultad mimética’ En 1936 retoma el concepto en la
segunda version del ensayo sobre ‘La obra de arte en la época de
su reproductibilidad técnica’ En 1935 aparece en la revista Mi-
notaure el texto de Caillois titulado ‘Mimetismo y psicastenia le-
gendaria’ Poco antes habia publicado su célebre articulo sobre
‘La mantis religiosa), en el que ya se esbozaba una reflexion sobre
el tema. (Abadi, 2015: 33).
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lucién humana, y parecia, finalmente, que su captura fuera
el premio con el que tinicamente podia recuperar la exis-
tencia humana (Benjamin, 1982: 29).

En aquella primera semejanza sensorial encontramos el
“fundamento de la praxis”. La mimesis es as{ movimiento,
una adaptacién corporal entre el ser humano y el entorno,
entre su espacio intimo y el exterior. Este primer impulso
mimético corporal da lugar a la lectura de signos de la na-
turaleza donde hay una fundamentacién mégica en la se-
mejanzay, luego, al lenguaje, donde se constituye un “archi-
vo sensorial perfecto de un comportamiento no sensorial”
(Benjamin, 2007: 216). Alli se forja “el campo de la repre-
sentacion” (Hlebovich, 2017: 5) que aleja a la mimesis de
su origen sensible.

Propuesta analitica

A continuacién analizamos las obras individualmente di-
vidiendo el analisis en dos perspectivas." Por un lado, la
consideracion del “bucle autopoiético” con el concepto de
Fischer-Lichte (2011), dado que la actividad de construc-
ci6n de mundos ficcionales supone su reconocimiento por
parte del espectador. Esta primera parte esta relacionada con
las condiciones de mimesis productiva que marca Abraham,
en la que vemos la emergencia de lo performativo en la es-
cena desde los aportes de Fischer-Lichte. En segundo lu-
gar, analizamos las distintas relaciones entre palabra y mo-
vimiento, y su funcionamiento en la organizacién hacia el
interior de las obras, teniendo en cuenta que la coherencia
interna propia de la diégesis responde a una determinada
praxis cultural de lo convincente (Abraham, 2008: 102).

Disculpe, puede usted coreografiarme

Bucle autopoiético

Florencia Vecino es la bailarina de Disculpe. . .; esta vestida
con ropa urbana (zapatillas, short, remera). En el escenario
hay una pantalla para la proyeccién de imdgenes audiovi-
suales, y en el margen derecho hay una intérprete de lengua
de senias sentada en una silla; su participacion tiene como
objetivo hacer el especticulo inclusivo. La obra propone una

! Para realizar esta categorizacion nos basamos en los autores,
pero surge, sobre todo, de las obras mismas como material re-
flexivo, intentando una relacion dialogica entre teorfa y préictica,
procurando alejarnos tanto de la aplicacion de conceptos como
de la sola descripcion de las obras.
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Imagen fija de registro de la pieza Disculpe puede usted coreografiarme, Plataforma Internacional de Danga, Salvador de Bahia, Brasil, 2012.
Filmacion realizada por Rodrigo Luna.

relacion singular entre los espectadores y la bailarina que
dard materialidad a la obra. Tanto en el material proyec-
tado como el “vivo” de la representacion, la obra gira en
torno a la reflexion sobre la idea de coreografia en tanto
representacion de una idea, s6lo que, en este caso, quienes
llevan adelante la accién de coreografiar no son profe-
sionales, sino los espectadores que se convierten en “co-
redgrafos por primera vez” y la bailarina pondra su cuerpo
como medio para la realizaciéon de esas ideas. La obra se
estructura a partir de ese didlogo en el que se evidencia
aquello que tradicionalmente no vemos como espectado-
res: el proceso creativo, los intentos fallidos, el “detras de es-
cena”. La particularidad de la obra es revelar esto, no sélo
a partir de las decisiones escénicas ya enunciadas, sino por
otras referencias al dispositivo donde también se produce
un intercambio de roles: el espectador deviene coredgrafo
en la filmacion e intérprete/bailarin en el escenario. El que-
hacer profesional se transforma en el hecho escénico. Sin
embargo, no creemos que se trate de una mimesis repro-
ductiva en cuanto imitacién de una realidad, sino produc-
tiva en tanto que establece nuevos modos de creaciéon en
el mismo hecho escénico: hay un desplazamiento de los c6-
digos convencionales y, consecuentemente, una ambigiie-
dad de significados. La mimesis trabaja en el campo de la
accion, de la praxis humana, y su aspecto productivo se con-
figura al producir un mundo propio con nuevas logicas.
Juega en su discurso con sus propios hechos distorsionan-
dolos, transforméndolos, tergiversindolos, generando su
propia realidad. En este sentido reconocemos tres momen-
tos fundamentales donde esto se realiza y donde la relaciéon
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entre palabra y movimiento es clave para que ocurra di-
cha visibilizacién.

En primer lugar, la obra incluye una seccioén de pregun-
tas y respuestas: el publico le pregunta a la bailarina, Flo-
rencia Vecino, cuestiones sobre la obra; pero también so-
bre su salario o sobre si algiin coredgrafo la invit6 a salir. La
realidad de la obra se amplia. No es s6lo lo que sucede en
el escenario, sino ademas las condiciones econémicas que
la hacen posible. La obra es un inmaterial que requiere de
ciertas materialidades para producirse, desde los vidticos,
la ropa que se usa y se gasta, etc. Vecino también dice cuan-
to le van a pagar en ese festival. Habla en primera persona,
aunque la obra es una creacién que incluye a una directo-
ra. El didlogo no busca establecer su veracidad o falsedad,
sino escenificar el proceso amplificando el aspecto ludico.

En segundo lugar, se produce otro cambio de roles
cuando Vecino invita a subir al escenario a alguien del pt-
blico a ejecutar una propuesta que realiz6 un “coregrafo”
del film. El joven que sube pasa de ser espectador a intér-
prete/bailarin; se transforma en signo que sera semiotiza-
do por el resto de los espectadores, incluida Vecino quien,
desde el escenario, pasa a ocupar el papel de espectadora de
la situacién. Vecino lee las indicaciones que tiene que rea-
lizar. Ante la dificultad sobre como desarrollar algunas con-
signas, el ptblico ayuda al joven proponiendo acciones y
participando del hecho escénico. El publico no es sélo con-
dicién para que el hecho escénico suceda, sino que con sus
acciones puede transformar el mismo hecho. El joven que
sube al escenario es uno, y sin embargo, a través de ese
uno, todos participan.



En tercer lugar, la mimesis adquiere caracteristicas par-
ticulares en el desarrollo final de la obra. De pie frente al
micréfono, Vecino lee un texto que habla sobre las diferen-
tes formas que pueden tener los finales de una produccién
escénica. Senala que el espectador espera, en el desenlace,
una solucion al conflicto y que esta resolucion determina
si le gusta o no la obra. Ademas, dice el texto, el final debe
ser consecuencia de lo desarrollado en la pieza, es decir, hay
una reflexion acerca de lo acontecido anteriormente. Lue-
g0, Vecino cuenta como termind la obra en dos ocasiones
y pide a los espectadores presentes que elijan y decidan de
manera colectiva como serd el final. “;Y esta noche, qué va-
mos a hacer?, ;cdmo termina esta obra?” dice Vecino. Los
espectadores comienzan a dar indicaciones de forma es-
pontanea que incluyen diferentes acciones: Vecino bailan-
do samba, que la intérprete de senas “hable” con sus ma-
nos y que Vecino haga la “traduccion” con el cuerpo, que el
espectador que habia subido al escenario anteriormente lo
vuelva a hacer, etc. Vecino enumera y ordena los pedidos, y
estructura el final de manera verbal. Una vez acordado ese
final se produce un apagén y sobre la pantalla del fondo se
ve el titulo de la obra y los “créditos” de la misma. El recur-
so cinematografico da cuenta del final de la obra. Lo que
iba a suceder en un plano fisico a partir de las indicacio-
nes sobre como iba a ser el final queda en el lenguaje, no
como no-realizacion, sino como un modo diferente de ma-
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terialidad; es decir, la obra construy6 su final en el plano
de la imaginacién a través del lenguaje.

El cambio de roles entre espectadores y artistas (el pu-
blico deviene coredgrafo o intérprete), los diferentes mo-
dos de contacto entre ellos (a partir de la mirada, el con-
tacto corporal, la cercania o distancia de los mismos), la
formacién de una comunidad entre los espectadores (ayu-
dan al joven que pas6 al escenario en representacion de to-
dos a proponer modos de resolucién cuando no puede
llevarlo a cabo) forman parte del bucle autopoiético que
seiala Fisher-Lichte (2011: 82). Esta evidencia en la expe-
riencia corporal de los espectadores caracteriza las propues-
tas escénicas performativas. En este sentido, Abraham se-
nala que “en tanto el mostrarse del artista, el concepto de
performance se liga directamente a la copresencia entre
hacedor y espectador: lo que se muestra se exhibe para al-
guien y el espectador debe estar en condiciones de reco-
nocerlo” (p. 84).

Elementos en la diégesis

La obra se estructura en cinco escenas durante las cuales
se desarrollan diferentes relaciones entre la corporalidad de
la bailarina, la palabra, el material filmico y los diferentes
roles que ocupan los espectadores.

Intervenciones realizadas en la via publica de Disculpe puede usted coreografiarme. Fotografias © Siro Bercetche.
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La primera escena trabaja una doble relacién dialégica:
Vecino trae a escena un didlogo donde realiza una pregun-
ta y luego responde; genera otro didlogo entre el cuerpo y
la enunciacién: habla y baila al mismo tiempo. Movimien-
to y texto se acompafian. El sentido general es dado por la
superposicion de ambos. Los didlogos corresponden a frag-
mentos del film que se verd después, es decir, el sentido de
la escena se completa a posteriori. Luego, se retira del es-
cenario y se proyecta el film donde aparecen algunos de
esos didlogos. Aqui hay también una relacion de didlogo en-
tre el “vivo” de la obra y el filmico diferido en tiempo y es-
pacio. En el video aparecen los coredgrafos “por primera
vez” que le piden a Vecino que “baile” diferentes cosas, por
lo general, referencias a objetos, abstracciones o bailes po-
pulares, lo que analizaremos mas adelante.

La segunda escena trabaja la idea de entrevista, donde
se tematiza la danza. De pie frente al puablico, Vecino for-
mula preguntas y responde problematizando tanto su tra-
bajo como bailarina, asi como las condiciones materiales
que hacen posible la obra: los desafios que enfrenta con co-
redgrafos profesionales y no profesionales, los gastos que
debe cubrir en los ensayos, el cachet que cobra como bai-
larina en esa funcion particular, el tiempo de demora en re-
cibir el pago, el balance entre lo que se invierte para la obra
y lo que se obtiene econémicamente.

En la tercera escena se proyecta una filmacion sobre la
misma experiencia de “coredgrafos por primera vez” en la
via publica realizada en Brasil, donde se ve cémo el con-
texto, la cultura y la idiosincrasia de cada lugar determi-
nan diferentes relaciones y pedidos representacionales y, al
mismo tiempo, las particularidades de un “otro” lenguaje
(el portugués).

La cuarta escena tiene a un espectador como protago-
nista. Luego de leer una serie de instrucciones que fueran
realizadas por un “coredgrafo por primera vez’, Vecino in-
vita a alguien a subir a escena. Aqui se invierten los roles de
expectacion. La escena que sigue desarrolla “su final” como
construccién colectiva y colaborativa. Resulta interesante
que aqui el publico incluya a la traductora de sefas, trans-
formandola asi en signo. Por estar en escena, por estar “del
otro lado” se transforma en signo, en parte de la obra, y se
incorpora al final como parte de la diégesis. La produccion
de mimesis se va construyendo a partir de la creacion de sus
propias légicas internas, y permite que los acontecimien-
tos encuentren explicacion, tornandose verosimil sin que
ello represente una semejanza con la realidad.

A través de las escenas se ponen en relacion diferentes
imaginarios sobre lo coreografico: qué ideas o conceptos
se podrian representar, qué procedimientos se despliegan
para llegar a esas representaciones, como se articulan la pa-
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labra y el movimiento en funcién de una idea (la distancia
o el anclaje hacia un referente y las posibilidades creativas
que generan nuevos significados a partir de lo ladico), pe-
ro también cudles son los procesos creativos y los medios
materiales para la realizacién de una obra. Estas reflexio-
nes aparecen en las escenas donde se van intercambiando
los roles, generando nuevas perspectivas sobre el mismo
tema. A través de la repeticién del dispositivo se produce
el sentido de la obra. El relato conserva una logica interna,
aun cuando las escenas estén estructuradas de manera
fragmentada (es decir, sin que un suceso desemboque ne-
cesariamente en otro), lo que permite una cohesion que
sostiene la diégesis. El desplazamiento de roles entre los
espectadores y la bailarina se incorpora a la obra como
parte fundamental del dispositivo.

Una vez esbozada la estructura de la obra, veremos c6-
mo se construyen algunos procedimientos que buscan tras-
ladar la idea verbal a coreografia, es decir, la manera en que
se le va a dar cuerpo y movimiento a las ideas propuestas
por los “coredgrafos por primera vez”. Para ello nos vale-
mos del concepto de “facultad mimética” elaborado por
Benjamin, ya que nos acerca a la dimensién corporal de la
mimesis para entender los procedimientos que aparecen
para corporizar una idea o concepto. Tal como sefialamos
en el apartado destinado al tratamiento de la mimesis, la
“semejanza sensorial” es aquella que se produce en el ajuste
corporal a aquello que se imita. El fragmento sobre “caza
de mariposas” nos ayuda a comprender cémo, a partir del
juego de un nifio, se intenta ser semejante desde el cuerpo.
El aspecto ltidico también es una caracteristica en esta obra.

Diferenciamos cuatro tipos de instrucciones coreo-
gréficas, ordenadas del referente mds concreto al més abs-
tracto:

1. Tienen como referente un objeto o un lugar. Los pedidos
apuntan a representar cosas reconocibles en el mundo
real. Por ejemplo: “sQuerés que haga de ola o de piedra?
No, de mar”. La palabra trae el concepto y con ello una
imagen, su cuerpo acompana el didlogo; mientras habla,
se mueve. El modo de corporizar se nutre de particu-
laridades kinéticas: movimientos con una calidad liga-
da, una forma ondulante primero en diferentes partes del
cuerpo, luego en todo el cuerpo y desplazdndose en el
espacio, en la repeticion que genera un ritmo. La palabra
y el movimiento logran un anclaje con el referente “mar”.
Pero, ;qué es el mar?: ;el sonido, la imagen, su constante
oleaje, la evanescencia de la espuma? No hay un dnico
modo de ser mar; es todos y ninguno al mismo tiempo,
y en ese juego de imposibilidad de ser igual hay algo que
se pierde y que se gana por el movimiento.



2. Formas a hacer con el cuerpo. Por ejemplo, ante el pedi-
do de “vos sos la flecha”, el enunciado tiene que ser cla-
rificado con referencias corporales como “sos uno con
el blanco” o “las dos manos tienen que ir en armonia
con tu cuerpo”. El procedimiento se relaciona con la for-
ma que toma el cuerpo; el modo de resolucion se aborda
en la colocacion de los dos brazos juntos formando un
triangulo que encuentra la punta “de la flecha” en la unién
de las manos. El “coredgrafo” pide que, ademds de la for-
ma para llegar al referente, es necesario disenar la direc-
cién del movimiento que se resuelve en un recorrido
recto y en velocidad.

3. Referencias a la danza. Aparecen referencias a la danza
clésicay a Robert Louis “Bob” Fosse (bailarin, coredgra-
fo y director de cine estadounidense, 1927-1987), asi co-
mo a danzas populares (en especial, en el video filmado
en Brasil). La mimesis que se produce por la copia cor-
poral y el lenguaje solo tiene una funcién aclaratoria del
tipo “asi”, “ahi”, etc. Por otro lado, se puede ver cémo
aquello que se considera coreografiar — las caracteristi-
cas que pueden ser comunes en cuanto a lo que es una
coreografia de danza— estd influido por el contexto en
las diferencias entre las pautas que los transetintes dan
en Buenos Aires o en Rio de Janeiro, ya que en el caso del
video filmado en Brasil aparece la tradicion de la samba-
da en las propuestas dadas a Vecino.

4. Referentes abstractos. En la parte filmada, una transein-
te le solicita a Vecino coreografiar la nada (“es que no se
me ocurre nada’, dice ella). El pedido es tomado y Flo-
rencia Vecino pregunta: “;como puedo traducir la nada
en movimiento?” Aqui se produce un interesante didlo-
go entre ellas. La dificultad del pedido no esta vincula-
da ala abstraccion del referente, sino a la imposibilidad
de representar algo que se define como la ausencia o ine-
xistencia de alguna cosa, algo que no tiene imagen, la
negacion misma. El didlogo continda: “No hay nadie, es-
tamos las dos solas. Estamos pisando nubes. Te quedas
adormir en las nubes”, La bailarina comienza a hacer mo-
vimientos lentos, suaves, etéreos, como si flotara; le to-
ma la mano a la transetinte y se arquea muy lentamente
hacia atras, como si se recostara sobre algo (la nube). Se
genera una asociacion de pensamientos que van produ-
ciendo imédgenes y con ellas, el movimiento a partir del
cual se recrea “la nada”. Cuando Vecino se “recuesta so-
bre una nube”, la senora sorprendida dice: “jay! jqué lin-
do!” Su cara denota un gesto de placer ante un proceso de
mimético del que también fue parte, se regocija cuando
ve aparecer la forma de lo que propone en la bailarina.
Esto recuerda las palabras de Aristoteles en La poética,
donde afirma que la imitacién produce un conocimien-
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to ante el que se obtiene un placer (Aristételes, trad. Lla-
nos, 2004: 27-28).

En el caso de “el mar” o “la nada”, la semejanza estaria en
linea con el concepto de semejanzas no sensoriales que pro-
pone Benjamin. La produccién de mimesis en ambos ca-
$0s no se asemeja a una forma externa, sino a una forma
de existencia y de percepcion propia del referente. La ob-
tencion de placer ante el nuevo conocimiento emerge an-
te el despojo de preconceptos que transforman la mirada
y generan un nuevo saber.

Llama la atencion el hecho de que en las coreografias
seleccionadas no hay directivas en relacién con la represen-
tacién de emociones o sentimientos. Lo marcamos como
una sorpresa, ya que en la historia de la danza hay varios
estilos en los que el hecho de nombrar sentimientos 0 emo-
ciones es usado para la composicion coreogréfica.'?

Arcadia

Bucle autopoiético

En Arcadia, la relacion con el publico se configura de una
manera muy diferente a Disculpe... Si bien no hay una si-
tuacion de didlogo con el espectador (salvo al final donde
deciden que alguien del puiblico salga de la sala y se produ-
ce una situacion de negociacion), hay diferentes grados de
tension. La copresencia espectador-artista requiere aqui
también un espectador “que sea parte activa en la creacién
de la realizacion por su participacion en el juego, es decir,
por su presencia fisica, por su percepcion y por sus reac-
ciones” (Fischer-Lichte, 2011: 65).

La palabra ocupa un lugar central en la obra a partir de
la relacién entre el acto enunciativo de las bailarinas y las
acciones que surgen como consecuencia de los enunciados
que proponen ordenar y desordenar los objetos escénicos.
Estas consignas bajo la forma de érdenes organizan el es-
pacio y el movimiento.

La obra comienza con las bailarinas dispuestas en fila
que miran al publico ingresar a la sala y acomodarse en las
butacas. En esta situacion se invierten los roles de expec-
tacion: el publico que viene a ver es mirado atentamente.
Otro momento donde los espectadores se vuelven visibles
se produce cuando, luego de un apagén, se corren mecé-
nicamente los cortinados negros que recubren las paredes
laterales de la sala: aparece un gran ventanal que da al ex-
terior de la sala y que muestra el interior del edificio “tea-

12 Se pueden considerar en esta linea los trabajos de Isadora Dun-
can o de Pina Bausch.
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Imagen de prensa de Arcadia. Fotografia © Natalia Labaké.

tro”. Los espectadores dejan de estar a oscuras para estar
en penumbra, se vuelven mds visibles. Este recurso pro-
duce un distanciamiento frente al universo ficcional: el
espectador pasa de observar signos transparentes a perci-
bir la opacidad de los signos presentados en la obra. Se-
gun Ubersfeld, los signos transparentes son los que man-
tienen la ilusion del representamen; los signos opacos,
cuando el espectador percibe los objetos teatrales tal y co-
mo son (Abraham, 2008: 93). Este procedimiento en la obra
constituye un signo espacial que presenta una oscilacién
entre la transparencia y la opacidad del signo: tenemos un
distanciamiento al visualizar el edificio como lugar del ar-
tificio, pero, al mismo tiempo, vemos un espacio ilumina-
do de determinada manera, un teatro escenificado, ficcio-
nalizado, enmarcado para la mirada.

El momento de mayor tension con los espectadores
ocurre hacia el final de la obra. Luego de un climax se pro-
duce un apagon. El escenario se ilumina vy las bailarinas
no estan. El publico asume que es el final y comienza a
aplaudir. Ellas vuelven al escenario, pero en vez de saludar,
una toma el micr6fono y dice “aplaudamos’, y aplauden.
Otra mira a los espectadores, toma el micréfono y dice:
“Echemos a alguien... Vos, si, vos...”, y senala a alguien
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del publico. Insisten en este pedido; si el espectador elegi-
do se niega, eligen a otro que, frente a la insistencia en for-
ma de drdenes, se va. Queda clara asi la insistencia en que
se vaya alguien del publico, no una persona en particular.
La expulsion de un espectador supone lo que Abraham de-
nomina “antimimesis”, ya que se rompe una convenciéon
teatral: permanecer en una obra hasta el final. Para el au-
tor, la antimimesis se produce ante constantes rupturas que
imposibilitan el acceso a un mundo ficticio y que produ-
cen uno imposible para el espectador habituado a lo insti-
tucionalmente convincente. Se rompe asi la “coherencia”
y “los acontecimientos quedan totalmente inexplicados y
deshilvanados” (Abraham, 2008: 172).

La expulsion de uno de los espectadores no puede in-
tegrarse a la obra porque no guarda relacion con lo que su-
cede a posteriori ni tampoco ayuda a entender algo de lo
que ya acontecié. Es un momento disruptivo, cargado de
tension, que plantea un interrogante colectivo: ;qué posi-
cién toman los espectadores frente a la expulsion? Otra si-
tuacién podria pensarse ante la presuposicion, por parte de
éstos, de que la persona a quien se ha echado (siempre y
cuando no les toque a ellos) sea, en realidad, parte de la
obray del elenco. Debera entonces reacomodar su mirada



para poder integrarlo y convertirlo en signo. La obra con-
cluye poco tiempo después de la expulsion del espectador,
lo que aumenta la incomprension.

Elementos de la diégesis
La obra se organiza en tres escenas, en las que aparecen
diferentes relaciones entre movimiento y palabra. En la
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primera escena, las bailarinas ordenan, agrupan, apilan o
separan objetos escénicos disimiles cuya caracteristica en
comun es la de que son utiles, aunque no sea ésa su fun-
cién en escena. La relacion con los objetos es cadtica: son
movidos de un lado a otro sin tener una légica compren-
sible para el espectador. La situacion progresa en intensi-
dad hasta que, desde ese caos, surge un orden y se genera
un movimiento circular centripeto de objetos y bailarinas

Dos momentos de la obra Arcadia. Fotografias © Gianmarco Bresadola.

RevisTa NOCO 33 « ISSN 2346-092X e julio-diciembre 2022 ¢ pp. 31-44

41



42

“;COMO PUEDO TRADUCIR LA NADA EN MOVIMIENTO?” LA MIMESIS EN ARCADIA Y DISCULPE PUEDE USTED COREOGRAFIARME

que se hace cada vez mds répido, junto con la reproduc-
ci6n de los sonidos de esos movimientos amplificados por
una consola. La escena cierra con un apagon.

En la segunda escena se repite el siguiente motivo: una
bailarina dice algo frente al micréfono, la voz sale distor-
sionada (por momentos pareciera estar hablando en otro
idioma) y no se entiende. Cada vez que la frase concluye,
los demds toman los objetos y arman construcciones pre-
carias en respuesta. La situacion se repite varias veces de
manera alternada. Luego, una de ellas toca un botén que
desactiva el efecto en la consola de sonido y la voz sale sin
distorsion. La situacion se repite, pero ahora se entiende:
una realiza una orden verbal y el resto la ejecuta. Este cam-
bio nos hace reconsiderar la primera parte y entender el dis-
positivo a posteriori. Los enunciados van desde pedidos li-
terales (por ejemplo, “traigamos la alfombra y pongdmosla
en el centro”) hasta otros mas complejos y subjetivos (“ha-
gamos una figura hermosa”). Vemos cémo, a partir de la
repeticién (acto enunciativo y posterior accion), se esta-
blece un cédigo: aunque no entendemos lo que se esta di-
ciendo, el procedimiento es el mismo. En la primera situa-
ci6én no decodificamoslo dicho; enla segunda entendemos
la orden, pero no el sentido de la accion (para qué se esta
haciendo eso). Las acciones nunca llegan a concretarse por-
que aparece otra en su lugar y la accién cambia, todo que-
da inacabado. Lo que prima es la insistencia en sostener la
ejecucion de la orden grupalmente sin oponer resistencia.

Luego forman un circulo con sillas y se sientan; “co-
mencemos la reunion”, dicen. El cddigo se repite: una ha-
bla y los demds accionan, s6lo que esta vez lo que se mue-
ve son los pensamientos. Proponen una situacion reflexiva
colectiva con frases que comienzan con “observemos’,
“preguntémonos’, “imaginemos” o “supongamos que”. Las
primeras frases tienen como referentes cosas o situaciones
del entorno inmediato de la obra. Por ejemplo, “observe-
mos la cercania’, “imaginémonos hablando sobre la intimi-
dad con la persona que estd alla arriba”. Las frases se enca-
denan en una suerte de libre asociacion de ideas, en las
que se mezclan las referencias a objetos y situaciones pre-
sentes en la sala (incluyendo a los espectadores) con otras
externas. La libre asociacion se genera tanto por el signifi-
cado como por el significante. Las unifica, ademds de que
siempre se introducen por una frase que las modaliza de tal
forma que la oracién introductoria se vuelve del orden de
lo posible o virtual y no de lo actual. Luego, las intérpretes
salen de “la reunién” y contindan repitiendo 6rdenes. Pau-
latinamente las voces se superponen y dejamos de enten-
der. Los movimientos se hacen mds erraticos y empiezan
a quedar sélo los gestos que se producen al hablar, pero de
forma exagerada. Una musica sube en intensidad y tapa sus
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voces. Vemos los gestos sin la palabra: los movimientos se
hacen mas exagerados y amplios, principalmente de la bo-
cay los brazos. Después de esta escena, asistimos a la ex-
pulsion del espectador que describimos anteriormente.
A partir de esta descripcién de la estructura, Arcadia
construye su diégesis sobre la repeticion de patrones que
van construyendo un discurso. De escena en escena se re-
piten algunos recursos y se transforman otros. La obra mu-
ta y cambian las relaciones y los sentidos, al tiempo que
mantiene algo que le da identidad." En estos bloques, las
relaciones entre la palabra y el movimiento sufren trans-
formaciones que podemos enumerar como sigue:

1. Relacion cuerpos-objetos: los objetos escénicos son des-
plazados sin un orden reconocible por el espectador. No
hay palabras.

2. Relacién palabra-movimiento sobre objetos: éstos son
manipulados luego de un acto enunciativo de tres ma-
neras:

a. La palabra que precede a la accién no se comprende:
hay correlato entre accién y palabra, pero no esta da-
do por el significado sino por su significante; pare-
ciera que mas que lo que se dice, es la accion de decir
la que provoca que las bailarinas muevan los objetos.

b. La claridad de la orden: aparece un lenguaje compren-
sible y, ahora, entendemos la orden que genera una
accién sobre los objetos. La orden verbal clasifica, or-
dena y agrupa los objetos.

¢. S6lo lenguaje verbal: el cuerpo en estado de mayor
quietud y cotidianidad (estar sentadas en un circulo)
se invisibiliza y el movimiento se produce de manera
virtual por la evocacion a partir del lenguaje verbal.
Ademds, en la libre asociacion de ideas, las palabras
muestran la accién del pensamiento.

3. Gesto-lenguaje corporal: las palabras se ausentan, pero
queda el gesto que lo acompana. Allf, los brazos y la bo-
ca, como las partes del cuerpo que portan mayores sen-
tidos al hablar, se mueven hasta exagerarse y desdibu-
jarse.

4. La palabra como orden rompe lo que se espera de esa si-
tuacion escénica: cuando expulsa a un espectador de la
sala, la orden adquiere un lugar diferente a cuando sélo
accionaba dentro del escenario.

3 No desarrollamos este problema en este texto; para un mayor
entendimiento sobre estas cuestiones habria que partir de los tra-
bajos “Différance” de Derrida (1982), y “Difference et repetition”
de Gilles Deleuze (1968), donde se problematizan estos temas.



Si bien hay un orden en el planteamiento de la obra, la re-
lacién entre el movimiento y la palabra nunca es estable,
sino que va cambiando todo el tiempo. El lenguaje —“se-
mejanza no sensorial” en términos de Benjamin— se cons-
tituye como canon s6lo por breves momentos que son in-
terrumpidos por un nuevo uso del mismo. Esto refuerza
la tension que se produce en llevar a cabo la ejecucion de la
orden sin oponer resistencia —aunque implique la expul-
sién de un espectador— y trasladdndose finalmente al pud-
blico, que deberd decidir si obedece la orden. Quizés el ras-
go mids significativo en Arcadia es el devenir permanente
y el caos que se manifiesta, encontrando tangencialmente
un orden efimero donde es dificil anclar el sentido. Sin em-
bargo, encuentra su produccién mimética, al igual que
Disculpe. .., jugando con su propio discurso, extrayendo y
distorsionando su propia materialidad y haciendo emer-
ger, sin ilusionismo, su propia ficcionalidad.

Palabras finales

El anélisis de las obras nos permite dimensionar la comple-
jidad de la relacion entre palabra y movimiento. Nos pa-
rece relevante hacer un senalamiento histérico en el ambi-
to dela danza, ya que, como sefiala Abraham, la produccién
de mimesis estd estrechamente ligada no sélo a las institu-
ciones miméticas que enmarcan una determinada mirada,
sino a las praxis culturales donde se inscriben esas obras.
En el ambito de la danza, la relacion palabra-movimiento
se problematiza a partir del cuestionamiento de la ontolo-
gfa de la danza que se da en los anos sesenta. Dos series de
obras resultan referentes importantes. Por un lado, las de
Pina Bausch, donde la refuerza la expresividad de los mo-
vimientos. Por el otro, en la Judson Dance Theatre hubo
varios intentos de buscar otras relaciones entre palabra y
movimiento. Un ejemplo es la obra Aerobia (1973), donde
Douglas Dunn recita “Dancing is talking (danzar es ha-
blar)”." En Agotar la danza, André Lepecki (2008) hace
un andlisis de las obras que surgieron a partir de esto y en-
cuentra en ellas un agotamiento del proyecto cinético de
la modernidad. En las obras que analizamos, esto también

4 Por momentos, el texto acompana los movimientos de Dunn;
por otros, s6lo reemplaza el movimiento. Un fragmento del texto
dice: “Talking is dancing / Not dancing is not talking / Not talk-
ing is not dancing / Dancing is talking & not talking / Talking is
dancing & not dancing / Not dancing is not talking & not not
talking / Not talking is not dancing & not not dancing”. Recupe-
rado de Banes, 1986.
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se problematiza. En Disculpe..., en los maltiples cuestio-
namientos a como moverse que se dan en la interaccion
con el pablico/coredgrafo. En Arcadia, en la utilizacién de
acciones que progresan y se destruyen antes de la culmi-
nacion. Ademds, en dichas acciones el referente ya no es el
mundo o las ideas, sino la misma “praxis humana” (Tam-
butti, 2012).

Mientras que para Lepecki la palabra en escena es una
de las formas de critica al proyecto cinético, para Bojana
Kunst (2009), “abrir la boca” es “la abolicién de la jerarquia
cinestésica del movimiento”. Para ella, hay una dimensién
politica en el cuerpo danzante que expresa su voz. Encuen-
tra en esto un gesto feminista, ya que quienes que eran co-
reografiadas por hombres y sin voz eran las bailarinas,
representadas en muchos de los discursos sobre la danza
como seres etéreos y divinos, pero sin voz propia. Adqui-
rir una voz propia enfrenta a la bailarina a otra problemd-
tica, que es la de convertir el ruido de su voz en discurso.
Esto nos recuerda la escena de Arcadia donde las intérpre-
tes dicen algo en el micréfono que no entendemos y luego
mueven los objetos, hasta que, en un momento, el micré-
fono deja de distorsionar el sonido y empezamos a enten-
der las consignas que dan.

Por otro lado, tener una voz es aparecer como sujeto.
Noémie Salomon (2018) desarrolla esa hipdtesis a partir de
la obra Veronique Doisneau de Lepecki, quien es convoca-
do para realizar una obra en la Opera de Paris y presenta un
solo donde una bailarina del cuerpo de ballet —Véroni-
que Doiesneau— realiza su funcion de despedida. De pie,
en ropa de ensayo, cuenta detalles de su vida profesional y
personal, su relacion con las obras que ha danzado; incluso,
por momentos, las ejecuta para ejemplificar lo que dice. Al-
go similar ocurre en la seccion de entrevistas de Disculpe. ...
Sin embargo, en esta tlltima, Vecino responde preguntas del
publico, que no sélo estd ahi para observar, sino que pue-
de interactuar con ella. Para Salomon, Véronique Doisneau
se presenta en la obra como un sujeto con lo bueno ylo ma-
lo: individualizada y sujetada a las normas sociales y a los
dispositivos de poder (concepto que retoma de Foucault).
La relacion palabra-movimiento de Disculpe... es diferen-
te y creemos que el sujeto emergente de ésta también lo es.

En ambas obras, la palabra es usada como un lugar pa-
ra poner en comun. A través de este lugar se intenta llegar
a un movimiento consensuado: Disculpe. .. con los espec-
tadores, y Arcadia, hacia el interior de la obra. Sin embar-
go, en ambas, llegar a un acuerdo tiene sus complicaciones.
Las dos obras trabajan en llegar a acuerdos con otros y jun-
to a otros, donde media la palabra y donde la imposibili-
dad de lograr una igualdad con otra entidad genera nue-
vos modos de existencia. Estaimposibilidad de representar
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“;COMO PUEDO TRADUCIR LA NADA EN MOVIMIENTO?” LA MIMESIS EN ARCADIA Y DISCULPE PUEDE USTED COREOGRAFIARME

es la posibilidad de apertura a la novedad: la mimesis es
siempre productiva. Incluso al intentar representar la “na-
da”, hay algo, y ese algo se construye en un didlogo y en una
relacion. El “bucle de retroalimentacion autopoiética” que
es parte de cualquier produccion escénica queda en eviden-
ciay los espectadores colaboran, participan, e incluso, son
expulsados.

Por todo lo anterior posicionamos estas obras en el marco
delo que Laddaga (2006) llama “estéticas de la emergencia’”.
Este autor afirma que es posible identificar un cierto nad-
mero de particularidades y lineas de influencia y resonan-
cia en ciertas practicas artisticas actuales, cuyos origenes se
remontan a las vanguardias artisticas de los afios veinte y
sesenta, pero que en un contexto politico de globalizacion
y transnacionalizacion atravesado por la tecnologia tienen
una légica diferente. Este cambio en las artes es, para este
autor, tan profundo como el cambio mas general, es decir,
el de la sociedad en el que estdn insertas.

Algunas caracteristicas de las estéticas emergentes que
aparecen en las obras tienen que ver con la puesta en prac-
tica de modelos de arquitectura colaborativa caracterizados
por la desjerarquizacion y la incorporacion de artistas y no
artistas; el reconocimiento de la fragilidad y los equilibrios
momentaneos como elementos constitutivos de nuestro
tiempo; la realizacién de experiencias de aprendizaje colec-
tivo; la exposicion al publico; el registro y la documenta-
cion de materiales utilizados y del proceso de composicion
como evento o como obra, donde se exploraran formas
de autoria compleja.

Creemos que este trabajo ha avanzado en el andlisis de
los elementos formales de dos obras de danza a partir de la
mimesis. Sin embargo, queda un trabajo a realizar: conti-
nuar ahondando en los sentidos sociales y politicos que
construyen este tipo de obras y qué lugar juegan los pro-
cedimientos miméticos en su produccion. @
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Hacia un radioarte expandido

Towards a new expanded radioart

MANUEL RocHA ITURBIDE!

Resumen

En este ensayo propongo abrir el concepto de radio-
arte para enriquecer el género y acercarlo mas a los dis-
tintos estilos estéticos de la musica electroacUstica y
del arte sonoro, ya que las instituciones radiofonicas
y sus protagonistas se han ensimismado en una escue-
ta y limitada definicion de géneros del arte radial, que
ha limitado las posibilidades expresivas de este intere-
sante espacio eléctrico. Es necesario hacer un analisis
comparativo de los lenguajes de estos tres campos (ra-
dioarte, arte sonoro y musica electroacustica) para en-
contrar sus convergencias. A partir de ahi, intento que
los radioartistas se acerquen a los estilos estéticos de la
electroacUstica y del arte conceptual, y que los musi-
cos y artistas de otras disciplinas se aproximen al radio-
arte. Finalmente, hago un analisis historico critico del
papel de las instituciones radiofénicas y culturales de
México en un contexto internacional, reconociendo su
papel protagonista en Latinoamérica, y proponiendo
un apoyo mayor en la creacion y difusion de obras so-
noras para la radio.

Palabras clave  arte sonoro, intermedia, musica
electroacustica, radioarte

Abstract

In this essay | propose to open the concept of radio
art in order to enrich it and to approach the different
aesthetic styles of electroacUstic music and sound art,
because the radiophonic institutions and their prota-

gonists have limited the definitions of radio art genres,
limiting in this way the expressive possibilities of this
interesting electric space. It is necessary to do a com-
parative analysis of the languages of these three fields
(radio art, sound art and electroacoustic music) in or-
der to find their convergences. From there, | am inviting
radio artists to get closer to electroacoustic and con-
ceptual art aesthetics to include in their works, and mu-
sicians and all kind of artists to make radio art. Finally,
I do an historical analysis of the radiophonic and cul-
tural institutions in Mexico in an international context,
acknowledging their protagonist role in Latin Ameri-
ca, and proposing an increased support for the crea-
tion and diffusion of sound works for the radio.

Key words ¢ soundart, intermedia, electroacoustic
music, radioart

l arte radiofénico o radioarte es un lenguaje relaciona-

do con el arte sonoro y con la musica electroactstica,
“cuya especificidad es el espacio electrénico delimitado por
la tecnologia de la radiodifusion” (Iges, 1990: 7). El radio-
arte tiene su origen desde el nacimiento de la radio en los
afios veinte, en un momento en el que las vanguardias ar-
tisticas de todo el planeta se involucraron con medios tec-
nolégicos nuevos para experimentar y encontrar nuevos
modos de expresion, en un campo transdisciplinar e inter-
medial expandido en donde las distintas disciplinas artis-
ticas pudieran hibridizarse y dialogar mas.
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HACIA UN RADIOARTE EXPANDIDO

La idea del radioarte como un género nuevo nacié ya
avanzado el siglo XX y dentro de las instituciones radiales,
principalmente de Europa y Canada. Sin embargo, hasta el
dia de hoy, la definicién de esta disciplina sigue siendo am-
bigua para algunos investigadores. El radioarte ha estado
principalmente preocupado por la “investigacion del so-
nido del cuerpo inaldmbrico despojado y reparado, para
proveer una identidad de la transmision para las permu-
taciones nebulosas de diversas artes acusticas” (White-
head, 1992: p. 253). Aunque el radioarte sucede en el so-
nido, esto no es lo que mas importa. El centro de gravedad
deberia estar en

el corazén dividido en dos de los infinitos paises de los
suefios y de los fantasmas, un corazon que palpita a tra-
vés de una serie de oposiciones pulsadas y fricativas: la
sefal de radio como algo intimo pero intocable, cargada
sensualmente pero técnicamente remota, llegando pro-
fundamente adentro pero desde muy lejos (Whitehead,
1992: 254).

Interpreto esta metaférica definicién de este modo: las
grandes travesias de las transmisiones, su condicion insti-
tucional, acustica, técnica y cientifica de caracter frio, en
oposicién a la incégnita de quien transmite el mensaje y
de quien lo escucha y en donde, asi como los espacios hu-
manos intimos, emocionales y célidos, son caracteristicas
circunstanciales en la comprension de cémo los distintos
géneros que han surgido en el radioarte u otros géneros
que no son considerados radioarte pero que pudieran ser-
lo, son afectados. De esta manera, aunque nuestro punto
de partida sea el sonido y las distintas maneras artisticas en
que éste puede comunicar, no debemos nunca olvidar las
especificidades técnicas, filosoficas, estéticas y contextuales
de la radiofontia.

Para entender las fronteras existentes entre el radioar-
te, la musica electroacustica y el arte sonoro, y ademas pro-
poner una hibridacién que amplie el campo del arte ra-
diofénico, es necesario antes puntualizar y delimitar estas
tres dreas para observar cudles son sus coincidencias y sus
divergencias. Sirva este breve ensayo como punto de par-
tida: estudiaré los lenguajes del arte sonoro y de la musica
electroacustica en relacién con el leguaje radiofénico, no
s6lo desde un analisis estético, sino también desde las poli-
ticas institucionales y culturales de los organismos radio-

! En las notas a pie de su texto, el autor define a las artes acusti-
cas como: musica concreta, arte del ruido, poesia sonora, paisaje
sonoro y otras disciplinas similares.
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fonicos, particularmente de mi pais y de Latinoamérica,
tarea complicada debido al gran auge del fenémeno radio-
fénico que ha existido en nuestro continente desde me-
diados de la dltima década del siglo XX, en donde distintas
instituciones radiofénicas —particularmente dedicadas a
la difusion de la cultura— han actuado como promotoras
y difusoras de obras sonoras de distintos tipos.

;Qué es el radioarte? Al igual que con el arte sonoro,
su definicion se ha prestado a equivocos y ambigiiedades.
Mi concepcion del arte sonoro es probablemente mas abier-
tay ambigua de lo que es el radioarte para los investigado-
res que han estudiado este género. Por lo mismo, para mi
el radioarte podria ser cualquier experiencia artistica sonica
transmitida por la radio que no sea musica, y que tenga
que tomar en cuenta al lenguaje radiof6nico para su difu-
sién (Rocha Iturbide, 2005). Pero acudamos a los especia-
listas para ampliar el espectro: de acuerdo con José Iges, el
radioarte es un arte sonoro que se crea y se produce va-
liéndose de un lenguaje radiofénico que comunica a tra-
vés de mensajes transmitidos por la radio, y cuyos ele-
mentos pueden ser la utilizacion expresiva de la palabra,
de la musica, de los efectos sonoros y del silencio (Iges,
1997:19).

El origen del arte radiofénico esta en su potencial para
transmitir sonidos de manera simultanea (tomando en
cuenta todas las estaciones de radio que transmiten al mis-
mo tiempo), asi como de recibir esas senales de manera
simultanea en todas las radios del mundo que reciben esas
emisiones en un mismo instante. Las transmisiones radia-
les de onda corta anunciaron de manera temprana el sur-
gimiento del internet, ya que transmitieron obras musica-
les, de cardcter narrativo y otros, de manera simultanea y
desde distintas localidades del planeta.? Este nuevo medio
surgido en 1920 fue intuido por distintos artistas como un
germen con un gran potencial expresivo y con novedosas
caracteristicas. Algunos de estos visionarios fueron el gru-
po de arte vanguardista Estridentista, de México, el artista

2 A finales de los afios treinta del siglo pasado, el compositor Edgar
Varese (Francia, 1883-1965) “imaginé una obra que fuera ejecu-
tada y transmitida simultdneamente en distintas partes del mundo
con cada coro cantando en su propia lengua. Este concepto pas6
por varias fases; en un punto, André Malraux (Francia, 1901-1976)
escribiria el texto. Los periddicos recogieron la idea y la llamaron
‘Sinfonfa Roja’ o ‘Sinfonia de las masas’. Los escuchas estarian
rodeados de altavoces transmitiendo de muy lejos e hilando el
sonido alrededor del auditorio. Se usarian microtonos e instru-
mentos eléctricos especialmente inventados [...]. Los coros se
usarfan en su mdas larga extension de posibilidades: cantando, ta-
rareando, gritando, mascullando, declamando, etc.” (Salzman,
1971).



futurista Tomasso Marinetti (Italia, 1876-1944) con sus
Radio Sintesi (guiones radiofénicos poético-conceptua-
les), el compositor Edgar Varese y otros artistas mas.

Las primeras obras artisticas pensadas para la radio tu-
vieron un alcance conceptual muy particular, y aludieron
a la posibilidad de escuchar de manera simultinea soni-
dos provenientes desde distintos puntos del planeta. En
1924, el poeta estridentista Luis Quintanilla del Valle (Mé-
xico, 1900-1980, que firmaba sus poemas con el seudéni-
mo de Kyn Taniya), escribi6 el poemario Radio: poema
inaldmbrico en nueve mensajes, en el cual su poema ...IU
[HIUUU IU... es “un texto con un titulo onomatopéyico
que imita los silbidos que emite un receptor de radio du-
rante el proceso de sintonia” (Gallo, 2007: 832). Este poe-
ma, aunque no haya sido transmitido por la radio, fue una
obra artistica radiofénica que describe la simultaneidad
en la recepcion de mensajes s6nicos eléctricos desde dis-
tintos puntos del mundo:

Ultimos suspiros de marranos degollados en Chicago Illi-
nois estruendo de las caidas del Nidgara en la frontera de
Canadd Kreisler Reisler d’Annuzio France etcétera y los
jazzbands de Virginia y de Tenesi la erupcién del Popoca-
tépetl sobre el valle de Amecameca asi como la entrada de
los acorazados ingleses a los Dardanelos [...] Todo esto
no cuesta ya mas que un dolar por cien centavos Tendréis
orejas eléctricas y podréis pescar los sonidos que se mecen
en la hamaca kilométrica de las ondas ...IU IIUUUIU...
(Gallo, 2007: 834-835).

A partir de estas primeras vanguardias se fueron desarro-
llando poco a poco los distintos géneros del radioarte. José
Iges describe tres tipos de géneros en el arte radiofénico:
el narrativo textual —que engloba a los reportajes artisti-
cos, los radiodramas y los documentales artisticos—, los
géneros musicales que incluyen a la épera radiofénica, a
las musicas radiales —que podrian ser la concreta y la elec-
trénica, al collage sonoro y al soundscape (paisaje sono-
ro)—;*y los géneros hibridos, que comprenden la perfor-
mance radiofénica, el feature, el nuevo horspiel, la poesia
sonoray la text-sound composition (Iges, 1997: 187-188).
Esta es una definicion amplia del radioarte que inclu-
ye algunos géneros que considero fundamentales en el arte
sonoro, como la poesia sonora, el paisaje sonoro y la per-

* En los afios setenta, el compositor, pedagogo e investigador ca-
nadiense Murray Schaffer (Canada, 1933-2021) acufi6 el concep-
to de paisaje sonoro (soundscape), y consolidé un formato so-
nico muy apto para su radiodifusion, también llamado postal o
ambiente sonoro.
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formance radial. Inclusive, Iges considera a la musica elec-
tronicay a la concreta dentro del d&mbito del radioarte, que
son musicas electroacusticas abstractas, cuando en la prac-
tica casi todos los estilos estéticos de la musica electroa-
custica, salvo los relacionados con la poesfa sonora, al pai-
saje sonoro y la musica programatica y narrativa, han sido
relegados por las instituciones radiales del ambito especi-
fico denominado hoy en dia radioarte. Otros tedricos han
explicado el radioarte desde el lenguaje radiofénico y no
tanto desde los distintos géneros o estilos estéticos que pue-
den existir, como el artista e investigador Robert Adrian
(Canada, 1935-2015), integrante de la Kunstradio —un
programa de la Radio Nacional de Austria que ha promo-
vido al arte radiofénico—, y quien escribié un manifies-
to conceptual* para explicar el radioarte en 1990.

Dejemos por ahora de lado la definicién de radioarte
y describamos su relacion con el arte sonoro. Para ello es
necesario explicar lo que es el arte sonoro, un ambito am-
biguo y dificil de definir en el que he trabajado durante mas
de treinta anos como creador e investigador. El término
arte sonoro surgi6 de manera artificial en los anos ochenta
del siglo XX, debido a una necesidad de distintos artistas
que comenzaron a hacer musica experimental, o de musi-
cos que incursionaron en el medio artistico para realizar
esculturas e instalaciones sonoras. Estos creadores forma-
ron asi un nicho, un espacio en donde podian caber todas
las expresiones artisticas sonicas que no podian explicarse
desde la musica. De este modo, cualquier obra artistica de
cualquier disciplina que usa el sonido como guia primaria
de expresion, y que lo convierten en su columna vertebral,
puede ser arte sonoro. Todas estas obras suelen ser inter-
mediales, es decir, que utilizan diferentes lenguajes artisti-
cos que se hibridizan y, en algunos casos, como sucede con
la escultura y la instalacién sonora, el fenémeno sénico le
proporciona una temporalidad a la experiencia plastica (Ro-
cha Iturbide, 2005).

* El manifiesto de Adrian es bastante radical e intenta apartarse
de todos los géneros del arte sonoro y de la musica electroacts-
tica, pero describe los distintos espacios que genera la radio, asi
como las distintas calidades de escucha. Cito aqui algunos de los
puntos mas relevantes: “El radioarte sucede en el lugar en el que
se escucha / El espacio radiofénico estd formado por todos los
lugares en los que se escucha / La calidad del sonido de una obra
radiofénica estd determinada por el tipo de receptores con los que
cuenta cada oyente / Cada individuo escucha su version final de la
obra generada mezclado con el sonido ambiente del lugar en el
que se encuentra / El radioartista no puede controlar cémo se
experimenta el radioarte / El radioarte es radio hecho por artis-
tas” (Taller de Radio, 2016).
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En el arte sonoro de cardcter intermedia hay obras que
se encuentran entre el lenguaje y la musica (la poesia so-
nora), entre la plastica y el sonido imaginado (poesia visual
y arte conceptual que alude al sonido), entre el arte ac-
cién y el sonido (acciones sonoras), entre el arte visual y
el sonido (pinturas musicales, escultura sonora e instala-
cion sonora), etcétera.

Dentro del concepto de arte sonoro cabe mucho, por
ejemplo, algunas obras sonoras conceptuales de los anos
setenta y ochenta del siglo pasado. Parole (1976) de Mauri-
zio Nannucci (Italia, 1939) es una obra en la que el artista
realizé una encuesta en la ciudad de Florencia incitando a
distintas personas en la calle a decir la primera palabra que
les viniera a la mente. El resultado fue una obra sonora de
13:30 minutos grabada en un LP de 33 rpm, en la que es-
cuchamos de manera continua distintas palabras que de
manera azarosa contrastan tanto en un nivel sénico-mu-
sical,® poético y conceptual: “buonasera ciao violoncello fi-
renze roma arrivederchi casa libro stampe cittd morte calcio
amore amore finestra calcio fiore américa venezia soldi cal-
cio [...] (Nannucci, 1990: 139).

Otra obra interesante que podria ser radial es la del ar-
tista William Furlong (Inglaterra, 1944), fundador de la
revista sonora Audioarts, y cuyo Ginico registro es una gra-
bacién. En la obra Ums and Ahs, grabada en el LP Audio
Arts Orchard Gallery 1984, Furlong entrevist6 a distintas
personas en las calles de Derry. Después edit6 y eliminé
todas las palabras, quedandose sélo con los sonidos que
producen las personas un instante antes de responder, es-
to es, los sonidos de las dubitaciones o de las pausas del
pensamiento.

En el ensayo en donde me aventuré a definir el arte so-
noro (;Qué es el arte sonoro?, Rocha Iturbide, 2005), ex-
plico al radioarte como cualquier obra sonora emitida por
la radio que tome en cuenta el lenguaje radiofénico, des-
cartando las musicas tradicionales. La simple descripcion
de una escultura o de un texto conceptual podrian ser obras
artisticas radiales. Por otro lado, si la musica en general es
radial, la electroactstica lo es atin mds, ya que muchas de
estas obras significan més alla de la abstraccion pura de los
sonidos de la musica instrumental, ya sea porque utilizan so-
nidos de la vida cotidiana u otros que producen signos y
simbolos, es decir, imagenes visuales o narrativas que se
producen en un nuevo nivel meta-musical.

> Es de notar que en los primeros veinte segundos de audio de la
obra se repiten varias palabras como amore (amor), calcio (fut-
bol); en la grabacion real contrasta también la manera en que
cada persona dice una palabra: algunos muy sorprendidos, otros
alegres, etc. Asi, esta obra se despliega en distintos niveles, volvién-
dose muy rica y compleja.
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Definamos ahora lo que es la musica electroacustica.
Si nos atenemos de manera descriptiva a estas dos pala-
bras, podria ser cualquier musica que se reproduce por al-
tavoces, es decir, una cancién POP o la grabacién de una
obra de orquesta reproducida por la radio o en el internet.

En realidad, la musica electroactstica —que incluye
diversos géneros (electronica, concreta, acusmética, tape
music, soundscape composition, musica mixta, live electro-
nics, etc.)— es una musica con una estética completa-
mente nueva que surgié a partir de la invenciéon de la ma-
sica concreta de Pierre Schaeffer (Francia, 1910-1995), en
1948, en la radio de Paris, asi como con la mtisica electro-
nica creada en los estudios de la radio de Colonia a prin-
cipios de los anos cincuenta, a cargo de ingenieros y com-
positores como Herbert Eimert (Alemania, 1897-1972) y
Karlheinz Stockhausen (Alemania, 1928-2007).

A partir de este momento histoérico se desarrollaron
distintos estilos estéticos del mismo modo que con el ra-
dioarte, los cuales a la fecha son a veces dificiles de deter-
minar porque no ha habido todavia suficientes investiga-
ciones musicologicas analiticas con respecto a este tema.
Prueba de ello es que, en general, cuando un compositor
hace una obra electroactstica con sonidos fijos (antigua-
mente llamada musica para cinta sola), la llama una obra
acusmdtica, cuando en realidad esa palabra surgié6 en los
estudios del GRM (Groupe de Recherche Musical) en Ra-
dio Francia a mediados de los anos cincuenta, como una
referencia especifica a una escucha fenomenol6gica nece-
saria e indispensable para poder entender la musica con-
creta. Desde entonces, el término muisica acusmdtica ha si-
do usado por un grupo de compositores electroactsticos
franceses ligados al GRM para agrupar las obras que se han
producido desde esa época hasta el dia de hoy y que con-
vergen por lo general en los procesos de composicion a
partir de objetos sonoros.

sPor qué la dificultad de establecer distintos estilos es-
téticos? La musica electroacustica no hace uso de instru-
mentos tradicionales que puedan ser escritos en una par-
titura, no tiene un sistema de notacién y solo existe fijada
—de manera andloga a una impresion fotogréfica—en una
cinta magnética, un disco de vinil, un rodillo de cera o un
disco duro. Seguin el compositor Christian Clozier (Fran-
cia, 1945), fundador del centro de produccién y difusiéon
IMEB en Bourges Francia, la musica instrumental se lee y
se escucha, a diferencia de la electroacustica, que se escu-
chayse aprecia. Una partitura es independiente de la mu-
sica escuchada, y ésta puede interpretarse muchas veces por
distintos individuos, o simplemente ser leida. La partitura
es una especie de objeto sintactico y semantico —si pu-
diéramos compararla a un libro— propenso al andlisis; en



cambio, la musica electroactstica s6lo existe cuando hay
un oyente, y s6lo la escucha subjetiva de esa persona es ca-
paz de apreciar, analizar y emitir una valoracién a partir de
su experiencia aural. Todavia no existe un sistema integral
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limitada y que nada tienen que ver con el mensaje estéti-
co. Estos lenguajes s6lo son una consecuencia perceptual
y fenomenologica del resultado técnico de sus grabaciones,
asi como de la reproduccion electrénica de sus sonidos por

capaz de analizar la musica electro-
acustica,® que podria servir tam-
bién para transcribir los paisajes
sonoros que escuchamos dia a dia.
Por otro lado, es curioso que la se-
miologia no haya desarrollado a la
fecha un sistema tedrico basado en
los sonidos que escuchamos dia-
riamente. Muchos de ellos signifi-
can de manera clara produciendo
simbolos que podrian ser usados
por otras disciplinas artisticas. Po-
drfamos imaginar, por ejemplo, una
literatura sénica conformada por
imagenes sonoras de objetos y ac-
ciones existentes, no por palabras.

;Qué tienen en comtn el radio-
arte (excluyendo el arte radiof6ni-
co que hace uso de guiones y que
se relaciona con la literatura y con
los dramas radiales) con el arte pu-
ramente sénico (descartando la es-
culturayla instalacién sonora) que

Explico al radioarte como cualquier
obra sonora emitida por la radio que
tome en cuenta el lenguaje
radiofdnico, descartando las musicas
tradicionales. La simple descripcion
de una escultura o de un texto
conceptual podrian ser obras
artisticas radiales. Por otro lado,
si la musica en general es radial,
la electroacustica lo es atin mas, ya
que muchas de estas obras significan
mas alla de la abstraccion pura de
los sonidos de la musica
instrumental, ya sea porque utilizan
sonidos de la vida cotidiana u otros
que producen signos y simbolos,
es decir, imagenes visuales
o narrativas que se producen
en un nuevo nivel meta-musical.

medio de altavoces. A partir de es-
ta reflexion, deduzco que existe una
gran proximidad entre estos tres
dominios.

Hay que tomar en cuenta las
politicas institucionales de la radio-
fonfa, que han moldeado y confor-
mado una serie de estéticas que se
han convertido en las expresiones
artistico sonoras radiales del pre-
sente. La historia de la musica elec-
tronica y electroacustica estd inti-
mamente relacionada con la radio.
No se hubiera desarrollado si no
hubiera sido cobijada por las ins-
tituciones radiofdénicas europeas,
donde surgieron los primeros es-
tudios electroactsticos y los prime-
ros aparatos, como los magneté6fo-
nos que permitieron la creacién de
nuevas musicas. Los directores del
testival “Synthese” (Festival Inter-
national des Musique et Créations

no se puede entender como musi-
ca debido a que en el proceso crea-
tivo involucrado no existié ninguna
intencién formal o estructural pertenecientes al lenguaje
musical? Me refiero aqui a obras sonoras que tienen un
origen sinestésico —como intentar pintar o esculpir a tra-
vés del sonido— o a la libre improvisacién no basada en re-
glas. ;Cual es la relacion entre el radioarte y la musica elec-
troacustica con sonidos fijados? Podemos encontrar una
convergencia clara en estos tres lenguajes sonoros supues-
tamente distintos, ya que sus obras sonoras existen sola-
mente cuando las escuchamos, y porque que no hay una
escritura independiente del hecho sénico, salvo por los and-
lisis espectrales que nos podrian dar una informacién muy

¢ Existe un sistema creado por el grupo de investigacion del GRM
de Radio Francia. El Acousmograph puede hacer un andlisis es-
pectral de una obra electroactstica en donde aparece también
una imagen gréfica de los objetos sonoros, pero muchas caracte-
risticas formales y dindmicas de cémo se comportan los sonidos,
su tipo de timbre, si son texturales o no, etc., no pueden ser des-
critas de este modo. El timbre es un fenémeno muy complejo que
no se puede reducir al uso de un programa de anélisis por orde-
nador.

Electroniques), producido por el
Instituto de Musica Electroactsti-
ca de Bourges (IMEB) desde 1970,
realizaron ano con ano encargos de obras y colaboraron
con distintas estaciones radiales que transmiten musica
electroacustica y radioarte, para darle difusion a estas nue-
vas manifestaciones sonicas tan poco conocidas y escu-
chadas. En América Latina, en cambio, las instituciones ra-
diofénicas no han tenido los fondos necesarios para crear
estudios electroacusticos en sus recintos, asi como tampo-
O para encargar obras nuevas.

En 1996, en México, la estacion de radio publica Radio
Educacion, el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
(Conaculta) y la Universidad del Claustro de Sor Juana, rea-
lizaron la primera Bienal de Radio bajo la direcciéon de Li-
dia Camacho (México, 1957), y con ella, un concurso que
auspicio la creacion del radioarte. Sin embargo, en el con-
curso se excluyeron todas las musicas electroacusticas que

7El IMEB y su festival “Synthese”, dirigidos por Francoise Barrier
y Christian Clozier, abrieron sus puertas en 1970, pero desapare-
cieron hace mas de diez afios debido a la falta de apoyo del esta-
do francés.
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podrian estar cercanas al lenguaje radiofénico, al estipular
en sus bases que las obras permitidas tenian por fuerza que
haber sido pensadas para la radio; se estipularon géneros
cerrados y escuetos, y de este modo, los compositores elec-
troacusticos y los artistas sonoros practicamente no parti-

sintesis y de procesamiento del sonido, etcétera, de la mu-
sica electroacustica. La academia tuvo a bien publicar
los textos de los invitados en los distintos simposios; al
revisarlos, me llevé una gran sorpresa al descubrir que
casi ningdin compositor se aventurd a realizar un andlisis

ciparon.?

Para dar un ejemplo: una gran
parte de la produccidn electroacts-
tica del compositor Antonio Fer-
nandez Ros (México, 1961) es muy
cercana al arte radiofénico, siendo
que este creador nunca ha tenido
un conocimiento o ha estado in-
fluenciado por el radioarte. Varias
de sus obras electroacusticas se ba-
san en musicas programdticas ilus-
tradas con sonidos electroactsticos,
o bien pueden ser a veces radio-tea-
tros musicales hibridos. Ademas, en
anos recientes, Ferndandez Ros ha
incursionado en la investigacion de
las lenguas indigenas de México, y
ha hecho uso de ellas en varias de
sus obras. Yo me pregunto, ;como
es que este compositor nunca par-
ticipd o se enter6 del concurso de
radioarte de las bienales de radio?
Si la musicologia que estudia la
musica electroacustica (tan poco
desarrollada) hubiera desarrolla-

La musica concreta eliminé de
su vocabulario sénico cualquier
sonido que hiciera una referencia
clara a las actividades humanas
o0 a los distintos fenomenos de la
naturaleza. Tomo, en cambio,
el camino de la abstraccion, analogo
al de la musica instrumental
contemporanea (sobre todo la
que utiliza técnicas extendidas para
producir todo tipo de texturas
sonoras y espectros de frecuencia
densos), pero yendo mucho mas
lejos gracias a la gran variedad
de sonidos que se pueden crear
en un estudio y que no podrian ser
producidos por algun instrumento,
y partiendo, por otro lado, de
las bases de la filosofia
fenomenoladgica perceptual
de Maurice Merleau Ponty.

de estilos estéticos. S6lo Francis-
co Kropfl (Argentina, 1931-2021),
compositor y pionero de la musica
electroacustica en su pafs, intent6
en el primer simposio de la Acade-
mia (Estéticas y Musica Electroa-
custica 1995) describir las distintas
tendencias estéticas que existian
en ese momento.

Pierre Schaeffer fue el pionero
en desarrollar una teorfa fenome-
nolégica de la musica concreta.
Después de él, el compositor-in-
vestigador parami mdsimportan-
te ha sido el Denis Smalley (Nue-
va Zelanda, 1946), quien en 1985
desarrollé nuevos conceptos para
analizar la musica electroactstica
mediante una estrategia que con-
templa los fenémenos sonoros
desde dos lugares distintos: el do-
minio espectral y el dominio mor-
folégico (espectro-morfologia).”
No obstante, a Smalley no le inte-
res6 un posible andlisis de estilos

do una teoria estética que incluye-
raalgunos estilos del arte radiof6-
nico, las instituciones radiofénicas tal vez podrian haber
sido mds abiertas y este concurso hubiera podido acer-
car e invitar a participar a este gremio de creadores.
Entre 1995y 2001, el Instituto Internacional de M-
sica Electroacustica de Bourges, Francia, cre6 una Aca-
demia a la que invit6, afo con afio, a los mas destacados
compositores-investigadores’ a participar en distintos se-
minarios para estudiar las estéticas, los métodos de and-
lisis, las técnicas de difusion del sonido, las técnicas de

8 A pesar de que nunca me he considerado un radioartista, varias
de mis obras electroacusticas corresponden perfectamente con
el lenguaje radiofonico. En 2006 participé en el concurso de ra-
dioarte de la VI Bienal de Radio de la Ciudad de México y gané el
tercer lugar con la obra El eco estd en todas partes.

° La musicologfa relacionada con la musica electroactstica estd
tan atrasada, que han tenido que ser los mismos compositores
quienes desarrollen las bases para un andlisis técnico, estético y
formal de estas relativamente nuevas musicas.
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electroactsticos.

En afos recientes la situacién
es similar, pero han surgido nuevas iniciativas, algunas
llevadas a cabo por compositores de nuevas generacio-
nes, como Natasha Barret (Reino Unidos, 1972), quien
escribi6 “Trends in Electroacoustic Music”, publicado en
2014 en el libro Electronic Music, u otras investigaciones
realizadas por compositores de la generaciéon de Smalley:
el libro editado por Simon Emmerson (Reino Unido,
1956) y Leigh Landy (Holanda, 1951), Expanding the ho-
rizon of electroacoustic music analysis (2016). En el pri-
mer capitulo —“The analysis of electroacoustic music:
the differing needs of its genres and categories”—, los
editores reconocen la dificultad de realizar un anélisis mu-

12 E]l primer ensayo que realiz6 Smalley y que ha sido la base del
desarrollo del andlisis musicologico de la musica electroacustica
fue “Spectro-Morphology and Structuring Processes”, publicado
en el libro Language of Electroacoustic Music, que fue editado y
publicado por Simon Emmerson en 1985.



sicoldgico objetivo para definir estilos estéticos en la ma-
sica electroacustica.

No existe una sola manera para el analisis en este campo
y la plétora de posibilidades amenazan al escucha y al lec-
tor a ahogarse. Por esta razon establecimos limites, pero de
esta manera esperamos que el lector pueda crear su pro-
pio camino —tal vez a partir de una hibridacién de apro-
ximaciones— a través de este rico paisaje. Nuestro primer
limite es que el acercamiento al andlisis estd principalmen-
te enfocado hacia el escucha —las intenciones del com-
positor, sus métodos y aproximaciones pueden influir
pero no definir la experiencia de la musica— (Emmer-
son y Landy, 2016: 8).

Por esta razon, ambos editores decidieron proponer a los
distintos autores del libro una guia tematica para escribir
de manera libre sobre algtin tema relacionado con el ana-
lisis de la musica electroacustica: representacion, materia-
les, comportamiento de la escucha, comportamiento de los
materiales, ordenamiento, espacio, elementos performa-
tivos, etc. No obstante, practicamente nadie escribi6 acer-
ca de estilos estéticos especificos, sino mds bien de aproxi-
maciones estéticas y técnicas.

Analizaré primero la propuesta realizada por Francis-
co Kropfl en 1995. El compositor nos habla de tenden-
cias'' que coinciden en algunos puntos con la clasificaciéon
de José Iges. La primera consiste en “obras de artistas en la
busqueda de nuevas expresiones basadas en los sonidos
acusticos del medio ambiente y que estan poco procesados”
(Kropfl, 1996: 59). Este género es igual al antes propuesto
por Murray Schaffer, Barry Truax (Canadd, 1947) y Hilde-
gard Westerkampf (Canadd, 1946), llamado Soundscape
Composition (composicién a partir de paisajes sonoros),
muy bien acogido por las instituciones que han difundido
el radioarte y el arte sonoro en todo el mundo. Otro de los
campos que define Kropfl es el de “obras referenciales con
un fin narrativo o descriptivo” (Kropfl, 1996: 59), que no
es nada distinto de uno de los géneros del radioarte del
que nos habla Iges, y equivalente también a las musicas
programdticas. Otra tendencia es la de “obras basadas en
textos hablados”, que para mi es igual al estilo estético de
la musica electroactstica basada en la palabra y en la poe-
sfa sonora, propuesta por vez primera por varios poetas
sonoros transdisciplinarios como Henry Chopin (Francia,
1922-2008) y el sueco Lars Gunnar Bodin (Suecia, 1935-

" En el texto, el compositor no se atreve a usar la palabra género
o estilo en su clasificacion.
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2021). Kropfl determina también otras tendencias no tan
cercanas al lenguaje radiofénico, que en algunos casos son
mds bien medios técnicos.'? Quisiera afiadir aqui una ten-
dencia estética distinta que se relaciona con la radio: “obras
que hacen uso de las metéforas visuales o narrativas de los
sonidos naturales grabados o transformados que signifi-
can mas alla del sonido”

El compositor Trevor Wishart (Reino Unido, 1946) fue
el primer tedrico que desde mediados de los afios ochenta
desarroll6 ideas acerca del poder metaférico del sonido
y de su potencial para producir imagenes extra sonoras.
Pierre Schaeffer ya habia detectado el poder de algunos
sonidos para significar hacia otros lenguajes artisticos (ar-
tes visuales y literatura), pero en su momento no supo
coémo hacer uso de estas imdgenes meta musicales. Asi, la
musica concreta eliminé de su vocabulario sénico cual-
quier sonido que hiciera una referencia clara a las activida-
des humanas o a los distintos fendmenos de la naturaleza.
Tomo, en cambio, el camino de la abstraccion, andlogo al
de la musica instrumental contemporanea (sobre todo la
que utiliza técnicas extendidas para producir todo tipo de
texturas sonoras y espectros de frecuencia densos), pero
yendo mucho mds lejos gracias a la gran variedad de soni-
dos que se pueden crear en un estudio y que no podrian
ser producidos por algiin instrumento, y partiendo, por
otro lado, de las bases de la filosofia fenomenologica per-
ceptual de Maurice Merleau Ponty (Francia, 1908-1961).

Natasha Barret tampoco se aventura a definir estilos es-
téticos especificos, sino a hablar de tendencias: podemos
anadir a lo ya presentado por Kropfl y por mi, a la musica
electroacustica basada en microsonidos (sintesis granular,
por ejemplo), y a la musica electroacustica expandida a
partir de sonidos instrumentales (Barret, 2014: 246-251),
en donde no se tocan instrumentos en vivo, sino que los
sonidos utilizados en las obras fueron extraidos de graba-
ciones de instrumentos, dando lugar a obras sonoras con
instrumentos virtuales que pueden tocar, por ejemplo, a
velocidades imposibles. Yo podria ir mas alld y mencionar
otros estilos estéticos, ya que en mis investigaciones he lle-
gado a la conclusién de que las técnicas utilizadas definen

12 Las otras tendencias que describe Kropfl son: “obras que bus-
can una unidad total entre las micro y las macro estructuras’, que
no me parece una tendencia, sino una técnica aplicable también
ala musica instrumental; “obras basadas en objetos sonoros, crea-
das con procedimientos sintéticos o analiticos”, en donde se refie-
re a la musica concreta y acusmadtica; y otras mds que no son ten-
dencias estéticas sino géneros técnicos, como las “obras que utilizan
una computadora para el tratamiento y el control del sonido en
tiempo real’, o las “obras mixtas que combinan musicos y partes
electroactsticas pre grabadas” (Kropfl, 1996: 60).
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en un gran porcentaje un estilo
estético, pero aqui me refiero a
musicas electroacusticas abstrac-
tas que estdn mds alejadas de las
cualidades intermediales' que ya
hemos discutido, tanto en el radio-
arte, en el arte sonoro y en algunos
estilos estéticos de la electroacus-

Después de este recuento ted-
rico de clasificaciones podemos ver
claramente cémo las fronteras tien-
den a borrarse: ;qué es radioarte,
qué arte sonoro, qué musica elec-
troacustica? Creo que sus conver-
gencias son mayores que sus di-
vergencias; si nos queddramos s6lo
con los géneros antes definidos que
coinciden, tendriamos simplemen-
te un arte sonoro para el escucha,
en general poco propenso para la
sala de conciertos, y cuyo alcance
aural encuentra su mejor hogar en
laradio, y no en una produccién de
discos, que en estos tiempos poca gente compra. Sin em-
bargo, tengo que admitir que la radio ya no estd sola, y que
el internet ha ampliado por mucho su plataforma original,
ya que no sdlo transmite radio, sino que difunde obras so-
noras a las que sélo se puede tener acceso gracias a este ver-
satil medio de comunicacion y difusién.

No obstante, la radio sigue teniendo la magia del co-
misario o curador, es decir, del programador, ya que al
escuchar una estacion de radio que transmite arte sonoro
—en un sentido amplio de la palabra, ya que incluso la mu-
sica electroacustica se puede pensar como arte sonoro—,
descubriremos obras sonoras —arte sonoro de cardcter
conceptual, paisajes sonoros hiperreales, poesia sonora y
otras muchas obras interesantes— que s6lo ese programa-
dor podria reunir en una hora de transmisién. Por lo tanto,

1 Estas cualidades intermediales son las de significar mas alla del
hecho sonoro en si mismo. La intermedialidad sittia a cualquier
disciplina artistica en una relacion hibrida con otra disciplina ar-
tistica o de otro tipo. Para Dick Higgins (Estados Unidos, 1938-
1998) —autor del término intermedia en los afos sesenta—, una
musica basada por ejemplo en una propuesta filosofica es tam-
bién intermedial. La radio es un buen espacio en el que se pue-
den presentar obras sonoras intermediales porque no estdn con-
centradas solamente en el sonido fisico y en la ejecucion de la obra
en las salas de conciertos. Estas obras tienen una expresividad po-
lisémica que, para mi, las convierten en arte radiofénico.

UNIVERSIDAD ANTONIO NARINO | FACULTAD DE ARTES

En América Latina existe un gran
interés por el radioarte. Creadores
de distintas disciplinas se han
interesado en éste género, ya sea
desde la fonografia (grabacion de
paisajes sonoros, musicas étnicas,
etc.), lo narrativo y lo literario

tica. (poesia sonora, radionovelas,
radioteatros), los distintos tipos de
musica y el arte. Creo que a la fecha
sigue habiendo muy poco interés de
los artistas de las distintas
disciplinas por el lenguaje
radiofonico, y que solo los creadores
que trabajan o que estan cercanos a
la esfera de la radiofonia proponen
y dictan las politicas de difusion,
lo que ha limitado enormemente
las posibilidades del arte radiofonico.

la misiéon de las radios culturales
sigue siendo principalmente, la de
difundir y curar contenidos artisti-
cos. Sin embargo, creo que las ins-
tituciones radiales deberian volver
a las raices de la Europa de la segun-
da mitad del siglo XX, cuando se
produjeron muchas obras electro-
acusticas y de radioarte en sus es-
tudios. Pero existen varias excepcio-
nes: el GRM de Radio Francia, por
ejemplo, sigue encargando obras, al
igual que Radio Clésica de Madrid
(en colaboracion con el Festival de
Musica de Alicante y con el Centro
de Arte Reina Sofia); otras institu-
ciones radiales, particularmente de
Europa, siguen haciendo encargos
de obra nueva.

En Mékxico, la excelente labor
que realizaron Lidia Camacho y Al-
varo Hegevich (México, 1963) como
directores y propulsores del radio-
arte en la Fonoteca Nacional (desde
2008, cuando fue fundada, hasta 2017), dio lugar a encar-
gos de obras con temas muy interesantes, como la celebra-
cion de los cien anos de la Revolucién mexicana en 2010,
cuando varios artistas sonoros mexicanos'* realizaron
obras en formato 5.1. Radio UNAM también ha llevado a
cabo encargos relacionados con el radioarte: en 2008, pa-
ra la conmemoracién de los cincuenta afios de las protes-
tas estudiantiles de 1968, pidi6 a los artistas sonoros par-
ticipantes pequenas obras sonoras de corte radiofénico a
partir de las pintas literarias que se hicieron en las calles de
la Ciudad de México y de Paris durante las protestas. Un
proyecto mds reciente y propulsado también por Radio
UNAM fue en 2017, llamado “Rumbos radiales”: se invit6 a
nueve compositores, artistas sonoros y radio artistas a rea-
lizar obras, también en 5.1, a partir de los archivos hist6-
ricos de esa institucion universitaria, es decir, de distintos
programas de radio relacionados con la cultura. Estas ac-

1* El proyecto se llamo “Reconstrucciones sonoras de la Revolu-
cion”; se le encargaron obras a los mexicanos Victor Manuel Ri-
vas Davalos (1970, radio artista), Manuel Rocha Iturbide (1963,
artista sonoro y compositor electroacustico), Antonio Russek
(1964, compositor electroacustico), Israel Martinez (1979, artis-
ta sonoro), Manrico Montero (1973-2018, artista sonoro), entre
otros. Se realizé un concierto y se produjo un CD. Estas obras fue-
ron transmitidas por varias estaciones debido a su naturaleza cer-
cana al radioarte.



ciones han sido muy loables, asi como los programas de
radio realizados en Radio UNAM por propulsores del radio-
arte y del arte sonoro, como Emiliano Lépez Rascon (Mé-
xico, 1969) y Dulce Huet.

Pero, en realidad, en México ha habido una muy peque-
fna produccién de nuevas musicas radiales en estas institu-
ciones." Esta critica intenta ser constructiva. En lo que va
del siglo xx1, México se ha beneficiado de una produccién
y difusion del radioarte, de la musica electroacustica y del
arte sonoro, gracias a instituciones no radiales como la Fo-
noteca Nacional, que desde su fundacion hizo encargos a
compositores y artistas sonoros, organizé simposios y con-
ciertos, exposiciones de arte sonoro y otras actividades re-
lacionadas.'® Por otro lado, estan el Centro de Produccién
y Difusién de Musica Electroactstica de Morelia (CMMAS);
el Espacio de Experimentacion Sonora del Museo Univer-
sitario de Arte Contemporaneo (MUAC) de la UNAM; el
Centro Multimedia ubicado en el Centro Nacional de las
Artes, que tuvo un sistema de becas de produccion de obras
y de investigaciones relacionadas con las artes electronicas,
asi como un festival (Transitio, desgraciadamente desapa-
recido hace ya diez anos) que incluy6 a la musica electroa-
custica y al arte sonoro en su programacion. Se han reali-
zado ademas distintos festivales de musica experimental y
de arte sonoro que han incluido los tres campos de nues-
tro estudio en su programacion.

Pero en los dltimos cinco afnos, todos estos encargos y
toda esta produccion ha disminuido dramédticamente, pro-
bablemente por falta de presupuesto, de apoyo del gobier-
no a las instituciones culturales, etc. S6lo Musica UNAM
—el Departamento de Difusiéon Musical de la universidad
mas grande de este pais— ha hecho una gran labor en es-
tos ultimos anos —cuando, ademas, nos afect6 la pande-
mia— gracias a su director José Wolffer, quien ha realiza-
do sendos encargos en todas las areas de la musica y del
arte sonoro.

De acuerdo con el colectivo argentino Taller de Radio:

El radioarte no prosperd, en gran medida, por el modelo
comercial que impero en estas latitudes y Estados Unidos,
lo que implicé aferrarse a los formatos seguros y comer-
cialmente explotables, reducir costos al minimo y poner

la creatividad al servicio de maximizar la ganancia [...].

' La Bienal de Radio, organizada por Radio Educacion desde 1996,
se ha seguido haciendo de manera esporddica, pero el concurso
de radioarte desapareci6 hace anos.

' Hablo en pasado porque desde 2017, los ultimos dos directo-
res de la Fonoteca Nacional tiraron por la borda todo lo relacio-
nado con el radioarte, el arte sonoro y la musica electroacustica.

M. ROCHA ITURBIDE

No es casual que haya tenido un mayor desarrollo en Eu-
ropa y Canadd —donde encarné el modelo de medio pu-
blico—, sin desconocer que en América Latina habia una
sensibilidad latente que comenz6 a manifestarse con ma-
yor fuerza a partir de la instauracién de la Bienal de Ra-
dio de México (Taller de Radio, 2016).

No obstante, este colectivo argentino se mantiene activo y
optimista y propone utilizar cualquier espacio, en emiso-
ras universitarias, privadas y publicas, asi como en las re-
des del internet, para “poner en cuestion los formatos y
jugar el arte y la expresividad radiofénica para contar, ex-
presar y sentir” (Taller de Radio, 2016). Esperemos que en
México, Radio Educacion, Radio UNAM, y otras emisoras
radiales universitarias, publicas y privadas, aumenten los
espacios para un radioarte mucho mas amplio y abierto a
todo tipo de expresiones sonicas, ya que la radio sigue sien-
do un modo de difusion especial que abarca espacios po-
co comunes, como el de los automoviles y el de los radios
de pila callejeros que encontramos continuamente en las
calles de estas latitudes latinoamericanas nuestras.

Conclusiones

Mi experiencia personal transdisciplinaria e intermedial
como creador ha sido la de borrar fronteras, asi como de
impulsar el intercambio de conocimiento entre las distin-
tas disciplinas artisticas. En un ensayo reciente (“La musi-
ca electroacustica y la instalacion sonora. Convergencias y
divergencias”, Rocha Iturbide, 2020) propuse que los artis-
tas sonoros que hacen instalaciéon podrian también incur-
sionar en las salas de conciertos creando obras electroa-
custicas, y viceversa, que los compositores electroactsticos
podrian experimentar haciendo obras sonoras para insta-
laciones que tienen una forma abierta, distinta a la de la mu-
sica, que es una forma cerrada con un principio y un fin.

Al proponer un radioarte expandido, invito a los radio-
artistas a usar los distintos estilos estéticos de la electroa-
custica en sus obras, incito a los compositores electroacts-
ticos para que se acerquen al lenguaje del arte radiofénico,
y a los artistas pldsticos y conceptuales y de otras discipli-
nas para que se involucren mas con el arte sonoro y con la
radio.

Las disciplinas artisticas nunca van a desaparecer y son
necesarias como una base para poder llegar a un arte s6-
nico mds intermedial y transdisciplinario. Tenemos que ser
mds abiertos al momento de definir géneros, técnicas, es-
téticas y espacios, para lograr creaciones mas plurales, po-
lisémicas y complejas. Las instituciones de radio y sus pro-
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tagonistas (los programadores y los radioartistas) tienen
que abrirse mds y estar dispuestos a recibir otro tipo de
propuestas sonoras para la radio. Si esto sucede, estoy se-
guro de que existira un renovado interés por parte de las
instituciones radiofonicas para hacer encargos nuevos de
todo tipo, y para crear nuevos programas de radio que di-
fundan al arte sonoro en su mas amplia definicion.

En América Latina existe un gran interés por el radio-
arte. Creadores de distintas disciplinas se han interesado
en este género, ya sea desde la fonografia (grabacion de pai-
sajes sonoros, musicas étnicas, etc.), lo narrativo y lo lite-
rario (poesia sonora, radionovelas, radioteatros), los dis-
tintos tipos de musica y el arte. Creo que a la fecha sigue
habiendo muy poco interés de los artistas de las distintas
disciplinas por el lenguaje radiofonico, y que solo los crea-
dores que trabajan o que estin cercanos a la esfera de la
radiofonia proponen y dictan las politicas de difusién, lo
que ha limitado enormemente las posibilidades del arte
radiofénico.

Las instituciones radiofonicas culturales de Latinoa-
mérica tienen que renovarse e interesarse por apoyar y di-
fundir un radioarte expandido. El lenguaje radiofénico si-
gue siendo viélido y pertinente, sigue gozando del azar y de
la magia de ir en un coche y de prender la radio para escu-
char tal vez una composicion de John Cage, una poesia so-
nora dadaista, un radioteatro musical, un arte conceptual
radial o una obra electroactstica. Nuestras radios deben
ampliar sus programaciones e incluir todas las obras de ar-
te sonoro radiales, que son muchas més de las que imagi-
namos, y los nuevos creadores radiofénicos seguramente
podrén todavia sorprendernos con un nimero indefinido
de cajas ocupadas con nuevas ideas sonicas, que sélo esta-
rdn esperando para ser abiertas. @
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Rulfo fotografo, mas que un universo personal

Rulfo photographer, more than a personal universe

ANDRES DE LUNA!

Resumen

Hablar del escritor mexicano Juan Rulfo es exaltar una
figura literaria cuya fama rebasé fronteras con sélo dos
libros: Pedro Paramo y El llano en llamas. En estos volG-
menes aparecia lo nacional como una referencia obli-
gada. Sin embargo, hay otra zona en la obra de Rulfo
en la que la estética de la fotografia aparece en primer
plano. A pesar de su calidad artistica, él se consideraba
un fotografo aficionado; nunca quiso compartir crédi-
tos con los grandes maestros de aquel tiempo mexica-
no, como Lola o Manuel Alvarez Bravo, Nacho Lopez
o Kati Horna. Ubicar sus imagenes junto con su litera-
tura nos da una vision enriquecida de Rulfo. En este es-
pacio se mostrara a un Rulfo fotografo que se expresa
en imagenes que estan a la altura de sus libros.

Palabras clave « fotografia, indigenismo, realidad y
ficcion, universo personal

Abstract

To speak of Juan Rulfo is to exalt a literary figure, whose
fame crossed borders with only two books, Pedro Pa-
ramo and El llano en llamas. In these volumes the na-
tional aspect appeared as an obligatory reference. How-
ever, there is another area in Rulfo’s work where the
aesthetics of photography come to the fore. Despite
his artistic quality, he considered himself an amateur
photographer; he never wanted to share credits with
the great masters of that time in México, such as Lola
or Manuel Alvarez Bravo, Nacho L6épez or Kati Horna.

Locating his images together with his literature gives
us an enriched vision of Rulfo. In this space, it is about
showing a Rulfo photographer who expresses himself
in images that are at the height of his books.

Keywords ¢ photography, indigenism, reality and
fiction, personal universe

uan Rulfo (San Gabriel, Jalisco, 1917-Ciudad de Méxi-
] o, 1986) es una de las principales figuras literarias del
siglo XX mexicano. Su fama conquisté el mundo, y sus li-
bros fundamentales —EI llano en llamas (1953) y Pedro
Pdramo (1973)— son dos clasicos que se leen con placer.
Incluso algunas escuelas los incluyen como parte de sus
programas de estudio. También est4 la noveleta El gallo de
oro (1980), que dio lugar a dos peliculas: la primera fue un
ejemplo notable de cinematografia, cuyo guion fue escrito en
1964 por Carlos Fuentes, Gabriel Garcia Médrquez y el rea-
lizador del filme, Roberto Gavalddn; la otra es una adap-
tacion fallida de Paz Alicia Garciadiego para el director
Arturo Ripstein titulada El imperio de la fortuna (1985).
También puede mencionarse Aire de las colinas: Cartas a
Clara (Rulfo, 2000). Con esta pequena obra, el autor logré6
llegar hasta las mas altas esferas de la literatura.
Para conocer la obra fotogréfica del escritor deben men-
cionarse dos libros esenciales: En los ferrocarriles (2014),
de Victor Jiménez, Raquel Tibol, Paulina Millan y otros; y El
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fotégrafo Juan Rulfo (2017), de Jorge Zepeda, Andrew Demp-
sey y Victor Jiménez.

Vale la pena analizar el trabajo de Rulfo como fotégra-
fo, una actividad que sélo seria reconocida durante los tl-
timos afios de su vida. Rulfo es uno de los mayores artistas
internacionales; su obra es comparable con la de los més
importantes fotografos de México y del mundo. Esta afir-
macion puede resultar simplista; sin embargo, al observar
el trabajo de Juan Rulfo uno queda pasmado ante la calidad
intrinseca de sus imégenes.

Concebidas, antes que nada, como parte de un mundo
que ¢l habia conocido de nino y que después, con la Gue-
rra Cristera y luego con la aparicién del sinarquismo, vi-
vi6 de manera cercana en Jalisco. ;Cudl era el universo rul-
fiano? ;Por qué deseaba separar sus imédgenes de sus voces
literarias? La respuesta es sencilla: nunca quiso enturbiar
sus dos libros magistrales ante la linea de fotégrafo.Era un
asiduo de ese medio, aunque pocas veces le fueron encar-
gadas imagenes para actividades profesionales. Al observar
el trabajo fotografico de Rulfo es evidente que su mundo

Imagen 1 | Juan Rulfo, 1956. Vias de tren. Fuente: Jiménez Mufioz, Millan y otros (2014).
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fluia y él lo captaba. Su idea de la ficcion se emparenta con
la verosimilitud, ya que en sus imédgenes lo “real” aparece
intocado. Sus “ficciones” tendfan hacia la realidad: si habla-
ba de un cacique en Pedro Pdramo, su personaje estd muy
cercano alos seres que poblaron el entorno rural de las eras
pre- y pos-revolucionaria. Otros —cercanos a los arqueti-
pos literarios de Rulfo— tienen trazos inconfundibles sin
llegar a ser los modelos exactos que describe en el texto.
También habria que ubicar los cuentos de El llano en
llamas, donde el contexto nacional fluye sin tregua y con

A. DE LUNA

fragmentos de una realidad que se construye gracias a un
observador hébil y profundo, que tiene la calidad estética
para desarrollar esos temas y darles un sentido. Cuando ob-
servamos su fascinacién por una barda que ondula el te-
rreno ante un espacio giboso de su estado natal, aparecen
las preguntas: ;qué hay detrds de ese universo imaginario?,
squé es lo que intentaba mostrar el escritor al tomar tal
imagen? O ;qué hay detrés de las piezas prehispanicas que
fotografia, o de las arquitecturas que registra como referen-
tes de un pasado que sobrevive y se cuela hasta el presente?

Imagen 2 | Juan Rulfo, 1956. Vista desde el Puente de Nonoalco. Fuente: Jiménez Mufioz y otros (2014)
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Del indigenismo mexicano puede decirse que resurgio
luego de la Revolucién Mexicana. Después, gracias a los mu-
ralistas, los indigenas quedaron “ilustrados” en los trabajos
pictoricos de, al menos, los tres grandes: Diego Rivera, Da-
vid Alfaro Siqueiros y José Clemente Orozco. Los indios se-
mejaban figuras inamovibles que tinicamente estaban en
obras plasticas o en la literatura. Como ejemplo esté la no-
vela Elindio (1923) de Gregorio Lopez y Fuentes, El resplan-
dor (1937) de Mauricio Magdaleno, Juan Pérez Jolote (1948)
de Ricardo Pozas, La rebelién de los colgados (1952) de Bru-
no Traven, El diosero (1952) de Francisco Rojas Gonzdlez y
Baliin Candn (1957) de Rosario Castellanos. Esta literatura
fluy6 con dificultades, ya que lo real acechaba y los indios
eran asi una suerte de extranjeros dentro de su propia tierra.
El trabajo de Juan Rulfo coloca a estos personajes nativos en
una dimensiéon méds cercana a la que vivian, sin simulacio-
nesy sin los juegos retdricos de algunos fotografos que se li-
garon a la exaltacion de un mundo que apenas entendian.
Por el contrario, Rulfo tomé sus imagenes con una apertu-
ra que sorprende, ya que su labor, con un trabajo como el
que tenia en el Instituto Indigenista, lo obligaba a ver a sus
semejantes en su justa miseria, sin mitos y sin leyendas, en
su calidad de seres humanos sometidos ante una Revoluciéon
—Tla de 1910— que hiciera tan poco por ellos.

Durante los afios setenta del siglo anterior, en la Ciudad
de México, el escritor y fotégrafo era un asiduo de la libreria
El Agora—hoy desaparecida— ubicada en la Avenida de los
Insurgentes, casi frente al teatro del mismo nombre. Con
frecuencia se le vefa recorriendo el espacio con rostro serio.
Al parecer, la presion ejercida por los dos libros publicados le
llevaron a incumplir un compromiso que tenia con el Fondo
de Cultura Econdmica, editorial que le publicaria en 1964
una novela—La cordillera—, texto que nunca concluyd. Pa-
recia recordar ese hecho que lo confrontaba. Lo interesan-
te es que él era un creador, y lo mismo en las letras que en
las imdgenes supo darle sentido a sus intenciones. Por ello
se negaba a abrir brecha luego de sus dos libros primeros.
Aqui habria que citar a Gaston Bachelard cuando escribe:

El tiempo es una realidad afianzada en el instante y sus-
pendida entre dos nadas. No hay duda de que el tiempo
podré renacer, pero antes tendrd que morir. No podra
transportar su ser de uno a otro instante para hacer de él
una duracion. Ya el instante es soledad. .. Es la soledad mas
desnuda en su valor metafisico. Pero una soledad de orden
mas sentimental confirma el aislamiento tragico del ins-
tante: mediante una especie de violencia creadora, el tiem-
po limitado al instante nos aisla no s6lo de los demds, sino
también de nosotros mismos, puesto que rompe con nues-

tro més caro pasado (1987: 11).
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Se podria decir que la marcha de lo cotidiano hace que lo
inmediato se pierda en la existencia de lo temporal. Por
ello, tal vez, la soledad de Rulfo es una zona enriquecida
por un imaginario activo que lo aisla y lo proyecta hacia su
universo creador. Sale de la tragedia para confrontar los de-
monios de una realidad atroz que gobernaba todo el pais
y sus realidades. ;Qué hace el fotégrafo que se enfrenta al
instante en sus tomas? En primer lugar, parte de una nada;
lo que sigue es concretar una imagen. Eso cambia el dis-
curso por completo. Es necesario un ojo privilegiado para
hacer que surja “algo” de esa duplicidad entre la inexisten-
cia y la fotografia, que sobre todo es instante. Rulfo se pen-
saba a si mismo como un simple aficionado, un hombre
que sacaba su camara Rolleiflex para capturar alguna es-
cena o algin momento que se le atravesara en su camino.
Conservaba sus fotos en un cuarto de azotea del lugar en
donde vivia.

Fueron unos cuantos encargos los que le solicitaron
por su trabajo como fotdgrafo, sin que recibiera algtin es-
timulo formal por sus imagenes. Uno de ellos fue el que le
hizo José Luis Martinez cuando era director de la revista
Ferronales, de Ferrocarriles Nacionales de México. Para el
numero de marzo de 1957 encargé a Rulfo —sabia de su
aficion— que tomara varias fotografias de las tres estacio-
nes que existfan entonces en la Ciudad de México (imagenes
1y2,pp. 62-63). De aqui le surgi6 a Rulfo la idea de publi-
car un trio de cuentos de El llano en llamas, acompaniados
ademas de algunas de sus fotos.

El critico chileno Jaime Valdivieso escribi6 en Realidad
y ficcion en Latinoamérica: “Dudo, me angustio, me reve-
lo; luego existo. Consecuencia: ya no hay sujeto y objeto
frente a frente, sino ambos se abrazan y entremezclan de
modo que es casi imposible distinguirlos” (1975: 36). Esto
aparece con una claridad enorme en las fotos de Juan Rul-
fo: era un hombre que por lo regular estaba en duda frente
asurealidad, lo que lo hacia rebelarse para luego existir. Sus
imagenes toman esta triada para convertirse en obras ma-
yores. En el mismo libro de Valdivieso aparece una nota so-
bre Thomas Mann, quien aclara:

No debe existir una ambicién previa a la obra, sino crecer
con ella, en cuyo caso el impacto serd muy superior a aquel
con el cual sofi6 el artista; la ambicion debe hallarse es-
trechamente relacionada con la obra y no con el ego. Na-
da hay mads falso que la ambicion prematura, abstracta, la
vanidad independiente de la obra, la palida ansiedad del
ego” (cit. por Valdivieso, 1975: 37).

Rulfo siempre fue un hombre sencillo. Contrario a otros
intelectuales mexicanos, nunca se exhibia ni tampoco tra-
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taba de mostrar sus saberes a la menor pregunta. Era un
hombre de las provincias jaliscienses que se habia forma-
do en la capital de la Reptiblica, que valoraba su literatura,
pero jamds hizo una demostracién vanidosa de ella. Era un
artista en la mds amplia expresion de la palabra, lo que lo
resguardaba de las personas ajenas a su trabajo. Al guardar
sus fotografias en cajas, sin el menor cuidado, dejaba fuera
lo que él era y se convertia en un aficionado mas, en otro
que se entregaba a las imédgenes de su camara sin tener que
considerar su labor como una zona estética.

Imagen 3 | Juan Rulfo, 1955. La Escondida. Fuente: Jiménez Mufioz, Millan y otros (2017).
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En 1955 hace algunas fotografias de la pelicula La es-
condida de Roberto Gavaldon, cinta basada en la novela ho-
moénima del escritor de Tlaxcala, Miguel N. Lira. Rulfo se
fascina al hacer este trabajo; entiende que el cineasta pone
en escena lo que él, personalmente, nunca vio. Entonces su
universo comienza a girar en torno a lo que aparecerd en
imagenes para los espectadores. Cabe citar a Juan José Saer
y su libro El concepto de ficcion: “El concepto mismo de
verdad es incierto y su definicion integra elementos dispa-
res y aun contradictorios; es la verdad como objetivo uni-
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voco del texto [en el caso de Rulfo, de la imagen] y no so-
lamente la presencia de elementos ficticios lo que merece”
(2014: 10).

En las fotografias sobre la cinta La escondida aparecen
los rasgos que confirman el imaginario de Rulfo. Una ima-
gen presenta a unos campesinos de espaldas, con traje de
manta y sombrero, jalando a unos burros cargados con ba-
rriles que seran depositados en un sitio identificado como
Tinacal. Esto lo debe haber hecho instalarse en una “ver-
dad” ficticia que su espiritu artistico concibié como si se
tratara de algo real. Sus recuerdos eran profundos; mds
aun, evocaba la infancia en Jalisco y la Guerra Cristera, asi
como la aparicion del sinarquismo, epigonos de la Revolu-
cion. Todo esto suscitaba el imaginario de Rulfo al encon-
trarse con estas escenas. En otra imagen aparece un hom-
bre con machete, también vestido con traje de manta y
sombrero, que esta entre los magueyes y observa el hori-
zonte. La fotografia es contundente: el cielo despejado, unas
cuantas nubes y la claridad del sol son elementos suficien-
tes para tomar la escena. Aqui conserva Rulfo cierta neu-
tralidad.

Otra fotografia: una mujer dormida en un puente, ata-
viada con un vestido ornamentado. El rostro de la joven
es apacible; sus manos estdn a la altura del vientre y ape-
nas si asoma un fragmento del pie izquierdo. Todo se con-
centra en la cara de la muchacha. Con un claro realismo
tomo la imagen el escritor y fotografo (imagen 3, p. 65).
En otra fotografia esta el actor Pedro Armendériz monta-
do en un caballo del que sélo se ve parte de la crin. El acer-
camiento deja ver medio cuerpo del histrién, al fondo se
col6é uno de los extras. El actor sonrie. Lleva cananas y som-
brero ancho.

Otra imagen esta protagonizada por un extra: el hom-
bre cae del caballo que galopa. En la escena del filme, el
hombre cae muerto por una bala del ejército federal. El
equino aparece entre dos magueyes y la toma estd hecha de
abajo hacia arriba. La escena constituye la mitad de la ima-
gen. Rulfo la hizo asi para realzar lo que pasaba al fondo, y
tuvo que tomarla en el instante en que ocurria la escena.

Una fotogratia mds: un jinete caido, el sombrero esta
tirado a unos centimetros de él; ms alld, una carabina. El
caballo sigue ahi, en espera de algo. Al fondo se ven ma-
gueyes y algunos arbustos. Del extremo derecho de la ima-
gen se acercan algunos de sus companeros. La emociéon que
transmiten esas imagenes es incomparable y distinta al he-
cho de ver la cinta de Gavaldén, que, por otro lado, es una
de sus mejores realizaciones.

La diferencia entre la pelicula y las imagenes fotografi-
cas consiste en que una y otras forman parte de lo mismo,
pero en la primera, la trama es esencial —esta basada en la
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excelente novela de Miguel N. Lira, galardonada con el Pre-
mio Lanz Duret en 1947—. Las fotografias derivadas de la
filmacion revelan detalles de la misma, pero se independi-
zan porque sélo cuentan de forma unitaria lo que desea el
fotégrafo. En términos semanticos tienen su propia signi-
ficacion, y eso es lo que logré Juan Rulfo al enfrentarse con
imagenes que le ponian en escena fragmentos de algo que
él evocaba a través de los relatos de su abuelo o de sus pa-
dres. ;Qué es lo que tienen esas imagenes filmicas que so-
bresalieron del universo de Rulfo? De algin modo su cer-
cania con la Revolucion. Hay que recordar que él nacié en
1917; después se convertiria en el hombre que escalaba
montes y se tomaba fotos en esos sitios. Existe un primer
autorretrato de Rulfo en algtn lugar cercano a su natal San
Gabriel: un joven de 20 o 21 anos, vestido con una playera
rayada, posa junto a un cactus gigantesco en las alturas del
montecillo.

Una imagen distinta de las anteriores es la de la actriz
mexicana Marfa Félix: estd sentada en el vagon de un fe-
rrocarril; tiene un gesto serio y una panoleta le cubre el ca-
bello. La actriz muestra el cardcter funebre de su atuendo:
el vagon en el que aparece tiene un aire mortecino.

En la revista Sucesos para todos hubo interés por las fo-
tografias de Rulfo. En el nimero de noviembre de 1963 se
publicaron algunas de sus imagenes sobre el Dia de Muer-
tos. Fue su primera colaboracion en la revista.

En el ntiimero de diciembre, sus imédgenes ilustraron el
articulo “Nueva historia de la Revolucién Mexicana’, de Fé-
lix Manzano. En la parte séptima de esos textos aparecie-
ron imagenes de las tomas realizadas durante la filmacion
de la pelicula de Gavaldén. En el segmento dedicado a Emi-
liano Zapata se usaron fotografias de los actores que repre-
sentaron al Ejército del Caudillo del Sur. Més adelante, en
“Formas y movimientos”, se publicaron diez fotografias to-
madas en Zihuatanejo, Tlaxcala, Tepeaca y Valle de México.
Esta informacion es proporcionada por Paulina Millan en
“Cronologia de Juan Rulfo fotégrafo”, del libro EI fotdgrafo
Juan Rulfo (Jiménez, 2017).

Algunas iméagenes de Rulfo fueron utilizadas por la re-
vista Sucesos para todos para hablar de la reforma agraria,
un tema que, en apariencia, era del interés de muchas per-
sonas en nuestro pais. Después de esta colaboracion hubo
otras que pasaron al olvido, en medio del trafago de los dias.
Aqui valdria la pena volver a Saer:

La verdad no es necesariamente lo contrario de la ficcién,
y cuando optamos por la practica de la ficcién no lo hace-
mos con el propésito turbio de tergiversar la verdad. En
cuanto a la dependencia jerdrquica entre verdad y ficcion,
segun la cual la primera poseeria una positividad mayor



que la segunda, es desde luego en el plano que nos interesa
una mera fantasia moral (2014: 11).

Esta afirmacion resulta por demas interesante al aplicarse
a las fotos de Rulfo: sus imédgenes siempre estdn cargadas de
esta relativa condiciéon moral. El fil6sofo Alain Badiou es-
cribié: “El arte produce la realidad-imaginaria de aquello
de cuya realidad-real se apropia la ciencia” (1974: 93).

De acuerdo con Roland Barthes en su libro Cdmara liici-
da (1984), la primera imagen que recuerda la historia de la
fotografia se remite a 1822: una mesa borrosa captada por
Nicéphore Niépce (1765-1833). De la investigacion a la rea-
lidad fotografica pasaron los anos para que los seguidores
de esta Segunda Revolucion Industrial tuvieran la oportu-
nidad de tomar instantdneas. Durante la Guerra de Sece-
si6n en Estados Unidos, la cdmara fotografica fue indispen-
sable para la captura de momentos importantes durante las
batallas. En Europa también hubo acontecimientos que los
fotografos encargados registraban en imdagenes entre un
combate y otro. Durante las revoluciones rusa y mexica-
na, los fotoperiodistas tuvieron el honor de pasar a la his-
toria como baluartes al registrar esos testimonios.

En el caso de la revuelta liderada por Francisco Villa en
México existe un hecho por demds interesante. Lo cuenta el
realizador de Hollywood Raoul Walsh en su libro La vida
de un hombre: cuando vino a México en 1914 fue con una
idea surgida de David W. Griffith, pionero en muchos as-
pectos del cine mundial. Para la pelicula The life of General
Villa, se presentaron con el lider y le propusieron que su
ejército tuviera un uniforme y que se filmara sélo desde
temprano por la manana hasta las 17 horas para tener bue-
na luz. A cambio, el también llamado Centauro del Norte
recibié una cierta cantidad de monedas de oro. Walsh cuen-
ta esto de su camardgrafo: “Ahora ibamos a ver accion. En
algin punto, al sur del Parral, a Aussenberg le habian ro-
bado la cdmara de fotos fijas y las futuras fotos para la pu-
blicidad las tendriamos que ampliar del filme de 35 mili-
metros” (1982: 109).

Este hecho resulta interesante, ya que el material filma-
do se extravié y nunca pudo verse. Sin embargo, la imagen
de Pancho Villa donde cabalga vigoroso es una de sus mds
conocidas fotos y se hizo s6lo para darle un caracter épico
ala cinta que preparaba Walsh. Varias de las escenas, sobre
todo las de las mujeres, fueron trucadas para darle una ve-
racidad mas cercana al dmbito de lo filmado.

Durante el periodo revolucionario se cre6 una suerte
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de escuela para los fotégrafos de registro, como los herma-
nos Mayo y los Casasola, entre otros muchos que fueron
testigos de esos acontecimientos tragicos.

;Qué implicaba este trabajo para los encargados de es-
tas imagenes? La camara se utilizaba con fines excepciona-
les, pues de otra manera era una labor cara y sin posibilida-
des de obtener alguna ganancia.

En el libro Los rostros de la batalla (1993), de Paul J. Van-
derwood y Frank N. Samponaro, se lee:

Los fotdgrafos escriben la historia con sus cimaras y es-
tamos en deuda con ellos por haber comprendido y apre-
ciado mejor nuestro pasado. Gran parte del trabajo foto-
grafico de los primeros afios de este siglo [referencia a la
centuria pasada] promovi6 un auge de la tarjeta postal que
cautivo a Estados Unidos. En esa época, los adelantos en ca-
maras, peliculas y material de impresién permitieron a casi
cualquier persona producir su propia postal, y al difun-
dirse la aficion, miles de personas intercambiaron tarjetas
postales con fotografias. Gracias a la tarjeta postal no se
perdieron en la historia las imdagenes de la vida diaria de
las pequenias aldeas estadounidenses, ni gran parte de los
acontecimientos importantes, y a veces espectaculares,
del periodo, como la Revolucién Mexicana... (1993: 11).

La cercania de México con Estados Unidos hizo que las pos-
tales fueran parte de la vida cotidiana en nuestro pais. De
Europa llegaban, entre otras, las postales eréticas, con imé-
genes consideradas a veces de indole “pornografico”, pero
que algunos varones porfirianos guardaban celosamente
bajo los montones de camisas de sus armarios. De Estados
Unidos venian paisajes o escenas caracteristicas de diferen-
tes lugares. Eran los registros que lograban las cimaras que
habian sustituido a las enormes méaquinas anteriores. Asi,
proliferaron en muchos lugares del mundo los simpatizan-
tes de este nuevo instrumento. Era facil portar una cimara
y hacer tomas de alguna fiesta familiar o de un recorrido tu-
ristico. Habia nacido el aficionado a la fotografia.

El Salén México abri6 sus puertas en 1920; estaba ubi-
cado en el ntimero 16 de la calle Pensador Mexicano, en el
centro capitalino. Para algunas de sus invitaciones para ir a
bailar reproducian las fotos sugerentes de las viejas posta-
les francesas de otro tiempo (imagenes 4 y 5, p. 68). Este
espacio para el danzén y otros ritmos cerré con la censura
de Ernesto P. Uruchurtu, durante los aios sesenta del siglo
anterior.

Todo esto habla de la fotografia a la manera de un re-
gistro que se tomaba en cuenta sin la referencia del arte. Era
una especie de “copia de la realidad” para atraer a quienes
quisieran y les interesara.
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Qbﬁﬁquiqcle.l "Saléﬂ México”

Paneador Mezicano Mo, 16
£ kL “AS" DE LOS SALOXES 3

Grandes Bailes todos los Lunes, Jueves, Saba-
dos ¥y Domingos de cada Semana.

- Lunes y Jueves precios populares -

Imagenes 4 y 5 | Autor anénimo, s/f. Postal del Salén México, frente y vuelta. Archivo particular.
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Con estos antecedentes era l6gico que un hombre con
las caracteristicas de Juan Rulfo se hiciera aficionado a la fo-
tografia y que con ello confirmara un mundo que estaba
en su mente.

Los maestros del arte de la cdmara y el tripié eran en-
tonces unos cuantos: Manuel Alvarez Bravo (1902-2002)
y Lola Alvarez Bravo (1907-1993), quienes después de estar
juntos de 1925 a 1934, decidieron divorciarse; estaban tam-
bién Nacho Lépez (1923-1986), Lazaro Blanco (1938-2011)
y Kati Horna (1912-2000), entre los més conocidos. Ellos
hicieron una labor de zapa en un medio complicado. La
pintura mural —que de algin modo nublaba a las otras
artes— contaba con tres grandes representantes: José Cle-
mente Orozco (1883-1949), Diego Rivera (1886-1957) y Da-
vid Alfaro Siqueiros (1896-1974). Poco se fue exponiendo
la préctica fotografica mexicana durante los afios cuaren-
ta, cincuenta y sesenta.

Por aquellos anos apareci6 un grupo de artistas auto-
nombrados “Nueva presencia”. Publicaron un manifiesto
en el primer ndmero de un desplegable editado en agosto
de 1961. Los principales organizadores fueron Arnold Bel-
kin (1930-1992) y Francisco Icaza (1930-2014), pero se pue-
den mencionar también a José Luis Cuevas (1934-2017),
Nacho Lépez y Manuel Alvarez Bravo, entre otros. El punto
ndmero uno del Manifiesto dice: “Llamamos a todos los
artistas: a los pintores, escultores, arquitectos, grabadores,
artistas escénicos y cinematograficos, fotdgrafos, escrito-
res y musicos, porque su medio de expresion es la comu-
nicaciéon”. El manifiesto contenia un llamamiento social que
estaba acorde con el momento que se vivia en México.

La Revolucién Cubana (1953-1959) fue un hecho hist6-
rico que dio lugar a que la intelectualidad mexicana hiciera
eco de ella. Un acto que le vali6 el descrédito al entonces
presidente de Estados Unidos John E. Kennedy fue el bom-
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bardeo de playa Girén-bahia de Cochinos, en Cuba, deci-
sion de lamentables consecuencias para ese pais, ya que el
fracaso acentu6 una pugna que existia con la Unién Sovié-
tica. Todo esto aparecia en la conciencia de los artistas que
firmaron aquel manifiesto, aunque algunos de los involu-
crados se consideraban apoliticos. Lo interesante es que en-
tre los artistas de “Nueva presencia” habia fotografos. Nacho
Lopez — quien colaboré de manera cercana con Arnold
Belkin en algunas experiencias estéticas— publicé una ima-
gen en el segundo desplegable de dicho manifiesto.

Juan Rulfo mantenia su aficién a la fotografia como al-
go de indole personal, sin que le importara la exhibicién
de sus imédgenes. Cuando Nacho Lépez expuso de abril a
junio de 1981 en el Museo de Arte Moderno de la Ciudad
de México, el encargado de hacer el texto de presentacién
fue Juan Rulfo, quien dice:

Nacho Lépez no es, de ninguna manera, una persona des-
piadada que s6lo busca la fealdad, sino por el contrario,
trata de conmover al observador, a quien parece pedirle
conmiseracion hacia estos seres marginados. Su trabajo es-
ta lleno de ternura y de cuantas amarguras estd hecha la
dura vida. Asi, al acercarnos a sus fotografias, quienes de-
bemos sentirnos humillados somos los creadores de tan-
ta injusticia. Aparte de la primera impresion que nos deja
esta muestra de Nacho Lopez, tenemos que recordar que
en los mas hondo de sus imédgenes estd la cuidadosa ex-
periencia de un artista; de un auténtico artista quien, quiza
intentando encontrar la belleza, ha tropezado con el um-
bral de la desesperacién (Rulfo, 1981: 6).

En el mismo catalogo aparece la opinién de Anita Brenner
(1905-1974), autora de Idolos detrds de los altares (1929),
quien “intentd y logré una lectura detallada de un México



descomunal. Para ella, la antropologa y periodista intenta
una apretada sintesis sobre un pais que en sus escalas his-
téricas se abre al mito y a la realidad” (De Luna, 2010: 161).
Dice Brenner sobre Nacho Lopez:

La fotografia es un arte rechazado en México parcialmen-
te, tal vez porque la gente y el paisaje del pais son tan ex-
traordinarios que se requiere poca imaginacion de parte
de los fotégrafos. Nacho Lépez, después de un largo apren-
dizaje como fotégrafo de prensa, de publicidad y turismo,
se ha preocupado por mostrar lo que le pasa a la fotogra-
fia cuando la imaginacion y el arte se juntan con la habi-
lidad técnica. (Rulfo, 1981: 14)

Estos comentarios parecen también hablar del trabajo fo-
tografico de Juan Rulfo: un hombre sereno, por lo regular
silencioso, que pasaba los dias sin los aspavientos ni las
preocupaciones de sus colegas por obtener la fama. Para él,
un acto artistico se daba al tener contacto con realidades que
estaban frente a él, que lo exaltaban o lo lastimaban, pero a
las que él deseaba colocar en el territorio estético. Jamds ti-
16 los negativos de sus fotos. Los guardé hasta que, siendo
un literato por demas prestigiado, comenzaron a revisarse
sus imdgenes y hubo exposiciones alusivas a su trabajo.

1l
En el libro El ojo vivo, de Jean Starobinsky, se lee:

De todos los sentidos, la vista es aquel en que la impacien-
cia domina de modo mds manifiesto. Una veleidad ma-
gica, nunca plenamente eficaz, que nunca se desanima,
acompaiia a cada una de nuestras miradas: captar, desnu-
dar, petrificar, penetrar. Fascinar, es decir, hacer brillar el
fuego de lo oculto en una pupila inmoévil. (2002: 2)

Esto es lo que pas6 con Juan Rulfo al fotografiar las estacio-
nes de trenes de la Ciudad de México, esos lugares de paso
que se vivian y se miraban sin ver a lo largo de los dias y de
los anos. El filésofo espafiol Julidn Marias escribi6 en la re-
vista Cuadernos del idioma (1966): “Una ciudad queda sin
ser vista al mirarla unas dos o tres veces. S6lo que algo cam-
bie de forma radical en el lugar volvera a ser contemplado;
de otro modo se perdera en el olvido” (p. 15).

Asi caminaban los connacionales sin tomar en cuenta
el hecho de que alguien los fotografiaba. Son imagenes de
sorprendente calidad las que confirman el universo que es-
taba en Rulfo. Todavia en los anos sesenta del siglo pasado
era posible ver lo que sobrevivia de la Estaciéon Tacuba del
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ferrocarril. Evoco aqui un sitio ruinoso, donde los comer-
ciantes vendian animales vivos en condiciones deplorables
por el trato que les infringian y, sobre todo, por la decaden-
cia del lugar. Al observar las fotos de Rulfo, una veintena de
aflos antes, aparecen construcciones ahora derribadas por
la edificacion del transporte publico Metro y de la estacion
Tacuba. Michel Onfray dice:

El artista se desprende en gran parte de la contingencia
historica antes de marcar su época y hacer que se pliegue
ante su vara. Establece sus virtudes, crea un nuevo orden,
subvierte y destruye, maneja lo explosivo y no atiende a
seguidores o inmovilistas. Su proposito no es la huella en
una época. Esta llegaré por anadidura, como un acciden-
te. La exuberancia lo posee, no puede sino consentir a las
fuerzas que lo habitan. Observar el mundo como un es-
pectéculo no se le pasa por la cabeza, su vitalidad se lo pro-
hibe. Es activo y no podria darse por satisfecho con una
pasividad y una inactividad dolientes (2009: 75).

Lo anterior es una definicion del artista moderno y ése es
el proposito del texto del fildsofo francés, que ademads coin-
cide con la estética de Juan Rulfo.

En una de las tomas de estos lugares se ve una cons-
truccién en ruinas, en un estado lamentable, y una serie de
personajes que transitan por ese espacio que apenas deja

Imagen 6 | Juan Rulfo. Estacién Tacuba. Fuente: Jiménez Mufioz y otros (2014).
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Imagen 7 | Juan Rulfo, 1955. Puerta con arcos. Fuente: Jiménez Mufioz, Milla y otros (2017).

lugar para que se muevan. Son varias mujeres y un hom-
bre que recuerdan las instancias posrevolucionarias. Rulfo
capturd ese instante sin distraer a quienes circulaban, que
ademas tenian que esquivar una reja de alambre caida en
uno de esos parajes plenos de la herrumbrosa calidad del
paisaje (imagen 6. p. 69).

Otra de las imédgenes referidas a la estacion Tacuba del
ferrocarril muestra a la derecha una barda lastimada por el
tiempo, mientras que cuatro mujeres que llevan bolsas y ca-
nastas cruzan las vias. Hay dos trenes estacionados; en la
parte izquierda se ven hombres de sombrero, como se usa-
ba en esos anos.

UNIVERSIDAD ANTONIO NARINO | FACULTAD DE ARTES

Las fotos de esta zona norte de la ciudad tienen una se-
mejanza con las llamadas “instantdneas”, que son imége-
nes tomadas sin tener en cuenta el encuadre, de acuerdo
con el momento en que el fotégrafo oprima el disparador
de su camara. Un ejemplo especial es el de Henri Cartier-
Bresson (1908-2004) y su imagen “Paris, las provisiones el
domingo a la manana, calle Moufetard” (1954). Es una fo-
tografia emblemdtica del “momento decisivo”: vemos a un
nino que sonrie, vestido con un pantalén corto y un suéter
raido, cargando dos botellas de vino de mesa. El encuadre
llega un poco mas abajo de la rodilla de la pierna izquierda,
mientras que la derecha queda parcialmente escondida de-
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Imagen 8 | Juan Rulfo, 1947. Erupcién del Paricutin. Fuente: Jiménez Mufioz, Millan y otros (2017).

tras de la otra. El fondo aparece desenfocado. En esta to-
ma, el poderio de la imaginacion del artista se sobrepone
a una vision clasica y compuesta con sensatez por el foté-
grafo.

Rulfo —que se deleitaba con las fotografias clasicas de
la época— hizo instantdneas, s6lo que siempre con la idea
de generar encuadres que fueran “correctos”. En una de sus
fotografias vemos un tren recién llegado a la estacién, de-
tenido en espera de que bajen los pasajeros. Un hombre
contempla el sitio, mientras que otros dos miran algo que
les llama la atencidn sin terminar de sorprenderse. Es casi
seguro que observaban al fotografo jalisciense con su Ro-

lleiflex. Las construcciones que aparecen en la imagen fue-
ron demolidas entre 1968 y 1969, durante la construccién
del Metro. Una imagen complementaria permite atisbar a
un nifno que ve al fotégrafo; el hombre que estaba parado
en la foto anterior deja que veamos sus manos; se observa
una tienda que anuncia cerveza Don Quijote, mientras que
unas mujeres —alguna con delantal y otras con la pobre-
za a cuestas— apenas si se percatan del intruso que toma
las imagenes del tren detenido.

Un punto determinante de las estaciones de tren fue
Nonoalco, que en 1956 —arfio de las imagenes de Rulfo—
estaba en pleno cambio de ruta para dejar de ser un sitio
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Imagen 9 | Juan Rulfo, 1955. Mujeres de Tlahuitoltepec en el mercado de Zacatepec.
Fuente: Jiménez Mufioz, Millan y otros (2017).
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de billares y burdeles y volverse un lugar un poco mas ama-
ble. Una foto tomada desde el puente de Nonoalco permi-
te observar un paisaje miserable y a varios ciudadanos que
cruzan por entre las distintas vias.

En este punto habria que citar a Roland Barthes:

Algo totalmente distinto sucede con la descripcion, ésta
no tiene ninguna marca predictiva; en tanto “analdgica’, su
estructura es puramente sumatoria y no contiene ese tra-
yecto de eleccion y de alternativa que da a la narracion el
perfil de un amplio dispatching, provisto de una tempora-
lidad referencial (y ya no sélo discursiva) (1972: 96).

Rulfo tiene el caracter del fotografo que otorga la lectura
del registro pero que desea ir mas alld, que husmea el con-
torno de lo que describe y lo hace con su imaginacién. Aun-
que dice carecer de elementos literarios, al ver sus tomas
uno ubica la presencia del universo rulfiano en cada ins-
tante de esas imdgenes. Condensa un discurso que quiere
decir lo que ve y esto va mucho mas alla de ese hecho. Por
ello, el dispatching —el despacho de las imagenes—que
suscita el artista tiene que ver con sus imaginaciones, pese
a que hagan de lo real su referente. Claro que ello de nin-
guna manera le impide hacer de esa toma una porcién de
su universo creativo.

Georges Didi-Huberman (2008: 362) anota: “;Qué es
el aura, que es mds precisamente esta ‘trama singular de es-
pacio y de tiempo’? Walter Benjamin responde con una ex-
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presion célebre: es ‘la tnica apariciéon de una lejania, tan
préxima como pueda estar””’ Hablar del “aura” es decir que
toda obra de arte posee esa condicion inherente a ella. En
el caso de las fotografias de Juan Rulfo, esa condicién estd
en sus imdgenes con una contundencia manifiesta pese a la
condicién de simple aficionado que manifestaba el autor.
Unos eran los fotoperiodistas y otros los artistas, y muchi-
simos mas, los meros aficionados. Rulfo logr6 anudar esa
trama singular de espacio y tiempo a la vez.
Denis Dutton, en El instinto del arte, observa que:

Los seres humanos nacen siendo creadores de iméagenes
y disfrutan con ellas. .. Una objecion tipica de la teoria mi-
mética del arte insiste en que no son las representaciones
en si mismas lo que valoran los seres humanos, sino los
objetos representados, es decir, el contenido de la repre-
sentacion (2010: 54).

Esta intermitencia es la que permite admirar con mayor
profundidad los encuadres hechos por Rulfo. Una fotogra-
fia nos muestra la Penia de Bernal (1940): se describe el as-
pecto del paisaje al que corona una roca con el camino
flanqueado por plantas semidesérticas. O de pronto es la
arquitectura de monumentos coloniales, como la fachada
del templo de Huichapan, Hidalgo (1940), o los contra-
fuertes de la nave del templo de Acolman (década de los
cuarenta del siglo pasado). También estan presentes las ana-
logias visuales que derivan, probablemente, del imaginario
de sus textos literarios: Mujeres cargando lefia en el Valle del
Mezquital (1959) o Mujeres tejiendo afuera de una iglesia
(tomada en la década de los cincuenta). Hay una imagen
un tanto extrafia: Arbol y barda (década de los cuarenta).

Algunas de sus fotografias tienen un destello “mégico”
—nos remitimos a la famosa aura de Walter Benjamin—.
Una de ellas es Alicia en el bosque (década de los cincuenta):
un lugar con arboles remite a una imagen de vieja estirpe; los
troncos semejan patas de un monstruo gigantesco y junto
a esos troncos estd una jovencita parada.

Rulfo convertia lo que observaba en algo duradero. Prue-
ba de esto son sus imdgenes de la Ciudad de México en
1952. Una es la del Hotel Plaza, que se observa como algo
extrano por su aparente neutralidad. S6lo vemos el edificio
curvo, unos arboles colmados de ramas y una parte de jar-
din. En la escena no hay personas.

Llevar a cabo un andlisis de las fotografias de Rulfo lo
coloca al lado de Manuel y Lola Alvarez Bravo y de Nacho
Lépez, los mas llamativos representantes de esta actividad
artistica que recorrié caminos sinuosos durante el siglo XX
mexicano. El hecho de que sea el trabajo de un “aficiona-
do”, como se describia a si mismo el escritor, de ninguna



manera lo saca de este balance. Su modestia y sus gustos
personales lo ubicarian por encima de otros muchos repre-
sentantes de la fotografia nacional. Su espiritu creador lo
llevé a enfrentarse con factores capaces de negar la escalada
de un tiempo incapaz de posarse en sus imagenes. Ademads,
Rulfo le da modernidad a sus imdgenes, ya que abren un
camino que apenas era perceptible para unos cuantos artis-
tas de su época. A este respecto dice Jacques Ranciére en
Aisthesis: Escenas del régimen estético del arte:

El problema no es unir todo con todo, sino captar en ca-
da uno de sus detalles el peso formidable de la necesidad
que se abate sobre los seres humanos y el arte con el cual
éstos le responden. Es devolver a cada elemento del inven-
tario la dignidad de lo que él es: una respuesta a la violencia
de una condicién, el producto de un arte de vivir y hacer al
mismo tiempo que la cicatriz de un doble dolor, dolor de
la necesidad sufrida y dolor porque la respuesta jamds esta
a la altura de la violencia (2013: 292)

Como serfa el caso de las imdgenes de Héctor Garcia. Unas
péginas mds adelante el filosofo encontraré que:

Al concentrarse sobre cada parte de la superficie de cada
objeto, sobre la calidad de cada acontecimiento sensible,
podemos aprehender la conjuncién del arte y el azar que
eleva la ropa del pobre, el cuerpo que la lleva y la mano
que laremienda a la altura del sol y las estrellas. El proble-
ma no es celebrar los arreglos improvisados que son tes-
timonio del arte de hacer de los pobres, un arte que sélo
se les concede con demasiada facilidad. Es lograr que en
esos arreglos improvisados se reconozca un arte de vivir:
mas alld de cualquier adaptacion de una vida a las circuns-
tancias que la rodean, la manera en que una existencia se
pone a la altura de su destino. Pero es justamente en ese
punto cuando el destino se revela mas despiadado. Para
sentir aquella belleza hay que encontrarse con ella por ac-
cidente, espectador que viene de otra parte con la memo-
ria, en la cabeza y los ojos, de una multiplicidad de espec-
taculos y paginas que ya han consagrado la alianza entre
el arte y el azar (2013: 294).

Esto es exactamente lo que pasa con las fotos de Juan Rul-
fo, donde la alianza entre el arte y el azar estdn presentes.
Recorrer los caminos como él lo hacia —como colabora-
dor del Instituto Nacional Indigenista—, era encontrarse de
vez en cuando con esos juegos que abrian sus puertas ha-
cia mundos apenas conocidos. De ahi que el escritor y fo-
tégrafo tomara su camara y oprimiera el obturador para
encontrarse con esos territorios que descubria en sus excur-
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siones laborales. En sus paisajes —por lo regular solitarios—
vencia las fuerzas del tiempo y dejaba que la arquitectura
hablara por si misma. Quedan las Ciipulas de la Capilla Real
de Cholula con la piramide al fondo, o la Iglesia de Santa
Prisca, Taxco, Guerrero (década de los cuarenta); o el Acce-
so al atrio de la iglesia de Tulpetlac (cerca de 1950). En otros
casos, la actualidad estd presente en la imagen, por ejem-
plo, Puerta con arcos, en una poblacion de Tlaxcala (1955),
donde lo que aparece en primer plano es un automovil con-
vertible que debia ser de modelo muy reciente. El contra-
peso del vehiculo ante la arquitectura colonial le da un to-
que disruptivo que rompe el momento (imagen 7, p. 70).

Rulfo asi lo quiso y lo logré sin més. Existen imagenes
que nos trasladan a realidades que desconocemos, aunque
las hayamos visto alguna ve: Hombre arando en las tierras
bajas del Papaloapan (1955-1956): dos vacas llevan el arado
de un campesino que trae una hoz en la mano; la tierra es-
ta por sembrarse y al fondo se alcanza a ver un cielo reple-
to de nubes que ocultan parcialmente una montafa. Otra
imagen que le proporciond el azar a Rulfo es Paisaje (déca-
da de los cuarenta): cuatro borregos que, el cielo estd en-
capotado y puede llover en cualquier momento.

La idea temporal del fotégrafo era clara, sobre todo en
imagenes que revelan el sentido del movimiento revolucio-
nario en algunas fincas, como en Casa en ruinas (1950) o
en Hacienda de Actipan, Tlaxcala (1955), donde aparecen
dos burros que comen hierba del lugar abandonado. Lejos
de lamentar la suerte de estos espacios, el escritor le da un
sentido a lo que ya pas6 y estd en decadencia. Otra fotogra-
tia que vale la pena mencionar es Erupcion del Paricutin
(1947) (imagen 8, p. 71), sitio emblematico del pintor me-
xicano Dr. Atl (1875-1964): el primer plano tiene las carac-
teristicas del suelo de lava propio de esos lugares. La fuma-
rola, recién nacida, se ve al fondo con su estela de humo que
llena un parte del cielo.

Existe una diferencia entre los paisajes de Rulfo y las
imagenes de los personajes del momento. En Mujeres car-
gando lefia en el Valle del Mezquital (1959), lo que se al-
canza a ver desde el encuadre es el peso de las ramas que
llevan a sus espaldas dos mujeres que portan faldas sucias
y rotas. No vemos los rostros, pero sentimos que ésa es una
forma de vida. Rulfo condensa su tragedia en esa foto.

Otra imagen que puebla el imaginario del artista es Mu-
jeres de Tlahuitoltepec en el mercado de Zacatepec (1955)
(imagen 9, p. 72): de nueva cuenta, el atuendo de esas mu-
jeres indigenas muestra su situacién miserable; una de
ellas amamanta a un pequefio, mientras que la otra ve al
frente. Sus ropas nos devuelven una idea de pobreza, al
igual que el hombre sentado a la izquierda, con el panta-
l6n roto, la camisa que apenas si lo cubre y el sombrero que
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da cuenta de su uso, mientras que sus huaraches confir-
man todo lo anterior.

Elindigenismo estaba apenas ubicado en el movimien-
to nacionalista: unos eran los indios que se exaltaban en las
obras artisticas y otros, muy distintos, los reales. La foto
Indigenas (1950) presenta a una familia: una mujer y un
hombre con cuatro nifios. Su miseria es visible. Hizo tam-
bién imagenes para la pelicula El despojo, con guién suyo y
direccién de Antonio Reynoso (1959).

;Cudl es la modernidad en las fotografias de Juan Rul-
fo? Su iconografia es un fenémeno que sélo pudo captar-
se luego de su fama literaria. El hecho es que tomaba su
cdmara, recorria el pais con una idea de su universo “ima-
ginario” y lo mostraba a través de su miraba. Estaba al
margen de s6lo querer retratar a personajes pobres o des-
validos. Tomaba la foto y la imagen cobraba forma al re-
velarse, dando asi una intencién que en un principio po-
dria parecer resguardada por un “momento decisivo” del
artista. Las significaciones de sus fotografias son multiples
y se pueden ver como una labor que adelantaba el uso de
la modernidad fotografica en un medio en el que otros li-
diaban junto a él, aunque Rulfo lo ignorara. Los otros gran-
des maestros de la iconografia fotografica —los Alvarez
Bravo y Nacho Lépez— hacian un lujo de su imaginario,
cada uno a su manera. Esa modernidad fue un baluarte
que ha hecho permanecer esas imédgenes sin que se vean
deterioradas por el paso del tiempo. Ademds, la busqueda
de Rulfo fue legitima y sus fotos lo comprueban. El pecu-
liar disefio de las vias del tren fue uno de sus motivos, pero
como ése hay muchos instantes que manejé con indudable
talento. Queda asi Juan Rulfo como un artista espléndido
al que se le debe tanto en las letras como en la fotografia.
Es loable la recuperacion que se ha ido haciendo de sus
imdagenes. Esto amplia su condicién de hombre involucra-
do con la estética, que en su sencillez logré una voz y una
mirada tnicas dentro del panorama nacional.

Conclusiones

Juan Rulfo fue un escritor de primera linea cuyas aficiones
fotograficas lo llevaron a concebir imagenes extraordina-
rias emanadas de su universo personal. Para plasmar el “ins-
tante”, llevé su mundo a la fotografia con una conciencia
clara de lo que queria lograr. Su concepto de ficcién se
emparejaba al de verdad, ya que estos elementos que pa-
recen dispares en la prictica pueden tener mucho en co-
mun. El universo de Rulfo se manifiesta en imagenes de
una contundencia absoluta que han sido rescatadas recien-
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temente. Mientras vivid, Rulfo fue poco reconocido en el
mundo de la fotografia, pues sus obras se publicaron co-
mo un trabajo mds en revistas como Ferronales y Sucesos
para Todos. Sus fotos fijas de rodajes como La escondida y
El despojo dan cuenta de un hombre que atisbaba el pre-
sente con el aura de un gran conocimiento estético. @
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Bill Viola Tiempo suspendido®

onsiderado un artista icénico del videoarte, Bill

Viola (Nueva York, 1951) ha creado, desde inicios

de los afios setenta, poderosas imdgenes en mo-
vimiento por medio de técnicas audiovisuales y de la ex-
ploraciéon de nuevas tecnologias.

La exposicion Tiempo suspendido se compone de
ocho obras representativas del trabajo del artista esta-
dounidense —Fire Woman, Tristan’s Ascension, Three
Women, Ablutions, Surrender, The Quintet of the Silence,
The Greetingy The Messenger—, presentadas en video-
instalaciones de mediano y gran formato para crear
una experiencia inmersiva, visual y sonora, en didlogo
con el espacio arquitectonico del ex Templo de Santa
Teresa la Antigua, sede del hoy Museo Ex Teresa Arte
Actual en la Ciudad de Mexico.

Bill Viola. Tiempo suspendido toma como eje con-
ceptual la idea de la temporalidad de la condicién hu-
mana expresada a través del cuerpo y su gestualidad.
Las obras refieren de alguna manera a un tiempo sa-
grado o “suspendido” en donde el cuerpo humano es
un signo que revela la fugacidad de la existencia y el
deseo de dilatar o extender lo impermanente.

La obra de Viola incorpora referencias directas a la
historia del arte, poniendo en didlogo una vision mis-

* Texto de presentacion © Ex Teresa Arte Actual.

Ex Teresa Arte Actual es un recinto perteneciente al Instituto
Nacional de Bellas Artes y Literatura que fomenta y promueve
las précticas artisticas contemporaneas y multidisciplinarias a
través de un programa permanente de exhibicion, difusién,
investigacién y documentacion. Se enfoca principalmente en
disciplinas que trabajan con el tiempo y el espacio, como el per-
formance/accidn, el arte sonoro, el videoarte y la instalacion
de sitio especifico, entre otras.

Agradecemos a Gene Zazarro, coordinadora curatorial de Bill
Viola Studio, asi como a Francisco Javier Rivas Mesa y Valeria
Macias Rodriguez, director y subdirectora respectivamente de
Ex Teresa Arte Actual, de la Ciudad de México, por las facilida-
des otorgadas para la realizacion de este dossier. La exposiciéon
Bill Viola. Tiempo suspendido se present6 del 28 de abril al 28
de agosto de 2022 en dicho Museo.
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tica cristiana con pensamientos orientales provenientes
del hinduismo, el sufismo y el budismo. Sus “pinturas
en movimiento” internalizan estados de silencio y me-
ditacion a través de la manipulacion y la ralentizacién
de las imagenes, inspiradas por obras de pintura reli-
giosa renacentista o barroca.

La exposicion invita al visitante a sumergirse en una
vivencia reflexiva sobre nociones fundamentales de la
experiencia humana como la temporalidad, lo im-
permanente, la disolucion, la purificacion y el renaci-

miento. ®




BILL VIOLA * DOSSIER

p. 43 | Fotografia © Maria Luisa Passarge.

pp- 44-45 | Vistas de la exposicion Bill Viola. Tiempo suspendido
en Ex Teresa Arte Actual © Fotografias © David Diaz Rocha
Cortesfa Ex Teresa Arte Actual.
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DOSSIER ¢ VIDEOARTE
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Fire Woman (Mujer fuego), 2005

Video instalacion con sonido || Installation
video/sound

Video-proyeccion a color en alta definicion,
cuatro canales de sonido con subgrave (4.1) ||
Color high-definition video projection, four
channels of sound with subwoofer (4.1)

580 x 325cm, 11'12”

Performer: Robin Bonaccorsi

Fire Woman es una imagen vista desde el
ojo interior de un moribundo. La oscura
silueta de una figura femenina emerge
frente a un muro en llamas. Después de
algunos minutos la figura avanza, extiende
sus brazos y cae sumergida en su propio
reflejo. Cuando finalmente las flamas de la
pasion y la fiebre envuelven al ojo interno,
la constatacion de que el cuerpo del deseo
no volvera a ser encontrado ciegan al
vidente, la superficie reflectante se hace
aficos y colapsa en su forma mas esencial:
ondulantes patrones de luz pura.

* Todas las obras en la exposicion son cortesia de Bill
Viola Studio || All works in this exhibition are cour-
tesy of Bill Viola Studio.

* Todas las obras, dibujos, anotaciones y textos son de
laautorfa de Bill Viola © Bill Viola || All works, draw-
ings, notebook entries and texts by Bill Viola © Bill
Viola.

® Todas las traducciones al espafiol de los textos © Ex
Teresa Arte Actual.

* Esta exposicion contd con el apoyo de Estimulo Fis-
cal EFIARTES, asi como con la colaboracion de Altex,
Fundacion Telefénica Movistar, Panasonic México
y Medusa Lab || This exhibition had the support of
EFIARTES Fiscal Stimulus, as well as the collaboration
of Altex, Fundacion Telefénica Movistar, Panasonic
México and Medusa Lab.



Tristan’s Ascension (The Sound of a
Mountain Under a Waterfall) (La Ascencién
de Tristdan [El sonido de la montafia debajo de una
cascada]), 2005

Instalacion de video con sonido || Installation video/sound
Video-proyeccion a color en alta definicion, cuatro canales
de sonido con subgrave (4.1) || Color high-definition video
projection, four channels of sound with subwoofer (4.1)
580 x 325 cm, 10°16”

Performer: John Hayi

Tristan’s Ascension describe el ascenso del alma
después de la muerte, cuando ésta despierta y es
arrastrada por una cascada que fluye hacia atras. Se
observa el cuerpo de un hombre tendido sobre una
losa de piedra en una habitacion de hormigon vacia.
Pequefias gotas de agua se hacen visibles a medida
que abandonan el suelo y caen hacia el espacio. Lo
que empieza como una ligera lluvia se convierte
pronto en un estruendoso diluvio, y el agua en casca-
da empuja el cuerpo inerte del hombre, dandole vida.
Sus brazos se mueven por si solos y su torso se arquea
hacia arriba en medio del agua agitada. Finalmente,
todo su cuerpo se levanta de la losa y es arrastrado
por las aguas, desapareciendo por encima. El torren-
te de agua disminuye gradualmente y las gotas se re-
ducen hasta que solo queda la losa vacia, brillando
en el suelo humedo.

BILL VIOLA * DOSSIER
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Three Women (Tres mujeres), 2005

Video HD a color sobre una pantalla plana || Color
high-definition video on flat panel display
155.5x92.2 x12.7 cm, 9°06”

Performers: Anika, Cornelia, Helena Ballent

Three Women forma parte de la serie “Transfigura-
ciones”, un conjunto de obras que reflexiona sobre el
paso del tiempo y el proceso a través del cual se
transforma el ser interior de un individuo. El mistico
sufi Ibn al’ Arabi describi6 la vida como un viaje sin
fin cuando dijo: “El Ser es un océano sin orilla. Con-
templarlo no tiene principio ni fin, ni en este mundo
ni en el siguiente”. Tres mujeres expresa esta profun-
da vision de la naturaleza eterna de la vida humana.
Sobre un fondo gris tenue y sombrio, vemos a tres
mujeres (una madre y sus dos hijas) que caminan
lentamente hasta acercarse a una especie de fronte-
ra invisible.

Atraviesan un muro de agua situado en el umbral
entre la vida y la muerte. El paso hacia el otro lado y
el tacto del agua con su cuerpo las transforma en se-
res vivos “de carne y hueso”, coloreando su cuerpo y
su vestimenta. Al reconocerse en ese otro espacio, la
madre da la vuelta para invitar a sus hijas a sequirla y
atravesar el umbral. Una vez reunidas las tres en este
lugar, la madre parece reconocer que ha llegado el
momento de dar la vuelta y regresar. Sus hijas la si-
guen, cada una tentada a echar un dltimo vistazo al
“mundo de la luz”, antes de desaparecer en las bru-
mas grises y resplandecientes del tiempo.

UNIVERSIDAD ANTONIO NARINO | FACULTAD DE ARTES
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Fotografia | Kira Perov © Bill Viola Studio

Ablutions (Abluciones), 2005

Diptico en video a color en dos pantallas planas || Color
video diptych on two flat panel displays

102 x 122 x 10.8 cm, 7'01”

Performers: Lisa Rhoden, Jeff Mills

BILL VIOLA * DOSSIER

El lavado de manos tiene una funciéon importante
en las ceremonias como objetivo de purificacion.
La accidn ralentizada de una mujer y un hombre
que lavan sus manos bajo un chorro de agua
cristalina se convierte en una contemplativa
preparacion para la meditacion.
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Surrender (Renuncia), 2001

Diptico en video a color en dos pantallas planas || Color
video diptych on two flat panel displays

204.2 x 61 x 8.9 cm, 30’51”

Performers: John Fleck, Weba Garretson

Surrender es un diptico compuesto por dos pantallas
planas de plasma dispuestas en configuracion
vertical, una sobre la otra. Las imagenes de un
hombre y una mujer aparecen por separado en
cada pantalla, alternando sus posiciones del panel
superior al inferior. Los cuerpos se aprecian de la
cintura para arriba y la figura en la pantalla inferior
se muestra de cabeza, sugiriendo un reflejo de
espejo con la imagen superior.

El video muestra a la pareja en el acto de realizar
tres postraciones sincronizadas en creciente
intensidad emocional y duracion. En un principio,
pareciera que los cuerpos se acercan fisicamente
como si fueran a abrazarse o besarse. Sin embargo,
sus acciones revelan la presencia de una superficie
de agua debajo, en el borde de la pantalla, la cual
penetra fisicamente con sus rostros antes de poder
tocarse. A medida que emergen, sus gestos hacen
perceptible el aumento de su dolor y angustia, junto
con las perturbaciones ondulantes en la superficie
del agua que provocan.

Cuando las imagenes de sus cuerpos comienzan
a desintegrarse en formas onduladas y vacilantes,
se hace evidente que las imagenes que hasta ahora
hemos visto no son sino los reflejos del hombre y la
mujer en la superficie del agua y no sus cuerpos
reales. Esta “imagen de una imagen” se vuelve mas
violenta y distorsionada cada vez que entran en el
agua hasta que, finalmente, la extrema intensidad
emocional y fisica alcanza un punto maximo y sus
formas visuales se desintegran en patrones
abstractos de luz y color puros.

UNIVERSIDAD ANTONIO NARINO | FACULTAD DE ARTES
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Fotografia | Kira Perov © Bill Viola Studio

BILL VIOLA * DOSSIER

The Quintet of the Silent (Quinteto del silencio), 2000

Video a color en pantalla plana || Color video on flat panel display

72.4 x120.7 x 10.2 cm, 16'28”

Performers: Chris Grove, David Hernandez, John Malpede, Dan Gerrity, Tom Fitzpatrick

Cinco hombres de pie, muy juntos, aparecen en ellos, mas alla del contacto fisico ocasional debido a
primer plano en una quietud silente. Sus gestos y su proximidad. La escena se presenta sobre un fondo
rostros presentan una expresion neutra que se va neutro sin ninguna sugerencia del mundo exterior.
transmutando de manera progresiva en una Nadie se mueve de sus posiciones originales ni sale
emocion individual extrema que afecta a todo el del encuadre. La extrema lentitud hace visibles los
grupo. Al cabo de unos minutos la emocion se diluye, mas pequenos detalles y los sutiles matices de
dejando a cada uno de los individuos agotados y expresion, creando un espacio subjetivo y
exhaustos. psicologico en el que el tiempo queda suspendido
Los cinco personajes experimentan el aumento tanto para los intérpretes como para los
de la energia emocional de forma independiente, espectadores.

con poco reconocimiento o interaccion directa entre
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The Greeting (El saludo), 1995

Instalacion de video con sonido estéreo amplificado;
proyeccion a color sobre pantalla vertical || Installation
video/amplified stereo sound; Color video projection on
large vertical screen

280 x 240 cm, 10'22”

Performers: Angela Black, Suzanne Peters, Bonnie Snyder

The Greeting es una secuencia de imagenes en video
inspirada en la pintura manierista La visitacién
(1528-1529) de Jacopo Pontormo. En la escena se
ve a dos mujeres conversando. Detras de ellas se
distinguen construcciones industriales alineadas en
una extrafa perspectiva, dentro de un arido fondo
urbano. La conversacion es interrumpida por una
tercera mujer que entra a escena y se acerca a ellas.
Mientras se preparan para el saludo se percibe que
s6lo una de las mujeres reconoce a la recién llegada.
Un viento ligero se levanta y la luz cambia
sutilmente. Las dos conocidas se abrazan y la nueva
participante se inclina para susurrarle algo a su
amiga, dejando a la otra aislada de la conversacion.
En medio de cierta incomodidad subyacente se
hacen las presentaciones y se intercambian
cumplidos entre las tres.

Las acciones de los personajes se reproducen en
camara lenta, proyectadas en una sola toma desde
una camara fija y en un formato vertical, mas
habitual en la pintura. El evento original de cuarenta
y cinco segundos se desarrolla como una elaborada
coreografia que se extiende a lo largo de diez
minutos. Esta ralentizacion de la imagen nos permite
descubrir detalles sutiles en |a escena. El lenguaje
corporal inconsciente y los matices de las miradas y
los gestos fugaces se realzan y quedan suspendidos
en la percepcion consciente del espectador. Los
pequenos cambios en las condiciones de la luz y el
viento se vuelven acontecimientos centrales. Por
momentos, el fondo se convierte en primer plano
dejando ver a otras figuras en los espacios oscuros
detras de los personajes centrales. La geometria de
los muros y edificios pareciera violar las leyes de la
perspectiva optica, lo que, sumado a los ambiguos
juegos de iluminacion, confiere un caracter subjetivo
a toda la escena.

Ninguna de las acciones o intenciones de las
figuras es explicita ni resulta evidente. El significado
preciso del acontecimiento permanece abierto como
un gesto ambiguo y especulativo.
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Fotografia | Kira Perov © Bill Viola Studio

Fotografia | Kira Perov © Bill Viola Studio

The Messenger (El mensajero), 1996
Instalacion de video con sonido estéreo amplificado;
proyeccion a color sobre pantalla vertical || Installation
video/amplified stereo sound; Color video projection on
large vertical screen

430 x 300 cm, loop

Performer: Chad Walker

Sobre un profundo vacio negro y azul reluce una
forma pequefia, ondulante y abstracta. Poco a
poco la imagen comienza a aclararse
mostrandonos una forma humana emergiendo
debajo de una masa de agua. Desde el fondo, el
hombre surge hacia la superficie en un acto
sorprendente, aliviador y a la vez desesperado.
Su palida figura brota en los calidos matices de la
luz brillante. Sus ojos se abren de inmediato y
libera un aliento largamente retenido desde las
profundidades, rompiendo el silencio, mientras el
contundente sonido primario de vida resuena
momentaneamente en el espacio. Al cabo de
unos instantes, inspira profundamente y, con los
0jos y boca cerrados, se hunde en las
profundidades del vacio azul-negro para volver a
convertirse en un punto en movimiento
reluciente. La imagen vuelve entonces a su
estado original y el ciclo comienza de nuevo.

RevisTa NOCO 33 « ISSN 2346-092X « julio-diciembre 2022  pp. 69-79 79



80

Enciclopedia e cosmologia. Ripensare I'estetica
con R. Ruyer, A. N. Whitehead e G. Simondon

Encyclopedia and Cosmology. Rethinking Aesthetics with R. Ruyer,
A.N. Whitehead and G. Simondon

GiruLio Piartr!

Riepilogo

Puo I'estetica ricoprire un ruolo privilegiato all'interno
dell'odierna enciclopedia dei saperi? Il presente contri-
buto ruota intorno a questa domanda, la quale richia-
ma in causa lo statuto stesso della disciplina, da sem-
pre oscillante tra analisi della conoscenza sensibile e
dell'opera d’arte/bellezza. Attraverso una serie di intui-
zioni elaborate da autori quali Raymond Ruyer, Alfred
North Whitehead e Gilbert Simondon, si intende ripen-
sare |a radice sensibile dell'estetica estendendola alla
realta nel suo complesso. Se ogni aspetto della realta
trova il proprio fondamento in un sentire “diffuso”, ec-
co che I'estetica puo fungere da base e da sintesi cos-
mologica dell’enciclopedia dei saperi: I'idea ruyeriana
di un “sorvolo assoluto”, il concetto whiteheadiano di
“prensione” e la concezione simondoniana di ciberneti-
ca come “allagmatica” sembrano cosi ridefinire I'este-
tica come una vera e propria cosmologia della contem-
poraneita.

Parole chiave  enciclopedia, estetica, percezione,
Ruyer, Simondon, Whitehead

Abstract

Can aesthetics play a privileged role within today’s en-
cyclopedia of knowledge? The present contribution is
centered around this question, which calls into ques-

tion the very status of the discipline, which has always
oscillated between analysis of sensible knowledge and
of the work of art/beauty. Through a series of insights
elaborated by authors such as Raymond Ruyer, Alfred
North Whitehead and Gilbert Simondon, it is intended
to rethink the sensible root of aesthetics by extending
it to reality as a whole. If every aspect of reality finds its
foundation in a “diffuse” feeling, aesthetics can serve
as the basis and cosmological synthesis of the encyclo-
pedia of knowledge: the Ruyerian idea of an “survol ab-
solu”, the Whiteheadian concept of “prehension” and
the Simondonian conception of cybernetics as an “allag-
matic” seem to redefine aesthetics as a true cosmolo-
gy of contemporaneity.

Keywords ¢ encyclopedia, aesthetics, perception,
Ruyer, Simondon, Whitehead

uale posto dovrebbe essere riservato, oggi, all’esteti-
ca, all'interno dell’enciclopedia dei saperi? Si tratta
semplicemente di una delle tante discipline che contribuis-
cono a realizzarla o puo forse avere un ruolo differente, in
qualche modo privilegiato?
Per rispondere a questa domanda (evidentemente re-
torica) bisognerebbe prima di tutto chiarire lo statuto della
disciplina in questione: cos’e estetica e di cosa si occupa?

! GIULIO PIATTI | Research assistant (“cultore della materia”), University of Turin. PhD at the University of Rome Tor Vergata in part-
nership with the University of Toulouse Jean Jaures ¢ https://orcid.org/0000-0003-0961-655X + piatti.giulio@gmail.com
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Com’¢ noto, la sua natura ¢ tuttavia profondamente am-
bigua; ¢ forse, tra le branche della filosofia, la piit proble-
matica, nonché la pit giovane, tra le poche prodotte dalla
tarda modernita e dunque non semplicemente derivabile,
come nel caso delle altre, dal pensiero greco. Non ¢ questa
la sede per ripercorrere la storia dell’estetica; si puo tuttavia
immediatamente notare come I'ambiguita del suo statuto
epistemologico consegua in fondo dal doppio significato ri-
levabile nella definizione stessa del termine “estetica” cosi
come presente nel testo a tutti gli effetti fondativo per la dis-
ciplina, ossia I’Estetica di Alexander Gottlieb Baumgarten
(2000)": quello etimologico, secondo cui essa ¢ scienza della
conoscenza sensibile o della sensazione (secondo la radice
greca aisthesis); e quello, in fondo derivato da quest’ulti-
ma, ma ben pili circoscritto, di scienza del bello e dell’espe-
rienza artistica. Che questo doppio statuto inquieti e renda
estremamente complessa la disciplina lo si puo evincere dal
fatto che buona parte delle riflessioni estetologiche degli
ultimi duecento anni —comprese quelle classiche di Kant
e Hegel— ¢ stata orientata prima di tutto a (ri)trovare ogni
volta una possibile e convincente conciliazione tra questi
due aspetti 0 a riconoscerne, spesso a malincuore, la sostan-
ziale irriducibilita. Cosi persino Gilles Deleuze, autore che
peraltro non ha mai affrontato esplicitamente il problema
estetico, conducendo alcuni interpreti a mettere persino
in dubbio 'esistenza di un’estetica deleuziana in quanto ta-
le (Ranciére 2006: 9-31; Ranciere 1998: 525-536), lamen-
ta, in Differenza e ripetizione, un’infelice dissociazione tra
Iestetica intesa come ambito di sapere legato alle forme di
esperienza e I'estetica quale disciplina connessa alla ques-
tione della natura dell’opera d’arte (Deleuze 1997: 80).

Estetica e sensazione

Ci si ¢ riferiti preliminarmente a Deleuze proprio perché,
al di 1a delle critiche avanzate da Ranciére, € forse possibile
introdurre, seguendo alcune sue intuizioni, un’interessan-
te riflessione sull’estetica e sul suo possibile ruolo all’in-
terno dell’enciclopedia dei saperi contemporanei. Secondo
il Deleuze di Differenza e ripetizione, infatti, 'estetica po-
tra diventare una disciplina veramente “apodittica” (De-
leuze, 1997: 79) se e soltanto se smettera di porre il proble-
ma di cid che puo essere rappresentato mimeticamente nel
sensibile come oggetto, ma cogliera nell’essere stesso del sen-
sibile —da lui definito come “cid che pud essere soltanto

! Dopera, composta tra il 1750 e il 1758, ¢ rimasta significativa-
mente incompiuta.

G. PIATTI

sentito”— la ragione stessa del suo esplicarsi (Deleuze,
1997:79). Lestetica va dunque intesa anzitutto etimologica-
mente come luogo di esplicazione della sensazione e, solo in
maniera derivata, come scienza del bello e dell’esperienza
artistica, alla stregua di casi speciali, sebbene spesso alta-
mente significativi, di conoscenza sensibile. In questo mo-
do i due significati di estetica, che fino a questo momento
sono rimasti sostanzialmente irriducibili, potranno ritrova-
re un nuovo e piu saldo terreno comune:

Non ¢ da stupirsi, quindi, che I'estetica si scinda in due
campi irriducibili, quello della teoria del sensibile che non
conserva del reale se non la sua conformita all’esperienza
possibile, e quello della teoria del bello che raccoglie la
realta del reale in quanto essa ¢ riflesso d’altro. Ma tutto
cambia allorché si determinano condizioni dell’esperien-
za reale, che non sono pitt larghe del condizionato, e che
differiscono in natura dalle categorie: i due significati del-
Iestetica si confondono, al punto che 'essere del sensibile
si rivela nell’opera d’arte, mentre al tempo stesso 'opera
d’arte appare come sperimentazione” (Deleuze 1997: 80).

Ora, ¢ chiaro che interrogarsi in questo senso intorno alla
sensazione — al di la delle specifiche implicazioni di quan-
to afferma qui Deleuze, ossia la riforma della filosofia nel
senso di un empirismo trascendentale (Deleuze, 1997: 80)
—non & di certo una novita all’interno del panorama filo-
sofico novecentesco. Basti qui menzionare 'opera di Mau-
rice Merleau-Ponty, il quale ha saputo reperire in un rinno-
vato studio intorno alla sensibilita la vera e propria chiave
di volta per un recupero di molte istanze profondamente
trascurate dalla filosofia precedente e a lui contemporanea
(cfr. per esempio il classico Merleau-Ponty, 2003). Cio che
si vuol qui mettere brevemente in evidenza ¢ tuttavia una
riflessione sulla percezione — e quindi sull’estetica— di
natura differente, che percorre una via probabilmente pa-
rallela a quella di Merleau-Ponty, ma che in fin dei conti
esibisce una propria irriducibile specificita. Si tratta di una
serie di intuizioni sulla percezione portate avanti, in modi e
tempi differenti, ma con un accordo di fondo quasi sorpren-
dente, da alcuni autori novecenteschi, quali Alfred North
Whitehead, Raymond Ruyer e Gilbert Simondon, capaci
di influenzare profondamente le riflessioni “estetologiche”
del Deleuze di Differenza e ripetizione da cui siamo partiti.

Secondo questi autori, riflettere radicalmente sulla per-
cezione significa mostrare come de facto la domanda intor-
no alle condizioni di accesso al mondo costituisca, per dirla
con Bergson, un “problema mal posto” (Bergson, 2000: 86):
non tanto perché, come hanno sostenuto in modi diversi
per esempio Martin Heidegger e ancor piit chiaramente
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Merleau-Ponty, ¢ proprio grazie alla percezione che noi
siamo immediatamente “gettati” nel mondo (Heidegger,
1976; Merleau-Ponty, 2003), ovverosia poiché in altri ter-
mini la percezione costituirebbe un’apertura originaria,
quanto perché la percezione ¢ —ben piu radicalmente—
gia un mondo, pitt che una modalita di porre il soggetto al
suo interno. La percezione da conto di un contatto, di un
immediato che non ha, a rigore, la forma dualista dello sche-
ma soggetto-oggetto, che cioé non puo avere confini preci-
samente determinabili secondo questa dinamica. Nella per-
cezione non c’¢ infatti alcuna divisione tra un soggetto che
percepisce e un oggetto percepito; tale divisione & succes-
siva e viene acquisita soltanto in seconda battuta, come una
sorta di abitudine di natura pragmatica.? Questa percezione
non puo che essere, allora, una vera e propria produzione
di realta, come sostiene Simondon (2013: 222; 2011: 277),
in una situazione originaria in cui le condizioni epistemo-
logiche di accesso coincidono con lo stesso sorgere “onto-
logico” della realta.

Tale radicale analisi intorno alla percezione costituisce
in fondo un’acuta rilettura di uno dei principali presuppos-
ti della tradizione filosofica moderna. Quest’ultima era
nata dalle rovine di quella fiducia nella consistenza della
realta in cui tanto 'uomo antico quanto quello medievale si
riflettevano: tanto la filosofia greca quanto il pensiero cris-
tiano-medievale —con rarissime eccezioni— condividono
infatti una visione della realta secondo cui ogni cosa reale
rimanda in ultima istanza a un’entita eterna (idee, sostanze,
Dio). All'interno di una realta cosi concepita vige conse-
guentemente un ordine, un corso gia stabilito, indubitabi-
le.? Ora, possiamo apprezzare la novita del pensiero moder-
no, rispetto a questo punto, nel precetto filosofico presente
nel Discorso sul metodo di Descartes, secondo cui non ¢

* A partire da considerazioni simili, Gilles Deleuze elabora una
sorta di pedagogia della percezione, di stampo esplicitamente po-
litico, in grado di condurre gli umani verso orientamenti marca-
tamente cosmologici e meno “costretti” all'interno degli angusti
perimetri della soggettivita: “Se mi si chiede come definire la sinis-
tra, essere di sinistra, direi due cose. Ci sono due modi, e anche
qui... ¢ innanzitutto una questione di percezione. C’¢ una ques-
tione di percezione: cosa vuol dire non essere di sinistra? E un
po’ come un indirizzo postale. Partire da sé, la via dove ci si trova,
la citta, lo Stato, gli altri Stati e sempre pitt lontano [...]. Essere di
sinistra & il contrario. E percepire... si dice che i giapponesi per-
cepiscano cosi. Non percepiscono come noi, ma percepiscono
prima di tutto la circonferenza. Dunque direbbero: il mondo, il
continente, mettiamo I'Europa, la Francia, rue Bizerte. .. io. E un
fenomeno di percezione” (Parnet, 2014).

* Per questa idea, seppur orientata a partire dalla storia dell’idea
di tempo nel pensiero filosofico occidentale, cfr. Bergson, 2020.
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Siamo ora in grado di avvicinarci a
una possibile risposta alla domanda
da cui siamo partiti. Una volta che si riesca
a intendere la percezione in questo modo,
si puo notare come il suo ruolo all’interno
dell’enciclopedia dei saperi debba
necessariamente cambiare.
Se ogni ambito del sapere trova
la propria origine in un atto percettivo
che lo istituisce, la percezione non dovra
forse costituire la radice genetica
dell’enciclopedia dei saperi tanto quanto
la sua cornice ontologica? La percezione,
oggetto di studio dell’ estetica, costituirebbe
infatti secondo questa visione I’aspetto
ultimo e “cosmologico”
della realta.

possibile vedersi “da fuori”, poiché non ¢ possibile rinve-
nire un terzo occhio che veda il soggetto osservare effetti-
vamente il mondo esterno: la realta, che pure per Descartes
avra consistenza reale in quanto res extensa, non viene piut
data per scontata, ma risulta immediatamente collegata
alla percezione che puo averne il soggetto che percepisce e
pensa (Descartes, 1996: 33-40).* Da qui, com’¢ noto, trova
il proprio punto di innesto il dubbio metodico, ora effet-
tivamente concepibile poiché non vi ¢ controprova “ester-
na” della percezione soggettiva di un tale mondo (e allora
quest’ultimo potrebbe essere diversamente da come mi
appare). Tale dubbio gettera, com’e noto, un’'ombra lunga
sulla storia del pensiero moderno, che si ingegnera, alme-
no fino alla riflessione hegeliana (se non oltre), nel tentati-
vo di “salvare” il mondo da un orientamento scettico.’
Ora, ¢ Ruyer a mostrare bene come l'intuizione car-
tesiana secondo cui non possiamo vederci da fuori, ossia
vederci vedere, possa essere riletta in un senso direttamen-
te realista: se non ci si puo percepire da fuori, cio significa
che il mondo consiste in una serie di percezioni reali, di
“spettacoli senza spettatore” (Ruyer, 2018: 186), o di “sog-

* La res extensa risultera in ultima istanza esistente nel modo stes-
so in cui la percepiamo perché garantita dall’esistenza Dio (Descar-
tes, 1996: 50).

5 Si puo leggere in quest ottica, per esempio, 'empirismo di Hu-
me, la filosofia trascendentale di Kant e i dibattiti proto-idealisti
dei filosofi postkantiani.



gettivita assolute”; in termini ruyeriani dei “sorvoli senza
distanza”® Al di la dell'umana abitudine alla “messa in sce-
na prospettica della percezione” (Ruyer 2018: 81), in grado
di distinguere i soggetti percipienti dagli oggetti percepiti,
ogni ente coglierebbe la realta immediatamente, diretta-
mente, in un senso non fenomenologico, mettendo cosi
fuori gioco il potenzialmente infinito regresso del presup-
posto che deriverebbe da questa impostazione prospetti-
vista e “intenzionale”; poiché 'occhio che vede 'occhio
guardare dovra a sua volta essere visto da un quarto oc-
chio, e cosi via all'infinito.

Questa rimessa al centro realista della percezione non
conduce, per cio stesso, come potrebbe sembrare, a un so-
lipsismo di marca idealistica, ma ci porta immediatamen-
te a un allargamento della percezione all'intera realta. Se la
percezione-contatto con il reale non ha e non puo essere
sintetizzata dallo schema soggetto-oggetto, essa non potra
che essere diffusa, porosa, estesa cioé a ogni ente della real-
ta, il quale “sente” il reale di cui anche lui ¢ una parte (Ru-
yer,2017:103). Il mondo ¢ dunque costituito da un insieme
di atti percettivi “interni’, ma estesi al reale: si tratta di una
vera e propria estetica naturalistica. Lo si evince bene dal
modo in cui un altro importante autore quale Whitehead
caratterizza la percezione in quanto “prensione” (White-
head, 2019: 219): ogni entita reale, dice Whitehead —e do-
bbiamo qui intendere qualsiasi ente che non si riduca a un
puro fenomeno molare di massa— esiste in quanto pro-
cesso percettivo (feeling), teso all’aggregazione di elementi
che, se presi simultaneamente, costituiscono il passaggio
della natura a un dato istante (Whitehead, 2019: 46). Al di
la della grande complessita —in questa sede non analizza-
bile— della teoria whiteheadiana della prensione (cosi co-
me di quella del sorvolo adimensionale di Ruyer) cio che
emerge a partire dalla sua prospettiva ¢ il fatto che i valori
“estetici” risiedano, come ha acutamente notato Jean Wahl,
proprio all'interno della natura, e non pili nel soggetto che
ne fa esperienza (Wahl, 2020: 209). In questo modo White-
head elabora un’estetica realista che pensa la realta non
come a una serie di oggetti spazio-temporalmente locali-
zzabili,” ma come un insieme di eventi che realizzano il per-
durare e il trasformarsi della natura stessa. In Whitehead
assistiamo cosi a un passaggio senza soluzione di continui-

¢ Per una ricostruzione di tali nozioni, si rimanda a Ruyer, 2017:
101-125.

”Whitehead combatte in molti luoghi della sua opera con quella
fallacia che egli chiama provocatoriamente “localizzazione sem-
plice” (simple location): cfr. per esempio Whitehead, 2019: 28 o
Whitehead, 2015: 65.
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ta dall’analisi della percezione ad assunzioni di natura on-
tologica, dalla prensione percettiva di cui si rende indivi-
dualmente protagonista ogni entita reale alla natura stessa
intesa come insieme di atti registrantisi gli uni negli altri.

Lo spettacolo senza spettatore, ovverosia senza punto
di vista esterno in grado di “intenzionarlo” dalla propria
prospettiva di soggetto, cosi come I'autopercezione della
natura in Whitehead, tale per cui ogni elemento della realta
e “preso” e “percepito” da se stesso, sembrano cosi andare
in una stessa direzione.

Estetica e cosmologia

Concepire l'estetica in questi termini permette una fonda-
mentale trasformazione del modo in cui guardiamo alla
realta. In particolare —ed ¢ di nuovo Whitehead ad averlo
mostrato con estrema chiarezza— la rimessa al centro del-
la percezione, se intesa in senso realista come “mondo”,
mette in questione uno dei piti radicati dualismi propri del-
la storia del pensiero occidentale. Si tratta dell’antichissi-
ma distinzione tra qualitd primarie o oggettive e qualita
secondarie o soggettive (qualia), ovvero tra un aspetto
“oggettivo” della realta, vagamente percepito, ma svilup-
pato e calcolato precisamente attraverso 'ausilio della mi-
surazione scientifica (massa, forma, dimensione, etc.) e di
un suo aspetto soggettivo, ovvero costituito da quelle qua-
lita —per esempio colore, odore, sensazione, etc.— che
saremmo sostanzialmente noi in quanto soggetti a proiet-
tare percettivamente sulla realta. Tale distinzione era stata
posta, com’¢ noto, per la prima volta da Democrito, per il
quale —secondo la testimonianza di Galeno— “opinione
¢ il colore, opinione il dolce, opinione I'amaro, verita gli
atomi e il vuoto” (Reale, 2006: 688) —ed ¢ stata poi difesa
e rafforzata in vario modo, nella modernita, da Galilei, Car-
tesio, Locke e Newton. Nel permettere la nascita e lo svi-
luppo della scienza moderna, tale distinzione ha pero, nel
contempo, spogliato la natura di ogni suo aspetto qualita-
tivo, d’ora in poi relegato alla sola natura soggettiva del per-
cipiente. La “biforcazione della natura” —cosi la battezza
Whitehead (2015: 171)— in due tipi di qualita ha in que-
sto modo praticato un fondamentale e perdurante split tra
campi del sapere non piti passibili di rapporti stretti (si pen-
si per esempio alla distinzione diltheyana tra scienze della
natura e scienze dello spirito; cfr. Dilthey, 2003) dietro la
quale riecheggia ancora oggi la distinzione tra discipline
scientifiche e humanities). Ora, se si intende invece la per-
cezione nel modo in cui Whitehead o Ruyer ’hanno conce-
pita, ovvero come percezione-mondo, si vede subito come
sia effettivamente impossibile riuscire a distinguere tra qua-
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lita primarie e secondarie, tra aspetti soggettivi e oggettivi
della natura: il momento “genetico” di cui la percezione,
intesa in senso realista, da conto ¢ infatti tanto qualitativo
quanto quantitativo, e risiede direttamente nella realta.

Siamo ora in grado di avvicinarci a una possibile ris-
posta alla domanda da cui siamo partiti. Una volta che si
riesca a intendere la percezione in questo modo, si pud no-
tare come il suo ruolo all’interno dell’enciclopedia dei sa-
peri debba necessariamente cambiare. Se ogni ambito del
sapere trova la propria origine in un atto percettivo che lo
istituisce, la percezione non dovra forse costituire la radi-
ce genetica dell’enciclopedia dei saperi tanto quanto la sua
cornice ontologica? La percezione, oggetto di studio del-
Iestetica, costituirebbe infatti secondo questa visione I’as-
petto ultimo e “cosmologico” della realta.

Ecco allora che, se la percezione ¢ mondo, sara proprio
Iestetica a poter riabilitare quella cosmologia filosofica che
Kant, com’¢ noto, aveva interdetto, in quanto produttrice
di un concetto astratto (quello di mundus intellegibilis),
privo delle condizioni dell’'intuizione, come si si puo leg-
gere nella prima antinomia (Kant, 2012: 659): “Il mundus
intellegibilis altro non ¢ che il concetto universale di un
mondo in generale, nel quale si ¢ fatta astrazione di tutte le
condizioni dell'intuizione di esso e rispetto a cui, quindi,
non si rende possibile alcuna proposizione sintetica, né
affermativa né negativa” (Kant, 2012: 663).* Riportando
in vita una vera e propria ontologia, la percezione sara in
grado di dare all’enciclopedia dei saperi un valore d’esse-
re, facendola diventare sostanzialmente indistinguibile da
una prospettiva ontologico-cosmologica. Pensare la perce-
zione come atto nella natura costituisce dunque la condi-
tio sine qua non per poter produrre una cosmologia di na-
tura “enciclopedica”, ovvero che sia in grado di costituire e
dunque di dar conto dei differenti ambiti del sapere. Non
a caso, secondo Whitehead, la sezione di Processo e realta
relativa alla prensione-percezione contiene il segreto del-
I'intera cosmologia della natura (Whitehead, 2019: 493).

Se I'enciclopedia puo diventare una cosmologia, ¢ per-
ché il suo obbiettivo ¢ in fondo il medesimo, ovvero la ca-
pacita di riunire e tenere insieme i differenti campi del sa-
pere. La cosmologia platonica e poi aristotelico-tolemaica
degli antichi quanto quella meccanicistica dei moderni
—che pure Kant, nonostante la sua interdizione, implici-
tamente ammette e persino sintetizza in senso epistemo-
logico nella prima Critica— non avevano in fondo alcun
altro obiettivo se non quello di istituire un collante tra I'es-

8 Kant riabilita tuttavia, com’e noto, le idee cosmologiche in sen-
so regolativo (cfr. Kant, 2012: 680).
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perienza estesiologica che abbiamo del mondo e la sua pos-
sibile conoscibilita oggettiva;’ detto altrimenti, si trattava
di restituire un’'immagine del mondo all’altezza dei dati
sintetizzati dalla scienza del tempo. In questo senso Whi-
tehead ci invita allora a pensare alla possibilita di allestire
una cosmologia della contemporaneita; ed ¢ a questo stesso
progetto che sembra votarsi un altro importante autore, per
certi versi vicino a Whitehead, ossia Simondon:" in alcu-
ne pagine decisive del suo corso dedicato alla Psicosociolo-
gia della tecnica, recentemente tradotto in italiano, e nel
saggio sull’Epistemologia della cibernetica, Simondon de-
linea questa impresa, riferendosi in particolar modo alla ci-
bernetica, disciplina-cardine che a suo dire presenta per
certi aspetti una tendenza verso 'enciclopedismo (Simon-
don, 2017: 81). E infatti la cibernetica, vera e propria scien-
za transdisciplinare e sistemica delle relazioni tra infor-
mazioni, a poter permettere quella “marcia all'interno del
reale” che si dovra necessariamente accompagnare a una
concezione sempre pil realista della percezione.! Nella ci-
bernetica, scienza priva di un vero e proprio oggetto spe-
cifico (Simondon 2018: 12), Simondon intravede una dis-
ciplina capace di superare quella dicotomia tra “operazione”
(conoscenza) e “struttura” (oggetto), tra aspetti epistemo-
logici e aspetti ontologici, al cui interno era rimasta impas-
toiata sia la tradizione positivistica sia il criticismo kantia-
no (Simondon, 2018: 15). Se sara in grado di trasformarsi
in quella che Simondon denomina programmaticamente
“allagmatica generale e sintetica’, ovvero in una “nuova en-
ciclopedia” con valore d’essere (Simondon, 2018: 16), essa
potra cosi porre il problema — in fondo percettivo— del-
la consistenza (o “trasduttivita”) del cosmo nel suo com-
plesso, come sistema (o rete) con base profondamente “es-
tetica”. La cibernetica, in altri termini, una volta concepita
in senso compiutamente ontologico e non soltanto epis-
temologico-operazionale, potra costituire una sorta di me-
tafisica di matrice percettiva, in quanto scienza sintetica
posta alla base di tutte le altre.

La posta in gioco dell’estetica, in quanto cosmologia
enciclopedica, sta tutta dunque, per concludere, nella sua

? Su questi punti, ¢fr. Simondon, 2018: 14-100.

" Non ¢ un caso dunque che Simondon abbia dedicato grande
attenzione allo studio della percezione, in un corso tenuto nel-
I” anno accademico 1964-1965.

1 Anche Simondon mostra, non a caso, un interesse costante al
tema della percezione, dedicandovi un intero corso accademico,
nel quale discute le principali teorie che si sono successe nella sto-
ria del pensiero e ne propone una sua visione, effettivamente non
molto lontana da quelle proposte da Ruyer e Whitehead: per Si-
mondon la percezione ¢ “creazione di forme”, “individuazione”
(cfr. Simondon, 2013).



vocazione sintetica, sempre pill necessaria all’interno di
una contemporaneita scissa tra innumerevoli specialismi
senza apparenti rapporti tra loro; essa potra forse realiz-
zare 'auspicio formulato da Whitehead nella Scienza e il
Mondo moderno, secondo il quale “dovrebbe essere com-
pito delle scuole filosofiche di questo secolo, di riunire in-
sieme i due flussi (estetico e morale) entro un’espressione
del mondo derivato dalla scienza e cosi di terminare il di-
vorzio della scienza dalle affermazioni delle nostre espe-
rienze estetiche e morali” (Whitehead, 2015: 172). @
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El espacio en José Luis Pardo
y la redefinicion del objeto de la estética

José Luis Pardo’s notion of space and rethinking aesthetic’s subject

JORGE WILLIAM MONTOYA SANTAMARIA' * IsaBELLA BUILES ROLDAN?

Resumen

En el presente articulo desarrollamos la nocién de es-
pacio en la propuesta estética de José Luis Pardo. Para
ello nos basamos en dos de sus textos principales en
donde plantea dicho concepto: Sobre los espacios.
Pintar, escribir, pensar y Las formas de la exterioridad.
Alli encontramos que Pardo propone una redefinicion
del objeto de la estética desde lo bello hacia lo sensi-
ble, preguntandose como devenimos sensibles por me-
dio del habito. Su propuesta es asubjetiva o presubje-
tiva, es decir, tiende a poner la atencion sobre el mundo
antes que sobre el sujeto, puesto que el mundo mis-
mo se individua, posee formas de expresion (estética).
La tesis principal que proponemos consiste en que el
espacio es una nocion fundamental para pensar una
redefinicion del objeto de la estética. Ya no se estudia
lo bello sino lo sensible, y se parte de una perspectiva
no antropocéntrica para explicar como los individuos
surgen a partir de la sensibilidad y del habito, y poste-
riormente conforman su propio territorio haciéndolo a
su vez habitable.

Palabras clave « ciudad, espacio, estetogramas,
imagen, tiempo

Abstract

In this article we explore the notion of Space in José
Luis Pardo’s aesthetics. With this purpose we depart
from two of his main books where he explains this con-
cept: Sobre los espacios. Pintar, escribir, pensar and Las
formas de la exterioridad. In his work we understand
the rethinking of aesthetics’ subject from beauty to
sensibility. He answers of how we become sensitive
beings by means of habit. His approach is non-subjec-
tive or pre-subjective, in terms of his attention to the
world itself before subjectivity. The world becomes
and expresses itself (even aesthetically). After this, we
articulate the notion of space with Pardo’s conception
of the city. The main thesis we propose is that the no-
tion of space is crucial to think the redefinition of aes-
thetics’ subject, to no longer study beauty but to study
sensitivity, departing from a non-anthropocentric pers-
pective in order to explain how individuals become
through habits, and afterwards they shape their own
environment into an inhabitable territory.

Keywords e city, space, stethogram, image, time
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sQué le quita el drbol a la mirada?
sQué le quita la mirada al drbol?
sQué queda de uno en otro?

Ni siquiera somos capaces

de recoger un grano de polvo

de aquello que pasa a nuestro lado

Pero, por otra parte,

shay alguien que recoja un grano de polvo
de quienes pasamos

al lado de todo?

Nos miramos,

nosotros y las cosas,

y hasta quizd nos reconocermos

como estatuas de sal.

Ancestrales automatismos

nos ubican a unos junto a otros.

Todos pasamos.

Pero nadie es capaz de detener un color o un perfume,
de recoger el movimiento de una hoja o un pdrpado,
de conservar nada mds que hasta mafiana

el brote de una pequeria armonia.

Nadie detiene nada,

ni aun adentro de si mismo.

Y el viejo suefio es ése: detenernos.
Que alguien o algo nos detenga.

Porque ni aun la muerte nos detiene:
tan sélo nos destruye.

ROBERTO JUARROZ, Poesia vertical

Introduccion

0sé Luis Pardo (1954) es un fil6sofo y ensayista espafiol;

es también difusor y traductor al espafiol del pensamien-
to del filosofo francés Gilles Deleuze (1925-1995). Con sus
trabajos sobre la subjetividad, Deleuze (1994; 2002) dejo
abierta una pregunta que es retomada por José Luis Pardo:
es la pregunta por el espacio. El planteamiento principal
de la tesis de Pardo (1991; 1992) puede resumirse en la si-
guiente afirmacion: nosotros no ocupamos el espacio, es el
espacio el que nos ocupa a nosotros.

Esta pregunta es de actualidad para la estética: nos obli-
ga partir de un lugar de enunciacién distinto al antropo-
céntrico y pensar lo pre-subjetivo, el espacio que nos ha-
bita y que es anterior y a la vez posterior a nosotros como
seres pensantes. Ya no se trata de estudiar la belleza de las
cosas, sino de estudiar el devenir del mundo y de los espa-
cios que nos han formado, asi como nuestras posibilida-
des de conocer.

El mundo previo a la existencia es previo a la subjeti-
vidad, pero también es previo histéricamente. En el relato

J. W. MONTOYA SANTAMARIA ¢ |. BUILES ROLDAN

El mévil de Hansel y Gretel (2008), Hernan Casciari (1971)
cuenta que cuando su hija de cuatro afios estaba escuchan-
do el cuento, en el punto maximo del climax narrativo,
cuando los nifios estdn solos en el bosque, perdidos y cer-
ca del anochecer, ella dijo: “No importa. Que lo llamen al
papé por el movil” (Casciari, 2008: 1). El gesto de la nifia
revela el olvido de lo que se fue. En el nuevo mundo de la
nifia, el mundo de una Europa comunicada, esas tramas no
tienen mucho sentido. Casciari advierte algo que es bas-
tante palmario: si el mévil hubiera existido en otras épo-
cas, gran parte de la literatura que hemos heredado serfa
completamente diferente, pues los intringulis mas serios de
las grandes historias de ficcion se hubieran resuelto facil-
mente. La distancia, el desencuentro y la incomunicacién
estan en la base de todas aquellas historias y de las subjeti-
vidades que describen. Pero lo que méds nos interesa senalar
aqui es que la subjetividad de la nifia estd construida con la
técnica de su tiempo. No existe una subjetividad invarian-
te ni transhistdrica que se asiente sobre un ideal de huma-
nidad, una esencia o una sustancialidad. Reconocer el ca-
récter histérico de la subjetividad nos permite entrar y salir
de ella, tal vez no a nuestra guisa, pero si con la adverten-
cia de que su emergencia no es puramente fortuita.

Esto senala muy bien la fundacién de la subjetividad,
que Pardo (1991) explica apoyandose en Hume (2014), se-
nalando que realmente no somos nosotros los que tene-
mos hébitos, sino que son los hébitos los que nos tienen a
nosotros. Y no sélo nos tienen, sino que nos producen. No
es la misma nina la que conoce el smartphone que la que
estd en el cuento. Y aunque parezca evidente, no somos los
mismos ahora que antes de estas grandes revoluciones tec-
noldgicas. El punto estd en que la idea de una subjetividad
invariable queda cuestionada cuando se hace desde Hu-
me (2014), cuando se senala que las percepciones son in-
dependientes unas de las otras; que no estin conectadas,
sino que es mds bien el hébito y la repeticion las que ter-
minan conectdndolas; que finalmente es esto lo que crea
la subjetividad, y que lo que nosotros creemos ser no es
mds que una contraccion de habitos que se repiten y se re-
piten. Estamos atrapados en esos pliegues que nos crean, y
desprendernos de ellos no es facil, porque nos inauguraron
como sujetos sin darnos cuenta. Cuando advenimos a esa
subjetividad es porque ya no podemos desprendernos fé-
cilmente de ellos. Sin embargo, generar la conciencia de
que la conciencia no siempre ha estado ahi es un ejercicio
disruptivo y necesario para el pensamiento.

Este ejercicio de pensar diferente —o pensar de otra
manera, como lo llama Pardo (1992)— es lo que lleva al
autor a preguntarse por el tema del espacio, puesto que, se-
gun su perspectiva, es dicho espacio el que nos configura
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como individuos y configura también nuestro devenir.
Con la obra de José Luis Pardo se abre una reflexion fun-
damental acerca del espacio y de la importancia que éste
tiene para la Estética. Un espacio que se sustrae a las inda-
gaciones del positivismo, en las que el sujeto queda por
fuera de los fendmenos que se pretenden conocer. En rea-
lidad, como lo sefiala el autor, nuestra mirada es lo que sos-
tiene el fendmeno, lo que no podemos separar del plano
de la realidad. Pero el espacio desde Pardo (1991) se aleja
también de la convencion que lo sefiala como aquello que
hay que llenar, ocupar, trazar. El espacio ya estd lleno cuan-
do intentamos abordarlo, pues nuestro propio cuerpo es
espacio.

Pardo (1991) sugiere que la naturaleza es un lenguaje
que ya no entendemos. No nos damos cuenta de que la
cultura es una extension de la naturaleza, y que sélo se dis-
tingue de ésta por los limites que nosotros mismos hemos
inventado. La cultura es una forma de expresion de la na-
turaleza, al igual que el lenguaje que usamos. En ese pun-
to, el autor nos dice que el reto es volver a descubrir ese
lenguaje de la tierra, de la naturaleza, y dejar hablar a las
cosas mismas. Pero asumir este reto implica plantearse pre-
guntas que desafian nuestra subjetividad: ;como salir de
donde estamos, de ese yo, ese sujeto, esa conciencia, ese an-
tropocentrismo, esa asincronia, para ver cdmo habla ese
mundo que, incluso, desde el punto de vista evolutivo, nos
ha dado el lugar que tenemos?

La respuesta a estas preguntas estd en la captacion de
lo que estd por fuera del sentido (el sinsentido), pero que
finalmente es posible obtener por resonancia con el mun-
do. Sin embargo, s6lo podemos captar dicho sinsentido a
condicion de desprendernos de la idea aberrante en la fi-
losofia del sujeto fundador, de que todo parte de nosotros.
Esto implica abandonar la disimetria que hemos erigido
con respecto a un mundo que identificamos como no hu-
mano, como ajeno: es necesario dejarnos impregnar de
nuevo por las cosas, como en una especie de ritual de ini-
ciacién. Nunca pensamos que el arbol le pueda quitar algo
ala mirada, o la mirada al drbol, y mucho menos que en ese
intercambio quede algo de uno en otro, tal como lo plantea
el poeta argentino Roberto Juarroz (1925-1995) en su poe-
ma que nos sirve de epigrafe al comienzo.

Este ejercicio del pensamiento propuesto por Pardo
(1991; 1992) —que en un principio presenta serias difi-
cultades— puede convertirse en un ejercicio real del pen-
sar. Pardo (1992) comparte con Deleuze (1993) una critica
con respecto a la historia de la filosofia. Esta se ocupa de
las clasificaciones o de la génesis, pero siempre desde un
lugar de detentacion del poder, en donde se clasifica a los
individuos de acuerdo con su género y especie. Lo anterior
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se basa en un esencialismo (existe una esencia verdadera
en el individuo), y muchas veces se parte de un antropo-
centrismo y un privilegio de la subjetividad para entender
el mundo desde la dimensién simbdlica o lingiiistica. No
obstante, para Pardo (1991), el verdadero ejercicio filoso-
fico estd en correr los limites, superar los umbrales, atrever-
se a pensar de otro modo, es decir, enfrentarse a los abis-
mos de lo impensado, dejarse permear por los influjos de
lo ‘impensable’ o lo ‘imposible’ y descubrir que alli esté lo
fascinante y maravilloso. Lo anterior implica salirnos de lo
que somos —o creemos ser—, aunque esto nos lleve ha-
cia un terreno ignoto en donde sintamos que nos queda-
mos sin referentes para pensar. Eso, que parece una locura,
se puede hacer y se debe hacer, a condicion de considerar
que hay un mundo previo a esa posibilidad de percibir, de
pensar, de tener conciencia, de representar. Y que cuando
todos esos elementos aparecen es porque ya hay instaura-
do un sujeto.

sPero qué hay antes del sujeto? No lo tenemos claro. Es
algo que nos pone en una situacion de equilibrio relativo,
una cuerda floja. Abandonar nuestra centralidad como su-
jetos es el acto de iniciacién que nos adentra en una rela-
cién de connaturalidad con las cosas. Es, efectivamente, vol-
ver las armas del pensamiento contra si mismo, pero no
contra todo el pensamiento, sino contra el que nos impide
comprender que la cultura ha tenido que inventar a la na-
turaleza, pero que finalmente la cultura es un corolario de
la naturaleza.

En el presente articulo desarrollaremos la nocién de
espacio en la estética de Pardo y su relacion con la ciudad;
ademds abordaremos el problema de la imagen y el senti-
do, como se vera a continuacion.

Metodologia

El presente articulo es un andlisis tedrico de la propuesta
de José Luis Pardo y su redefinicion del objeto de estudio de
la estética. Se parte de una interpretacion de la obra de Par-
do, se recogen algunos aspectos principales que plantea el
autor sobre los espacios, la ciudad y la imagen con base en
sus textos. La bibliografia de José Luis Pardo es bastante
prolifica; sin embargo, nos enfocaremos en dos textos que
abordan el problema del espacio: Sobre los espacios. Pin-
tar, escribir, pensar (1991) y Las formas de la exterioridad
(1992).

El procedimiento sera contrastar lo leido en los textos
e interpretarlo a la luz de su propuesta de la redefinicion
del objeto de la estética desde lo bello hacia lo sensible. Se
han elegido estos dos textos de Pardo en particular ya que



son en los que se desarrolla especificamente su nocién so-
bre el espacio. Son textos enfocados en su propuesta esté-
tica especifica y original, ademds de que tienen en cuenta
sus fundamentos filosoficos. Es importante aclarar que se-
rfa deseable profundizar, en futuras investigaciones, en las
bases filosoficas de la propuesta estética de Pardo (véase
Pardo, 1990). La metodologfa empleada corresponde a un
proceso de andlisis tedrico en el que se identificaran las de-
finiciones e implicaciones del concepto de espacio en José
Luis Pardo, lo que nos permitird tener una comprension
profunda de su propuesta principal desarrollada en los dos
textos mencionados. A su vez, se exploraran las relaciones
con la ciudad y la imagen en su propuesta estética.

Para desarrollar esta indagacién se ha elegido el méto-
do hermenéutico, entendido éste como una interpretacién
y un anélisis de textos o discursos. Especificamente se ten-
dran en cuenta los aportes de la hermenéutica de Hans-
Georg Gadamer (1900-2002). Este autor considera que la
hermenéutica se fundamenta en los procesos de compren-
sién e interpretacion (Gadamer, 1998): para él es esencial
que a cada interpretacion que se hace de un discurso le
subyazca una comprension. La capacidad de comprension
es una facultad que se da a través del lenguaje y del didlo-
go. Quien intenta comprender un texto tiene siempre un
proyecto, anticipa un sentido a partir del primer sentido
presentado en el texto; es decir, que se hacen presentes las
propias expectativas o precomprensiones. Sin embargo, la
comprension consistiria en contrastar esas expectativas con
el texto mismo, es decir, ponerlas en cuestion a medida que
se profundiza en los sentidos del mismo. Este proceso de
interpretacion de un texto es entonces conceptualizado, se-
gun Gadamer (1998), como una fusién de horizontes, es
decir, como una articulacién entre el sentido real del texto
y la subjetividad del lector o intérprete, lo que lleva a ge-
nerar conjeturas sobre el texto basado en la anticipacién
del sentido del mismo y de su totalidad, y luego, en una
lectura mas profunda, una contrastacion con la seméntica
del texto.

Gadamer plantea entonces tres momentos de este pro-
ceso hermenéutico: ars intelligendi, fundamentado en la
comprension y relacionado con el momento de apertura
que permite que emerjan conjeturas y anticipaciones en el
sujeto; ars explicandi, que se expresa en la interpretacion
relacionada con el andlisis, es decir, dividir el texto en par-
tes para comprenderlo mejor; y ars applicandi, referida a
la aplicacién que se efectiia mediante la intervencion en una
situacion concreta.

En el caso de una investigacion tedrica como la presen-
te, la aplicacion se realiza sobre los discursos de los diversos
sujetos involucrados y en la generacion de nuevas articu-
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laciones y formas de comprension de los conceptos men-
cionados. Especificamente, en este caso, el proceso herme-
néutico consistié en la comprension e interpretacion de
los textos de José Luis Pardo mencionados, la presentacion
de los conceptos principales y sus diferentes relaciones, asi
como nuevas posibles vias que se podrian seguir para su
estudio a futuro.

Resultados
El espacio para José Luis Pardo

Pardo (1992) propone una redefinicion del objeto de estu-
dio de la estética desde lo bello hacia lo sensible, y plantea
un privilegio por estudiar lo que en la historia de la filoso-
fia ha estado relegado a un segundo lugar: la exterioridad
antes que la interioridad, los espacios antes que el tiempo
subjetivo, el cuerpo y la ciudad como lugares atravesados
por habitos y habitats antes que determinados Gnicamen-
te por un sujeto. ;Qué es entonces el espacio para Pardo?

De acuerdo con Ferrater Mora (1994), la nocion de es-
pacio se ha caracterizado por tener una definicién negativa.
Es lo que propiamente no es; una vision del espacio en su
aspecto fisico tinicamente puede ser llenado como espacio
vacio, una especie de continuo sin cualidades intrinsecas.
Para Descartes (1994), por su parte, el espacio es una cosa o
sustancia fisica (res extensa), cuyas propiedades son la con-
tinuidad y la exterioridad, entre otras.

A diferencia de lo dicho, el espacio para Pardo (1992)
no es una realidad externa que posee una esencia determi-
nada, sino una condicién de posibilidad de lo extenso que
precodifica las relaciones de los cuerpos y el exterior a mo-
do de una pre-organizacion que establece las condiciones
para que tal o cual acontecimiento tenga lugar. En ese sen-
tido, nunca estd vacio. El espacio precede virtualmente a los
cuerpos y configura modos de ser particulares.

Segtn Pardo (1992), Occidente se ha centrado en el pro-
blema del tiempo, pero ha dejado de lado el problema del
espacio. Sin embargo, es necesario plantear que el espacio
no es sélo fisico, geométrico, geogréfico y medible, sino que
esta en relacion con el acontecimiento, como ocurre en la
pintura de Cézanne, en la escritura de Peter Handke, en las
performances de Marina Abramovi¢ y en la filosofia de Spi-
noza. Como dice José Luis Pardo, la tarea consiste en hacer
visible lo invisible y hacer pensable lo impensado. Los es-
pacios no estan fuera del tiempo, sino fuera del transcurso
del tiempo, en un tiempo amétrico y descoyuntado.

Los hébitos configuran los espacios: cuando el sujeto lle-
ga a su conciencia o la conciencia accede a la subjetividad,
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ésta ya se encuentra ocupada, pre-ocupada por esos mo-
dos de ser que son los hébitos y que conforman la exterio-
ridad de la conciencia en sentido propio, la espacialidad. Un
espacio no es una cosa, sino algo que se desliza entre las co-
sas, que no es objetivo ni subjetivo, que flota entre los ob-
jetos y los sujetos (Pardo, 1990; 1991).

No se puede acceder al espacio mediante el orden con-
ceptual, a diferencia de lo que propone el pensamiento fi-
loséfico, que por lo general intenta otorgar un sentido sim-
bélico al mundo. Pardo (1990) sugiere empezar por ser
sujetos pasivos antes de ser sujetos activos
de nuestro propio entendimiento. De he-
cho, fuera del sujeto, en el mundo mismo,
un acontecimiento puede devenir habito
cuando encuentra una forma de hacerse
sensible sin remitir a una subjetividad.

En este punto, Pardo retoma el ejem-
plo de la gota de agua en la montana, que
tras la repeticién forma un habito y en-
cuentra un modo de hacerse sensible a és-
ta (Pardo, 1991). La historia de la afeccion
es la historia de la relacion en virtud de la
cual los objetos se tornan afectantes y los
sujetos afectados; como lo real deviene sen-
tido, cémo se da la constitucion de los ob-
jetosy de los sujetos. La afeccién determi-
na el pensamiento; lo pensado tiene como
ultima referencia lo sentido.

Pardo (1992) propone de este modo lo
que llama una sensibilidad anénima como
el objeto redefinido de la estética. En este sentido, existir,
para el organismo, es sentir; existir es ser sentido. Asi, el
sentido de nuestra conducta o lo sentido (envuelto, impli-
cado) en nuestro comportamiento, lo que nosotros com-
portamos, envolvemos, implicamos, es un Espacio. Y no
un espacio cualquiera, sino el espacio perfectamente cua-
lificado, el contorno distinguido y distinguible que cons-
tituye exacta y precisamente nuestro territorio y que nos de-
termina a ser exactamente el individuo que somos. A nivel
estético, el comportamiento es ya una especie de arte (en
tanto modo de expresion singular), y existimos como ar-
tistas inconscientes antes de llegar a ser artistas reflexivos.

En relacion con lo anterior, es muy atractiva la explica-
cién que da Pardo (1990) con respecto a la invencién del
0jo, cuando afirma que éste fue inventado por la luz; que
el 0jo no se hizo para ver en una linealidad, sino que es in-
ventado por lo mismo que ve. Alrededor de esta reflexion
podemos retomar la reflexion que hace André Leroi-Gour-
han (1911-1986) en EI gesto y la palabra (1971): que los
o6rganos responden mas a una realidad funcional que a una
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No existe una
subjetividad invariante
ni transhistorica que se

asiente sobre un ideal de
humanidad, una esencia
o una sustancialidad.
Reconocer el caracter
historico de la
subjetividad nos permite
entrar y salir de ella, tal
vez no a nuestra guisa,
pero si con la
advertencia de que su
emergencia no es
puramente fortuita.

vocacion zooldgica. No es que estuvieran destinados a cum-
plir alguna funcién en particular desde un telos integra-
dor. Es todo lo contrario: a partir de la interacciéon con el
medio se producen ajustes y desajustes que establecen re-
sonancias entre el individuo y lo que lo rodea. De manera
que eso que se puede ver, eso mismo estd en el ojo. El ojo
es una contraccion, una acumulacion de lo que podemos
ver. Hay un didlogo, una relacién intrinseca entre lo visto
y lo que ve. Si tenemos 0jos para ver no tenemos por qué
imponer un discurso a lo que vemos; lo podemos apre-
ciar, sentir, disfrutar, asignarle un senti-
do simplemente viéndolo.

Asi, los individuos nos comportamos,
es decir, llevamos con nosotros, transpor-
tamos, soportamos las fuerzas, los esti-
mulos, los paisajes que nos determinan y
constituyen, los Espacios inscritos en
nuestra exterioridad, en nuestra piel (Par-
do, 1992). Asi, el comportamiento es, li-
teralmente, el trafico indecible de lo visi-
ble (indecible y también invisible, pues no
vemos aquello que nos permite ver, aque-
llo gracias a lo cual vemos). Decimos que
el mundo estd hecho a nuestra medida,
para nuestra mano y por ella, pero noso-
tros mismos también somos productos
artificiales.

Ahora, de acuerdo con Pardo (1992),
tenemos formas de espacializar, de cons-
tituir lugares, de darles significado. Estas
practicas son “decograficas” o “decoldgicas”. Si para Pardo
los elementos minimos de conducta animal son los etogra-
mas, porque el territorio no se confunde con el nicho eco-
légico, sino que se compone de limites flexibles. De igual
modo podemos identificar formas de espacializar que son
estetogrdficas. Al tomar a las cosas como decorado de la
existencia (las cosas qua cosas), separadas de su funciéon
utilitaria, entendemos que las practicas de disposicion de
los objetos se convierten en una decografia o una decolo-
gia, y que no podemos separar estas cosas de la existencia
porque no son simples decorados de algo exterior a ellas.
Forma y contenido devienen inseparables, advierte Pardo.

El autor se pregunta, ademas, si podrfamos hablar de
una nocién de espacio que no se vea reducido a las descrip-
ciones positivas y que se evidencia en la generacién de ele-
mentos que podemos llamar estetogramas, etnogramas,
decogramas, ecogramas, etogramas, que son “rasgos indi-
viduantes” (Pardo, 1992: 33).

Para Parra (2015: 67), un estetograma es “una marca
(o registro) de lo sensible que puede ser percibida”. No es



una experiencia del individuo, sino que promueve la indi-
viduacion desde una dindmica afectiva a partir de la ocu-
pacion de un espacio sensible. Los animales semiotizan su
territorio para habitarlo y se individdan simultdneamente
en conjunto con éste. La definicion de territorio dada por
Deleuze y Pardo es muy distinta a la explicaciéon de Kon-
rad Lorenz (1903-1989), quien se referia a la lucha por el te-
rritorio como la causa de la agresividad intraespecifica en
las especies. Lorenz (1971) establece que existia un terri-
torio previo al animal, objetivo y externo a éste. Pero Par-
do propone que el proceso mediante el cual se semiotiza
un medio ambiente para convertirlo en un territorio es
precisamente lo que era necesario explicar.

Esta reflexiéon de Pardo derivada de la etologia nos re-
cuerda la nocion de mundo circundante —compuesto
por el mundo perceptible y el mundo efectual— elabo-
rada por el bi6logo Jacob von Uexkiill (1864-1944). Von
Uexkiill (2014) plantea que los seres vivientes poseen una
relacién de arraigo y de ligazén con su medio, por lo que
éste es siempre un medio asociado, un mundo circundan-
te (Umwelt) que se complejiza segun el individuo. Hay una
determinacion reciproca entre el sujeto y el mundo cir-
cundante (Heredia, 2021).

De acuerdo con Heredia (2011), Von Uexkiill plantea
que el animal percibe ciertos signos determinados que lo
impulsan a actuar. Dichos signos, enlazados con sus opera-
ciones vitales, constituyen su medio asociado. Segtin He-
redia (2021):

En Andanzas por los mundos circundantes. ..., Uexkiill re-
conceptualiza el sistema sujeto-mundo circundante, de-
pura sus conceptos y avanza en la introduccion de una
idea positiva del mundo de efectos. En este sentido, plan-
tea: “todo lo que un sujeto percibe se torna su mundo
perceptual, y todo su obrar se vuelve su mundo efectual
[Wirkwelt]”; ambos mundos “conforman juntos una
unidad cerrada: el mundo circundante” (Uexkiill, 2016:
35, como se cita en Heredia, 2021: 35).

Lo anterior implica reconocer que los entornos que lla-
mamos culturales —como las ciudades, las producciones
literarias, plasticas, etcétera— son resultado de un marcaje,
de una disposicion del espacio que nos lleva a reflexionar
acerca de esa condicién que, como sefiala Pardo (1991),
nos pre-ocupa en la medida en que, ontogenéticamente, es
un activador de factores de individuacion.

Pero si bien el espacio tiene una condicién previa, no
significa que sea un lugar vacio que debamos llenar. Hay
una condicion pre-subjetiva de la que no podemos dar
cuenta porque todavia no se ha presentado a la conciencia
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(conciencia misma que surge en el proceso) (Pardo, 1990).
De alli que no podemos saber en qué momento el espacio
acttia como activador de nuestras individuaciones.

Cuando Pardo (1991) formula que el espacio no sélo
nos ocupa, sino que nos pre-ocupa, estd recordando que
lo Gnico que podemos pensar es aquello que adviene a tra-
vés de la experiencia sensible. No hay especificidad de lo
humano en este contexto. La piel es una superficie de ins-
cripcion, como lo puede ser la roca de la montana, el ara-
do o el 0jo de un animal que graba la luz que lo dispone a
la vision nocturna. En este sentido, Pardo (1990) se pre-
gunta: ;como devenimos sensibles, como llegan las cosas a
ser sentidas?

Para dar respuesta a lo anterior, Pardo (1990; 1991; 1992)
basa su propuesta en la filosofia de Gilles Deleuze (1925-
1995) y retoma especificamente algunos conceptos que ex-
plican la formacién de subjetividades. Deleuze (2002) acla-
ra dicho proceso mediante la diferencia y la repeticion, y
plantea asi que no existe identidad en el Ser, éste no es
nunca idéntico a si mismo. El proceso de individuacion
para Deleuze es una expresion del ser que se da segin dis-
tintas intensidades. Deleuze propone que la subjetividad
se forma como una placa sensible que retiene y contrae los
instantes y los funde en una impresién. Dice: “Cuando A
aparece, esperamos a B con una fuerza correspondiente a
la impresion cualitativa de todos los AB contraidos. No es,
ante todo, una memoria, ni una operacion del entendi-
miento: la contraccion no es una reflexion” (2002: 120).

Hay en principio una sintesis pasiva en la subjetividad
Y, posteriormente, la memoria y el entendimiento se super-
ponen o se anaden a ésta sin reemplazarla.

Para el individuo, este proceso de individuacion impli-
ca pasar de ser pasivo a ser activo (Pardo, 1990). Para este
segundo paso se realizan inscripciones en el medio, que son
formas de semiotizar dicho medio. Estas inscripciones
son huellas que los animales reinstalan de forma continua
y que se deben a comportamientos que no parecen tener
una finalidad manifiestamente adaptativa. Son los etogra-
mas (Pardo, 1991): habitos de comportamiento contrai-
dos a partir de una diferencia de intensidad que se hace
sentir, que deviene sentida. Un etograma es un habito de
comportamiento que se da mediante el gesto, el color, el
ritmo, etcétera (Pardo, 1992).

Pardo emplea aqui una analogfa en el sentido simon-
doniano (cfr. Montoya, 2004), para plantear que, asi como
los fisicos cudnticos dicen que la materia a nivel subatémi-
co no se compone de corptisculos en términos de la me-
cénica clasica, sino de “paquetes energéticos”, de igual mo-
do la naturaleza no se compone de seres que serian partes de
esa naturaleza, sino de “paquetes de habitos” o de “espacio-
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tiempos hechos de difer-entes sin identidad individual”
(Pardo, 1992). Cuando un ave voltea con el pico las hojas de
un drbol para que contrasten con la superficie del suelo
estd semiotizando ese espacio con fragmentos de la natura-
leza. El territorio no es algo fijo, sino que continuamente
se configura de manera activa en la interaccion entre el in-
dividuo y su medio asociado.

La ciudad y el sentido en Pardo

Segin lo antes planteado, el espacio es también semioti-
zado por el hombre, y lo hace a partir de fragmentos de la
naturaleza; en dicho espacio deviene sentido como indivi-
duo. Para Pardo (1992), ésta es la definicién de la ciudad:
ese territorio semiotizado por el hombre, un espacio hecho
de palabras. Incluso si la tomamos sélo en su acepcion fi-
sica, geométrica, en el disefio y la red urbana, induce a sus
habitantes a someterse a una paideia espacial, a un apren-
dizaje configurante donde la domesticacién del animal hu-
mano se patentiza en el fulgor del instante, en el aconte-
cimiento, en su transito descuidado, en su errancia, en la
conviccion de que acatar el dispositivo espacial no hara
mella en la solidez de una subjetividad que todavia consi-
dera invariable. No hay aqui lo que en el medioevo se lla-
maba el “derecho a la ciudad” como un atributo de origen
o residencia, porque, en efecto, cada uno hace su ciudad.
Pero no toda ciudad posible, ya que en su poiesis no sélo
interviene una cierta semiosis, sino un imperativo de la ima-
gen-espacio que no precisa de la pertenencia al codigo pa-
ra ser acatada. En otras palabras, podemos decir que antes
de aprender el valor de uso de un objeto, ya podemos es-
tar siendo expuestos a su influencia. Habitamos asi una ciu-
dad sin tener conciencia del habito, en los extramuros del
signo lingtistico, sin que ello mengiie su efecto politico.

Pardo (1992) explica la ciudad partiendo de una criti-
ca a la teoria platénica del mundo inteligible y el mundo
sensible. Platén (2003) plantea que la palabra es verdade-
ra en la medida en que pueda expresar el ser y falsa en ca-
so contrario, mientras que para el sofista, la intencién estd
puesta en procurar inventar la realidad de las cosas de las
que habla. Pardo se refiere a esta diferencia entre la filoso-
fia platénica y la sofistica para resaltar el valor del simula-
cro, la imagen y la palabra como espacios. En este sentido,
el discurso del sofista permite la semiotizacion en la ciu-
dad, la variacidn, la invencion. Asi como el significado del
etograma es el territorio, el significado de un enunciado
es un Espacio (Pardo, 1992). Las palabras no describen un
espacio extradiscursivo; las palabras inventan los espacios
que constituyen su significado.
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Si para Platon las palabras deben coincidir con la rea-
lidad de las cosas, con el espacio extradiscursivo, para el
sofista la intencién estd puesta en procurar inventar la
realidad de las cosas de las que habla. Sécrates define la re-
torica como el simulacro de la justicia. El sofista y el rétor
son los hombres de las apariencias, de los significantes sin
significado, de los simulacros. El sofista hace que cada pa-
labra tenga infinitos contrarios e infinitos sentidos de
acuerdo con la situacion de habla.

El sofista se puede contradecir, incluso a si mismo.
Contradecirse es perder la identidad, es la fragmentacién
de la subjetividad. Su interés no estd puesto en la verdad,
sino en lo verosimil y en la fuerza de la enunciacion. Pero
el sofista no defiende tanto la verdad de la contradiccién
(por ejemplo, que dos cosas son y no son al mismo tiem-
po), sino més bien la imposibilidad de decir que una pro-
posicion sea mds falsa o mas verdadera que otra, porque
los enunciados poseen una fuerza independiente del cam-
po extradiscursivo.

Y es aqui donde entra el problema del espacio. Asi co-
mo el significado del etograma es el territorio, el significa-
do de un enunciado es un Espacio. Comprender un enun-
ciado es dejarse atrapar en una red, quedar ubicado en un
cierto devenir sentido del ser, estar alineado en un cierto
Espacio de sensibilidad, vibrar con la misma intensidad
de onda propuesta por las palabras. El sofista se mueve en
un punto intermedio entre el ser y el no-ser.

Su discurso no es falso; para asegurarlo seria necesario
decir que hablan de cosas que no existen, que dicen lo que
no es, y estariamos afirmando que lo que no es, es. Pardo
(1992) muestra que para refutar al sofista seria necesario
evitar el principio segun el cual cada cosa tiene sélo un
contrario. De esta manera no quedaria s6lo la opcion de lo
que no es; pero por esta via se cae en lo mismo que se quie-
re refutar.

El sofista dice lo que no es, dice lo difer-ente. Pero di-
ce algo y no nada. Lo que dice estd a medio camino entre
ambos; es una imagen, una imitacién. Sin embargo, no es
una imitacién de la esencia, pues eso significaria que es
una cosa, un ente y no un diferente. Es una imitacién que
nada imita, es decir, una invencién. El discurso del sofista
es falso porque no dice cdmo son las cosas, sino como no
son. Es un discurso de la diferencia. Al describir un érbol
como la suma de sus diferencias con todas las demas co-
sas, se construye un espacio hecho de diferencias. Decir lo
que la palabra “4rbol” significa no es mds que agujerear la
palabra con todo lo que ella no significa, situarla en el es-
pacio de sus diferencias. Lo asombroso entonces es que
esa falsificacion del sofista es la condicién de inteligibili-
dad del lenguaje y de sensibilidad de las cosas.



La sofistica, por otro lado, es la pragmética de fuerzas
que entran en combate, de imédgenes seductoras significa-
das por las palabras que intentan dejar huella como Espa-
cio en los individuos. El discurso del sofista permite la se-
miotizaciéon en la ciudad, la variacién, la invencién, asi
como las fuerzas provenientes de los ambientes imprimen
en los organismos las huellas de su paso como una nueva
entelequia hasta llegar a moldearlos, con-
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bitos las que pueblan la ciudad en la forma de monumen-
tos, edificios, lugares, etcétera.
Precisamente, segin Pardo (1991), para salvar las co-
sas de su inevitable destruccion, Paul Cézanne (1839-1906)
descubrid el poder expresivo del material pictorico: de las
formas, del volumen, del color. La montana de Sainte-
Victoire es eterna en los cuadros del pintor, ya que logr6
extraerla de cualquier vinculo con la tem-

figurarlos. En suma, crearlos en la singu-
laridad. Su palabra crea contextos o si-
tuaciones como efectos de superficie. No
hay, ciertamente, un afdn referencialista
que pediria la correspondencia entre la pa-
labra y la cosa nombrada. Todos sabemos
de la arbitrariedad del signo, de su opera-
cion sélo por convencion.

En esa capacidad transgresora del ré-
tor y del sofista, en ese pillaje que le hace
al lenguaje, en su continua produccién y
vaciamiento se arma de la materia prima
pre-ocupada y pre-organizada que permi-
te que los encuentros tengan lugar en la
ciudad. Es el orden de la politica, de acuer-
do con Pardo:

Asi, la infelicidad, la sabiduria o la debi-
lidad de los hombres se derivard de la
organizacién politica de la experiencia
en la que estemos inmersos. La politica
es entonces una maquina de producir

individuos, de producir naturaleza, por-

Pardo emplea una
analogia en el sentido
simondoniano para
plantear que, asi como
los fisicos cuanticos
dicen que la materia a
nivel subatomico no se
compone de corpusculos
en términos de la
mecanica clasica, sino de
“paquetes energéticos”,
de igual modo la
naturaleza no se
compone de seres que
serian partes de esa
naturaleza, sino de
“paquetes de habitos”
o de “espacio-tiempos
hechos de diferentes sin
identidad individual”.

poralidad, eternizandola. No es un instan-
te de su naturaleza legado a la posteridad,
algo como un recuerdo fotografico. Todo
lo contrario: es realizar, volver tan real co-
mo la cosa la produccion artistica par-
tiendo de la cualidad expresiva que pueda
hacerla sentir: es la vida misma. Lo de-
mds son museos, mausoleos en honor a
lo perdido, espacios cerrados, iconos, va-
riaciones actualizadas de la idolatria. Es
necesario descubrir que las palabras tam-
bién expresan, y no por una referencia al
mundo de las cosas, sino por la potencia
que las comporta, y que la manera de sal-
var el lenguaje de su desaparicion, de su
caducidad, es sustrayéndolo de la tempo-
ralidad, minimalizando su registro, rom-
piendo la cadena significante, mostrando
c6mo llega a ser sentido, instalindonos
en su sentido, haciendo visible la manera
de actuar sobre los cuerpos —es decir, el
espacio que produce, su devenir senti-
do— la manera de llegar a ser hébito, su

que es una maquina de organizar las sen-

saciones, ese «hacer», ese trabajo o esa

practica que preceden a la actividad consciente del Suje-
to, y que hasta aqui hemos considerado como sensaciones
pre-organizadas en sintesis estéticas, lleva impresa toda
una politica de la sensacion, una micropolitica de las
afecciones (1992: 192).

Asi, de acuerdo con Pardo (1991; 1992), la naturaleza esta
dentro de la ciudad, no fuera de ella, y s6lo se manifiesta
en los espacios o exterioridades que configuran imagenes.
Esos espacios son los auténticos pobladores de la ciudad.
De forma constante, los espacios cotidianos de la
experiencia son pre-producidos por una maquina politi-
co-estética de produccion de naturaleza que es la habitua-
lidad misma. El espacio se encuentra estéticamente pre-
formado, pre-organizado politicamente. La ciudad no ha
sido falsificada por las imagenes, sino que ha sido siempre
un texto compuesto por imagenes: son las imagenes-ha-

configuracion. De este modo, la propues-

ta de Pardo (1991) en términos de la po-
sibilidad de pensar el espacio se centra en un pensamiento
estético. Hay cosas que s6lo pueden ser vistas, olidas, escu-
chadas o tocadas. Es la lengua deslenguada de las cosas, su
propia materia expresiva.

Ahora bien, en el contexto de su propuesta estética, el
problema del sentido es un aspecto fundamental en la re-
flexion de Pardo. Pardo (1991) se apoya en el trabajo del
productor de cine Wim Wenders (1945) para generar el
debate acerca de las imédgenes y de las historias. Plantea
que las historias crean una secuencia, que despliegan el
lenguaje sobre las imagenes que de alguna manera le atri-
buyen el sentido y, por ende, ocultan la fuerza que tienen
las imdgenes en si mismas, quedando aisladas, carentes de
sentido en el sentido que le otorgan las historias. De alli
que, en sus peliculas, Wenders muestra ciudades, paisajes,
calles, lugares que, aunque sean familiares, son presentados
como si fuera la primera y la tltima vez que los vemos.
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Para Pardo (1991), lo dificil es precisamente ese ejerci-
cio de ver las cosas como si fuera la primera y la tltima vez.
Los planos fijos, los enfoques, crean una espera para el es-
pectador que hace que las viva con dificultad, con inco-
modidad, con resistencia, pues se introduce un freno en la
narrativa creada por la historia cuando se impone a la ima-
gen. Las imagenes presentadas de esta manera se tornan
dificiles de soportar, haciendo evidente la costumbre que
tenemos de que el discurso venga a superponerse al mun-
do. Somos obligados a ver la imagen en tanto imagen, co-
mo espacio, por lo que nos sentimos desprovistos de las
claves necesarias para descifrar su lenguaje y sin ningtin
hébito conocido que nos ligue las imédgenes retenidas,
pretentivas, con las imédgenes anticipadas, protentivas.

De manera que hay una dificultad manifiesta senalada
por Pardo (1991), que consiste en reconocer el sentido
oculto tras aquello que llamamos sinsentido, debido al ha-
bito que nos ha acostumbrado a ver el sentido como algo
que solo viene a través de una secuencia histérico-tempo-
ral, por una narracion y por una trama argumental. En la
propuesta de Pardo hay entonces una reivindicaciéon de
la imagen, de una existencia de la imagen por si misma:

Las imdgenes no constituyen una historia, no tienen sen-
tido, no transportan ningiin mensaje, ningdn proposito,
ninguna moraleja; estan fuera de todas las historias y fuera
de la historia. Las historias brotan a partir de los espacios,
de las casas, los paisajes, las casas, las calles y las imagenes
son violentadas y manipuladas. La historia me parece un
vampiro que intenta chupar la sangre de las imagenes
[...] (Pardo, 1991: 13).

Pardo (1991) plantea una independencia de las imédgenes,
una exterioridad de las impresiones. No hay un vinculo
causal, no hay un nexo entre las imagenes porque son co-
mo dtomos independientes, en ese sentido como monadas.
El hébito es el que termina vinculdndolas de una manera
simplemente convencional. No hay una relacién conna-
tural entre las impresiones.

sEntonces, cudl es la razon por la que esas imagenes
quedan impresas en el sujeto si no estin dotadas de senti-
do? La razon es porque con ellas se inaugura el sentido. No
hay un sentido previo que se les atribuya. Atribuirles un
sentido es un acto de fe, es creer que desde el guion, desde
la trama argumental se le va a asignar a la imagen un pro-
posito, una funcién. Se instrumentaliza la imagen para que
diga algo, para que enuncie algo, para que cumpla un ob-
jetivo. Pero eso no siempre pasa porque la imagen tiene
una especie de ‘vida propia.
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La imagen que todavia no reconocemos con un senti-
do se asemeja a las primeras gotas de agua que caen en la
montafia sin todavia dejar su huella. Esta es una analogia
muy potente en Pardo (1991), con la que explica el co-
mienzo del sentido. Las primeras gotas que restallan en la
montafia no pueden ser sentidas porque todavia no han
dejado una huella, no se ha abierto un cauce para que pue-
dan ser sentidas. El sentido emerge cuando la montana se
dispone a recibir esa gota, cuando la gota comienza a ho-
radar la montafia y hay una superficie de inscripcién que
hace que la gota pueda ser sentida. La gota comienza a ser
sentida por la montafia porque ésta se empieza a dispo-
ner. Entonces la imagen empieza a ser sentida porque in-
augura el sentido. ;Cémo lo inaugura? A partir de la repe-
ticion. ;Y en donde horada la gota?, ;en la conciencia?, ;en
el sujeto? No hay un lugar previo —llamese conciencia o
sujeto— que actiie como un receptor y que acoja dicha
insistencia de la gota. Al contrario, es en ese horadar, en
ese insistir, es en donde emerge la subjetividad. Horada en
una superficie de inscripcion, que es lo que somos. La ima-
gen, al golpear en esa superficie de inscripcién, empieza a
producir una sensibilidad que, en cierto momento, co-
mienza a captar ese sentido. En este punto inicia el enten-
dimiento, no necesariamente desde un punto de vista ra-
cional, acerca de qué es lo que la imagen esta diciendo.

Por ello es que el goce estético, el disfrute estético, estd
dado por la exposicion a esas repeticiones que provienen
de las imagenes. Basado en Wim Wenders, Pardo (1991)
plantea una reflexion acerca de las imégenes: “se muestra
que el sentido de una imagen viene justa y solamente de-
terminado por las imagenes anteriores ‘retenidas’ y las imé-
genes posteriores ‘anticipadas’ o pre-tendidas” (Pardo,
1991: 16).

Conclusiones

En el presente articulo nos centramos en la propuesta de
José Luis Pardo de redefinir el objeto de estudio de la esté-
tica, desde lo bello hacia lo sensible, a partir de su pro-
puesta sobre la nocion de Espacio.

En la filosofia, el espacio ha sido relegado a una defini-
cién negativa, como aquello que puede ser llenado. Sin em-
bargo, Pardo (1991; 1992) propone que el espacio es pre-
cisamente lo que nos ocupa. De hecho, nos pre-ocupa,
preconfigura el devenir de los individuos y es precursor
de procesos de individuacion. Las imdgenes son espacios,
no poseen un sentido preestablecido, son exteriores las unas
en relacion con las otras. Es inicamente a partir del habi-



to, de la repeticion y de la exposicion a éstas que las imé-
genes dejan una huella y pueden generar un sentido u
orientacion en el mundo, a la vez que un goce estético.

Pardo (1990) estudia la nocién de espacio partiendo de
la filosofia de Gilles Deleuze, quien plantea que la subjeti-
vidad se forma de manera pasiva siendo receptaculo de las
imagenes exteriores que se imprimen en la superficie del
individuo creando asi una subjetividad. Dicho individuo,
en un segundo momento, co-crea su propio territorio me-
diante un proceso de semiotizacion del mismo a través de
los etogramas y los estetogramas. La ciudad es el espacio
semiotizado por el hombre, que también preconfigura sus
relaciones y modos de individuacién a modo de una ‘ma-
quina politico-estética’

Segun lo dicho, la propuesta de Pardo en términos de
la posibilidad de pensar el espacio se centra en un pensa-
miento estético. Hay cosas que s6lo pueden ser vistas, oli-
das, escuchadas o tocadas. Pardo (1991) nos invita a volver
aescuchar y entender lo que él llama ‘la lengua deslengua-
da de las cosas’, su propia materia expresiva, la expresion
del mundo mismo. Si se quiere pensar de otro modo y es-
tudiar la experiencia sensible como modificacién, devenir
sentido del ser, ese cambio se ha de producir en el pensa-
miento, que permita abrir la sensibilidad a aquello que la
razén nos enseno a olvidar.

Como futuras vias posibles de indagacion relacionadas
con la propuesta de Pardo sobre el espacio, consideramos
interesante articular los fundamentos filos6ficos de los que
parte el autor, que corresponden en su mayor parte a los
planteamientos de Gilles Deleuze, ademas de otros auto-
res contemporaneos como Gilbert Simondon (1924-1989).
Este autor (Simondon, 2014) plantea una teoria general de
la individuacién del ser, entendido éste como devenir. Y
también respecto a la nociéon de imagen encontramos afi-
nidades con la propuesta de Pardo, en tanto que entiende
la imagen como un cuasi organismo y propone un ciclo
de las imagenes que puede dar lugar a la invencién (Simon-
don, 2013). @
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Desdibujar el territorio. La estetizacion
de los infogramas de analisis urbano-regional

Blurred territory. Aestheticization of urban and regional
data visualization cheat sheets
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Resumen

Articulo resultado de investigacion-creacion sobre el
uso académico de los infogramas de analisis urbano-
regional (1AUR). Se hace un estudio cuantitativo y cua-
litativo de cuarenta y un (41) trabajos de grado de
arquitectura publicados durante el Gltimo afio. Se cons-
truye una matriz de correlacion donde se observa que
los 1IAUR no se usan como herramienta de diagnéstico
o0 para la definicion de lugares de intervencion. Se plan-
tea como hipotesis que los 1AUR se han insertado en la
economia de consumo de imagenes propia de la socie-
dad poscapitalista contemporanea, y por esa razon pier-
den su capacidad de comunicacion. Se proponen enton-
ces dos IAUR deliberadamente artisticos. Se usa como
referente tedrico el concepto de estetizaciéon de Lipo-
vetsky & Serroy (2015). Se arguye que dicha esteti-
zacion de los medios de representacion grafica de la dis-
ciplina es producto del mismo proceso de estetizacion
ya vivido en el aula de clase y la ciudad en general. Se
discute si el paso del dibujo tradicional a los infogramas

(estetizados) conlleva la desatencién de los problemas
sociales de la informalidad urbana, asunto que deriva-
ria en el efecto contrario: desdibujar el territorio.

Palabras clave » anilisis cualitativo, analisis cuantita-
tivo, arte digital, disefio urbano, infografia

Abstract

Design research results about the academic use of data
visualization cheat sheets in urban and regional studies
(1AUR, in Spanish). It presents a quantitative and qua-
litative analysis of forty-one (41) undergraduate ar-
chitecture degree thesis published in 2021. A correla-
tion matrix is developed for evaluating data. It depicts
that 1AUR are not being used as a diagnostic tool to de-
fine urban intervention places. The working hypothe-
sis is that 1AUR have lost its communication capability
due to its insertion in the image-consumption econo-
my that characterizes contemporary post capitalist
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society. To push forward the findings, two deliberately
artistic IAUR are proposed. Lipovetsky & Serroy’s con-
cept of aestheticization is used as theoretical referen-
ce. The article argues that such aestheticization of
graphic representation methods in architecture is part
of a larger process of aestheticization involving the
classroom and the city as a whole. The purpose of the
debate is to wonder if the passage from traditional
drawings to aestheticized urban cheat sheets comes
along with urban informality social problems to be left
unattended, which would derive in the opposite out-
come: blurring the territory.

Keywords ¢ qualitative analysis, quantitative analysis,
digital art, urban design, infographics

Introduccion

E n concordancia con la adopciéon del método cientifico
como manera de investigar en arquitectura y urbanis-
mo, la identificacion del problema parte de una observa-
cion in situ. Por ejemplo: se hace una salida de campoy a
partir de ésta se concluye que en el centro de la ciudad X se
presenta informalidad porque se evidencian ciertas condi-
ciones particulares: comercio callejero, tipologias poco con-
solidadas, espacio publico escaso, trafico desregularizado,
etc. En el lugar se corroboran determinados factores iden-
tificados con anterioridad (las condiciones particulares)
como evidencia de lo que posteriormente se busca corregir.
Ese diagndstico inicial se apoya en un sistema de registro:
fotografias, videos, encuestas, diarios y, por supuesto, di-
bujos.

Sin embargo, es vox populi que esa observacién huma-
na—con todo lo precisa que pueda parecernos— sélo pue-
de basarse en el analisis de unas pocas variables (Kahneman,
1973; Klingberg, 2000) y que, conforme aumente el nime-
ro de posibilidades, crece la dificultad de su procesamiento.
Dado que en las intervenciones urbanas es inaceptable lan-
zar fallos con base en un manojo de criterios —debido al
numero potencial de personas afectadas—, entonces, para
aproximarse a diagndsticos y propuestas mas precisos, los
factores que participan en la toma de decisiones crecen de
manera exponencial, obligando de paso a apoyar las resolu-
ciones en herramientas tecnoldgicas que permitan compu-
tar el creciente volumen de informacién (Frégnac, 2017).

En comparacion, los dibujos resultado de las visitas a
los lugares son poco complejos y se centran en criterios cua-
litativos del espacio urbano: proporciones, perfiles, relacion
entre interiores y exteriores, texturas, arborizaciéon, mobilia-

rio, aproximacion a los edificios, zonas de estar y circular,
entre otras. En esos casos, la labor del arquitecto consiste
en gran parte en reconstruir sobre el papel lo que perciben
sus sentidos y aventurar —artisticamente, pues no hay atin
aproximacion constructiva o tecnoldgica— la provision de
espacios que él considera agradables o bellos.

Asi, cuando Rogelio Salmona (2000: 50) aboga que la
ciudad no sea “una retahila de edificaciones, sino |...] la mas
grande obra de arte creada por el hombre”, no habla como
arquitecto, sino como artista. Se entiende que la ciudad es
una obra de arte si y solo si las edificaciones se diferencian
una de la otra (no son una retahila). Es seguro pensar que
“la ciudad” a la que se refiere Salmona es cualquiera de las
que relucieron en el renacimiento y el barroco europeo, y que
la diferenciacion que debe existir entre una y otra edificaciéon
se da bajo la premisa de que todas apelan a los mas altos es-
tandares de belleza, porque cada arquitecto lleva su obra a
la mejor resolucion posible en términos artisticos: “Cuan-
do Bruneleschi concibe Santa Maria de Las Flores, no cabe
la menor duda de que pensé en ese paisaje arquitecténico
inmerso en la ciudad de Florencia” (Rogelio Salmona en
Arcila, 2007: 165).

En este contexto, la ciudad es bella cuando sus cons-
trucciones son bellas, y se consideran bellas porque todo
arte es bello. El comentario de Salmona se enmarca en el
XVI1I, cuando técnicamente se habla de bellas artes (Shiner,
2001), y entonces la arquitectura, como una de ellas, “pro-
duce lo bello”» (Heidegger, 2006: 20).

El problema surge porque, a juicio de lo anterior, una
ciudad colombiana, por ejemplo, no podria ser —nunca—
bella, pues atin con lo pintorescas que puedan ser algunas
de ellas, dificilmente se pueden comparar con las mecas de la
arquitectura cldsica que cita Salmona. Y si seguimos por
esa ruta, lo mismo puede decirse de una ciudad venezola-
na, vietnamita, afgana, o cualquier urbe donde no hayan
florecido los valores estéticos centroeuropeos.

Eso ayuda a que las categorias de agradable o bello en-
tren en crisis, lo que trae como consecuencia que nuestras
ciudades puedan imaginarse sin responder a estéticas fuera
de su 6rbita, y que la planificacién urbana cobre importan-
cia como vehiculo —no para embellecer— para solucio-
nar problemas de orden social. Mientras el otrora diseio
urbano se desenvuelve en el terreno de la estética, el pla-
neamiento urbano recula sobre lo que yace detrés del as-
pecto formal de la ciudad.

Los dibujos entonces se convierten en infogramas, re-
presentaciones visuales de datos que, al contrario de lo que
ocurre con los dibujos, no procesan los humanos sino al-
gun recurso tecnologico, dada la cantidad de variables en
juego: datos del lugar, de las personas, de los edificios, de
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los materiales, del ambiente, de los objetos, o de las diné-
micas comerciales, culturales, sociales, politicas, etcétera. De
esa manera, a mayor cantidad de posibilidades, mas preci-
sién de la intervencién. La planificacién, apoyada en la co-
municacion de grandes cantidades de datos, deja atrds lo
que el proyectista considera bello o agradable, y se concen-
tra en lo urgente y necesario.

Dentro del sal6n de clase la interfaz del infograma tiene
la ventaja, ademas, de expresar conceptos abstractos como
tiempo, cultura y espacio de manera visual, mismos que
pueden interpretarse mejor que cuando se presentan co-
mo texto y lenguaje (Shangguan, 2022). Esto permite en-
tender informacion compleja con mayor facilidad (Adi &
Ariesta, 2019). Esto lo hace particularmente ttil en las cien-
cias sociales (Yesiltas & Cevher, 2018), asi como una he-
rramienta de colaboracién entre programas (Briede et al.,
2017).

;Qué papel juegan los infogramas en ese proceso de
informar sobre el lugar? ;Qué tanto reemplazan a los di-
bujos de antes? ;Cudl es su estética?

Métodos

Se propone una investigacién-creacién (Saikaly, 2005; Fin-
delli, 2008) en tres etapas:

1) Estudio cuantitativo. Se usan las monografias de grado
de arquitectura de la Universidad Antonio Narifio (UAN),
lugar donde se realizan andlisis urbanorregionales pre-
vios al ejercicio proyectual (exdmenes multiescalares de
lo general a lo particular para definir poligonos de in-
tervencion). Se determina la metodologia especifica de
analisis territorial utilizada y se construye una matriz
de correlacion.

2) Estudio cualitativo. Se estudian los infogramas disefia-
dos por los estudiantes en los mismos trabajos. Se parte
de la base de que el dibujo del territorio desde datos re-
cogidos es vilido como construcciéon de conocimiento
(Delgado et al., 2015). Se extraen unos dibujos al azar
para ilustrar las estrategias mds comunes para repre-
sentar el lugar.

3) Propuesta artistica. Se extrapola la tendencia encontra-
day se vuelca como acto creativo en el sentido de Barri-
ga (2011). Se aplican los principios de Alyahya & Nasser
(2019) para el disenio de infogramas. Se apunta delibera-
damente a producir imagenes que capturen la atencién
del espectador (Fabris, 1998).

UNIVERSIDAD ANTONIO NARINO | FACULTAD DE ARTES

Resultados
Estudio cuantitativo

Se construye una matriz de correlacion de 41 proyectos y
18 variables (Tabla 1, p. 113). Los proyectos se nombran
horizontalmente anteponiendo la letra P antes de cada na-
mero: P01, P02,..., P41. Sobre el eje vertical se ubican las
variables a partir de 5 categorias:

1. Tipo de proyecto

2. Andlisis exploratorio cuantitativo
3. Andlisis cualitativo

4. Referentes

5. Vinculacion con el territorio

Estas, asimismo, se subdividen de la siguiente manera:

1.1. Disefo arquitecténico

1.2. Diseno urbanosectorial

1.3. Hébitat y vivienda colectiva

1.4. Intervencién en contextos patrimoniables
1.5. Investigacion tedrica o tecnoldgica

2.1. Recopilacion y andlisis de datos estadisticos
2.2. Célculo y cruce de datos estadisticos
2.3. Reconocimiento de cobertura en poblacion servida

3.1. Observaciones de campo (imdgenes, videos o tomas
aéreas)

3.2. Entrevistas, documentos o textos oficiales

3.3. Andlisis y diagndstico territorial estatico

3.4. Andlisis y diagndstico territorial dindmico

4.1. Forma
4.2. Funcion

5.1. Manzana

5.2. Morfologia

5.3. Tipologia

5.4. Verificacion del territorio

Dieciséis (16) categorias se valoran en una escala binaria
donde 1 equivale a “Si cumple”y 0 a “No cumple”. Los valo-
res asignados para 3.3. y 3.4. obedecen al nimero de andlisis
realizados en cada una, siendo 6 el maximo y 0 el minimo.

Para las relaciones estaticas 3.3:
1) Sistema ambiental
2) Delimitacion uso y actividad del suelo territorial
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TABLA 1 MATRIZ DE CORRELACION

V[P |P|P|P|P|P|P[P|[P|[P|[P|P[P[P|P|[P|[P[P|[P|[P|[P|[P|[P|[P|[P|[P|[P|P|[P|[P|[P|[P|P|P|P|[P|P|P|P|P|P
AlO|O|O|O|O|O|O|O|Oj1 |1 |2 (1|2 |1|11}1}1)2|2|2|2|22|2|2|2|2|33|3[3[3|3|3[3|3|3|4,4
R|1/2|/3|4|5|6|7|8|9|0|1|/2|3|4|5/6(|7|/8/9|0(1|2|3|4|5|/6|7|8/9(0[1]2(3]|45|6[78|/9|0|1
1' i1/0/0j1,0|0|00|1/0)0fOJ0Of}1|0|2}0(0O|1|0|O0O|0O|1|0Of2|1f1|1}1]|0|O0O|Of2|1|Of1|1|0Of1|1|O0
;' oo0/0/042f2y1,0(0f1j1/j0/0}j0|0/O0|1|{0/0Of21f21}1/0f(1/0|0|0|O0O|0|0O|1/0|0O|OJ0O|0O|0O|1|0|0]|1
;' 0j1/10/0/040j0(0}O0O|O|O|1}0|O0O/O0}|0O|0O0O/OJOf1|1|41|0O|O|0O|O]O|0O|O|O|1|0O|O|J0O|O|O|O0O]|O|0O]|O
‘1" oo0j0/j0|j0(0|0/1/0|0/0O|O0O|0OfOf1|0|0|0O|2|0Of2|2|1|0O|O|O|O|O|OjO|O|O|O|O|O|O|O|O|O|0O]|O
é' ojo0jo0jo0jofojoj040j0/0y1,0(0f0|0}0}0O}|1}242j1241|y1{1|0/0j0j0j1|0|0O|O|O|1|0O|O|0O|O|0O]O
i' 1/1/12}11|1}1;1/1,04242/041/0|2,0(0|0|0|O0O|1|1|0/2}2(0Of1}1|1|1|2|1|0|1|O0O|1|1|0|1|1
;' 0/j1/0{1/0(040|j0l0O|O|O|O|O|O|O|O|0O|O|O|Of1|0OJ0O|O0O|1|0|0O|O|0O|O|O|1|0O|O|0O|O|O|O0O]|O|0O]|O
g' 0,0/0({1/2f12,0/,0(0jO0O|O0O|O|O}|O|O/O|0O0O|0O|2/0Of1|0O41|0O|O|0O|0O|O|1|0O|1)1|0O|OJ0O|O|O|0O|O|0O]|O
i 1/j1/1}1)1}14}1;1/1/1/0¢f141/0}1|0}0(0|0O}1|1y1y1|{1y1/0(141}0{1|{0|1|0|0O|O|O|1|O0Of1|1]|1
;' i1/1/1f1y2y12/01y2y241¢2¢f41y2¢y12421;0j141/12}1|0j0(0f0O{2y11|1}141;1f1|1|{0(1|{1|1]10
;' 5/3/5/6|6|6|6/6|6|/6|/2|5|5|5|5|5|/6(1|5|4|6|6|6|6/4/4(4/6|3/0[{0|5|/5|4|0(0|1|6(3|0/|4
i' 2/5|5|/6|/5/6|6/6|/6[(5/3/3/4/3/4/2/6/{0(2(0(3|1/3/3/3/1/02/3|{0{0|2{2(4|/0/0(3|6|3|04
1" i1/j1/1,01|00}1/0f4141(04140|1|1}0(0|1|0|12)0|0|0/1}|0f1|0}1|0|1|0O|1|0O|0Of1|1|0flO|1]|O0
;' i1/j1/1/0/1|0/0}1/041241(041y0|1}0;0(0|0}1|21|0|1y2}1(041}1{0{1|1|1|0|0Of1j1j0f1|1|0
5.
./0/1|1{1{1/0,04141,0/0f0|0j0O|O|O0O}|O}|0O|O0O|O|1|2|0O|0O|1|O|O|1]0Oj0O|2|0O|O|O|O|O|O|O|O|0O]O
;' 60j1j1/0(1/0/{0/1/0|0/0j0|0OfOfO|O|O|O|O|O|2|2|0O|2|0O|O0O|O|O|OjO|O|O|O|O|O|O|O|O|O|0O]|O
g' oj1j1r/0f1/0{041y1j0;040;0f0f0|0}0|1|0/0f1|0Of1|12|{2|0O/0O|0O]1|0O|0O|1|O0O|O|OfO|1|0|0O|0O]O
i' 1/1f1}1y11¢1;1y141242f412414y1}142}1/0¢1212|210|0/12/0(040}1{1{1|1|1|1|0(0j0|0OfO|1|O0
Elaboracion propia.
3) Infraestructura vial y de transporte Se encuentra que 0 proyectos completan un analisis com-
4) Infraestructura de servicios publicos pleto (24 puntos). P21 es el que mds se acerca, con 23 pun-
5) Dindmica demografica: procesos de organizacion biol6- tos, y P18 el mas incompleto, con 2 puntos. En cuanto a
gica y crecimiento natural de la poblacién; y Patrimonio los tipos de proyectos, se encuentra que 44% son de dise-
territorial y bienes de interés patrimonial. o arquitecténico, 32% de disefio urbanosectorial, 17% de
habitat y vivienda colectiva, 15% son intervenciones en con-
Para las relaciones dindmicas 3.4: textos patrimoniables, y 24% de investigacion tedrica o tec-
1) Condiciones econémicas noldgica. Se detectan 7 proyectos con 2 o mas tipos de ma-
2) Trénsito y movilidad nera simultanea.
3) Prestacion de servicios dotacionales y redes de servicios Enlo que respecta alos andlisis exploratorios cuantita-
4) Atractivos turisticos tivos, se encuentra que 68% realiza recopilacion de datos
5) Memoria, comunidad, y manifestaciones culturales estadisticos, pero s6lo 12% hace célculo y cruce de datos es-
6) Dindmica poblacional: relacion entre dindmica demo- tadisticos; 22% hace reconocimiento de cobertura en po-
gréfica y factores ambientales, sociales, econémicos. blacién servida.
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En cuanto al andlisis exploratorio cuantitativo se halla
que 27 proyectos (66%) hacen observaciones de campo; 33
(80%) se apoyan en entrevistas, documentos o textos ofi-
ciales; 36 (88%) realizan andlisis y diagnostico territorial es-
tatico, y 34 (83%) hacen andlisis y diagnostico territorial
dindmico.

En lo concerniente al uso de referentes, 49% trae a co-
lacién referentes formales, y 59% referentes funcionales.

Finalmente, en lo que tiene que ver con la vinculacién
con el territorio, los nimeros son particularmente bajos:
s6lo 27% hace estudios relativos a la manzana, 17% se acer-
ca al entendimiento de la morfologfa, y 32% hace lo propio
con la tipologia. Sobre la verificacion del territorio, a jui-
cio de los autores, la categorfa mas importante para valorar
el impacto de la recopilacion de datos antes del disefio de la
intervencion, solo la realiza 71% del total. Eso quiere decir
que 12 de 41 proyectos (casi un tercio de la muestra) se que-
da con la informacion que proviene de bases de datos y ja-
mas cotejan lo hallado con las condiciones reales del lugar.

Estudio cualitativo

El andlisis anterior permite concluir que los datos no son,
en la mayoria de los casos, la fuente de informacion sobre
la cual se construyen los proyectos. Por el contrario, éstos
se erigen como discurso aparte que complementa lo que el
estudiante desea, tal vez desde antes de empezar la inves-
tigacion. Un estudio de los infogramas producidos' revela
cédmo éstos son un reflejo igualmente aleatorio de esta si-
tuacién (figuras 1-4, p. 115).

Se encuentra que los infogramas ponen en un segundo
plano los datos encontrados y benefician estrategias visua-
les para comunicar los mensajes. Se observa el uso de cua-
tro (4) recursos principalmente:

1) Manipulacién de fondo y figura. En la figura 1 se ignora
el suelo rural, de manera que el suelo urbano (en color)
resalta sobre el fondo blanco, mientras que en la figura
3 se realiza la operacién contraria. En la figura 2 se in-
cluyen todos los usos del suelo, pero solamente dentro
del perimetro del drea estudiada; esto permite que la for-
ma del lugar escogido se entienda como un objeto con
direccién (apunta hacia la derecha y arriba), por encima
de un fondo blanco sin referencia a ningtin contexto.

! No se considera pertinente proveer los nombres de los autores,
pues no se hace una critica a los valores de los proyectos, sino ex-
clusivamente a la manera de representarlos.
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2) Tergiversacion de color. Aunque existen codigos prede-
terminados para identificar actividades con tonalidades
especificas, se acude a otras que llamen la atencion del
observador. En la figura 1 se hace énfasis en dos lugares
en color lila, donde se dan actividades relacionadas con el
proyecto: a la derecha, el espacio usado actualmente (pe-
queno), y a la izquierda, el potencial lugar a desarrollar
(muy grande), para producir una tensién entre ambos ex-
tremos. En la figura 2 se aprovecha también la concen-
tracion de actividades urbanas a la izquierda, para dejar
el espacio aparentemente vacio en el otro extremo, listo
para ser intervenido, dejando de fondo el mismo tono.

3) Libertad de interpretacién. Se direcciona la mirada del
observador sobre la problemética planteada por encima
de lo que arrojan los datos del andlisis. En la figura 3, el
color se aplica a manera de mancha sobre la referencia
construida en el fondo, sin importar la precision del tra-
70 sino tras un efecto visual. En la figura 4, la ciudad pa-
sa del blanco neutro hacia un marrén sélido usando una
gama de intensidades que aumenta hacia el lugar de in-
tervencion, donde se borra la referencia a la malla exis-
tente; aparecen puntos algidos en rojo a manera de los
sitios de dolor que usan los comerciantes de medica-
mentos.

4) Incoherencia entre proyecto y andlisis. Se usan titulos
que poco tienen que ver con el contenido de los TAUR:
“Tres prototipos de arquitectura efimera como expe-
riencia cultural y turistica...” (figura 1); y “Recono-
ciendo la autoconstruccién como base de apropiacién
espacial del hdbitat doméstico...” (figura 2).

Propuesta artistica

Se arguye que, al hacer los IAUR, los alumnos se inclinan
inconscientemente a favor del componente estético. Se ale-
jan del dibujo —riguroso técnicamente pero basado en po-
ca informacion cuantitativa— para acercarse al infograma,
opuesto en ambos sentidos. Pero el resultado no es pura
informacién y cero estética. Hay datos, si, pero cada dia se
cubren mds, como si la interfaz permitiera precisamente la
liberacion del espiritu artistico del estudiante. Se plantea
entonces la extrapolacion consciente de la tendencia, y con-
vertir los IAUR en objetos de arte a carta cabal. Se muestra
un proceso de génesis de dos etapas, similar al paso de la
figuracion a la abstraccion de la historia del arte:

1) Cuando los datos provenientes de informaciéon numé-
rica o textual se traducen para entregar una narrativa
que puede leer el observador (figura 5, p. 116); y
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Figura 1 | IAUR (ejemplo 1). Fuente: Trabajo de grado UAN, 2021.
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Figura 3 | IAUR (ejemplo 3). Fuente: Trabajo de grado UAN, 2021.

2) cuando los datos se “artifican” por completo (Dissana-
yake, 2009: 150) (figura 6, p. 116).

La diferencia entre ambas etapas es que en la primera, la
informacion sigue visible; se intuye que hay cifras que so-
portan la propuesta y que el artista interpreta los datos. En
la segunda, por el contrario, la interpretacién de los datos
ha desaparecido por completo y éstos se valoran con fines
puramente estéticos. En la figura 5, ademds, la manifesta-
cién negativa de la realidad por parte del artista aparece co-
mo simbolo positivo de identidad en el espectador y como
instrumento para instar a la accion: la estética de la obra re-
cae en dramatismos que rechazan de plano la mesura en la
representacion. El objeto lleva consigo la protesta, y a la luz
de eso se habilita la presencia de cierto caos. Se sugiere que

Figura 2 | IAUR (ejemplo 2). Fuente: Trabajo de grado UAN, 2021.
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Figura 4 | IAUR (ejemplo 4). Fuente: Trabajo de grado UAN, 2021.

ese caos solo se permite en una obra de arte, pues el IAUR
busca ordenar la informacion, volverla asequible.

El éxito de la figura 6, por el contrario, se debe en gran
parte a que los retoques estéticos sobre los datos permiten
la concepcion de una nueva forma de la ciudad, en la que lo
fantastico contrasta con una realidad seguramente mds par-
ca. Pero no es una ciudad particular, como en la figura 5 si es
claro el pais Colombia. La obra eleva con claridad la ciu-
dad ala categoria de arte. En un IAUR el énfasis estriba en
la distribucién y acomodamiento de usos del suelo, en la
colocacién calculada de cédigos de color en el espacio in-
finito del papel: es la fria aplicacién de los principios de la
racionalidad funcional y econémica. En la obra de arte de
la figura 6 se seduce con emociones que tocan la sensibili-
dad estética; los datos en el fondo son irrelevantes.
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Figura 5 | Arte digital. Fuente: elaboracion propia, 2022.

Discusion

Muth, Briesen & Carbon (2020) han demostrado que los
objetos artisticos constituyen una mayor fuente de placer y
satisfaccion que cualquier otro tipo de objetos. Eso justifica
la proclividad —incluso de los infogramas— de asumir esa
nueva dimension artistica. «Incluso», porque la estética de
la planificacién urbana es austera, cefiida a lo real. Nada
parece estar mas lejos de convertirse en un objeto de arte
que los datos que representan un territorio a intervenir, y
mds adin en contextos académicos. Pero la verdad es que
esos infogramas que realizan los estudiantes para justificar
sus acciones urbanas ya no se basan estrictamente en «lo
real».

La hipotesis que se plantea en este trabajo es que los
infogramas se han hecho al costado de su propésito instru-
mental de comunicacién y representacion de condiciones
verificables en el sitio para convertirse en objetos artisticos
por si mismos. Han pasado de una estética escueta y sobria
a una de imdgenes en continua renovacion y actualizacion.
En fin, que se han convertido en objetos “estetizados” al vai-
vén de las fuerzas superfluas del consumo. Gilles Lipovets-
ky y Jean Serroy lo explican asi:

UNIVERSIDAD ANTONIO NARINO | FACULTAD DE ARTES

Figura 6 | Arte digital. Fuente: elaboracion propia, 2022.

Los imperativos del estilo, de la belleza y del espectaculo
han adquirido tal importancia en los mercados de consu-
mo, han transformado hasta tal punto la elaboracién de
objetos y servicios, las formas de la comunicacién, la dis-
tribucion y el consumo, que es dificil no reconocer el ad-
venimiento de un auténtico “modo de produccion estéti-
co” que ha alcanzado ya la madurez. A este nuevo estado
de la economia comercial liberal lo denominamos capi-
talismo artistico o capitalismo creativo y transestético
(Lipovetsky & Serroy, 2015: 32).

En linea con los autores, se arguye que este proceso de es-
tetizacion del infograma ocurre como consecuencia de la
estetizacion del aula y, en una escala ain mayor, de la es-
tetizacion de la ciudad.

Estetizacion del infograma

La visualizacion de datos se desarrolla al margen de la pro-
duccidn artistica, por lo menos en su version primigenia,
pero su estética se ha convertido en un aspecto de expo-
nencial importancia. En ese orden de ideas, el infograma
actual es la conjugacion de la realidad econdémica y social
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con la sensibilidad del artista, y la fusién de lo cuantitati-
vo con lo cualitativo, poniendo en evidencia que ya no es-
tamos en una economia basada solamente en el conoci-
miento, sino también en el estilo, la moda, las experiencias,
y todas las demds dimensiones simbolicas, tal como lo ha
mostrado André Gorz (2010). Esto se facilita dado el con-
texto descentrado, desjerarquizado y ecléctico reinante, que
dificulta hablar de puntos de referencia consensuados. En
este escenario se vanagloria la visualidad y se allana el te-
rreno para la emergencia de tendencias que valoran de ma-
nera superlativa la imaginacion y la capacidad de innovar,
por encima de cualquier otra consideracion.

La ciudad dibujada escapa de manipulaciones de este
tipo; mas adn, la ciudad informal se construye en ausen-
cia de puntos de referencia y de arquitecturas que estilisti-
camente sobresalen para estructurar el espacio urbano con
base en tensiones de edificios iconograficos. La ciudad in-
formal se extiende como manto de diversidad que, al mis-
mo tiempo, es homogéneo; como espacio de repeticiones
en la diferencia y de pluralidades en la similitud. Sin em-
bargo, esa ciudad uniforme, sin las jerarquias de tamano,
forma y posicion tradicionales que se instruyen en los ta-
lleres de diseno, se traslada con mas facilidad al infograma.
Documentar las infinitas dindmicas urbanas informales
desde el dibujo es imposible. Los datos, en cambio, se amol-
dan mejor a un lugar necesitado de patrones, ademas de que
se pueden manipular a distancia, extraidos de la realidad a
través de la pantalla del computador, ajenos a las limitacio-
nes que continuamente constrinen su desarrollo. En ma-
nos del estudiante de pregrado —allende su juventud, in-
genuidad y deseos de cambio—, la transformacién urbana
se convierte en una posibilidad de la mano de un infogra-
ma, no sélo estetizado, sino convertido en arte. En el hori-
zonte del alumno aparece la opcién de una practica noble:

En el capitalismo de nuevo cufo, el arte, los artistas y el
mundo ideal que encarnan (creatividad, movilidad, au-
tenticidad, motivacién, compromiso, autodeterminacion)
se han convertido en modelo de conducta en lo relativo a
la eficacia y la innovacion [...] las artes, que durante mu-
cho tiempo fueron el simbolo de la oposicion a la hidra
capitalista, aparecen hoy como la vanguardia de la hiper-
flexibilizaciéon del mercado laboral (Lipovetsky & Serroy,
2015: 52).

El planificador tradicional se resistia al embate de ese capi-
talismo artistico. A diferencia de la arquitectura, que pro-
dujo sus Starchitects, el urbanista parecia dominado por
una logica cuantitativa donde no habia un propésito esté-
tico claro, pues todos los esfuerzos se dirigian en apariencia

hacia la resolucion de problemas sociales. No apelaba a cri-
terios cualitativos individuales, sino a la propuesta de al-
ternativas que beneficiaran al comun: «La estética pierde
aqui lo que gana la racionalizacién» (Lipovetsky & Serroy,
2015: 156). Sus dibujos eran racionales. El urbanismo te-
nia un aura pragmatica que dejaba al dibujo como medio
de expresion de esas intenciones, fuera del reino de lo artis-
tico e inmerso en la funcionalidad, en coherencia con los
preceptos de los movimientos de la primera mitad del siglo
xX. El dibujo se reducia a su capacidad de comunicacién,
como rezaria Hannes Meyer en el nimero 4 de la revista
Bauhaus en 1923: «Todo arte es composicion y por consi-
guiente antifuncional» (p. 138).

Claro que los otrora dibujos apelaban a la buena téc-
nica para su validacion. La habilidad del proyectista jugaba
un papel preponderante, pero no se trataba de un arte, si-
no de un oficio. Cabe recordar los estudios a mano alzada
de textos como Arquitectura: forma, espacio y orden de Fran-
cis Ching, o Le Corbusier: andlisis de la forma de Geoffrey
Baker.

En el urbanismo contemporaneo, sin embargo, se per-
cibe un traslado de la atencién hacia el diseiio de los datos
que inspiran las intervenciones, poniendo el énfasis en la
composicion de la imagen y no en el lugar per se. La discu-
sion se encuadra sobre las propiedades estilisticas y los va-
lores estéticos del infograma, alejando el contexto real que
encarna, relegando la ciudad al exterior y llevando al inte-
rior —del aula de clase— la sola representacion.

Estetizacion del aula

Bajo esta lupa, la experiencia que proporciona el taller ya
tiene mucho de espectaculo. Puede pensarse que los pro-
fesores van para ser entretenidos y descubrir novedades e
innovaciones sin peligro. Como en un museo, se prevé pa-
sar el tiempo aisladamente, atendiendo a las obras, “antes
de salir a la avenida donde volvemos a tropezar con el gen-
tio y los ruidos de la ciudad” (Lipovetsky & Serroy, 2015:
161). El aula de clase constituye un entorno cerrado aislado
de las condiciones externas desfavorables de la realidad.
Alli los estudiantes y profesores se olvidan del mundo ex-
terior, con su agresividad y polucién, para convertirlo en un
lugar donde se puede estar indefinidamente contemplan-
do imégenes casi perfectas de la ciudad, consumiéndola le-
jos de su materialidad.

Puede decirse también que los infogramas que presen-
tan los estudiantes en estos espacios son irreales, aunque
no en el sentido de las obras de las figuras mundialmente
conocidas que invocan al gasto desmesurado y a la ciudad
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que no escatima recursos para convertir la experiencia ur-
bana en un paseo lleno de atractivos estéticos que se suce-
den cuando se recorren sus calles. Son irreales en su ilusion
de ser intervenciones minimas, mejoramientos quirtrgi-
cos aqui y alla, imperceptibles en la enorme informalidad.
En las imagenes finales —derivadas de los datos analiza-
dos en los infogramas— se provee el placer de estar en “la”
ciudad: un esquema ideal fuera de la ciudad real, con zonas
de esparcimiento, terrazas y cafés al aire libre, bancas para
sentarse, semaforos que controlan el paso de vehiculos y
peatones, y perspectivas claras.

El profesor/critico de arte no puede experimentar esa
ciudad que plasma el estudiante sino haciendo un ejercicio
de extraccion y traslado hacia un lugar que debe configu-
rar en su imaginacion. Asiste como publico a un show que
monta el estudiante. La dindmica promueve que el aprendiz
acuda con creciente frecuencia a cuanto artificio tenga a la
mano para entretener a quienes se ubican, incluso, como si
asistieran a un montaje teatral. Similar a la estética que guia
la concepcién del museo, se produce la impresion de

una especie de ingravidez: no es que lo que se vea sea
irreal, pero no es en absoluto la realidad [....] La ciudad
estd lejos, es algo exterior; la realidad también, con su cir-
culacion, sus ruidos, sus olores. Aqui [adentro], por el con-
trario, todo estd como filtrado, aseptizado (Lipovetsky &
Serroy, 2015: 160).

Estetizacion de la ciudad

El espacio que se instala entre la ciudad y el proyectista, sea
profesor o alumno, es la distancia impuesta por la interfaz
que se usa para verla. Asi, el dibujo del territorio implica el
contacto cercano con el lugar; obliga a un tiempo de vivir-
lo —mientras se plasma algo en el papel— que poco a po-
co se interioriza. La experiencia remata con la sensacién
de comprender dindmicas, permeadas por esa lente subje-
tiva pero de valor simbdlico a la hora de enfrentar el ejer-
cicio proyectual. El dibujo carga a cuestas una memoria
que tal vez s6lo comprende el autor, y por eso su labor es
retransimitirla. Pero la disponibilidad de mas informacion
sobre el lugar revalida el dibujo y lo vuelve infograma. Y si
el capitalismo estetiza todos los elementos que componen
y organizan la vida cotidiana, “generalizando las estrate-
gias de seduccion estética con la moda de vestir de luces las
ciudades y los entornos comerciales, [logrando que] ar-
quitectos y disefiadores estilicen cada vez mds el universo
comercial y urbano” (Lipovetsky & Serroy, 2015: 264), se
produce un consumidor también estetizado en sus gustos
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y comportamientos —el estudiante o el profesor— que
habita “el mundo hipermoderno que hoy més que nunca
es el de la estética comercial y del comercio consumista que
invade y reestructura el espacio urbano y arquitecténico”
(p. 265).

En esta logica, es el infograma el que adquiere una im-
portancia y un aspecto social novedoso, y no el dibujo. Son
los datos los que precisan pensar en reconfigurar las ciuda-
des, organizar los paisajes y remodelar los edificios. Pero
no es suficiente: los puntos de referencia del infograma son
los agentes externos que homogenizan la totalidad de los
territorios con imagenes refinadas que producen un pai-
saje urbano y arquitecténico influido por esa estética pos-
capitalista. Y aunque no es extrano que profesores y estu-
diantes desprecien ese espiritu comercial, eso no impide
que aprovechen los dispositivos del consumo para conce-
bir los edificios y la ciudad en el salén de clase: «la arquitec-
tura de la vanguardia mas experimental puede limitarse hoy
a imitar los paradigmas ambiguos y no declarados del co-
mercio: aspecto pulido, complejidad, indecision» (Koolhaas,
2005: 164).

Asi, mientras la ciudad se plantea como un lugar en con-
tinuo proceso de reforma, igualmente los infogramas ca-
da vez estan mds sujetos a adaptaciones estéticas, pues se
entienden como medio de comunicacion y, como tal, de-
ben enviar un mensaje legible y coherente con la realidad.
Del mobiliario al espacio interior, de la forma arquitectoni-
ca a su relacion con el barrio, del contexto urbano local a
la configuracién de la ciudad, de las dreas metropolitanas
al ordenamiento urbanorregional, todo se replantea ince-
santemente a un ritmo cada vez mayor, como si hubiera caf-
do preso de una obsolescencia precipitada por la moda. Los
infogramas que representan los problemas urbanos, una vez
bajo el embrujo comercial, sucumben ante la estilizacién
y perfeccion de la imagen como fin en si misma, pues ya

asistimos a un extenso proceso de recalificacion y esteti-
zacion de centros urbanos, como lo demuestra el crecien-
te interés que hay por la delectacion visual, por el disefio
de los espacios publicos y el mobiliario urbano, por las
fachadas de los edificios, por la promocién del patrimo-
nio, la multiplicacién de los museos [...] En el contexto
hipermoderno, en el que existe una fuerte competencia
entre ciudades por conseguir mayor atractivo, la dimen-
sion estética se ha vuelto un factor clave para estimular el
turismo, atraer a los inversores y a los organizadores de
congresos [ ...]. La época es testigo de la aparicién de una
puesta en escena de la ciudad, del mercadeo urbano, ya
que las ciudades se dedican a resaltar su identidad visual,

su imagen y su comunicacion para conquistar “parcelas
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de mercado”, por el mismo motivo que las marcas comer-
ciales (Lipovetsky & Serroy, 2015: 266-267).

Conclusion

No se cuestiona la concepcién ideal funcional del dibujo
que se construye con informacién cualitativa del lugar, en
oposicién a juegos de ornamentacion y seduccién inspira-
dos en la moda y el consumo. La ironia es que el capitalis-
mo consigue introducir ese mismo racionalismo en la 6r-
bita de lo que se condenaba en sus comienzos:

Desarroll6 un funcionalismo que seduce a los consumi-
dores. La verdad es que desempend no tanto un papel mo-
ral (las «verdaderas» necesidades) sino un papel econd-
mico al servicio de la estimulacién de los mercados, del
aumento de las necesidades y de la rentabilidad de las em-
presas (Lipovetsky & Serroy, 2015: 138)

El dilema del estudiante de arquitectura en una ciudad in-
formal era como materializar sus intenciones en un plano
infinito sin ninguna caracteristica distintiva aparente. La di-
ficultad era encontrar el lugar exacto donde intervenir, pues
a primera vista en cualquier parte se puede identificar algu-
na falencia. Las tecnologias de informacién y recoleccién
masiva de datos brindaron la opcién de senalar diferencias
sutiles para visualizar sitios sobre los cuales se pudiera ac-
tuar. Por ejemplo: si en una ciudad X se presenta informali-
dad porque se evidencia comercio callejero, tipologias poco
consolidadas, espacio ptiblico escaso y tréfico desregulari-
zado, gracias al cotejo de datos se puede definir el lugar pre-
ciso donde dichas carencias son mds apremiantes. Se abre
asi un espacio a través del cual se puede entrar literalmen-
te en el territorio. Pero,

la revolucién de las tecnologias de la informacion, lejos de
hacer retroceder el reino del capitalismo artistico, no ha-
ce sino ampliar su imperio al permitir una produccién en
masa de productos destinados al consumo cultural y esté-
tico de la inmensa mayoria: el “capitalismo informacional”
nutre el crecimiento exponencial del capitalismo artisti-
co. En efecto, es de notar que, hoy en dia, el sector cultural
y el de las nuevas tecnologias de la informacién y la co-
municacién tienen una estrecha interdependencia (Li-
povetsky & Serroy, 2015: 54).

Esa interdependencia se vuelca hacia lenguajes cada vez més
abstractos y mas simbolicos de las formas de representa-
cién. Los infogramas que reemplazaron en gran parte al di-

bujo son prueba de ello. Aqui se arguye, sin embargo, que
esa interdependencia trae consigo una estetizacion que ab-
sorbe al infograma en una vorédgine de pérdida de signifi-
cado, al punto de convertirlo en un arte por el arte que des-
dibuja el territorio. Cabe preguntarse si esa “pérdida”, esa
“conversion” y ese “desdibujar” sean consecuencias nega-
tivas. A lo mejor no. Quizas eso lleve el debate arquitecto-
nico y urbano en un sentido mas pragmatico y menos cri-
tico, tal vez necesario. @
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El faro de nodo

Cecilia Vicuna, Leon de Oro
en la Bienal de Venecia 2022

JuLio LOPEZ

'{ | arte es un acto politico”, esta
frase ha regido la carrera de la
artista visual, poeta y activista chilena
Cecilia Vicufa (Santiago de Chile,
1948). Su forma de ser, de actuar y
de percibir el mundo no podia ser de
otra manera, pues siempre ha tenido
una poderosa conexion con la natura-
leza y un desarrollado sentido de em-
patia. Visualiza la poesia como un arte
colectivo. Y, qué es la vida, sino un
cimulo de momentos que terminan
afectando la existencia de otros.

Su faceta como escritora inicié
con la poesia, y hoy su obra literaria
suma ya mas de veinticinco libros.

Vicufia creci6 en una familia com-
puesta por artistas e intelectuales
comprometidos con las causas socia-
les. Con el golpe militar perpetrado
por Augusto Pinochet en 1973 se
acabd la libertad creativa y optd por
el exilio. Desde Londres critico la dic-
tadura a través de la escritura y de la
pintura.

En realidad es dificil encasillarla,
pues es una artista multidisciplinaria
que puede conjugar poesia con per-
formance, performance con artes vi-
suales y artes visuales con canto, pin-
tura, musica y literatura, cerrando asi
un amplio circulo creativo.

JuL10 LOPEZ | Mexicano. Es periodista cinema-
tografico en Noticias 22 de Canal 22. Desde 2017
es conductor de los programas especiales Rumbo
al Oscar y Rumbo al Ariel. Actualmente colabora
para Encuadre Iberoamericano, una coproduccion
de TVUNAMy Canal 22, enfocada a difundir el tra-
bajo de los realizadores, actores y productores de
esta region. Ha participado como jurado en el Fes-
tival Internacional de Cine de Morelia, el Festival
Internacional Carpe Diem, el Festival de Cine de
Hidalgo y el Festival Shorts México.

Fotografias © Passarge

Cecilia Vicufa con el poeta mexicano Sergio Mondragén, en la exposicion Veroir el fracaso iluminado,
Museo Universitario de Arte Contemporaneo (MUAC), México.

Este afio, la Bienal se desarrolld
bajo el titulo The Milk of Dreams (Le-
che del suefio), titulo homonimo del
libro escrito por Leonora Carrington,
donde la creadora surrealista plantea
un mundo magico donde todo puede
ser creado o transformado a partir de
la imaginacion. Asi es también la obra
de Cecilia Vicufa, una de las mas des-
tacadas artistas latinoamericanas de
nuestra época. ®

Es una mujer adelantada a su épo-
ca: su quehacer artistico, su palabra
escrita, sus ideales y postura politica
fueron precursores de movimientos
que florecerian varios afios mas tarde
como el Land Art y la ideologia de la
segunda ola feminista.

A los 74 afios se convirti6 en la
primera mujer latinoamericana en re-
cibir el Le6n de Oro en la Bienal de
Venecia 2022, una estatuilla que re-
conoce su trayectoria artistica, su
destacado activismo y su defensa de
las culturas originarias de América La-
tina. El premio también destaca su in- \ |
casable labor de rescate y preserva- |

cion de las civilizaciones andinas que 1 pa ~-.¢
han inspirado sus instalaciones texti- T . i
. . v " .l /
les Quipus (quipu = nudo en que- LAT) e
chua). r ]

K

Aspecto de la exposicion de Cecilia Vicufia en la Ciudad de México: Veroir el fracaso iluminado, Museo
Universitario de Arte Contemporaneo (MUAC), agosto a octubre de 2020.
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Amor, extinto fuego fatuo
en el tiempo. Cuerpo y diseno
desde la interculturalidad

NORMA PaTINO (coord.)
* Universidad Autbnoma Metropolitana,
México, 12 ed., 2021, 282 pp.

Amor, extinto fuego fatuo en el tiempo.

HERMANN BROCH

Amor, la respuesta al problema
de la existencia humana.

ERICH FROMM

mor, extinto fuego fatuo en el

tiempo reune los articulos de in-
vestigacion de académicos, estudio-
sos y artistas que han encontrado un
vinculo entre sus investigaciones y el
tema del amor, siempre relacionado
con el trabajo de la creacion en el di-
sefio y en el arte. Encontrar una res-
puesta a las necesidades que surgen
en una época en la que imperan los
desacuerdos, la violencia, la miseria,
los desastres, la inequidad —en una
palabra, el desamor— es el proposito
principal de este libro. Vivimos un
tiempo que exige, como nunca, una
comprension de lo humano, de la di-
versidad, de la legitimidad, mas alla
de las tecnologias y del desarrollo en
las ciencias. Estos aspectos, aunque
necesarios para facilitarnos el sinuoso

RES

AMOR,

EXTINTO FUEGO FATUO
EN EL TIEMPO

camino, con frecuencia nos congelan
en un universo insensible y confuso.
Amor: este vocablo nos remite a
cualquier forma de expresion por su
estrecha cercania con las emociones.
Es innegable que mas alla del concep-
to subjetivo de la palabra, el amor esta
relacionado con la creacion, las artes,
el disefio, e invariablemente con los
sentidos, con el cuerpo y con el ero-
tismo. El encuentro con lo amoroso
esta en lo humano a todos los niveles.
Sin embargo, son multiples las formas
de revelarlo y de acercarse al tema.
Sin un afan de buscar definiciones
de lo que es el amor, esta obra sefiala
cuales son los canales que nos pueden
llevar a recuperar algo de lo perdido,
discutir sobre las cosas que importan
de una manera critica e interdiscipli-

NAS o
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naria: lo amoroso en la literatura, en
el cine, en la poesia, en la plastica... El
amor en las redes sociales y sus deri-
vados —digamos, sus “engendros”—,
ademas de hablar del cuerpo como un
vehiculo para estos fines. El amor esta
en todas partes, por lo que no hay ra-
z6n para desligarlo del trabajo de in-
vestigacion.

Hablar de amor en estos tiempos
es un desafio. Amor, extinto fuego fa-
tuo en el tiempo promueve la critica y
el analisis de conceptos afines, como
una metafora que busca interrogar
los fenémenos propios de la época de
agitacion en la que vivimos. Analizar
las herramientas que nos conectan
con lo afectivo con una base tedrica y
asi discutir las estrategias para revo-
car las conductas de indiferencia y
desapego, y que este analisis involu-
cre el trabajo del disefio, la teoria y el
arte como herramientas principales.
Para este fin se convoco a diversos
participantes que han logrado enri-
quecer esta busqueda infinita.

Asi, Jorge Ortiz Leroux, en “Amor
y erotismo, creaciones desde oriente
y occidente”, nos acerca a una revi-
sion que confronta las practicas artis-
ticas sobre el amor entre estos dos
universos, entre la antigiiedad y la
época contemporanea. El amor profa-
no y el amor sagrado, dos conceptua-
lizaciones que se expresan desde la
Antigiiedad y las formas en que se

Lamento no
me lo permit

Steven Spielberg (2001). Fotogramas de la pelicula A.I. Inteligencia artificial.
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han interpretado en el tiempo. Ortiz
Leroux cita a autores como el gran
Petrarca o el poeta Octavio Paz,
quien plantea la imposibilidad de dar-
le al amor la libertad que exige. Sin
embargo, el amor tiene su contrapar-
te, la muerte, tanto como la represen-
tacion del final de la vida, la del lado
oscuro y silencioso de las cosas.
Cecilia Noriega aborda “Amor, bo-
das y divorcio” desde el trabajo artis-
tico de Ménica Mayer y Victor Lerma,
pareja sentimental de muchos anos,
quienes han llevado su vida y su inti-
midad a los universos del arte con-
temporaneo en una fusiéon que oscila
entre la realidad y la ficcion, lo que se-

fala una integracion total en donde
cabe siempre una performance coti-
diana. Para ellos, el amor y el arte es-
tan ligados de forma a su vez intermi-
tente y permanente. Lo sensible
irrumpe en su quehacer vital. En este
ensayo, Cecilia Noriega nos propor-
ciona las claves de una lectura com-
pleja sobre el amor de esta singular
pareja de artistas.

En “El amor y el deseo son figuras
difusas”, Andrés de Luna confronta
estas dos formas que se confunden
en las practicas amorosas a través de
cinco ejemplos en el mundo del arte.
Veremos la controversial vida del cri-
tico Roland Barthes frente a su impe-
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4 Besos urbanos

1IZQUIERDA | Andnimo, Bruselas, Bélgica, 2018.
CENTRO | Anénimo, Madrid, Espafia, 2013.
DERECHA | An6nimo, Bruselas, Bélgica, 2018.

4 Apapachos urbanos

1ZQUIERDA | Wild Sketch, Montpellier, Francia,
2019.

CENTRO | @Meyencolor, Valparaiso, Chile,
2019.

DERECHA | The Lovers, @winstonsmith, Roma,
Italia, 2018.

4 Corazones urbanos

IZQUIERDA | Sunra, “Toutes les grandes
personnes ont d’abord été des enfants...”,
Antoine de Saint-Exupéry, Le petit prince,
Montpellier, Francia, 2018.

CENTRO | K, Florencia, Italia, 2018.
DERECHA | Andnimo, Nueva York, 2018.

Imagenes tomadas de Antonio P. Molero, Amor
urbano, fotografias de pintura mural-grafiti.

cable obra, el arte desgarrador de
Louise Bourgoise, el del artista y gra-
bador Ismael Guardado, la enriqueci-
da obra de Francisco Toledo, asi como
la cinta de culto, El diablo en el cuer-
po, de Marco Bellocchio. Cada una de
estas figuras presenta la contundencia
de una realidad que confronta diferen-
tes formas del amor entre el arte y los
artistas.

Antonio Molero nos dice que las
cosas cambiaron en la expresion artis-
tica desde “Fuente”, el urinario de Du-
champ. En la historia del arte el amor
se ha representado de multiples ma-
neras, y en el texto “Repartir amor,
una practica habitual del arte urbano”,
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Jorge Leroux (2018). El juicio final de todos los dias, grafito/papel.

el investigador analiza las recreacio-
nes que se despliegan en el escenario
publico, exposicion permanente de
los artistas callejeros. El arte en los
muros y en las calles esta vivo, a dife-
rencia del que se queda inerte, colga-
do en las salas de los museos. Los
simbolos visuales —como los corazo-
nes, los abrazos y los besos— son pre-
sentados aqui en una erudita revision,
entre las diferentes manifestaciones
del arte en la historia. El arte urbano
como “repartidor” y “generador” de
amor y de emociones diversas es lo
que Molero despliega en su escrito.
“El futuro es de quien lo trabaja”
son apuntes sobre el Coloquio del
Amor, realizado en 2019 en la Univer-
sidad Autonoma Metropolitana (UAM)
Azcapotzalco. El artista César Marti-
nez reflexiona sobre las practicas per-
formativas que realizo en torno al te-
ma en ese recinto universitario. Su

propuesta invadi6 de “simbolos amo-
rosos” los espacios celebratorios: glo-
bos en forma de corazones rojos si-
tuados en plazas, pasillos, talleres y
butacas, aludiendo asi a la polisémica
figura que desde siempre ha repre-
sentado a este sentimiento. Desde su
particular lenguaje ludico, César des-
cribe —con juegos de palabras, meta-
foras, poemas y otras recreaciones—
la narrativa de lo amoroso en una
universidad, que representa el futuro
profesional de los estudiantes. El artis-
ta sefala que el amor tiene multiples
facetas, incluyendo la del “uAMor” de
los estudiantes.

En “La ciudad del amor”, Olivia
Fragoso hace un recorrido por los es-
pacios urbanos que han sido iconos
en la produccion de este concepto ar-
quetipico a través de fotografias em-
blematicas de la ciudad de Paris: los
espacios de poder y control como es-

RESENAS °

RESENAS © RESENAS

trategias para establecer formas de
consumo y asi crear la ilusion de una
ciudad destinada a tal fin. La fotogra-
fia es una forma de acercamiento a
esta “ciudad del amor”, es el vehiculo
para el analisis de simbolos en lo ur-
bano, que son parte de la estrategia y
de las tacticas que representan al
amor, al margen de otras formas de
percibir la ciudad.

Sergio Davila, en “La deconstruc-
cion del amor romantico”, hace una
reflexion critica en torno a los cam-
bios que constituyen la circunstancia
amorosa en la pareja: cdmo se espe-
jean las relaciones para construir una
y otra vez arquetipos del amor ro-
mantico que casi nunca funcionan co-
mo se espera. Davila propone replan-
tear las maneras de concebir el amor
para descubrir nuevas estrategias,
mas auténticas y comprometidas con
valores propios y no convencionales.

Maria Teresa Olalde, en “Los emo-
ticones en la expresion visual del
amor”, nos despliega una serie de
simbolos en la comunicacion digital
que sustituyen o acompanan al len-
guaje escrito para matizar y comple-
mentar los mensajes en la comunica-
cion actual en las redes. Estas nuevas
formas de lenguaje visual han encon-
trado cabida oportuna para expresar
emociones de toda indole. Olalde se-
fala que el simbolo del corazén es la
forma mas representativa, aceptada y

Marco Bellocchio (1986). Escenas de la pelicula El diablo en el cuerpo, con Maruschka Detmers y Federico Pitzalis.
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utilizada en la historia y, particular-
mente en los medios digitales. Las di-
versas representaciones del amor
pueden diversificarse a través del
tiempo; sin embargo, el corazon es de
las mas convencionales, aunque se ha
implementado con disefos y en colo-
res multiples y variados, conforman-
do una compleja gama de significados
que van desde el corazoén rojo, que
expresa la pasion, hasta el morado
—el amor prohibido— o el azul, que
puede designar el amor frio o vacio.
“Tecno-romance en el cine de fic-
cion”, de Adriana Davila, es el analisis
de una seleccion de peliculas cuyo te-
ma central son las relaciones afecti-
vas, cintas que reflexionan en torno a
lo que representa la tecnologia en di-
versos aspectos de la vida. La investi-
gadora encuentra puntos de conexion
entre los personajes y las maquinas y
la posibilidad de recuperar los senti-
mientos amorosos en contraposicion
a lo que se espera del uso del robot.
Davila reflexiona acerca de la tecnolo-
gia como extension de los sentidos y

César Martinez (2019). uamor, instalacion en la explanada de la Universidad Autbnoma Metropolita-
na-Azcapotzalco, México.

de las caracteristicas humanas que
prevalecen a pesar de esta condicion
de artefacto que las constituye.

Por dltimo, “Subjetividad y efecto
Proteo: amor y locura por nuestro si
mismo... como un otro yo”, de Gerar-
do Toledo, establece una relacién
compleja entre el ser, la tecnologia y
la cultura: la afectividad en la virtuali-
dad genera una subjetividad que es
digna de amplios analisis. Toledo se
regodea y se divierte con esta relativa
proximidad entre “realidades y virtua-
lidades”. A partir de esa dualidad inte-
ractiva entre el yo y el otro —“que
soy yo mismo”— nos lleva por las sig-
nificaciones de lo real y de lo actual,
partiendo de que, aunque se parez-
can, no son lo mismo. Otro factor in-
volucrado en el fenémeno de la iden-
tidad, la subjetividad y su
representacion en lo virtual es el pa-
pel de los software studies como un
objeto simbdlico polivalente y multi-
disciplinario en el estudio académico.

Los poemas del pintor Luis Argu-
din —quien ha transcurrido un camino

Monica Mayer y Victor Lerma (1980). Invitacion
al nacimiento de la Sra. Lerma. Material de archi-
vo de “Pinto mi raya”.

pleno de creatividad y de trabajo ar-
tistico— estan cargados de reflexio-
nes personales sobre la pasion y la lle-
gada del amor —ése que sorprende
por su forma “invasiva” cuando pare-
cia haber quedado entre los escom-
bros de la memoria adolescente—, asi
como de la inevitable corporalidad
implicada.

Como antecedentes de esta publi-
cacion estan, por un lado, la exposi-
cién colectiva Mirar con el alma / Mi-
rar con el cuerpo (Galeria Artis, 30 de
septiembre al 11 de octubre de 2019).
El titulo refiere la idea de Shakespeare
de “amar es mirar con el alma”, alo
que los artistas respondieron que
amar también es mirar con el cuerpo.
Por el otro lado, el Cologuio del Amor
(Universidad Autonoma Metropolita-
na-Azcapotzalco, 21 al 23 de octubre
de 2019), en el que se discutieron las
propuestas que ahora son capitulos
en este volumen.

En este punto sélo queda pregun-
tarnos: ;como encontrar soluciones al
desastre y al caos en que vivimos? VY,
¢si hablamos de amor? @
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Instructivo para autores

La revista nodo publica exclusivamente
articulos de investigacion y creacion cientifica
y tecnologica, de reflexion y de revision. Es
requisito indispensable que sean originales,
inéditos, escritos en castellano (aunque se
reciben colaboraciones en inglés o portugués)
y que aborden alguno de los ejes tematicos
establecidos.

Requisitos para postular articulo

* Los articulos que se envien a la revista nodo
no pueden ser postulados simultdneamente a
otras revistas u 6rganos editoriales.

* Su extension debe estar entre las 3000 y las
8000 palabras, estructuradas de la siguiente
manera: titulo (no mayor de 14 palabras),
autor/a (primer y segundo nombre y
apellidos); resumen en espafol e inglés
(maximo 200 palabras); palabras clave en
espafol e inglés (maximo 5); introduccion,
metodologia, resultados, conclusiones y
referencias bibliograficas (s6lo se citaran las
incluidas en el cuerpo del articulo siguiendo
las normas APA).

Proceso de evaluacion

* Primera fase: los articulos postulados seran
revisados por la editora, quien verificara que
cumplan con los requisitos establecidos.

* Segunda fase: los articulos aprobados seran
enviados a los miembros del Comité Editorial
o Cientifico, quienes evaluaran su originalidad,
pertinencia y relacion con las tematicas
definidas.

* Tercera fase: los articulos aprobados en las
etapas anteriores, seran evaluados por dos
(2) pares académicos (arbitros) externos a

la institucion que edita la revista nodo,

bajo la modalidad de doble ciego, de acuerdo
con los siguientes criterios: vigencia y
pertinencia del tema, coherencia
argumentativa y metodoldgica, claridad en
la exposicion de las ideas, calidad cientifica

y originalidad conceptual. La decision final
del Comité Editorial (aceptacion del articulo
sin modificaciones, aceptacion del articulo con
modificaciones o rechazo del articulo) se
enviara al autor o autora en un plazo no
mayor a seis meses. Las personas que hacen
parte del proceso de evaluacion se
mantendran en riguroso anonimato.

Cesion de derechos de autor para publicacion
y distribucion

El autor/a (o los autores/as) de un articulo
aprobado deben firmar la Carta de intencion
de publicacion con la cual autorizan a la revista
nodo para que publique el articulo en medios
fisicos y electronicos. Los articulos publicados
son responsabilidad exclusiva de sus respectivos
autores, y no reflejan el punto de vista de la
institucion editora, la revista o el editor. Cada
autor es responsable por el material grafico
(fotografias, imagenes, graficos) que envia a la
revista para su publicacion.

Recepcion de articulos

Se reciben articulos de manera permanente
en la pagina web de la revista:
http://revistas.uan.edu.co/index.php/nodo/
about/submissions

Y en el correo electronico
revista.nodo@uan.edu.co
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CONVOCATORIA
Nodo 34 | La luz
enero-junio 2023

La revista nodo es una publicacion semestral editada por la Facultad de Artes y la Vicerrectoria de Ciencia, Tec-
nologia e Innovacién (vcTr) de la Universidad Antonio Narifio (UAN), en Bogota, Colombia. Publica articulos de
investigacion y creacion cientifica y tecnoldgica, de reflexion y de revision en artes y humanidades, con ejes trans-
versales como ciudad, industrias creativas y culturales, estéticas emergentes, procesos derivados de la investi-
gacion creacion que, desde estructuras disciplinadas y planificadas, generen nuevos conocimientos, desarrollos
tecnoldgicos e innovaciones aplicados a temas coyunturales que impactan a las sociedades en general. Esta diri-
gida a investigadores, docentes y estudiantes.

Es requisito indispensable que sean originales, inéditos, escritos en castellano (aunque se reciben colaboraciones
en inglés o portugués) y que aborden alguno de los ejes tematicos establecidos.

La luz

2015 fue declarado por la ONU como el Anho Internacional de la Luz y sus Tecno-
logias, al reconocer la importancia que tiene en la vida de todos los ciudadanos
del mundo. Luz y oscuridad, y la infinita gama entre ellas. Hablemos de la luz
desde el arte, la filosofia, la arquitectura, la literatura, la pintura, la escultura, el
performance, la musica, el video, la fotografia, el disefo, el medio ambiente, la
ciudad, asi como de sus aplicaciones en diversos entornos, ciencias y disciplinas.

[cierre de edicion: 31 de enero 2023]

Ademas del tema central de cada nimero, se recibiran resefas o notas breves (de 700 a 1250 palabras) sobre
libros, exposiciones, cine, conciertos, ferias y eventos culturales, que apareceran en las secciones “El faro de
Nodo” y “Resefas”.

Para envio de articulos
http://revistas.uan.edu.co/index.php/nodo/about/submissions

revista.nodo@uan.edu.co
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