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RESUMEN

Esta propuesta pretende poner de manifiesto las tempranas
relaciones que se han establecido entre la pintura y el cine, y
su consolidacién en el tiempo, asi como la evolucion de estas
materias se ha visto marcada por una serie de elementos comu-
nes susceptibles de analisis para entender esas concomitancias
y sus significantes. Para ello, a modo de paradigma, nos cen-
traremos en una de las figuras mas relevantes dentro del pa-
norama cinematografico internacional, el realizador britdnico
Peter Greenaway, que en los tltimos afos ha experimentado
un giro hacia el &mbito de la pintura. Pretendemos cuestionar
la parcelacion que tradicionalmente se ha venido siguiendo en
los estudios sobre la imagen, partiendo de una categorizacion
basada en un planteamiento donde las distintas disciplinas se
sitdan en contextos diferenciados.

Palabras clave: pintura, cine, Peter Greenaway, imagen, represen-
tacion visual.

ABSTRACT

This proposal makes clear the early relationships that have been
established between painting and film, and its consolidation in
time. As the evolution of these matters has been marked by a se-
ries of common elements susceptible of analysis to understand
these concomitances and their signifiers. For this, a paradigm
mode, we will focus on one of the most relevant figures in the
international film scene, the British director Peter Greenaway,
who in recent years has experienced a shift towards the field
of painting. We intend to question the fragmentation that has
traditionally been followed in the studies on the image, starting
from a categorization based on an approach where the different
disciplines are placed in different contexts.

Keywords: painting, cinema, Peter Greenaway, image, visual
representation.
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El cine tiene que ser pensado como la etapa contempordnea de
la pintura.

Sergei M. Eisenstein

El presente articulo pretende aclarar los aspectos que han mar-
cado la relacién entre cine y pintura, las influencias que se han
establecido entre estos medios y los aspectos compartidos en la
construccion de la imagen. Por tanto, poner en claro los modos
de entender la representacién se revela como el objetivo fun-
damental del trabajo. Esas concomitancias permiten profundi-
zar en el estudio de conceptos fundamentales que atraviesan el
pensamiento contemporaneo. Dividiremos para ello el trabajo
en dos bloques; en el primero, contextualizaremos brevemente
el debate en torno a este tema y reflexionaremos sobre las ideas
bésicas que simultanean estas disciplinas, es decir, sobre los
aspectos coincidentes entre la pintura y el cine, visualidad,
cromatismo o bidimensionalidad, por citar algunas. En un se-
gundo momento, teorizaremos sobre el comportamiento del
artista-realizador Peter Greenaway, intentando aplicar la argu-
mentacion desplegada en la primera parte.

La interaccién que se ha establecido entre cine y pintura se
remonta a los origenes del cine, y no sélo desde una perspectiva
formal sino también en el ambito de lo conceptual. Sus influen-
cias son bidireccionales, pues tanto la pintura incide en el cine,
como éste hace lo propio con la primera. No obstante, tradi-
cionalmente, han sido mas sélidos y prolificos los estudios que
han explorado la influencia de lo pictérico en lo cinematogra-
fico, pero como hemos sefialado arriba los puntos de contacto
son sinalagmaticos. Aunque hay tedricos, con los que no coin-
cidimos, que hablan de posturas alejadas, como John Berger
quien ha sugerido que “[...] el cine nos transporta desde el lugar
en que estamos hasta la escena de la accion. [...] La pintura nos
trae a casa. El cine nos lleva a otra parte” (Berger, 1997: 24-34).

El primer punto a tener en cuenta es esencialmente visual.
Se refiere a la atmosfera generada en el cine para ambientar
la historia, para intensificar las tramas o para subrayar aque-
llos elementos que se revelan elementales. Aunque el cine con-
vencional, persigue, en principio, la recreacién de la realidad,
imitar los escenarios para hacer verosimil lo que cuenta, los
intercambios de aspectos formales con la pintura van mas alla.
En muchas ocasiones, las herramientas relacionadas con la di-
reccion de arte se aproximan en su tratamiento al universo pic-
torico. Dicha aplicacién al lenguaje cinematografico es afin en
clave de color y forma, aunque no siempre persigue los mismos
objetivos. Asi, cine y pintura comparten una gramatica comun.
Incluso la historiografia moderna ha hecho aseveraciones tan
concluyentes como que el cine como arte, no tiene sentido si
se le separa de la historia de la pintura (Aumont, 1995). No
obstante, no podemos negar que el cine, en alguna etapa, ha
buscado la legitimidad en la pintura para revelarse como arte,
como sucediera también con la fotografia, cuya corriente picto-
rialista postulaba esa exigencia de imitar los valores pictéricos
e iconograficos para acercarse a lo artistico. Asilo apunta Tara-
tulo cuando indica: “El cine, en busqueda de una legitimacién
plastica y estética, reprodujo muchas pinturas, componiendo
filmes completos inspirados en las composiciones pictdricas de
los grandes maestros de la pintura” (Taratuto, 2017: 154).

Es evidente que los cuadros han sido fuente de inspiraciéon
para lo filmico. De este modo, el cine de ambientacion his-
torica ha recurrido siempre a las fuentes visuales del pasado
para recrear con verosimilitud el momento deseado; de este
modo, la pintura se convierte en la mediacion necesaria entre
la literatura y el cine (Ortiz y Piqueras, 1995: 83). En cualquier
caso, nuestro andlisis pretende establecer una relaciéon mas pro-
funda, ligada a la narracién y a cuestiones conceptuales. No
pretendemos hablar de tableaux vivants que encontramos en
titulos como La Kermesse héroique (“La Kermesse heroica”) de
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Jacques Feyder (1935). Mas alld de motivaciones estéticas, en
lo relativo a la construcciéon de la imagen, cine y pintura com-
parten reglas y codigos, fundamentalmente porque las dos se
proyectan en una superficie bidimensional, aunque ambas per-
siguen la plasmacién de lo tridimensional y se desarrollan en
espacios imaginarios que imitan los reales. “Asi, la manera de
encuadrar un plano filmico sigue las mismas reglas que la pin-
tura al tratarse en ambos casos de una representacion bidimen-
sional” (De Pablos, 2006). Mds adelante veremos los cambios
que se han producido en la actualidad con la incorporacién de
la tecnologia 3D.

Muchas veces el dilema principal que se suscita es discernir
quién influye a quién. Incluso en algunos casos se han produ-
cido ciertos malentendidos. A este respecto, Taratulo dice: Ed-
ward Hopper (1882-1967) fue un célebre pintor norteamericano
que influy6 en el cine de manera notable, tanto en su forma
como en su fondo (Taratulo, 2017: 156), cuando es evidente que
esa circunstancia se produce, en un primer estadio, en sentido
contrario. Es el cine el que cala de manera profunda en el artista
y su obra refleja el influjo de la pantalla, de la narracion cine-
matografica, de la sala a oscuras, del encuadre, de la ilumina-
cion..., aunque después el artista se hard presente en la obra de
numerosos realizadores. Asi, De Pablos apunta que la represen-
tacion visual de la cotidianidad estd presente en la obra de ci-
neastas como Robert Altman, en cuya filmografia la influencia
estética de Hopper parece hacerse visible (De Pablo, 2005: 106).

Las vanguardias histdricas seran las primeras en acoger las
influencias del nuevo medio y en alimentar al cine de su ico-
nografia. Es después de la Gran Guerra (1914-1918) cuando el
cine reivindica su artisticidad, sumando a la dimensién de es-
pectaculo otros valores. Significativas, a este respecto, son las
producciones del cine de la Republica de Weimar, donde el
aspecto formal es deudor del Expresionismo. Peliculas como
Algol: Tragodie der Macht (“Algol: La tragedia del poder”) de

Hans Werckmeister (1920), Der Golem (“El Golem”) de Carl
Boese y Paul Wegwner (1920), Das Kabinett des Dr. Caligary
(“El Gabinete del Doctor Caligary”) de Robert Wiene (1919) o
Von morgens bis mitternacht (“De la manana hasta la media no-
che”) de Karl Heinz Martin (1922), son ejemplos de ello. Aun-
que vemos que en su evolucion, el cine expresionista deja de
ser pictérico para venir a ser plastico (Argan, 1968: 43). Los de-
corados estaban en las obras mas tempranas basados en la pin-
tura, como los realizados por Hermann Warm, Walter Réhring
y Walter Reimann para El Gabinete del Doctor Caligari. Otras
experiencias demuestran un desarrollo vinculado a lo plastico.
Los decorados de El Golem, por ejemplo, fueron dibujados por
el arquitecto Hans Poelzi, modelados por la escultora Marlene
Moeschke y realizados por Kurt Richter, uno de los grandes
escenografos del momento. De este modo, paulatinamente se
convirtieron en volumenes rotundamente arquitectonicos.

Imagen 1. El Gabinete del Doctor Caligari, 1919. Fotograma.
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Imagen 2. E/ Golem,1920. Fotograma.

Esa misma apropiacion de ideas concurria en otras tenden-
cias como el Constructivismo ruso. Asi lo demuestran titulos
como Aelita (Yakov Protazanov, 1924) o Staroye i novoye (“Lo
viejo y lo nuevo”), de Sergei S. Einsentein y Gregori Aleksan-
drov, (1929). También en Francia se reproducia estas circuns-
tancias, como en la pelicula L “inhumaine (“La inhumana”) de
Marcel L'Herbier (1924), donde se concentraron una serie de
artistas de diversas disciplinas para abordar un trabajo de con-
junto desde posicionamientos especializados.

Igual sucede en el Surrealismo, un movimiento an-
sioso de una libertad que la novedad del cine les posibilitaba,
ya que en su corta trayectoria no contaba con pautas que
marcaran una tradicion estética. Una de las obras claves de
la corriente, Un chien andalou (“Un perro andaluz”) de Luis
Buifiuel y Salvador Dali (1929), asume, en este sentido, la ico-
nografia de la obra daliniana producida por el automatismo
psiquico (hormigas brotando de las manos, animales muer-
tos, insectos, sexualidad frustrada o absurdo) que habia sido
desarrollada en su universo pictérico. Y no sera la dltima vez
que esto suceda. El artista espanol colaborara posteriormente
con realizadores de la talla de Alfred Hitchcock o Vicente
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Minelli, dejando, ademds, proyectos inconclusos con Walt
Disney' o Harpo Marx.

La abstraccion fue otra de las tendencias que vio su corres-
pondencia en el cine. Un arte alejado de lo figurativo y preocu-
pado por lo estético. En palabras de Angel Luis Hueso:

[...]las imagenes que dan fundamento al film, al menos en sus obras
mas primitivas, estan formadas por la interaccion de lineas geomé-
tricas de muy diversos tipos que, a pesar de ofrecer una idea de gran
sencillez, pueden llegar a mostrar una gran complejidad interna a

través de las interacciones que desarrollan (Hueso, 1998: 211).

Y por supuesto, el Futurismo, del que hablaremos mas
adelante.

Estas profundas inquietudes por desarrollar nuevas pro-
puestas artisticas en las diversas disciplinas, se vuelve a pro-
ducir al terminar la II Guerra Mundial, un momento en el
que el cine es un ingente medio de masas. En el fondo lo que
pretendian muchos de los artistas y realizadores era revisar los
modelos de representacion y generar una renovacion estética.
Una preocupacion que se hizo extensible a los afios sesenta y
cuyo mayor caldo de cultivo fue el cine underground con direc-
tores como Kenneth Anger, Stan Brakhage, Jonas Mekas, por
citar unos pocos, y por supuesto, Andy Warhol, que extrapol6
sus inquietudes conceptuales a los distintos ambitos en los que
desarrolld su trabajo. Rueda en este momento peliculas como
Sleep (1963), Eat (1963) o Chelsea girls (1966), producciones
que marcaran un estilo y tendran continuadores como Paul

1 Una obra que se materializ6 en 2003, utilizando los bocetos y tra-
bajos previos para una animacién por ordenador. El cortometraje
puede ser visto en: https://es.wikipedia.org/wiki/Destino



ARTICULO  La construccién de la imagen en la pintura y el cine « JUAN ANTONIO LORCA SANCHEZ

Morrisey. Ademas, el Pop Art fue un referente estético para los
musicales psicodélicos de Ken Rusell (Tommy), o las peliculas
protagonizadas por los Beatles (A hard day’s night de Richard
Lester) (Keska, 2005: 551).

También es interesante mencionar en torno a la relacién
entre cine y pintura, las peliculas biograficas sobre artistas que
desde los origenes del cine han servido para mitificar no tanto
la obra como la vida de algunos de los pintores mas impor-
tantes de la historia y que, en las ultimas décadas, han sido
ampliamente producidas en titulos como Frida (Julie Tymos,
2002), Renoir (Gilles Bourdos, 2012), Shirley (Gustav Deutsch,
2013) 0 Mr. Turner (Mike Leigh, 2015),) En ellas, en la recrea-
ci6on de la vida y obra de los protagonistas, se expande la esté-
tica pictérica. Una de las claves es la que sefiala Moral: “por-
que la cdmara adopta el mismo punto de vista del pintor en el
momento de su realizacion (explicito ejemplo de identificacion
primaria, muestra claramente el recorrido de una mirada que
transita del espectador a la pantalla, devolviendo a la vez la del
pintor” (Moral, 2016: 93). Mas aun, cuando el interés del cine
por relacionarse con la pintura ha forjado un propio género, el
documental de arte, consagrado tras la Segunda Guerra Mun-
dial. Un momento en el que tedricos y cineastas reflexionaron
sobre el papel que podia cumplir el cine no sélo para educar,
concienciar y sensibilizar a la sociedad en materia de patri-
monio, sino también para investigar y analizar el arte desde
la cinematografia. Es en este momento cuando comenzaron
a organizarse congresos, como el celebrado en Paris en 1948
“Primera Conferencia Internacional de Films sobre Arte”, que
aglutinaron a importantes intelectuales europeos para definir
la préctica de creacion y difusion de este tipo de peliculas, una
preocupacion que sigue hasta nuestros dias y pone de mani-
fiesto que nos encontramos ante un tema de plena actualidad
cientifica a nivel internacional.

Aunque, de manera habitual, se han realizado estudios re-
lativos a la influencia de la pintura en el cine, en los ltimos
afios también ha habido tedricos que han querido ver la otra
cara de la moneda, proponiendo hipétesis relacionadas con la
compatibilidad e influjo del cine en la pintura. Segtin Borau
existen tres tipologias en las que podemos basar la influencia
del cine en la pintura; el manejo artificial de la luz, el encua-
dre y la posibilidad de reflejar el movimiento, algo que hizo
despertar el suefio de los futuristas empenados en conferir di-
namismo a las artes plasticas, fundamentalmente a la pintura
y la escultura.

Imagen 3. Nifia corriendo en el balcén. Giacomo Balla, 1912.
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En cuanto a la luz, elemento sustancial en el cine, Borau se-
fala que es habitual su manipulacién a lo largo de toda la histo-
ria del arte, en diferentes corrientes y por numerosos maestros.
Desde los claroscuros barrocos de Caravaggio hasta las compo-
siciones de los pintores venecianos, o las melancélicas escenas
de los romadnticos. Todas ellas luces artificiales que aparecen
al antojo del artista con el Gnico objetivo de conmover al es-
pectador. Asi lo manifiesta el director de fotografia Nestor Al-
mendros cuando advierte lo importante que es para su trabajo
estudiar el manejo de la luz en pintores como Vermeer, La Tour,
Rembrandt, Caravaggio, Manet o Gaugin (Almendros, 1982).
A ello hay que sumar propuestas como la que solicita que, en
lugar de iluminar con luz, podemos actualmente pintar con luz.
Cada angulo puede ser una obra de arte. Tanto es asi, que el pu-
blico no ird unicamente al cine por el argumento, sino que ird
y pagard también para ver pinturas en color. Serd algo asi como
ir a un museo (Alton, 1962: 109-110).

Por otro lado, el encuadre se erige como otro aspecto com-
partido entre cine y pintura, sobre todo a partir de David W.
Grifhith y de lo que hoy llamariamos su “libro de estilo libre™:

[...] la cdmara fragmenta la supuesta realidad, la disecciona, pero no
aspira a recoger en cada plano todo los que es por definicion sino
lo que estd alli, seglin sea el ir y venir de los personajes, es decir su
accién, supremo valor cinematogréfico. Ya habra tiempo, antes o des-
pués de la imagen que se ofrece en ese instante, para completar el cua-
dro'y conocer el resto de sus circunstancias [...] Y la pintura contem-
poranea se ha servido del hallazgo [...] Por ello, advierte que el cine ha

contribuido a reencuadrar la pintura moderna (Borau, 2002: 16-18).
Griffith tiene una concepcion plastica del encuadre, por

eso este director supone un punto de inflexién en la historia
del cine, y marca unas pautas evidentemente similares en la

12

construccion de la representacion pictérica como son la ilumi-
nacidn, la composicion y la textura.

Finalmente, el deseo de movimiento es sugerido por el cine
ante el anhelo de los pintores del siglo XX, avidos de escapar del
estatismo de la pintura, fundamentalmente en la corriente fu-
turista, que a esa aspiracion de movimiento unia el interés por
el montaje. No obstante, no podemos olvidar que el cine es una
sucesion de imdgenes detenidas, como la pintura, a las que la
velocidad y un defecto 6ptico permiten crear esa ilusion. Por lo
tanto, el punto de partida de ambas representaciones es similar.

En otro orden de cosas, debemos sefialar lo que a priori puede
parecer un punto de distanciamiento entre el cine y la pintura,
pero como veremos esta circunstancia no produce tal lejania.

El cine tiene un componente particular, el tiempo, sistematizado
en dos categorias: el tiempo externo y el tiempo de la conciencia.
Utiliza unas coordenadas espacio-temporales que amplian el al-
cance de la representacion. Aunque esta tentativa de interactuar
con el tiempo y el espacio de manera conjunta ya se habia generado
con anterioridad en la pintura. Los impresionistas, por ejemplo,
querian hacer patente el transcurrir, contradictoriamente, dete-
niendo el tiempo, plasmando el instante. En definitiva, es lo que
se describe como la promesa tecnoldgica de capturar el tiempo: la
inmortalidad, la negacion de la finitud radical del cuerpo humano,
el acceso a otras temporalidades y la archivabilidad del tiempo

mismo” (Doane, 2012: 16).

Esta investigacion pretende plantear una serie de argumen-
taciones que clarifiquen esa influencia, que no mimesis, entre
los dos medios, a través de la obra de Peter Greenaway, uno de
los realizadores mas interesante del panorama cinematografico
internacional y uno de los mas arriesgados a la hora de plan-
tear sus trabajos, explorando y ahondando en las inquietudes
que definen el pensamiento contemporaneo y la representacion
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visual. Su extensa y destacable filmografia se erige como un
corpus en el que se analizan cuestiones relacionadas con el arte,
la cultura, la filosofia o lo social, por citar algunos de sus ejes
tematicos. Sus peliculas atraviesan muchos parametros vincu-
lados con la condicién humana, circunstancia que ha extrapo-
lado a su préctica pictdrica. Ademas, su cine se apoya en una
culta tradicion filmica a la que suma novedosos recursos e in-
corporaciones, en un intento continuo de generar nuevos codi-
gos que desarrollen la experiencia cinematografica.

Sin lugar a dudas, uno de los centros de tension de su obra
es la relacion que establece con las artes plasticas, una rela-
cién simbidtica que estd presente de manera axiomatica y
que permite reflexionar sobre algunas de las concordancias
que estos distintos ambitos de expresién pueden establecer,
fruto de su época de formacién como pintor de la que es deu-
dor. Sus peliculas estdn mas proximas al eclecticismo del arte
contemporaneo que a su cine coetaneo. Greenaway se mueve
en las fronteras de diversas disciplinas. Su participacién en
exposiciones de indole muy diversa, como artista o comisa-
rio, es numerosa, como demuestras proyectos realizados en el
Palazzo Fortuny (Venecia), en la Fundacion Joan Mir6 (Bar-
celona), en el Museo del Louvre (Paris), en el Riksjmuseum
(Amsterdam), en la Academia die Bildenden Kiinste (Viena)
o en la Galeria Boymas van Beuningen (Rotterdam). En estas
exposiciones el cine también estd presente, sobrepasa la pan-
talla y se instala en los centros de exposiciones, en las galerias
de arte y en los museos.

El trabajo de Peter Greenaway se vertebra, de esta manera,
como una sintesis de formatos con los que pretende presentar
el mayor numero de aristas sobre una serie de asuntos recu-
rrentes en su filmografia y en su pintura: amor, deseo, perver-
sién, muerte, misterio, espiritualidad, abismos o fatalidad, en-
tre otros. No obstante, en los ultimos afios sus intereses se han
volcado en el terreno de la pintura y ha sentenciado: “El cine

» 5

ha muerto, larga vida al cine”* En este sentido se manifiesta

Baudrillard cuado dice:

Nos acercamos cada vez mas a la alta definicion, es decir, hacia la
perfeccion inutil de la imagen. Que entonces ya no es una imagen,
a fuerza de producirse en tiempo real. Cuanto mds nos acercamos
a la definicion absoluta, a la perfeccion realista de la imagen, mas

se pierde su potencia de ilusion (Baudrillard, 2006: 14).

Para Greenaway esta es una de las claves que lo ha alejado de
lo filmico y lo ha aproximado a la pintura. Para él, el cine no es
valido. Se ha quedado suspendido en el tiempo sin evolucionar
ni proponer nuevas posibilidades. Incluso afirma:

Lo que realmente hacemos, no es una imagen hecha en un plat6
de cine, sino que tenemos un cine de texto. Todas y cada una de
las peliculas que has visto empiezan a proyectar un texto. Asi que a
veces podria decirse que nunca has visto cine. Todo lo que ves son

ciento veinte afios de texto ilustrado”3

Su pintura redne ciertos intereses estéticos que caracteri-
zan su obra cinematografica y en las que ha visto la imposibi-
lidad de seguir ahondando, ya que no le interesa la narraciéon
tradicional. No cree en el discurso compuesto por una intro-
duccién, un nudo y un desenlace. Ni en el cine ni en la pin-
tura. El considera fundamental la construccién visual, no la
narrativa. A este respecto, los elementos que estructuran sus
propuestas responden a una simbologia conceptual. En The

2 Entrevista personal realizada a Peter Greenaway por el autor con
motivo de la exposicion Body parts, celebra en la Sala Verdnicas el
16 de febrero de 2017 y comisariada por Saskia Boddeke.

3 Ibidem.
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cook, the thief, his wife and his lover (“El cocinero, el ladron,
su mujer y su amante”) de 1989, por ejemplo, el color se erige
como la herramienta dramatica mds importante, un elemento
cambiante que dirige la historia de los personajes. Cuando la
protagonista interpretada por Helen Mirren camina hacia la
cocina, el color se transforma como el propio personaje a lo
largo de la trama. El realizador, de manera consciente, nos
hace palpable esa utilizacién del color, al igual que cuando
afronta sus obras pictoricas.

Imagen 4. El cocinero, el ladrén, su mujer y su amante, 1989.
Fotograma.

Greenaway, en cualquier caso, no renuncia por completo
al cine, y aun cuando produce su obra pictorica, este esta pre-
sente. “Siempre busca llamar la atencion sobre las contingen-
cias de veinticuatro fotogramas por segundo, estd dispuesto
a sugerir que la imagen fija estd siempre predestinada por la
precipitacion de la pelicula” (Pascoe, 1997: 31). Sus pinturas
persiguen el movimiento. No son imdagenes estdticas, fluyen en
el tiempo, pero no en un tiempo narrativo que especula con
lecturas ancladas en la tradicion. Para Greenaway: “La mejor
pintura no te cuenta una historia, hace una declaracion, que
es una combinacién de hechos: comunicacién, color, compo-
sicidn, etc. Y si organizas un vocabulario en términos del cine,
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es exactamente lo mismo”# Si bien es cierto que esta premisa se
cumple a partir del siglo XIX, ya que hasta esa fecha la pintura,
al igual que la mayor parte del cine producido, tenia una inten-
cionalidad narrativa, puesto que en la mayoria de los casos se
utilizaba para que el espectador entendiera ciertas cuestiones
de orden moral y religioso, era una forma de aclarar el texto.
Por tanto, las relaciones que se establecen entre pintura y cine
en la obra de Greenaway son absolutas. Para ¢él, a priori, tanto
uno como otro ambito deben responder a los mismos logros,
fundamentalmente a producir una construcciéon visual que
trascienda los limites de lo meramente representado. Quiere ir
mas alld, explorar la simbologia de las propuestas de la imagen
que nos ofrece.

Imagen 5. Vista de la Exposicion Body parts, 2017. Sala Verdnicas de Murcia

No obstante, esa obsesion por la pintura se manifiesta en
la obra cinematografica de Greenaway desde temprano, en sus
producciones pioneras, y segin un disefio de categorias apor-
tado por Keska, su presencia se puede determinar en tableaux
vivant, estilizacion, citas pictéricas y la presencia de pinturas

4 Ibidem.
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y artistas (Keska, 2009: 114). Siguiendo la linea de lo expuesto,
creemos que las referencias de Peter Greenaway en el contexto
cinematografico sobre el mundo de la pintura va mucho mas
alld de aspectos como la composicion, el uso de laluz y el color,
incluso en los propios procesos de creacion, se encuadran en
la esencia misma de la creacion, en dénde se origina la imagen
y en su significacion. Sin embargo, se pueden hacer una serie
de comparaciones mas epidérmicas que son incuestionables en
sus peliculas como la similitud de propuestas visuales con las de
Francis Bacon. La btsqueda del movimiento se erige como un
factor axiomatico y la narracion tiene que ver mas con lo visce-
ral que con la historia. No obstante, estos puntos de contactos
superficiales aportan una reflexion sobre una serie de cuestio-
nes relacionadas con la influencia de las diferentes disciplinas y
la hibridacién de los formatos. Bacon recoge en su producciéon
ciertos elementos de composicion del cine. Es decir, de algun
modo Bacon se alimenta de los cédigos clasicos generados por
el cine, y Greenaway hace lo propio con Bacon, generando un
circulo de causalidades extremadamente resefiable.

En lo relativo a su trabajo pictdrico, por otro lado, llama la
atencién como el collage es uno de las técnicas mas recurrentes
en el trabajo de Greenaway, haciéndonos pensar que extrapo-
lara su interés por el montaje de lo cinematografico al lienzo,
un montaje no en el sentido acostumbrado que lo relaciona con
la historia, sino en el &mbito de la estricta construccién de una
imagen expresiva. Greenaway nos ayuda a entender, de esta
manera, el trasvase de ideas y recursos formales que se produce
entre cine y pintura, un intercambio enriquecedor que permite
elaborar una cartografia de temas definidores devenir del hom-
bre contemporaneo mas alld de las practicas habituales. No
obstante, “[...] mas alld de una cuestion visual, que no es sino
una mera aproximacion al natural, cine y pintura garantizan
una serie de nexos conceptuales” (Durante, 2018: 28).

Ademas, en los altimos tiempos ha dedicado buena parte de
su trabajo cinematografico a poner en cuestion los limites del
cine y la videoinstalacién. En este sentido cobra especial interés
su obra Nightwatching (“La ronda de noche”) de 2007° un do-
cumental que gira en torno a la obra de Rembrandt, puesto que
para él esa obra antecede en su construccion a lo filmico, ya que
quiere plasmar el movimiento de la compaiia militar, responde
auna composicion bidimensional pero con vocacion tridimen-
sional, y esgrime un uso dramético de la luz. En su pelicula,
Greenaway intenta despojar de contextualizacion historica a la
accion, usando elementos contemporaneos para trata el tema.
El arte también ha realizado asiduamente este tipo de inter-
venciones. Es normal encontrar artistas a lo largo de la historia
que han utilizado medios de su contemporaneidad para recrear
episodios del pasado.

Aunque se puede considerar que, con el avance de las nue-
vas tecnologias, el uso del 3D y el soporte digitalizado, se puede
producir una ruptura en esa concordancia cine-pintura, esto
no es asi. Aunque es cierto que los pardmetros de analisis son
diferentes puesto que el audiovisual ha trascendido la sala de
proyeccion y se ha extendido a otros soportes, en otras panta-
llas como la television o los teléfonos méviles de tltima gene-
racion, del mismo modo, el cine ha entrado desde hace afos
en los museos. Sirva como modelo la obra de Douglas Gordon
Psicosis 24 hours (1993), donde el artista ha decidido proyectar
la pelicula de Hitchcock a una velocidad de dos fotogramas por
segundo, en vez de los veinticuatro acostumbrados, haciendo

5 Aunque toda la documentacién utilizada apunta al afno 2007
como fecha de estreno, ya se realiz un visionado de la pelicula
completa en 2006, durante la celebracién del Congreso Interna-
cional Peter Greenaway. La imagen impura en CENDEAC (Cen-
tro de Documentacién y Estudios Avanzados de Arte Contempo-
raneo), Murcia.
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referencia a la memoria y el tiempo, un tiempo que pervierte
con la intencion de hacer una lectura diferente de la pieza. Una
nueva situacion que ha terminado por constituir una auténtica
practica discursiva en los términos propuesto por Michel Fou-
cault, suerte de espacio de dispersion en el que las artes plésti-
cas compartirian con el cine algunos rasgos estilisticos, proble-
maticas comunes, ciertos vinculos tedricos y, en definitiva, un
universo referencial que permitiria su andlisis, o al menos su
interrogacién, mediante una bateria comtn de preguntas (Mo-
ral, 2016: 96).

De todas formas, la aplicacion de estas nuevas herramientas
también ha llegado al mundo de la pintura que se ha indepen-
dizado de los canones tradicionales. David Hockney es un claro
ejemplo de ello. Sus series de pintura digital realizada sobre
smartphones (iPhone) y tablets (iPad) cuestionan los modos
de la pintura tradicional, asi como ha sucedido en el cine. Aun-
que criado en un dmbito analégico, Hockney ha interpretado la
esencia del siglo XXI, ha entendido su contemporaneidad y ha
optado, en este sentido, por el uso y aplicacion de lo digital. Ha
roto la brecha digital. Se trata de la construcciéon de modelos
hibridos que recogen procesos de la pintura a los que suma los
propios de las nuevas tecnologias.

Por ello, sigue manteniéndose vigente esa relacion estrecha
entre cine y pintura. Realmente de lo que habla Greenaway no
es de los formatos sino de la mirada. La historia de la pintura y la
historia del cine tratan de mirar, mirar, mirar, en definitiva, ver. x
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RESUMEN

La electrolisis fue el primer método libre de acido en la era de
grabado no toxico; el cual es muy simple y eficiente. Sin em-
bargo, en su forma tradicional se emplean sales especificas de
acuerdo con el metal usado para el grabado. Este requisito,
junto con la necesidad de una fuente de poder aumenta el coste
del proceso. En este articulo se describe una solucion sencilla y
econdmica para esos obstaculos. Para el primero, una solucién
al 25% de sal de mesa, se propone como electrolito universal
para cualquiera de los metales utilizados en el grabado. Luego,
para el segundo problema, la respuesta es el uso de las fuentes
de energia de las computadoras personales desechadas. Ambas
opciones convierten el proceso de grabado electrolitico en uno
de los métodos mas baratos y eficientes de grabado.

Palabras clave: grabado electrolitico, fuente de poder, computa-
dora personal, electrolito, sal de mesa, sacrificio metalico.

ABSTRACT

Electrolysis was the first acid-free method in the era of non-
toxic etching, which is simple and eflicient. However, in its
traditional form involves the use of specific salts, according to
the metal used for etching. This requirement, together with the
need for a power source increases the cost of the process. In
this paper a simple and inexpensive solutions to those obsta-
cles is described. For the former, a 25% solution of table salt is
proposed as universal electrolyte for any of the metals used in
etching. Then, for the second problem, the response is the use
the power supply of personal computers discarded. Both op-
tions make the process of electro-etching in one of the cheapest
and efficient methods of etching.

Keywords: etching, power supply, personal computer, electro-
lyte, table salt, metal sacrifice.
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LOS ALBORES DEL GRABADO NO TOXICO

Tal como se menciona en un articulo recientemente publicado
en esta revista, los hallazgos metodologicos realizados en la
década de 1990, cambiaron el grabado en metal para siempre,
dando inicio a la revolucién no téxica o libre de 4cido, que
paulatinamente ha llevado a la erradicacion del 4cido nitrico,
otrora un distintivo inseparable del taller de grabado. Afor-
tunadamente, poco a poco, los nuevos avances en las técnicas
no toxicas han ido calando en la conciencia colectiva de los
grabadores, al grado de que podemos afirmar que el nuevo pa-
radigma del huecograbado es “Protegeras el ambiente como a
ti mismo”

Uno de los pilares de esta nueva revolucion del grabado en
metal ha sido la electrélisis y aunque el término pueda parecer
sofisticado para los neéfitos en esta materia, en realidad es un
proceso extremadamente simple, seguro y sobre todo muy eco-
ndémico, tal como se consigna en este articulo, cuyo objetivo es
describir, paso a paso la metodologia y los implementos nece-
sarios para hacer grabado en metal, empleando sal de cocina y
los restos de una vieja computadora desechada.

UNA RESENA HISTORICA DE LOS INICIOS DE ESTE
PROCESO

Todo comenzd cuando una pareja comprd una propiedad en
una campina de Nueva York, y ella, quien era una artista gra-
fica, decidi instalar su taller de grabado en un viejo granero;
pero se top6 con el problema de que en esa zona, las leyes eran
muy estrictas con respecto a la preservacion del manto acuifero,
lo que impedia echar los desechos de su taller por el desagiie y
en esa época esos desechos implicaban acido nitrico, 6xidos ni-
trosos y una amplia gama de productos de reaccioén potencial-
mente peligrosos y contaminantes; lo que daba al traste con el
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suefio de establecerse y trabajar en la campifna. Dichosamente,
su esposo, un quimico de profesion, ide6 una alternativa lim-
pia empleando la energia eléctrica: jElectrdlisis! (Behr y Behr,
1991). El resultado fue tan exitoso que pensaron en patentar
el proceso; afortunadamente para el resto de la comunidad
de artistas grabadores, tal patente existia desde 1854 (Spencer
y Wilson, 1840), como lo demostré Cedric Green, otro de los
pioneros en esta revolucion del grabado no téxico (Astijnman,
2012). El epilogo de esta historia, fue que la electrélisis quedo
por la libre, y en menos de dos décadas ha ocupado un sitial
preferencial entre los grabadores (Crujera, 2013).

¢EN QUE CONSISTE LA ELECTROLISIS?

Inicialmente la electrolisis siguié el esquema estandar de los
procesos de galvanoplastia o electrodeposicion de metales, que
consiste en recubrir un metal pobre con otro de mayor calidad.
Para tal proceso, se requiere una fuente de poder que suminis-
tre corriente directa, o sea que tenga un polo positivo y otro ne-
gativo fijos; contrario a la corriente alterna, que es la suminis-
trada por las compaiiias eléctricas. El metal valioso se conecta
al electrodo positivo, el metal pobre al electrodo negativo y
ambos se sumergen en una solucion de sales del metal valioso;
la electricidad desgastara el primero, arrancandole iones que se
pegaran y recubriran el otro; por ejemplo, este proceso permite
dar un acabado de cromo a una pieza de hierro.

El grabado electrolitico sigue el mismo proceso descrito
anteriormente, pero, el objetivo es erosionar selectivamente
la placa colocada en el electrodo positivo o d4nodo, por lo que
también este proceso se denomina grabado anédico (Herndn-
dez-Chavarria, Arias y Murillo, 2007). Esa erosion o corrosién
selectiva de la placa constituye el grabado y su escencia se basa
en erosionar solo las lineas o dreas del disefio deseado, lo cual
es muy simple y para ello se cubre la placa con una capa de
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un barniz que la protege de la accién de la corriente eléctrica.
Sobre esa capa protectora se dibuja el disefio a grabar con un
instrumento puntiagudo, que remueve el barniz de los trazos,
dejando al descubierto el metal subyacente; por lo tanto, el pro-
ceso de remocidn de iones metdlicos, o sea la corrosién eléc-
trica, solo ocurre en esos trazos expuestos, que se transforman
en surcos, cuya profundidad depende de la corriente eléctrica
aplicada y el tiempo durante el cual se deja actuar y con ello el
dibujo original quedard grabado en bajo relieve en esa placa
metalica, listo para ser entintado e impreso.

El esquema descrito anteriormente tiene dos inconvenientes
importantes; por una parte, la necesidad de disponer de sales
metdlicas con iones especificos del metal de grabado. Debemos
acotar que tradicionalmente los dos metales empleados usual-
mente en grabado eran cobre y cing; por lo tanto, se requeria
de sales como el sulfato de cobre y el sulfato de cinc, respecti-
vamente; obviamente, si pensamos en aluminio o hierro, debe-
riamos contar con las respectivas sales. El otro inconveniente
es la propia fuente de corriente directa; si bien, los adaptadores
de muchos electrodomésticos y de teléfonos celulares funcio-
nan para este proposito, la corriente que suministran es muy
baja, generalmente menor de un amperio, lo que hace que el
proceso sea lento y practico solo para grabado en pequeno for-
mato. Pero todo tiene soluciones practicas, como describimos
a continuacion.

SOLUCIONANDO EL PROBLEMA DE LAS SALES

El primer obstaculo, o sea, la necesidad de contar con sales es-
pecificas segin el metal de grabado, fue superada con el método
de sacrificio metalico (Herndndez-Chavarria, 2010). Con este
método es posible grabar hierro, aluminio, cinc e incluso acero
inoxidable, empleando como electrolito una solucién de sal
de mesa (NaCl); pero requiere que en el electrodo negativo se

coloque una placa de cobre, que para este concepto, representa
un metal mas noble que los anteriores y por lo tanto, aquellos se
sacrifican, oxidandose o corroyéndose, para proteger al cobre.
En la industria este principio es conocido como proteccién ca-
todica y es muy empleado en la proteccion de estructuras me-
talicas en ambientes marinos, incluyendo los motores fuera de
borda; a la estructura que se requiere proteger se le adosa una
pieza de un metal menos noble, usualmente cinc o magnesio,
conectada al dnodo, por lo que se le llama “4nodo de sacrificio”,
pues se sacrifica oxidandose, para preservar la otra pieza.

En el transcurso de esta investigacion, encontramos que si
aumentdbamos la concentracion de la sal, al menos a un 25%,
nos permitia grabar también el cobre. Ademas, con esa concen-
tracion el sistema funciona con cualquier metal en el electrodo
negativo. En el ejemplo extremo, podemos grabar electrolitica-
mente una lamina de cobre, poniendo una hoja de papel de alu-
minio en el electrodo negativo (Hernandez-Chavarria, 2013).

BASURA ELECTRONICA Y CORRIENTE DIRECTA A BAJO
COSTO

El segundo obstaculo era la fuente de poder. La solucién puede
ser muy simple si tenemos el dinero suficiente para comprar
tal dispositivo, cuyos precios suelen ser elevados segin su ca-
pacidad y facilmente puede superar los $1000. Las soluciones
muy econdmicas, que previamente habiamos encontrado, in-
cluyen el empleo de diversos adaptadores de electrodomésticos
y cargadores de teléfonos celulares, pero dada su baja potencia
requieren periodos de electrdlisis largos y funcionan preferen-
temente en grabados de pequeiio formato (Hernandez-Chava-
rria y Murillo, 2009).

La solucién mds practica estaba en el basurero, pues uno de
los grandes problemas actuales es la basura o chatarra electrd-
nica (E-waste en inglés). El término se refiere al descarte de
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todo equipo electrénico inservible u obsoleto, lo que incluye
las computadoras personales (PC). Para ilustrar la importancia
de este problema basta con introducir ese término en uno de
los buscadores como Google y ver la cantidad de documentos
relacionados. Pero volvamos la vista a las PC desechadas: in-
cluyen una fuente de poder embutida en una carcasa de hierro,
junto con soportes de hierro o de aluminio para otros imple-
mentos, como los lectores de discos y tarjetas. Entonces, esta-
mos hablando de fuentes de poder y metal para grabado, que
se estan descartando o almacenando y ocupando un espacio
importante; pero en el peor de los casos, terminando en bota-
deros de basura. Irénicamente son nuestra solucién al grabado
electrolitico, con fuentes de poder tan poderosas como para
trabajar holgadamente atin en formatos relativamente grandes,
tan grandes como las propias piezas metalicas que forman las
carcasas de las PC, que rondan los 40x40 cm (Herndndez-Cha-
varria y Carvajal, 2014).

LAS FUENTES DE PODER DE LAS PC

Al observar una fuente de poder extraida de una PC, lo pri-
mero que llama la atencidn, es la trama de cables de distintos
colores unidos a una serie de conectores: hay cables negros,
blancos, amarillos, anaranjados, rojos y solo uno verde. Tam-
bién, usualmente hay una calcomania pegada en uno de los
costados, que muestra un coédigo que aclara el significado de
los diversos colores. Para nosotros, en general grabadores sin
mayores conocimientos en la arquitectura electrénica de una
computadora, nos interesa saber solo unas pocas cosas con res-
pecto a ese cableado:

a. Eltnico cable verde servira para accionar

el encendido de la fuente de poder.
b. Los cables negros corresponden al neutro.
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c. Los otros colores corresponden a
distintos voltajes y amperajes.

Con esta informacién podemos hacer dos cosas. Primero,
para encender la fuente se necesita conectar el cable verde con
uno negro, para lo cual se inserta un pedacito de cable en los
conectores respectivos, como se muestra en la figura 1. Asi, al
conectar la fuente a la corriente eléctrica, encendera, lo que se
evidencia por el sonido del ventilador de enfriamiento.

% .

Imagen 1. Conexion para encendido de una fuente de poder de PC. Se
inserta un trozo de cable en la terminal verde, para hacer puente, con una
terminal negra, que corresponde al neutro.
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En segundo lugar, de esa gama de cables que representan
distintos voltajes y amperajes, segin la potencia de la fuente;
nos interesa seleccionar aquellos que brindan el menor voltaje
con el mayor amperaje. Los cables anaranjados brindan 3.3V
con 36 A; sin embargo, estos valores corresponden a una cone-
xion idonea en la cual, las pérdidas por resistencia del sistema
son minimas, tal como sucede en la computadora, cuando se
conectan los diferentes implementos, como son las tarjetas y
lectores de discos con sus respectivos conectores. En nuestro
caso, en grabado, esas conexiones arrastran una serie de condi-
ciones que se traducen en pérdidas de corriente por resistencia
y por lo tanto, el amperaje efectivo en grabado es mucho menor
que el indicado en el cddigo de colores de la PC. No obstante,
es bueno y funciona muy efectivamente. Pero, ante todo, debe-
mos tener muy presente la seguridad; todos los cables deben
estar aislados y cada vez que manipulamos las placas debemos
apagar la fuente de poder; pues en el peor de los escenarios, una
descarga de menos de 1A podria ser mortal.!

UN ESQUEMA PRACTICO Y FUNCIONAL PARA GRABADO
ELECTROLITICO

Para el grabado electrolitico se requieren tres cosas: una ban-
deja de electrolisis, el electrolito y la fuente de poder.

a. Labandeja de electrdlisis: debe ser de un material aislante,
como por ejemplo plastico o un envase tetra-brik. Su

1 La funcién muscular (contraccion-relajacion), incluyendo el cora-
z6n, es un proceso fisiologico que involucra la electricidad. Una
descarga externa puede alterar el ritmo (fibrilacién), provocando
un paro cardiaco; también puede afectar los musculos de la respi-
racion, lo que bloquea la oxigenacion de las células y el érgano que
se dafia primero es el cerebro.

tamano debe ser tal que permita alojar la [imina de
grabado, ya sea en posicion vertical u horizontal. Uno de
los factores relacionados con pérdida de corriente es la
distancia entre la placa de grabado y la receptora, por lo
tanto, ambas placas deben estar relativamente cercanas
entre si. Unos 3 a 5 cm es una distancia adecuada.

b. El electrolito: una solucién de sal al 25% es suficiente.
Elegimos esta concentracidon porque es funcional y facil de
preparar, ya que la sal de mesa se expende en paquetes de
500g v hay refrescos de dos litros en envases desechables;
por lo tanto, solo debemos verter el paquete de sal en uno
de esos envases de dos litros, llenarlo con agua, agitar
hasta disolver y ya tenemos una solucién de NaCl al 25%.

c. La fuente de poder: como describimos anteriormente,
conecte el cable anaranjado al reverso de la placa de
grabado y protéjala cubriéndola con cinta adhesiva de
embalaje. El cable negro se conecta a la placa receptora,
que puede ser de cualquier metal, incluyendo una hoja de
papel aluminio o una marana de cables de cobre. Llene la
bandeja con el electrolito, conecte la corriente eléctrica y
comience a grabar. Recuerde: japagar el sistema cada vez
que lo manipula para evitar riesgos de descargas eléctricas!

Con un poco més de detalle, el proceso descrito anterior-
mente se inicia seleccionando uno de los cables anaranjados de
la fuente de poder, al cual se le quita la cubierta aislante de un
extremo (unos dos centimetros) y se conecta a la placa de gra-
bado. Se repite la operacion con un cable negro, que se adhiere
ala placa receptora. Estas conexiones deben ser firmes para que
haya un buen contacto entre el cable y la placa respectiva, pues
un mal contacto aumenta la resistencia y baja la efectividad del
sistema, incluso puede calentarse hasta quemar el plastico ais-
lante de los cables. Las placas pueden sostenerse en la bandeja
con prensas de plastico, las prensas para ropa funcionan, como
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se ilustra en la figura 2; también sirven para hacer las conexio-
nes a manera de lagartillos, en todo caso, elija siempre el color
rojo para el cable positivo y negro u otro color para el negativo.
También, puede emplear tiras de cobre o trozos de alambre de
cobre adosados a cada placa como soporte para los cables, lo

que facilita la manipulacion de las placas (Crujera, 2013).

Imagen 2. Sistema de electrdlisis con una fuente de poder de PCy un
recipiente tetra-brik. El polo positivo estd conectado a una maraia de cables
de cobre y el positivo a la placa para grabado. El electrolito usado es sal al
25%.
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Es importante familiarizarse con el sistema, para lo cual se
pueden hacer tiras de prueba. Para aguafuerte, se cubre con
barniz una lamina y se traza una serie de lineas de uno o dos
centimetros de longitud y la somete a electrolisis durante un
periodo corto, por ejemplo 5 minutos. Luego, desconecta el sis-
tema, extrae la placa y continda los trazos otros 2 cm y vuelve a
grabar. Continua esta rutina hasta que las lineas cubran toda la
longitud de la lamina; asi obtendra una gradiente de profundi-
dad de linea segtin el tiempo de electrolisis, lo que le dard una
idea de los tiempos para su grabado. Una opcidn simple para
aguatinta, consiste en exponer una ldmina completa durante el
periodo de prueba y luego cubrir con cinta adhesiva una sec-
ci6én de unos 2cm y volver a someter a electrolisis, repitiendo
el proceso hasta que en el ultimo periodo solo quede al descu-
bierto la seccion final de la placa; asi la primera parte tuvo 2
minutos, la siguiente 4 y asi sucesivamente.

Los tiempos varian segun el metal; por ejemplo, usando el
cable anaranjado de una fuente de poder de PC, se obtiene una
linea aceptable en acero inoxidable, en aproximadamente 30
minutos; en hierro se reduce a unos 20 minutos; para zinc unos
10 minutos; para aluminio unos 5 minutos; pero, para cobre
ese tiempo ronda entre los 45 y 60 minutos; en todo caso, son
importantes las tiras de prueba para familiarizarse con el sis-
tema. Pero, nunca van a representar una guia fija, no responden
a una precision matemdtica, pues las condiciones, como las
areas del metal expuesto, varian de un grabado a otro y aqui
entra en juego la experimentacion y experiencia que se va ad-
quiriendo. Por lo tanto, la bitdcora es un elemento importante
para ir creando un acervo de informacioén, a no ser que se goce
de una memoria excepcional.



ARTicULO « Como aprovechar la sal de cocina... « FRANCISCO HERNANDEZ CHAVARRIA, JOSE PABLO CARVAJAL

CONCLUSION

Este procedimiento es efectivo, econémico y tan simple que se
ha implementado en el taller de grabado de la Escuela de Artes
Plasticas, de la Universidad de Costa Rica, donde se ha expe-
rimentado y comprobado su eficiencia por mas de dos afos,
siendo en este momento, una de las opciones para el grabado
electrolitico con que se cuenta. Tal como se muestra en la figura
2, el sistema puede montarse practicamente en su totalidad con
materiales reciclados, iniciando con la fuente de poder, obte-
nida de una computadora reciclada y como bandeja de elec-
trolisis se puede emplear desde una caja plastica o un envase
tetra-brick; ademas, el metal para grabado pueden ser piezas
obtenidas de la propia carcasa del computador desechado; mas
adn, la placa receptora a conectarse en el electrodo negativo,
puede ser sustituida por una marafia de alambres de cobre, que
también pueden provenir de los cables de conexién de viejos
equipos electrodomésticos o bien, puede usar una hoja de pa-
pel aluminio, y para cerrar el ciclo, se emplea como electrolito
una solucion de sal de mesa, el unico reactivo que se debe com-
prar, pero es barato y se consigue en cualquier super mercado;
donde también puede adquirir una cera liquida para pisos,
que le sirve como barniz protector para grabado (Hernandez-
Chavarria 2014). Por lo tanto, el grabado electrolitico nunca fue
tan simple y econdémico, como se muestra en este articulo; que
pretendemos sirva como guia e inspiracion, para que cada dia
mas grabadores se acojan a esta opcién de grabado no toéxico.
El grabado que ilustra este articulo ha sido realizado con este
método, lo que muestra su efectividad (figura 3).x

Imagen 3. Réquiem por la libertad. Francisco Hernandez, 2013. Grabado
electrolitico en placa de hierro, 200 x 200 mm.
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RESUMEN

El presente escrito propone una ruta de estudio para rastrear
algunos de los epicentros del videoarte en Latinoamérica, pro-
curando una aproximacion heterogénea para ligar diferentes
temporalidades y geografias, que en su momento significaron
nuevos paradigmas para la produccion visual del continente.
Esta revision historica se desarrolla a través de paises como Bra-
sil, Argentina, Chile, México, y Colombia, en cuyos particulares
sintomas politicos, sociales y culturales el videoarte encontr6 ca-
minos a recorrer. Finalmente, propongo una decantacion de los
procesos gestados desde la década de los aflos sesenta hasta la
década de los aios noventa del siglo XX, a través de tres obras de
artistas colombianos (José Alejandro Restrepo, Wilson Diaz, y
Oscar Mufioz). El escrito se asume como un ejercicio de memo-
ria hacia una historia evanescente como su propia materialidad,
y aiin en construccion.

Palabras clave: videoarte, imagen en movimiento, memoria, poé-
tico, politico.

ABSTRACT

This paper proposes a study route to track some of the epicen-
ters of video art in Latin America, attempting a heterogeneous
approach to bound different temporalities and geographies,
which in that epoch meant new paradigms for the visual pro-
duction of the continent. This historical review is developed
through countries such as Brazil, Argentina, Chile, Mexico,
and Colombia, where particular political, cultural and social
symptoms enabled the conformation of paths for the develop-
ment of video art. Finally, I propose a decanting of the pro-
cesses occurred from the 60's to the 90's, through three works
by Colombian artists (José Alejandro Restrepo, Wilson Diaz,
and Oscar Mufioz). The paper is assumed as a memory exercise
towards an evanescent history just as its own materiality, and
still under construction.

Keywords: video art, image in movement, memory, poetical,
political.
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INTRODUCCION

Cuando hablamos de videoarte es importante advertir una
pregunta crucial: ;Hablamos de video o de imagen en movi-
miento? En cuanto que la practica del videoarte, en su con-
cepcion, produccién y difusion, no se limita al formato di-
gital de los fotogramas sucediendo uno tras otro como una
estampida a la mirada de quien percibe. Por el contrario, se
desliga de aquel formato/matriz que le regulariza, para des-
plazarse a procesos mds experimentales cuyo acontecimiento
problematiza, amplia y descompone constantemente los limi-
tes del registro videografico en tanto formato visual y sonoro.
Por ello, podriamos sostener que el videoarte nace ya como
una practica expandida.' Fendmeno no repetido en otros len-
guajes plasticos como el dibujo, la pintura, o la fotogratfia, los
cuales tendran que superar largos procesos para desplazar sus
posibilidades como herramientas de aprehensién y conoci-
miento del mundo.

*  Escrito producido en el marco de “A la distancia’, Muestra de Vi-
deoarte Colombiano, llevada a cabo en la Universidad Federal Bal-
tica Immanuel Kant, Kaliningrado, Rusia.

1 El autor John G. Hanhardt (1990: 437), encuentra en el video una
forma artistica que posee “[...] una cualidad interdisciplinaria dis-
tintiva’, en tanto es un lenguaje moldeado “[...] tanto por desarro-
llos tecnoldgicos como por la influencia del cine, la television, el
performance, la escultura, la pintura, la instalacion y la composi-
cién musical”. De esta manera, me interesa hablar de una imagen
en movimiento, es decir, una imagen que si bien nace como video
se desplaza a otros lenguajes en un auténtico flujo material del len-
guaje visual.
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En este sentido, resulta interesante abordar el presente tema
desde la perspectiva de la imagen en movimiento, pues esta tl-
tima, a mi parecer, involucra reflexiones visuales mas rebeldes,
amplias y periféricas, en donde se localizan gran parte de los
procesos artisticos desarrollados en Latinoamérica. De igual
manera, es preciso evidenciar el rico entramado de relaciones
que oscilan entre el video y otros lenguajes como el dibujo, la
fotografia, la escultura, el perfomance y la instalacién. En estos
encuentros organicos encontraremos el acontecimiento de los
lenguajes y sus potencias, donde la sumatoria de sentidos no se
basa en el ornamento sino en procesos de pensamiento pléstico
que abordan la historia y sus grietas, asi como lo poético y la
crudeza de sus metaforas.

En los inicios del asi llamado videoarte a mediados de los
afios 60, con importantes figuras del movimiento Fluxus como
Nam June Paik y Wolf Vostell, notamos que emerge como un
medio contestatario, que implica una postura critica frente a
instituciones tanto artisticas como gubernamentales. Pero so-
bre todo, el videoarte se erige como un espejo para reflexionar
sobre el uso y abuso de la informacién desde medios de co-
municacién masiva como la television y el cine, cuyos discur-
sos permean de ligereza y banalidad la experiencia humana,
salvo ciertas excepciones. El videoarte se convierte en un relato
alterno sobre la realidad de una época, donde el ojo-lente de
quien actua tras la cdmara no se limita a documentar, sino a
indagar, a proponer preguntas y paradojas sobre el transcurrir
de un mundo por nombrar. El videoarte se desliga de la rigu-
rosidad de lo supuestamente objetivo y veridico del lenguaje
documental, asi como también del guion y escenificacion del
cine de ficcidn, para situarse en lo poético como posible mé-
todo creativo. En la extension y profundidad de lo poético, la
imagen en movimiento encuentra un horizonte para enunciar
el mundo desde los fantasmas de una pantalla digital, de una
proyeccion, de una luz que aparece y desvanece ante nuestros
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ojos como alucinados. Se crea entonces, un campo que no se
define al primer juicio, que muta permanentemente, y adquiere
sus propias especificidades dependiendo del contexto en que
alza su voz. En el caso Latinoamericano, esbozaré rutas de es-
tudio desde lo poético y lo politico, lo organico e inorganico, lo
precario y la censura.

Nam June Paik (2002), nos presenta una pieza que con-
densa la apuesta experimental, al menos en su primera etapa.
Dicha obra reproduce en dos pantallas de televisor un metraje
documental del entonces presidente de los EEUU, Richard
Nixon, con la intencién de alterar y casi desintegrar la natura-
leza de la imagen televisiva por medio de bobinas magnéticas.
Esta deconstruccién del medio, que implica un juego entre
lo funcional y lo obsoleto, nos da un abrebocas para hablar
sobre los particulares procesos ocurridos en Latinoamérica.
Procesos que a mi juicio, mds que remitir a preocupaciones
de orden estético, nos confrontan con una desazén cultural,
politica, social y ética.

Como es bien sabido, Latinoamérica es un territorio atra-
vesado por complejos procesos sociales y politicos. Procesos
detonados por dictaduras de extrema derecha, absolutismos
religiosos, represiones institucionales traducidas en censuras
ideoldgicas, crimenes de Estado y una permanente manipula-
cién desde esferas imperialistas tanto norteamericanas como
europeas. Por otro lado, es un territorio de caracteristicas exu-
berantes y amplias riquezas naturales, descritas en las primeras
cronicas producidas durante la invasion europea, como una
especie de paraiso enigmatico, peligroso y sensual. Dicha vi-
sién al parecer no ha cambiado, y ain Latinoamérica remite
a un sinfin de lecturas contradictorias, basadas en lo exético y
el placer, en lo ilicito y la permisividad, hecho que he compro-
bado en lo que va de mi corta estancia en Rusia. De todo esto,
el videoarte se alimenta como si se tratase de una materia en
permanente reverberacion.

DESARROLLO

Permitanme iniciar con una frase del artista belga Francis Alys,
cuya carrera artistica se ha desarrollado en México desde el afio
1986: “A veces, hacer algo poético puede convertirse en politico
y a veces hacer algo politico puede convertirse en poético” (Bo-
glione, 2014). Este artista, por lo demds clave en el desarrollo
del videoarte y el performance en Latinoamérica, nos involucra
de lleno en el sentido profundo del arte latinoamericano con
una frase que puede resultar obvia o al menos gratuita, pero
que invita a comprender las sinuosas contradicciones politicas
que implican las practicas sociales contemporaneas, desde el
acto poético; situandonos en una frontera desplazada donde lo
poético constantemente deviene en gesto politico, y viceversa,
a lo largo de acciones enmarcadas y detonadas por las causali-
dades de un contexto en permanente temblor. El gesto poético
se instaura como acto de resistencia capaz de proponer otras
narraciones frente la historia, de subvertirla, y evidenciar el
malestar del relato establecido. En este punto podemos identi-
ficar algunos ejes que mas alla de agrupar y clasificar, nos sittian
en puntos de encuentro desde y hacia los cuales se ha asumido
el proceso creativo, hermanado con el espiritu critico de quien
observa y experimenta el transcurrir de su mundo a través del
lente, y su propio cuerpo: en ocasiones encarnado como terri-
torio de experimentacion.

Podemos senalar un importante momento en el videoarte
en Latinoamérica, cuando en 1981 el artista Carlos Altamirano
realiza el primer videoarte en Chile, en plena época de la Dicta-
dura Militar de Augusto Pinochet, tras el golpe de Estado con-
tra el gobierno socialista de Salvador Allende. El video en cues-
tién se llama Panorama Santiago, el cual “...] consisti6 en gra-
bar en camara subjetiva su propia carrera, frenética y jadeante,
entre dos instituciones emblemdticas alteradas por el régimen
militar: el Museo Nacional de Bellas Artes, cerrado por aquel
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entonces, y los Archivos Nacionales, la institucién encargada
de la memoria nacional” (Baigorri, 2010: 2). En Carlos Altami-
rano, cuerpo y camara se confunden en un gesto desesperado,
fugaz, y estresante. Percibimos el video como una persecucion,
una fuga agonizante, y la frase que repite a lo largo del video
nos sitaa al borde del delirio y el absurdo. Asimismo, el video
se distorsiona, limitando nuestra percepcion solamente a una
parte borrosa de la realidad que registra. El videoarte en este
sentido se involucra con el vértigo del peligro real de ser apre-
sado, asi como con la necesidad de comunicarse. La inmedia-
tez del medio permite el registro de una accién que con otros
lenguajes no podria ser captada con tal intensidad, y de igual
manera permite la facil distribucion local, nacional e interna-
cional, volviendo al video un lenguaje que roza lo panfletario.
El video fue presentado en el “Primer Festival de Videoarte
Franco-Latinoamericano” en 1981 en Santiago de Chile.

En el caso colombiano, podemos ubicar en el afio 1970, por
primera vez, la presencia de dos obras videograficas similares
a la ya mencionada de Nam June Paik. Su autor, Earl Reiback,
convierte al televisor en un experimento visual manipulando
sus cualidades cromaticas. A pesar de esta temprana incur-
sion, en Colombia se tuvo que esperar hasta 1976 para que
se realizara la primera muestra internacional de videoarte, la
cual tuvo lugar en el Centro Colomboamericano en Bogotd
con cerca de 32 piezas, entre las que destacé la obra Video Jar-
din, del ya mencionado artista coreano. Paraddjicamente en
1974 el artista colombiano Ratl Marroquin era reconocido
como uno de los pioneros del videoarte en Los Paises Bajos,
proveniente de un pais en donde este lenguaje no tendrd un
reconocimiento institucional sino hasta inicios de los afios 8o,
“XXVIII Salén Nacional de Artes Visuales en
el Museo Nacional’, la artista Maria Consuelo Garcia es pre-

cuando en el

miada con el segundo puesto por su videoinstalacién Juego
N.1 (Charambalos, n.d.).
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Imagen 1. Panorama Santiago. Altamira, 1981.

Podemos advertir que en Latinoamérica el lenguaje de la
imagen en movimiento estuvo fuertemente ligado a la rela-
cién entre cuerpo y camara: entre lente y accion. Situando a
la videocdmara como un testigo del gesto performatico del ar-
tista. En este orden de ideas, encontramos una acciéon que nos
propone un ejercicio de memoria desde la crudeza y sencillez
que implica el acto del coser. La accién realizada por la artista
brasilera Leticia Parente en 1975, se titula Marca Registrada. E1
video registra cdmo la artista convierte su cuerpo en un territo-
rio de experimentacion, en metafora y panfleto, al escribir tres
palabras universales: Made in Brasil. En este punto me interesa
resaltar el tipo de aproximacion al video que se generd en los
paises latinoamericanos. La cual tuvo lugar —en la mayoria de
los casos— desde la experiencia del cuerpo, ya fuera el propio
o el ajeno, de una manera descarnada, directa, sin censura, y
siempre mds alld de los regimenes imperantes; situacion que se
manifiesta en la produccion de Leticia Parente en plena dicta-
dura militar en el Brasil, entre 1964 y 198s5. En este tipo de vi-
deos iniciales evidenciamos también una precariedad del me-
dio, en el sentido que a diferencia de artistas norteamericanos



ARTICULO e Aproximaciones al videoarte en Latinoamérica « PAUL MARCELO VELASQUEZ SABOGAL

y europeos, quienes trabajaron mano a mano con laboratorios
digitales o academias con personal especializado. En Latinoa-
mérica, los artistas s6lo contaban con una camara, un monitor
de reproduccién, una edicion elemental, y su propio cuerpo.
Por ello, observamos que la mayoria de estos ejercicios se lleva-
ron a cabo en un plano secuencia, sin ediciones que requirieran
un complejo arsenal de equipos (Machado, 2008).

Este sin embargo, no es el caso de la artista argentina Marta
Minujin, quien en 1966, época por lo demas temprana para el
videoarte en Latinoamérica, construye un complejo circuito de
relaciones multimediales. En dicha obra sefiala las estrategias y
alcances de la creacion y distribucion de contenidos mediaticos
a la masa consumidora. La obra en cuestion se llama Simulta-
neidad en Simultaneidad. Desarrollada en el Instituto Di Tella,
fue concebida como un proceso compartido con el artista nor-
teamericano Allan Kaprow y el alemén Wolf Vostell. Para su
desarrollo se congregaron setenta actores y productores de la
television para ser fotografiados, filmados y entrevistados en el
Instituto ya mencionado, para luego ser expuestos al sonido de
un radio mientras enfrentan fijamente la pantalla de un televi-
sor. Al pasar diez dias, los participantes regresaron al Instituto y
encontraron un amplio registro tanto fotografico, como sonoro
y videografico de lo sucedido en la sesién anterior, creando
un circuito cerrado en donde la informacién mediatizada se
consume a si misma. En esta direccion critica se sitia la obra
Situacién de Tiempo presentada en 1967, por David Lamelas,
que consistio en la emision de luz vibratil en 17 televisores,
negando la utilidad de la imagen televisiva, y permitiendo su
comprension como experiencia perceptiva desde el flujo visual,
sonoro, y temporal, mas alld de su uso como transmisor de in-
formacién y creador de opiniones. Como ya habran advertido
ambas obras se desarrollaron en el Instituto Di Tella, lugar por
lo demds emblematico para la consolidaciéon del videoarte en
Argentina. Pais donde ya en 1968, se habia creado el Centro de

Arte y Comunicacion, especializado en la distribucion de obras
de video (Alonso, 2005).

Para finalizar este breve y parcial esbozo sobre algunos de
los focos del videoarte en Latinoamérica, y antes de pasar al
caso especifico de Colombia en las ultimas dos décadas. Es
necesario hablar de los procesos acontecidos en México, pais
que a lo largo de la historia se ha constituido como un sitio
de referencia para el desarrollo del pensamiento cultural del
continente. Paraddjicamente en México el primer espacio de-
dicado exclusivamente a la video creacién tiene lugar en 1977,
durante el “IX Encuentro Internacional de Video” en Ciudad
de México (Sedefio, n.d.). Afio relativamente tardio si tenemos
en cuenta los procesos llevados a cabo en Argentina a finales
de la década del 6o0.

En el evento ya mencionado encontramos a Pola Weiss, un
nombre clave en el desarrollo de este lenguaje; quien en 1976
conoce a Nam June Paik y Shigeko Kubota en Nueva York, de
quienes asimila la curiosidad por experimentar con el video
como lenguaje con sus propios ritmos y posibilidades tanto vi-
suales, temporales, sonoras y espaciales. Es asi como en 1976
crea arTV, a través de la cual transmite Flor cdsmica, obra que
detona ya algunos de los ejes conceptuales y practicos de un
discurso plastico que oscila entre lo intimo, lo femenino y el
cuerpo, y que posteriormente veremos potenciado en una obra
de los ochenta titulada Mi corazén (1986), en la cual elementos
organicos e inorganicos relativos a la ruina se entretejen en un
relato crudo y conmovedor sobre el terremoto de 1985. La artista
provee, a través del video, un documento que ejercita nuestra
memoria, ejercicio que como se evidencia apela ya a métodos
propios de la post-produccién. Vemos también en Pola Weiss,
una fuerte relacion entre el propio cuerpo y la camara, entre el
registro y la accién, que podriamos sefialar como video perfor-
mance, aunque en este caso, hay espacio para la edicion, sin que
esto implique un falseamiento de la experiencia (Sedeiio, n.d.).
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Imagen 2. Flor césmica. Weiss, 1976.

Los ochentas significaron para México el auge y consolida-
cién del videoarte como lenguaje, con figuras como Ulises Ca-
rrion, Ximena Cuevas, Laura Carmona, entre otras, y con espa-
cios como el “Festival de Video en México Videofilme” (1986) y
el Video Fil Video. De igual manera, en los 80, tanto en México
como en Colombia se implementan las primeras catedras sobre
videoarte en las universidades. En el caso colombiano se abre el
curso “Nuevos Medios” en la Universidad de los Andes, orien-
tada por Gilles Charalambos, quien en 1981 habia realizado la
primera exposicion individual de videoarte en Colombia, titu-
lada Tortas de Trigo. Por su parte en la Universidad de Antio-
quia, en el mismo afo de 1983, la profesora Verénica Mondéjar
inicia el curso llamado “Fotografia y Video”.

En este contexto no es extrafio encontrar un florecimiento de
posturas experimentales y conceptuales respecto el videoarte a
lo largo de la década de los noventa en Colombia. Permitanme
ahora aterrizar esta vertiginosa lectura sobre la génesis del vi-
deoarte en Latinoamérica, en el territorio colombiano de la ul-
tima década del siglo pasado; dando de esta manera un brusco
salto temporal, el cual percibiremos en la madurez tanto téc-
nica como conceptual de quienes han asumido este lenguaje
para aprehender sus contextos.
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He decidido, guiado por mis propios gustos, y esperando
que estos reflejen justamente los sintomas y la atmdsfera bajo
la cual el videoarte ha experimentado su propia evolucion en el
ultimo tramo del siglo XX e inicios del siglo XXI, escoger tres
obras. Me interesa exponer tres artistas especificos que dilu-
cidaron de manera magistral un discurso de fuerte contenido
politico y poético, asi como construcciones tanto éticas y esté-
ticas, que dirigen preguntas al pasado, y desnudan el presente
bajo la espectral naturaleza del video. Me refiero a José Alejan-
dro Restrepo, Oscar Mufioz y Wilson Diaz.

La obra Musa paradisiaca (Diaz, n.d.) presentada en 1996
por el artista José Alejandro Restrepo, cautiva por su demo-
ledor relato, el cual encuentra en el video y la instalacion,
lenguajes que permiten diseccionar un conflictivo episodio
de la historia colombiana. Es asi como nos encontramos ante
una propuesta en que confluyen elementos de orden digital,
organico y documental en un cuarto en penumbra, apenas
iluminado por pantallas de televisor que han sido desmon-
tadas y convertidas en un tipo de esqueleto electrénico; es-
queletos que penden de racimos de platano como extension
o protesis. Esta relacién dramatica entre lo orgénico y lo in-
organico, entre lo escultérico, lo instalativo y lo videografico,
culminan en unos pequefios y leves reflejos sobre el piso que
contrastan con los pesados y fantdsticos cuerpos que poco a
poco inundan el lugar con un olor particular. En estos reflejos
observamos secuencias de imagenes extraidas de noticieros
nacionales relativas a masacres ejecutadas en las zonas bana-
neras, zonas cruciales para pensar la historia de la violencia
en Colombia, teniendo en cuenta el hecho histérico de la
“Masacre de las Bananeras” en 1928, en donde alrededor de
1800 trabajadores fueron masacrados por tropas del ejército
nacional, al exigir derechos laborales mas claros y dignos, que
aquellos impuestos por la empresa estadounidense United
Fruit Company.
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El espectador se desplaza en este espacio que le confronta
en toda su extension perceptiva. Es necesario entrar, recorrer,
agacharse, oler, regresar a los tres o cuatro dias, y advertir que
poco a poco los platanos se han descompuesto: el olor es pe-
netrante, se adhiere a la ropa, a la piel, a los ojos. Al paso de
algunos dias mds, solamente quedaran los tallos como espinas
dorsales atravesadas por cables y aparatos electrénicos; sobre
el piso, acompafiando los leves reflejos veremos cuerpos de ba-
nanos podridos. José Alejandro Restrepo hace una interesante
reflexion histérica en cuanto problematiza la manera en que la
realidad es construida a partir de imagenes, y bajo qué condi-
ciones se ejecutan dichos discursos desde los cuales aprehende-
mos nuestro pasado, y asumimos el presente.

La intencién por reflexionar sobre la historia se denota en
la amplia investigacion de caracter documental llevada a cabo
por el artista, en donde encontramos como punto de partida al
grabado (Restrepo, 2009), realizado en el siglo XIX que lleva
por nombre Musa paradisiaca. En dicho grabado observamos
la interesante escena de una mulata descansando bajo la planta
del banano, como sugiriendo una relacién entre lo vegetal y
lo femenino, lo erédtico y la naturaleza, pero también una re-
miniscencia al mito cristiano, cuando Eva es doblegada por el
deseo y decide coger del fruto prohibido del arbol de la ciencia:
Musa Sapientum. Acé el mito se traslada hacia territorios exo-
ticos, representados bajo la perspectiva colonial y los prejuicios
ideoldgicos del explorador extranjero. El banano es también un
fruto prohibido y peligroso, que condena. Asimismo, el artista
se remite a un extenso archivo documental, de donde extrae
noticias, encabezados, e imdgenes, que narran sucesos relati-
vos al conflicto bananero en Colombia desde 1993 hasta 1996,
afo en que la obra fue expuesta. José Alejandro Restrepo, logra
construir una “gramatica de la violencia” en Colombia alrede-
dor de esta Musa paradisiaca, alternando relatos que oscilan
entre visiones miticas, cientificas y meramente colonizadoras.

Por otra parte, el artista payanés Oscar Mufioz, también em-
plea los lenguajes del video para senalar procesos de compleja
resonancia politica. Sin embargo, en su obra encontramos una
imagen que se reserva, que prefiere el silencio, una imagen que
en ocasiones desaparece y nos entrega levedades. A diferencia
del anterior artista, Oscar Mufioz trabaja desde una sofistica-
ci6én del medio en donde desde lo minimo, desde la sencillez y
precariedad logra también construir un sélido y contundente
relato donde abordar y problematizar la memoria como un la-
boratorio para re-leer, re-comprender, y re-aprender la historia.

Remitamonos a su obra Re/trato, realizada en 2003. En esta
obra el protagonista es el gesto, el acto del dibujar. En cuanto
que la mano repite, una y otra vez, movimientos que se encade-
nan como espasmos que poco a poco manchan con agua el as-
falto caliente y crean fragmentos de rostros. Algunas veces di-
visamos un ojo, una mejilla, un mentén, una frente, una boca,
apareciendo y desapareciendo al mismo tiempo. El dibujo ins-
taura presencias, pero el tiempo las destruye, se las lleva pre-
cipitadamente. Re/trato, se puede asumir como una metafora
sobre la vida y la muerte, como un proceso orgéanico, ciclico y
absurdo llevado al dibujo y registrado por el video. Aquel gesto
sencillo y potente que ya vimos en las primeras incursiones del
videoarte en Latinoamérica, aparece en Oscar Mufioz como un

potente y sofisticado recurso.

Imagen 3. Re/trato.
Mufoz, 2003.
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En ella no hace falta detenernos en referencias de tipo mi-
tico, religioso o cientificas; aunque podriamos. Sin embargo,
no podemos pasar por alto su contenido de denuncia en un
contexto en donde abundan las detenciones clandestinas, des-
apariciones forzadas, desplazamientos masivos, y falsos posi-
tivos legitimados por el silencio y complicidad del gobierno
nacional. ;No es acaso este gesto absurdo, romantico y ciclico
un intento por recordar gente anénima desaparecida en lugares
igualmente anénimos, bajo el amparo de un Estado diluido en
una institucion velada y macabra?

Oscar Mufioz regresa al archivo y realiza ejercicios de tra-
duccidn, primero al dibujo y luego al video, para constituir un
otro archivo cuya temporalidad no responde a lo fugaz de una
revision documental, sino al eterno retorno de la mano que
traza presencias, de la mano que las restituye y del video que las
preserva. El video como lenguaje expresivo se potencia como
archivo histdrico, desde su paraddjica inmaterialidad.

Finalmente, en Wilson Diaz encontramos el video titulado
Los rebeldes del Sur, filmado durante los didlogos de paz en la
Zona de distensién de San Vicente del Caguan, entre el go-
bierno del entonces presidente Pastrana y las FARC aconteci-
dos entre 1999 y 2002. El video responde a una visién de corte
documental que devela una agrupacién musical conformada
por uniformados del grupo armado, cuya actuacion transcurre
en la tranquilidad de un festejo, y a través de letras que nos
relatan sucesos acontecidos en la guerra, posturas politicas y
declaraciones de tipo amoroso. El video nos anima a entrever
perspectivas no transmitidas por la television, pues acd los fu-
siles descansan y hacen las veces de guitarras o instrumentos
imaginarios. De alguna manera, este video nos acerca a otro re-
lato de la guerra, nos introduce al campo comun de la fiesta, en
donde se hace un ejercicio de catarsis a través de la musica, de
la actuacion. Y donde desciframos al guerrillero como un ser
sensible capaz de componer, cantar, bailar, compartir y sonreir.
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Sin embargo, a pesar de la honestidad con que el artista nos
indica esa otra parte de la guerra, el video se sumo a la larga
lista de obras censuradas por los mecanismos coercitivos del
Estado. En 2007, el video fue expuesto en “Displaced: Contem-
poraray art from Colombia”, muestra curada por Maria Claudia
Bernal en Glynn Vivian Art Gallery en el Reino Unido. Una vez
el entonces embajador colombiano en el Reino Unido, Carlos
Medellin, se enter6 de su presencia en una exposicion finan-
ciada por la cancilleria colombiana, ordené su inmediata exclu-
sion. Por fortuna y a pesar de que en efecto la obra fue retirada,
los folletos publicitarios de la exposicion incluian imagenes del
video a todo color, lo cual permitié dejar registro no solamente
de la obra en cuestidn, sino de los sintomas y procesos de cen-
sura; censura que se comprende a través de las declaraciones
del embajador, quien dijo “[...] la labor en Europa es mostrar
que los grupos al margen de la ley son organizaciones terroris-
tas dedicadas al narcotrafico” (Guerrero, 2007).

gale this poet sing love verses.
4 | N>
|

Imagen 4. Los rebeldes del Sur. Diaz, 2002.
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La obra del artista Wilson Diaz se legitima en el sentido de
dar paso a una discusion sobre procesos de tipo institucional
que oscilan entre la censura, los derechos, deberes y libertad
de expresion del artista, asi como entre la construccién de vi-
siones sobre Colombia desde el extranjero, y la injerencia de la
politica en el ambito artistico y cultural. La obra, claramente,
no pretende aportar mas adjetivos a la construccién de un
enemigo en comun, no pretende aportar a la paranoia y ma-
nipulacién masiva empleada para legitimar politicas de estado,
cuyo despliegue resulta mas nocivo que aquellos fantasmas que
mutan y cambian de nombre segtin la ocasion. Fantasmas que
en este momento tienen la cobardia de encarnarse en un pais
hermano, y no en la crisis y convulsion nacional.

CONCLUSION

Como hemos notado, no podemos hablar de un estilo latino-
americano, en cuanto unas intenciones formales que decanten
lo que ha significado la practica del videoarte a lo largo de las
ultimas cuatro décadas. Por el contrario, nos encontramos ante
ciertos contenidos, intereses e intensidades, ciertos afectos y
sublevaciones que nos trasladan a un posible estilo necesaria-
mente ecléctico y anacronico. Esta imposibilidad nos situa en
un discurso histérico hecho con retazos —una historia del arte
hecha a martillazos— que arrojan pistas sobre la posible con-
formacién de un “pensamiento visual” desde Latinoamérica.
Pistas que delatan la imagen en movimiento como un medio
por excelencia para estructurar un pensamiento material desde
la versatilidad propia de un lenguaje en constante reconside-
racién, que aunque vislumbrd como una practica periférica,
actualmente juega un papel de primer orden en los circuitos
artisticos y académicos; donde en ocasiones es concebido, mas
que como lenguaje plastico, como moda, buscando a través del
mismo: el espectaculo, la rapida validacion, y un cierto aire de

transgresion, que penosamente se valida en las comodas fauces
de una institucionalidad que anhela el comercio de lo marginal.

El compromiso estético y ético que implica la préactica ar-
tistica se ha relegado a un plano mas superficial, en donde el
contenido nos sefiala una vision supuestamente critica, pero
su forma reposa en gestos repetitivos, y ya degenerados en los
sintomas de un agotamiento visual, como se puede evidenciar
en eventos de gran envergadura como ARTBO, cuyo tnico ali-
ciente suele ser la seccion Arte Camara destinada a propuestas
que pueden transgredir ciertos codigos, aunque claro, en la me-
dida en que se ajustan como una diferencia domesticable. La
busqueda de la transgresion, como alguna vez lo significé para
el formato del videoarte, consistiria en una fisura desde el me-
dio visual y su puesta en escena, para explorar otras maneras
de relatar nuestro acontecer desde posibilidades que escapan al
consumo regulado de lo visual, aunque afios mas tarde, irreme-
diablemente este resplandor sea regularizado. Un importante
foco de sublevacion estd presente en eventos que mantienen
cierta independencia de los circuitos capitalinos. Tal es el caso

» 5

de “Para verte mejor”* una muestra periférica que a pesar de
no contar con un juicioso ejercicio de investigacion y divulga-
cidn, va mas alld que algunos eventos de alto reconocimiento y
presupuesto, en tanto espacio de experimentacién. Su formato
no estd supeditado a un calculado plan curatorial, sino que res-
ponde a un trabajo organico y abierto a constantes modifica-
ciones incluso una vez la exposicion ya estd en marcha: no hay
nada fijo, las obras y los sentidos pueden fluctuar. De esta ma-
nera, “Para verte mejor” logra fisurar la condicién ritual y ar-
tificiosa del espacio del museo o la galeria, para situarse como

un laboratorio, como un ejercicio visual entre conocidos que

2 Muestra de videoarte “Para verte mejor’, desarrollada anualmente en
la Universidad del Cauca, Popayan, Colombia, desde el ano 2007.
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—consciente o inconscientemente— experimenta y se involu-
cra de una manera mas humana con las dinamicas expositivas
de la imagen en movimiento. En esos afectos hay sublevacion.

Lo importante son esos momentos que nos quedan, esa ar-
queologia de la imagen en movimiento que mantiene el deseo a
flor de piel cada vez que repasamos sus caminos, en ocasiones
desde el prejuicio y la exclusion tan propios de los relatos his-
toricos. La imagen en movimiento, es la metafora de nuestros
ojos aleteando ante las vibraciones de la historia sobre una su-
perficie en reverberacion. x

36

REFERENCIAS

Aicha. (2011). Marca Registrada [Video online]. Disponible en https://
www.youtube.com/watch?v=]5RakZ433wA [Consultado el 1 de
abril de 2018].

Alonso, R. (2005). “Hazafias y peripecias del video arte en Argentina”
En Cuadernos de Cine Argentino: Innovaciones Estéticas y
Narrativas en los Textos Audiovisuales, vol. 3. Buenos Aires:
Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales.

Baigorri, L. (2010). La historia desde el videoarte en América Latina.
Cuando la creatividad dispara con imdgenes. Disponible en:
https://cinecubanolapupilainsomne.files.wordpress.com/2015/04/
la-historia-desde-el-videoarte-laura-baigorri.pdf [Consultado el
19 de marzo de 2018].

Boglione, R. (2014). Viejas y nuevas paradojas de la praxis. Disponible
en: https://ladiaria.com.uy/articulo/2014/8/viejas-y-nuevas-
paradojas-de-la-praxis/ [Consultado el 10 de abril de 2018].

Charalambos, G. (n.d.). Historia del Videoarte en Colombia.
Disponible en: http://www.bitio.net/vac/ [Consultado el 15 de
marzo de 2018].

Diaz, C. (n.d). 1996 Musa Paradisiaca, José Alejandro Restrepo.
Disponible en: http://esferapublica.org/nfblog/1996-musa-
paradisiaca-jose-alejandro-restrepo/ [Consultado en 22 de marzo
de 2018].

Torres-Ramos, E. (2013). o1 Flor Cosmica. [Video online]. Disponible
en https://vimeo.com/47364662 [Consultado el 6 de abril de
2018].

GaleriaDanielMoronTV (2010). Panorama Santiago. [Video
online]. Disponible en https://www.youtube.com/
watch?v=WAEYBUoxGvQ [Consultado el 5 de abril de 2018].

Guerrero, D. (2007). Dos videos sobre Farc fueron retirados de
exposicion en Gales por embajador colombiano en Inglaterra.
Disponible en: http://www.eltiempo.com/archivo/documento/
CMS-3821075 [Consultado el 13 de abril de 2018].



ARTICULO e Aproximaciones al videoarte en Latinoamérica « PAUL MARCELO VELASQUEZ SABOGAL

Hanhardt, J. (1990). “Video Art: Expanded Forms”. En Leonardo,
vol. 23, num. 4, pp. 437-439. Disponible en: www.jstor.org/
stable/1575348 [Consultado en 10 de febrero de 2019].

Machado, A. (2008). “El arte del video en Brasil”. En Baigorri, L.

Ed. Video en Latinoamérica. Una historia critica. Disponible en:
http://videoarde.net/video-en-latinoamerica/ [Consultado el 20
de marzo de 2018].

Micromuseo Pert (2007). No video. [Video online]. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=El4czdshigc [Consultado el 6
de abril de 2018].

Primmanet (2010). Number_Plastikk.flv. [Video online]. Disponible
en: https://www.youtube.com/watch?v=Ivgg86Xucjw [Consultado
el 3 de abril de 2018].

Restrepo, J. (2009). Musa paradisiaca. Disponible en: http://www.
banrepcultural.org/coleccion-de-arte-banco-de-la-republica/
obra/musa-paradisiaca [Consultado el 5 de abril de 2018].

Sedeno, A. (n.d.) “Revision General sobre la Videocreacion en
México” En Razén y Palabra: Primera Revista Electronica en
América Latina Especializada en Comunicacién, nam. 69.
Disponible en: www.razonypalabra.org.mx [Consultado el 23 de
marzo de 2018].

Suelta (2012). Re/trato. [Video online]. Disponible en: https://vimeo.
com/39354097 [Consultado el 28 de marzo de 2018].

Vertemejor. (2002). Rebeldes del sur. [Video online]. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=8hKQLLaw-cw [Consultado
el 2 de abril de 2018].

Wei Yu. (2015). Nixon. [Video online]. Disponible en: https://www.
youtube.com/watch?v=SDxoThO8RPo [Consultado el 1 de abril
de 2018].

Weis, P. (1986). (2008). Mi Co-Ra-Zén. [Video online]. Disponible en:

https://www.youtube.com/watch?v=50KxmPLvtyl [Consultado el

25 de marzo de 2018].

37






(@) ev-nc-sh |

COLECTIVO ACCIONES DE ARTE (CADA).
DISENO INTERDISCIPLINAR DE ACCIONES CONTEXTUALES

Esta obra esta bajo una licencia de Creative Commons Reconocimiento-NoComercial-SinObraDerivada 4.0 Internacional.

COLECTIVO ACCIONES DE ARTE (CADA).
INTERDISCIPLINARY DESIGN OF CONTEXTUAL ACTIONS

Luis SERRANO FIGUEROA

Universidad Nacional Auténoma de México, México

luis_serrano@comunidad.unam.mx

Recepcidn: 30 de julio de 2018 « Aceptacion: 20 de septiembre de 2018

RESUMEN

A finales de los afos 70 en Chile, en un contexto de repre-
sion abierta por parte del régimen militar chileno, el Colec-
tivo Acciones de Arte (CADA) realiza una serie de acciones
publicas con una estructuracion estratégica del concepto, del
espacio y del proceso, sumamente interesante. En este ensayo
se realiza una breve revisién sobre el trabajo del colectivo, su
conformacion interdisciplinar y el efecto de su trabajo en el
presente; para abordar las nociones activismo, militancia y
accién directa cuando son llevadas a la practica por artistas
y productores culturales. A través de dicho abordaje se busca
subrayar la relevancia del disefio interdisciplinar de la accién
en un contexto especifico.

Palabras clave: colectivo, accidon de arte, contexto, disefo
interdisciplinar.

ABSTRACT

At the end of the 7os in Chile, in a context of open repression
by the Chilean military regime, the Colectivo Acciones de Arte
(CADA) performs a sequence of public actions with an stra-
tegic structuring of the concept, space and process, extremely
interesting. In this essay a brief review is made about the col-
lective’s work, its interdisciplinary conformation and the effect
of those actions in the present, to tackle the notions of activism,
militancy and direct action when artists and cultural producers
practice them. Through this approach, the aim is to highlight
the relevance of the interdisciplinary design of the action in a
specific context.

Keywords: collective, art action, context, interdisciplinary
design.
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Al aproximarnos criticamente a la relaciéon entre arte y poli-
tica, la propia nocién de arte sin duda arrastrara sus raices de
sentido a las profundidades del proceso social y su compleji-
dad histérica. Cuando el grupo CADA (Colectivo Acciones
de Arte) redacta en octubre de 1979 la fundamentacién de su
accion Para no morir de hambre en el arte, expresa a través de
ella una postura critica que podemos reconocer como radical;
entendiendo aqui lo radical como una profundizacién en el
ejercicio critico de conexion entre pensamiento y realidad.

Desde mi punto de vista el CADA, tanto en este texto que
fundamenta dicha acciéon como en el resto de su produccion,
lleva su ejercicio critico precisamente a las profundidades que
la reflexién y la accién colectiva posibilitan. Explora profunda-
mente en las palabras dichas, impresas, pensadas; en la audacia,
el miedo, el juego, la burla, la estrategia, la tactica; explora en la
concreta situacion visible y experimentable de la dictadura chi-
lena; al tiempo que altera radicalmente los modos, las palabras,
los espacios, los gestos conocidos, los medios; altera las tam-
bién concretas formas de articular la idea de produccién artis-
tica desde la matriz convencional de la dualidad de opuestos
rigidos entre la institucionalidad cultural autoritaria, sometida
al régimen militar, y la practica artistica contestataria ligada
a la militancia en el espectro politico diverso de la izquierda
chilena. El CADA explora a través de un ejercicio critico ex-
perimental una cierta forma de accion politica directa, valién-
dose muy astutamente de los recursos legitimados de la esfera
internacional del arte. Considero pues que el CADA genero,
desde las coordenadas de la relacién arte-politica, una genuina
practica de critica en ambas direcciones. Una practica critica en
la que se emplearon formas no convencionales de arte social,
politizado, historizado y contextualizado por la propia lectura
anti-convencional que cada uno de ellos plasma o ejerce en sus
dialogos, y en la amplitud de sus soportes de accion respecto de
su vision de la realidad chilena.
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Acertada o no en cada caso, esta lectura critica colectiva se
expresa en una potente amalgama de formas inscritas de ma-
nera directa e incisiva en la escena politica chilena, es decir,
en la calle, el muro, la reunidn politica, la revista, el edificio, el
barrio. Y que por esa misma potencia critica, resuenan una y
otra vez ahi donde la crudeza de la realidad injusta de la mo-
dernidad capitalista neoliberal la hace necesaria y recurrente.

Imagen 1. No mds sangre. Alejandro Magallanes, 2011.
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En este ensayo, que esta construido a partir de la revision del
texto CADA dia: creacion de un arte social, de Robert Neustadt,’
intentaré articular dos cuestiones que se hacen evidentes con
esta revision y que me parece pertinente retomar en el contexto
actual de la relacion arte-politica en Latinoamérica.

1. ;Es la libertad en el ejercicio interdisciplinario llevada a
cabo por el grupo CADA la que permite una practica que ar-
ticula organica y eficazmente (y con un alto grado de valiosa
incertidumbre) palabras, signos, conceptos, con espacios, con-
textos, actores sociales, y estos a su vez con procesos que reba-
san al arte activista de izquierdas por una tangente anti-con-
vencional, y al mismo tiempo genuinamente radical y critica?
y 2. 3Es la radicalidad de la operacion de reflexividad colectiva
la que caracteriza al CADA y a la potencia de sus acciones; y es
precisamente dicha radicalidad libertaria la que mas alla de la
historizacién de sus efectos (como arte o como operacién poli-
tica) permanece como una huella indeleble de un eficaz disefio
de una operacion critica interdisciplinaria articulada con suma
precision en el contexto la dictadura chilena?

El golpe contra el gobierno de Salvador Allende en 1973
instaur6 un régimen de represién y miedo que posibilit6 afios
adelante el experimento neoliberal de la escuela de Chicago. La
normalizacion del silencio, la represion y el olvido en la vida co-
tidiana chilena desde entonces, incluso en el mismo proceso de
concertacion® después del plebiscito que “ech6 abajo” al régimen

1 En este texto Neustadt realiza una recuperacién organizada del
trabajo del CADA a través de su propio didlogo con sus integran-
tes. Una recuperacion tanto de referencias precisas al trabajo del
colectivo como de su valoracién como practica artistica critica y
por ello como practica politica emancipadora.

2 Entendido como trasferencia de poder, no transicién; y denomi-
nado transformismo: “Largo proceso de preparacion durante la
dictadura, de una salida de la dictadura, destinada a permitir la

militar y hasta nuestros dias, ha implicado, como en el resto de
los procesos de normalizacion® de las condiciones impuestas
por la logica neoliberal a escala mundial, una serie de formas
de ocultamiento de la realidad conjunta. Un ocultamiento dis-
cursivo, a través de signos potenciados o alterados, a través de
la organizacion del espacio, a través de la valoracion o no valo-
racién de ciertos procesos e intercambios sociales y culturales,
que en su conjunto promueven la forma econdémico-politica del
sistema mundo del capitalismo actual (Echeverria, 2013).

La normalizacién del acallamiento a lo largo de los afios va
configurando una especie de matriz totalizadora, politica, eco-
ndémica, cultural que impide ver precisamente el conjunto del
proceso social. Incluso la oposicién manifiesta entre la dicta-
dura y la izquierda chilena es normalizada para ocupar cada
uno posiciones y acciones que “le son propias’. Sin embargo
el CADA efectua ahi, en el intersticio, una operacién critica,
una probable practica in situ de materialismo dialéctico,* que
rebasa el ambito de la teoria y se sitia de manera concreta en el
espacio social, como una “irrupcion desorganizadora’”.

continuidad de sus estructuras bésicas bajo otros ropajes politicos,
las vestimentas democréticas” (Moulian, 1997: 145 citado en Neus-
tadt, 2012: 12).

3 Normalizacién mediante operaciones de borradura. Robert Neus-
tadt cita a Nelly Richards para argumentar acerca de las operacio-
nes de desmemoria o borramiento (blanqueamiento) que caracte-
rizan el contexto politico-social chileno (Neustadt, 2012: 15).

4 Marx senala que: “Lo concreto es concreto porque es sintesis de
muchas determinaciones y unidad, por tanto, de lo multiple. Por
eso aparece en el pensamiento como proceso de sintesis, como re-
sultado y no como punto de partida, aunque sea el verdadero punto
de partida de la intuicién y la representacion” (Flores, 1975: 48).
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Esta irrupcion no parte de algiin lugar comun en el espacio
dialéctico de la lucha de clases y la coyuntura politica chilena
bajo la dictadura. El CADA profundiza con su irrupcion una
lectura especifica de la historia social y cultural chilena (y del
mundo) sin descuidar su propia y singular construccion ted-
rica soportada claramente en el marxismo menos dogmatico.
Se trata de “valorizar la autonomia de los fenémenos culturales
respecto de sus determinaciones “objetivas’, en palabras de Fer-
nando Balcells (Neustadt, 2012: 113). Esta afirmacién expresa el
distanciamiento con los “intereses objetivos de clase” implica-
dos en la matriz ortodoxa de las corrientes del marxismo do-
minante. Segtin Balcells

[...] la crisis ideoldgica de esos anos no provino del eurocomu-
nismo, que uso a Gramsci como un simple puente al liberalismo. Su
proveniencia se sitiia mas bien en la descomposicion del Maoismo
y del Stalinismo o si se prefiere, de su recomposicion y de sus ex-
trafias derivaciones a la lingiiistica, a la semidtica, a movimientos
como Tel quel® o [el movimiento pictdrico] Soporte y superficie
[supports-surfaces], al andlisis lacaniano, a Heidegger, Benjamin y
distintas vertientes de rescate del sedimento material de los proce-
sos de creacion cultural, de sus antecedentes elementales y duros.
El pensamiento mas desafiante nos venia imprevistamente de artis-
tas como Duschamp, Artaud, Mallarmé, Malevitch y tantos otros,

Vostell y Beuys, mas cerca nuestro (Neustadt, 2012: 114).

Desde mi punto de vista, la irrupcion desorganizadora se
alimenta circularmente de sus propias lecturas criticas, tanto
de sus referentes tedricos como de su experiencia directa.
Lecturas precisas o imprecisas de esos pensamientos desafian-
tes que les posibilitan la articulacién de una potente practica

5 Revista literaria francesa publicada entre 1960 y 1982.
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directa.® Y que implica una alteraciéon conceptual-factual,
también profunda, de la relacién arte-politica. Una alteracién
conceptual, una alteracion transgresora de la postura esperada
para el sector cultural de izquierdas en medio de la crudeza de
la dictadura, y por lo tanto una postura distinta, extrafia, tam-
bién desafiante, incluso para los aliados y companeros de lucha.

La alteracion de las logicas de lo colectivo (dominadas por la
organizacion politica comprometida, plenamente definida, mi-
litante, que implica una entrega y compromiso a la causa revo-
lucionaria), en el caso del CADA, parece una entrega cargada
al sentido mds profundo del arte, a la causa critica y creativa,
cuestionadora, respecto incluso de la causa revolucionaria. No
obstante la artilleria conceptual del CADA esta claramente di-
rigida al régimen autoritario e injusto en su conjunto; a todas
sus expresiones, a todas sus formas.

Por esta razén el CADA despliega sus logicas activas enun-
ciativas en codificaciones que parecieron paraddjicas. Para el
sector cultural de izquierda el CADA era considerado elitista y
hermético; para el régimen (burlado en multiples ocasiones por
el colectivo) una manifestacion de locos (Neustadt, 2012), quiza
no demasiado seria como para ir tras ellos. El CADA articu-
laba la posibilidad de una comprension situada, con el empleo
de medios multiples, dirigida a interlocutores diversos en una
capa amplia; es decir, interlocutores no solo ligados al campo
del arte o de la lucha politica. Sus interlocutores eran los actores
emergentes de una serie de situaciones construidas a partir de
una reflexion politica creativa, interlocutores que se concibieron

6 De esas practicas que se ubican en un sitio especifico, en un mo-
mento especifico, que implican la convergencia de ideas, de textos,
de posturas, de vasos, de ombligos, de sonrisas, de miedos, de astu-
cias, de cuestionamientos profundos de si, es decir, de la encarnacion
del pensamiento activo en el cuerpo colectivo en accion (liberadora).
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Imagen 2. Quema de libros, revistas y periddicos politicos
después del golpe militar de 1973. Dominio publico.

insertos en un proceso histdrico y en unas condiciones que fue-
ron teéricamente discutidas y analizadas colectivamente.

El uso material e intelectual del pueblo chileno se sustenta en la
ocupacién monopdlica del discurso ideoldgico, de la teoria eco-
noémica y de formas mas o menos encubiertas de violencia, como
momentos complementarios de la sustitucion de la cultura demo-
crética, susceptible de unificar la diversidad de la vida del pueblo
en las fundaciones territoriales e histéricas de su nacionalidad. [...]
Los distintos modos de represion, tanto como la propaganda indivi-
dualista elitaria y el negocio, constituyen las modalidades culturales
propias de un proyecto que para rediseiar un pais a la medida de

lo que el proyecto espera y por ende, para perdurar, requiere de la

confiscacion de la memoria, del temor consecuente y de la apro-
piacién de los espacios intelectivos del pueblo, la jerarquizacién y
la uniformacion totalitaria de la vida. [...] En una sociedad que se
homogeniza desde el manipuleo de la fuerza sin unificarse en su di-
versidad, la lucha por la vida no se desarrolla al interior de la cultura
nacional, sino por ella. Precisamente en la medida de su ausencia,
de su precariedad agredida, la cultura democratica, contradictoria
y consensual, ha pasado a ocupar el lugar de una necesidad funda-

mental en la vida de los chilenos (Neustadt, 2012: 206).

Sus apreciaciones sobre las condiciones de Chile durante la
dictadura es coincidente con una lectura critica de la realidad
desde los soportes tedricos ya descritos por Fernando Balcells. No
obstante, la construccion de su postura como artistas no coincide
precisamente con las posturas (incluso las menos ortodoxas) de
las izquierdas latinoamericanas. Podriamos decir que su “acciéon
de arte” descentra el foco de las formas convencionales de la lu-
cha politica hacia las formas mismas de la existencia cotidiana
(puestas en cuestion para todo el espectro social, e incluyendo las
encarnadas en la lucha politica), de un modo experimental.

La organizacion, la practica y la apreciacion del arte y de la cul-
tura, vinculados a los mas diversos momentos de la vida cotidiana,
constituye en estas condiciones una opcién necesaria e ineludible
en la lucha por la construccién de una historia y de un espacio

mejor para la vida de todos (Neustadt, 2012: 206).

Es entonces la vida misma el soporte objetivo de la acciéon
creativa, critica y libre, y no las determinaciones el molde que
define el tipo y categoria de arte que se produce. Las operacio-
nes logicas detrds de este sentido se acompanan de la accién.
Esto no quiere decir que las acciones del CADA sean acciones
que abarquen el dominio completo de su correspondiente cons-
truccién conceptual, pero se aproximan. Podriamos entonces
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decir que se trata de una préctica situada que se corresponde
con una reflexividad altamente critica y altamente libertaria, lo
cual, por supuesto, no les exime de contradicciones.

La vida es el proceso de una totalidad estructurada y no hay atajos
tedricos que permitan ahorrarse la experiencia de su materialidad
histérica. [...] La transformacion de la vida necesita de opciones
conceptuales que permitan una practica correspondiente y ade-
cuada a sus problemas fundamentales. Ni “objetivas” ni “verdade-
ras’, adecuadas. En la situacion en que hoy nos encontramos, ello
pasa por la definicién de una dimensionalidad y una perspectiva
cultural para Chile: lugar y trayectoria laberintica de nuestras vidas
(Neustadt, 2012: 207).

El proceso de in-cultura en que nos encontramos, el trabajo inte-
lectual debe ser asumido como la produccién de modos y formas
de vida solidarias en su practica, como proceso de la identidad de

un pueblo nacional en el mundo (Neustadt, 2012: 209).

Se trata entonces de una practica situada en el entorno directo
de sus actores, en condicion reflexiva respecto de un contexto ge-
neral, que se piensa con el agudo filo de un arte que se rebasa a si
mismo como forma de arte. No obstante, la sensacién que me ge-
neran las descripciones del CADA respecto de sus propias obras
me hace pensar que les habitan ciertos anclajes en el propio dis-
curso del arte, o que el lenguaje empleado con dicho propdsito
proviene de dicha matriz, y que este lenguaje es insuficiente para
conectar plenamente unos planteamientos tedricos cuyo con-
tenido deja ver mucho mas nitidamente un “coherente ensam-
ble interdisciplinar”. Es decir, la caracterizacion del trabajo del
CADA como forma de arte, en sus términos, se queda corta. Lo
cual nos arroja la necesaria formulacion de un cuestionamiento
sobre las nomenclaturas instituidas en el campo del arte, basadas
en el centramiento de un proceso complejo en algo simplificada-
mente denominado obra, o pieza de arte.
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Imégenes 3 y 4. Residuos americanos. Instalacion del CADA en la galeria
Washington Project for The Arts. CADA, 1983.
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El trabajo del CADA es sin duda mucho mas que, obra de
arte, en esos términos, y mucho mds que préctica artistica si-
tuada. Es una praxis que se implica con mucho més que el ejer-
cicio pretendidamente abarcante del arte como obra totalizante
generada por los artistas. Y que, no obstante que muchas de
estas “obras” son constituidas por otros procesos, otros com-
ponentes y otros actores, vinculadas a las operaciones propias
del contexto del arte, se adectian las documentaciones y los
discursos en torno a ellas para sujetarlas a la enunciacion nor-
malizada de una obra, de un autor, o bien, para someterlas al
acompafiamiento, por parte de historiadores y criticos de arte,
que influye en la resolucion descriptiva de la tension entre teo-
ria y practica de un modo conveniente para dichos estudios y
enunciaciones. Un modo de reduccionismo basado en patro-
nes y etiquetas que sistematiza (un complejo de) acciones dife-
renciadas (Guillamet y Roca, 2013).

Pero la complejidad de la practica cotidiana, la practica
politica, la practica poética, la practica de diseno, la practica
comunicativa, la practica persuasiva, la practica amorosa, la
practica critica, hace que la posibilidad de entender la accién
se expanda comprensivamente a otras codificaciones que re-
sultan significantes para diversos interlocutores, en modos
distintos a la “recepcién” convencionada de la obra de arte. Es
posible que alguna acciéon del CADA en algan espacio urbano
de Santiago sea reconocida como un acercamiento complice de
unos hueodnes y huednas melenudas a un sentir del barrio, o un
extrailo acontecimiento por momentos incomprensible, pero
al menos nutritivo. Esto queda més que claro cuando, ellos
mismos, con otro cédigo textual describen particularmente el
arte [popular-nacional] como forma cultural ampliada en el
conjunto de la esfera social.

La inclusion del arte en la historia se define por la estructura cul-

tural que es el soporte y el destino de su practica, por lo que la

distincién prospectiva entre arte popular y arte elitario deja sin
objeto la distincion entre arte nacional de inspiracién extranjera
y el arte denominado “extranjerizante”. Es popular todo arte con
operatividad nacional y nacional todo arte con operatividad po-
pular. [...] Desde esta perspectiva, el arte no es reductible a una
disciplina autoreferencial ni a una historia lineal y homogénea. Por
ello el arte como trabajo cultural, no constituye por si “lenguaje”,
no “conocimiento’, ni transferencia emocional, sino se inscribe
como experiencia colectiva de apropiacion de la vida, esto es, como
exploracidn critica y creacion de situaciones participativas de reco-
nocimiento de dimensiones ocultadas y perspectivas abiertas en la

historia (Neustadt, 2012: 2010).

Imagen 5. Para no morir de hambre en el arte. Entrega de cien bolsas de
leche a pobladores de la Granja, Santiago de Chile. CADA, 1979.
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Quizd, como una especie de manifiesto general, la funda-
mentacién del CADA para su trabajo Para no morir de hambre
en el arte resume una postura tedrica coherente con su propia
enunciacion libertaria y compleja, suscitada por una reflexion y
construccion tedrica colectiva. En ella se evidencia una tension
entre pronunciamientos cuyos lenguajes se inscriben interca-
ladamente entre la reflexion politica nacional-internacional y
la reflexién socioldgica de formas de arte que se distancian de
las précticas convencionales, y mas atin (teéricamente) de las
practicas que ellos sefialan como arte elitario.

La perspectiva cultural que proponemos valora en el arte la produc-
cién de estructuras de reconocimiento de la identidad contradicto-
ria de la vida. Dicho de otra manera, valora en el arte la ampliacion
y creacion de espacios intelectuales que organicen la memoria y el
devenir histérico del pueblo nacional. Proponemos entonces un
arte que tiene los problemas de su perspectiva en la cultura demo-
cratica, que rompe con las facilidades y certezas adjetivas de la his-
toria y recupera su sociabilidad como verificacion de su valor en el
arte. [...] Correspondientemente al fendmeno descrito, el Colectivo
Acciones de Arte/Chile, retine a un grupo de trabajadores cultura-
les que asumen el arte como una préctica cientifica de produccion
de vida. Es decir, como un modo operatorio de reasignacion de los
valores y parametros socioestéticos a considerar en la creacion co-

lectiva de una nueva realidad (Neustadt, 2012: 211).

Es posible entonces pensar al CADA, a Lotty Rosen-
feld, a Radl Zurita, a Daimela Eltit, a Fernando Balcells, a
Juan Castillo y a todos sus secuaces, como un conjunto de
“irruptores-disrruptores” que busca como contraparte a su
ejercicio desarticulador del estado de las cosas, prototipos
de organizacién de la vida en otras formas de accidn critica.
No como modelo total, sino como conjunto coherente con
sus formas reflexivas.
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Accidn de Arte: 1981

"Ay Sudamérica"

6 avionetas vuelan
sobre Santiago.

400.000 volantes de Arte.

Imagen 6. Ay Sudamérica. 400,000 volantes arrojados sobre Santiago.
CADA, 1981.
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Imagenes 7 - 12. Distintos registros asociados a la accién No + desde 1983
hasta el presente. CADA.

Las implicaciones de su trabajo en el proceso social chileno
y la radicalidad (no siempre aparente) de su ejercicio colec-
tivo articula, en efecto, orgdnica y eficazmente palabras, sig-
nos, conceptos, espacios, contextos, actores sociales, procesos
que rebasan al arte activista de izquierdas por una tangente
anti-convencional, genuinamente critica. Desde esa postura,
el trabajo del CADA contribuyé fuertemente a potenciar el
activismo politico contra la dictadura y, en ese mismo sen-
tido, ha hecho parte de ese fuerte movimiento opositor que
permanentemente lucha contra el olvido, la desmemoria y la

barbarie. La singularidad y la potencia de su trabajo es tal,
que genera sin duda la apertura de un espacio simbélico en el
discurso autoritario (incluso de izquierdas) para pensar y vi-
vir de manera concreta, un modo de accién (interdisciplinar,
quizd por momentos transdisciplinar)” implicado con la vida
cotidiana chilena.

La accién radical del CADA no es ingenua, no se trata de
una consigna ultra, no consiste en un mero pronunciamiento
contestatario que se pone o grita fuerte frente al adversario. Es
una busqueda inteligente de canales de exploracién de otras for-
mas de pensar, de enunciar y de efectuar concretamente otras
formas de vida individual y colectivamente. Para el CADA, se
trata (segtin sus propios dichos) de corregir la vida.

La singularidad de la mirada con la que cada lector de
realidades ajusta su lente reflexivo al interpretar una “accién
de arte”, es la misma singularidad con la que cada accion del
CADA coordiné una lectura especifica de la realidad politica y
cultural chilena. Esta singularidad anti-homogénea se percibe
en la honestidad critica y afectiva de cada integrante del CADA
respecto al otro, los otros. Hacer énfasis en esta singularidad
nos permitiria acercarnos a un balance basado en una reflexiéon
sobre el afecto y la practica libertaria de los que podriamos de-
nominar artistas criticos radicales.

7 Podemos aqui diferenciar de la siguiente manera, “lo interdisci-
plinar” como aquella interaccién practica-cognitiva entre suje-
tos portadores de un saber disciplinado en torno a un objeto de
trabajo comun, y “lo transdisciplinar” como aquella practica que
trasciende el saber disciplinado para hacer parte de un proceso
significativo-cognitivo mucho mds amplio y distribuido efectiva-
mente entre distintos sectores y capas sociales.
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AY SUDAMERICA

CUANDO USTED CAMINA ATRAVESANDO ESTOS LUGARES ¥ MIRA EL CIELO ¥ BAJO EL LAS CUMBRES NEVADAS RE-
'D:AQENO\‘?)E EN ESTE SITIO EL ESPACIO DE NUESTRAS VIDAS: EL COLOR PIEL MORENA. ESTATURA Y LENGUA, PENSA-
HENTO.
¥ ASI DISTRIBUIMOS NUESTRA ESTADIA ¥ NUESTROS DIVERSOS OFICIOS: SOMOS LO QUE SOMOS; HOMBERE DE LA
CIUD&D ¥ DEL CAMPO. ANDINO EN LAS .hLYLII'I.hS PERC SIEMPRE POBLANDO ESTOS PARAJES,
DECIMOS, . NO SOLO COMO TECNICOS O

CIENHFICDS NO SOLO COMO TRABA.MDOGES MANUALES, NO SOLO COMO ARTISTAS DEL CUADRO O DEL MON-
TAJE, NO SOLO COMO CINEASTAS, NO SOLAMENTE COMO LABRADORES DE LA TIERRA.

POR ESO HOY PROPONEMOS PARA CADA HOMBRE UN TRABAJC EN LA FELICIDAD, QUE POR OTRA PARTE ES LA
UNICA GRAN ASPIRACION COLECTIVA/SU UNICO DESGARRO/UN TRABAJO EN LA FELICIDAD, ESO ES.
“NOSOTROS SOMOS ARTISTAS, PERD CADA HOMBRE QUE TRABAJA POR LA AMPLIACION, AUNGUE SEA MENTAL,
DE SUS ESPACIOS DE VIDA ES UN ARTISTA."

LO QUE SIGNIFICA GUE DIGAMOS EL TRABAJO EN LA VIDA COMO UNICA FORMA CREATIVA ¥ QUE DIGAMOS, COMO
ARTISTAS. NO A LA FICCION EN LA FICCION.

DECIMOS POR LO TANTO QUE EL TRABAJD DE AMPLIACION DE LOS NIVELES HABITUALES DE LA VIDA ES EL UNI-
CO MONTAJE DE ARTE VALIDO/LA UNICA EXPOSICION LA I.INICil Osk& DE ARTE QUE VIVE.

NOSOTROS SOMOS ARTISTAS ¥ NOS INES DE TODOS, PRE-
SUMIENDO HOY CON AMOR SUDAMERICAND EL DESLIZnHSE uE Su'i D-IOS SOBRE ESTAS LINEAS,

AY SUDAMERICA.

ASI CONJUNTAMENTE CONSTRUIMOS EL INICIO DE LA DBRA: UN RECONOCIMIENTO EN NUESTRAS MENTES: BO-
RRANDO LOS OFICIOS: LA VIDA COMO UN ACTO CREATIVO...

ESE ES EL ARTE/LA OBRA/ESTE ES EL TRABAJO DE ARTE QUE NOS PROPONEMOS.

COLECTIVO ACCIONES DE ARTE
JULIO 1981 C.A.D.A.

Imagen 13. Ay Sudamérica. Volante arrojado sobre la ciudad de Santiago.
CADA, 1981.

La libertad concreta, material, especifica, no metafisica, es
aquella en que se manifiesta el caracter de lucha asociada a ella
(Geymonant, 1991), a través de su ejercicio, de su praxis. Con
todos sus conectores desplegados, se trata de un ejercicio reali-
zado en la vida diaria, cotidiana, un espiritu colectivo concreto,
materializado en accidon y pensamiento libertario. El trabajo
del CADA constituyo un momento de coincidencia entre una
serie de sujetos libertarios, cada uno colocd su saber hacer a
disposicion del saber hacer del otro: pensamientos y técnicas
forjados en la plastica, en las letras y en las ciencias sociales fue-
ron puestos en una condicion de apertura y reciprocidad. Esta
apertura y reciprocidad, constituyen un ejemplo bien potente
de “trabajo interdisciplinario aplicado” que ha generado uno de
los efectos mas incisivos y duraderos en las dinamicas sociales
de lucha latinoamericanas. x

48

REFERENCIAS

Echeverria, B. (2013). Modelos elementales de la oposicion campo-
ciudad. Anotaciones a partir de una lectura de Braudel y Marx.
México: Editorial Itaca.

Flores, V. (1975). Politica y dialéctica. México: UNAM.

Geymonant, L. (1991). La libertad. Barcelona: Editorial Critica.

Gillamet, L.; Roca, D. (2013). “La doble cara del arte colaborativo: El
cruce entre teoria y praxis”. En Interartive, nim. 54. Disponible
en: https://interartive.org/2013/08/arte-colaborativo/

Meléndez, E. (2011). La imagen cuenta. No + sangre. México:
Cenidiap.

Neustadt, R. (2012). CADA dia: la creacion de un arte social. Santiago:

Editorial Cuarto Propio.



(@) ev-nc-sh |

ARTE TRANSFORMADOR.
LA UTILIDAD SOCIAL DE LA PRODUCCION CULTURAL

Esta obra esta bajo una licencia de Creative Commons Reconocimiento-NoComercial-SinObraDerivada 4.0 Internacional.

TRANSFORMER ART.
THE SOCIAL UTILITY OF CULTURAL PRODUCTION

YURI ALBERTO AGUILAR HERNANDEZ

Universidad Nacional Auténoma de México, México

yuri.escultor@comunidad.unam.mx

Recepcion: 30 de julio de 2018 « Aceptacion: 1 de octubre de 2018

RESUMEN

Pensar el arte ampliando su campo de acciéon mas alla del 4m-
bito profesional, nos permite internarnos en el espacio social
y reflexionar en la utilidad social del arte. Un arte que indaga
sobre la multidimensionalidad vinculante entre arte y sociedad,
comenzando con la nocién de la escultura social, y continuando
algunas practicas instituyentes actuales. Talleres comunitarios,
arquitecturas colectivas y tacticas urbanas son las herramien-
tas artisticas utilizadas para la transformacion social de algunas
comunidades de Tlalpan y Xochimilco en la Ciudad de México.
Donde la colaboracién y produccién cultural se entremezclan
para potenciar y describir las posibilidades de agencia que tiene
el arte actual. Metodoldgicamente se plantea las practicas artis-
ticas como formas de experimentacion y la observacion partici-
pante como herramientas de reflexion y analisis.

Palabras clave: utilidad del arte, transformacién social, talle-
res comunitarios, escultura social, arquitecturas colectivas y
tacticas urbanas.

ABSTRACT

Thinking about art, broadening its field of action beyond the
professional field, allows us to enter the social space and re-
flect on the social utility of art. An art that explores the binding
multidimensionality between art and society, starting with the
notion of social sculpture, and continuing some current insti-
tuting practices. Community workshops, collective architec-
tures and urban tactics are the artistic tools used for the social
transformation of some Tlalpan and Xochimilco communities
in Mexico City. Where collaboration and cultural production
are intermingled to enhance and describe the possibilities of
agency that has the current art. Methodologically, artistic prac-
tices are considered as forms of exploration and participant ob-
servation as tools for reflection and analysis.

Keywords: usefulness of art, social transformation, commu-
nity workshops, social sculpture, collective architectures and
urban tactics.
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Comprendo la escultura social como esa ampliacion del arte
hacia la nocién de produccion cultural y sus implicaciones en
las relaciones politicas entre las personas, en este contexto, este
trabajo da cuenta del desarrollo de algunas experimentaciones'
de interaccién entre el arte y algunas comunidades, por me-
dio de talleres comunitarios, arquitecturas colectivas y tacticas
urbanas. Estas practicas artisticas alimentaron mi imaginacién
y trazaron algunas rutas de cognicion, reconociéndose como
herramientas novedosas para la integracion de mi trabajo crea-
tivo con entornos comunitarios y colectivos. Metodologica-
mente es importante pensar el arte como herramienta de inda-
gacion, y la observacién participante como método de andlisis,
destacando algunos aspectos pertinentes para la comprension
del arte como accidn, el cual plantea: “[...] una manera de rea-
lizar investigacion que coloca al investigador en medio de la
comunidad que esta estudiando” (Angrosino, 2012: 20).

[y un] [...] trabajo de campo basado en la observacion participante
que, idealmente al menos, es un compromiso a largo plazo, ya que
el orden subyacente de una sociedad se puede revelar inicamente
por la inmersién paciente en la vida de las personas estudiadas

(Angrosino, 2012: 22).

Que en este caso son comunidades a las que he pertenecido
por mds de 10 anos. A continuacion, invito al lector a compar-
tir estas experiencias que, si bien no agotan la reflexion sobre

1 “Dicho de otra manera, no se puede considerar a la obra contem-
poranea como un espacio por recorrer (donde el "visitante" es un
coleccionista). La obra se presenta ahora como una duracién por
experimentar, como una apertura posible hacia un intercambio ili-
mitado” (Bourriaud, 2008: 14).
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si mismas, permiten situar la utilidad social de la produccién
cultural, especificamente del arte/disefo.

Talleres comunitarios “Hazlo tii mismo”

En el afio 2014 comencé a trabajar la ampliacion de mi forma-
cién disciplinar como escultor, mediante la apertura que la “es-
cultura social” me ofrecid, enunciada por Joshep Beuys de la
siguiente manera.

En la nocién de escultura se ve algo que remite al arte [...] una
esencia capaz de crear formas en cada dmbito de la vida y el trabajo,
y en todos los campos energéticos de la sociedad [...] El caracter
modelador nos lleva al punto en el que hay que hablar de proceso
escultural: imprimir una accién en la materia [...] Hay que esculpir
una in-formacion en ese flujo de aire [...] que pueda dar otra forma
de impulsion del sistema [...] En este estadio aparece una ruptura
por el productor que se prepara a poner en juego de manera ab-
soluta sus facultades consientes [...] Reconoce que ha producido
alguna cosa a través del concepto tradicional del arte y que eso con-
cierne, asi, a la sociedad humana [...] la plastica social anticipa lo
que —después de la oscuridad de este pasaje critico, el cual experi-
mentamos actualmente— debe instaurarse gracias a la aportacion

de todos los valores (Beuys, 1977: 284, 287, 288, 289, 293 y 295).

Pensar desde esta optica la escultura, como algo que mo-
dela el sistema social,® construyendo formas por medio de la

2 Y sobre lo cual se configura més tarde la estética relacional:
La posibilidad de un arte relacional —un arte que tomaria como hori-
zonte tedrico la esfera de las interacciones humanas y su contexto social,
mas que la afirmacién de un espacio simbolico auténomo y privado—
da cuenta de un cambio radical de los objetivos estéticos, culturales y

politicos puestos en juego por el arte moderno (Bourriaud, 2008: 13).
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informacion y valores, y donde se ponen en juego todas las ca-
pacidades del productor, me pareci6 francamente interesante
e inspirador para comenzar estas experimentaciones. Oferté
en los kioscos de los pueblos de San Andrés Totoltepec y San
Pedro Martir, asi como en el Parque de la Tortuga, en Fuentes
de Tepepan de la Ciudad de México, tres talleres comunitarios

bajo el titulo de “Fabrica de Juguetes ‘Hazlo Ta mismo (HTM)”,
planteados desde el siguiente objetivo:

A través de un taller de fabricacién de juguetes elaborados con de-
sechos solidos se ampliara el imaginario ambiental de los nifios ha-
cia el reciclado y la reutilizacion, también se fomentaran ambientes
creativos, ladicos y de convivencia que contribuya a la reconstruc-

cion social de estas comunidades (Aguilar, 2014: 3).

Los talleres se desarrollaron durante septiembre, octubre,
noviembre y diciembre del 2014, y fueron de una intensidad
que nunca habia vivido, debido a que anteriormente en el
“Zoomatl” habia tenido un fuerte apoyo institucional que me
permitia atender de manera mas comoda a los participantes.?
Sin, embargo, en esta ocasion la intencién era estar soportado
por los propios participantes, los cuales son mas exigentes que
las instituciones, las cuales regularmente se conforman con la
entrega en tiempo y forma de los formatos requeridos.* Esta in-

3 Ver el video Varaesculturas, donde se observa el apoyo institucio-
nal para la creacién participativa de los monumentos. Disponible
en: https://youtu.be/ WwVgBNfRDI8

4 Estos talleres fueron financiados por el programa de cultura
comunitaria de la Delegacion de Tlalpan, por medio de la convo-
catoria 2014:

A Colectivos culturales comunitarios, promotores y gestores cultura-
les independientes, artistas (creadores, intérpretes y talleristas), in-

teresados en desarrollar un proyecto cultural que fomente la cultura

tensidad realmente puso a prueba todas mis capacidades, entre
ellas, las mds exigidas, las de gestion y las docentes.

Transformacion y emancipacion creativa son dos concep-
tos que la fabrica HTM produjo, no solamente en el “artista-
tallerista’, sino también en los participantes, que en este caso
fueron personas con las que comparto un espacio urbano en
las periferias surenas de la Ciudad de México, forman parte de
las comunidades mas proximas a mi lugar de residencia de hace
mas de diez aios. Para mi era importante conocer con mayor
profundidad las comunidades vecinas a mi localidad, como el
pueblo de San Pedro Martir, en el cual se realizaron algunos
hallazgos cualitativos de transformaciones del imaginario y
emancipaciones creativas de algunas personas, que me parece
pertinente narrar.

A continuacidn, se reporta el proceso creativo de Adrian,
un nino de ocho anos que participd en un taller de elaboraciéon
de juguetes en el pueblo de San Andres Totoltepec en el 2014.
Adrian después de mas diez sesiones de preguntarme cada dia
sobre qué ejercicio o trabajo tenia que hacer, a lo cual siempre
les contestaba “lo que ti quieras, qué quieres hacer”, y alo cual se
sumaba la intervencion de la madre como facilitadora-ayudante.
Sorprendente y satisfactoriamente, Adrian llegé un dia con un
empagque de plastico para transportar pan, con la clara idea de lo
que queria hacer y como hacerlo: una nave espacial. La anterior
narracion evidencia claramente un salto desde el adiestramiento
tradicional hacia la interpretacion creativa de los problemas, que
la elaboraciéon con materiales de desecho de una nave espacial le
planteaba. De tal forma que plante6 un procedimiento de como

prioritariamente entre nifas, nifios, jovenes mujeres y adultos pertene-
cientes a las distintas comunidades de la Delegacion Tlalpan, fortalezca
la identidad, pertenencia y procesos culturales de sus comunidades, en

los espacios donde se llevaran a cabo.
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hacer dicho juguete, y que compartid en el taller, sociabilizan-
dolo por medio de trabajo colaborativo, instrucciones aprendi-
das que fueron transportadas a través de la fabrica HTM a otras
personas, y otros espacios comunitarios donde podran ser utili-
zados de maneras diversas para otros juguetes.

Estas formas creativas son entendidas en una dimensién co-
municativa como las lineas con que se teje la dialdgica’ comu-
nitaria que promovi6 la fabrica HTM, estableciendo intercam-
bios donde todos ganan algo, a veces de tamafio pequeio otras
no tanto, pero que posibilita la construccién de comunidades
por medio de la creatividad, reactivando las habilidades de coo-
peracién a través de lo sociabilizacion de sus propuestas a in-
terlocutores que escuchan, y observan con atencién la manera
de proceder del otro, y contestan por medio de otras formas de
hacer, partiendo de una serie de estructuras procedimentales
generales que a través de su participacion en los talleres evolu-
cionan, se desplazan, se hibridan, o se adaptan, como ejercicios
de las operaciones constructivas actuales (Pérez, 2003: 59).

5 «Las personas que no observan no pueden conversar.» Estas sabias
palabras de un abogado inglés evocan la esencia de la «dialdgica»,
término técnico que designa la atencion y la sensibilidad en rela-
cién con otras personas. La aguda observacion del abogado llama
particularmente la atencion sobre la participacion del oyente en
una discusién. Normalmente, cuando hablamos de habilidades de
comunicacion nos centramos en la manera de realizar una exposi-
cién clara, de presentar lo que pensamos o sentimos. Es cierto que
para ello se requieren habilidades, pero son de naturaleza declara-
tiva. Saber escuchar requiere otro conjunto de habilidades, las de
prestar cuidadosa atencién a lo que dicen los demas e interpretarlo
antes de responder, apreciando el sentido de los gestos y los silen-
cios tanto como el de los enunciados. Aunque para observar bien
tengamos que contenernos, la conversacion que de ello resulte sera
un intercambio mds rico, de naturaleza mds cooperativa, mas dia-
logica (Sennett, 2012: 30).

52

En las fotografias siguientes (Imdagenes 1y 2) podemos ob-
servar el ambiente de cooperacion y participacion en los talle-
res, en los cuales se involucraban entre 10 y 30 personas por
cada sesion, personas de todas las edades. Continuando con
el analisis reflexivo sobre los participantes, encontré algo des-
conocido y que me pareci6 sobresaliente, fue la apariciéon de
estructuras familiares, si bien al interior de los talleres se plan-
teaba el trabajo en comunidad, nunca visualicé la importancia
de la familia dentro de estas comunidades, un valor, que, en
mi contexto personal, esta desintegrado. Ver a los nifios tra-
bajando junto con sus padres, abuelos y tios fue francamente
revelador, e impacto en la manera de concebir también la pro-
duccidn cultural, comprendiendo que siempre implica de una
u otra manera a integrantes de mi familia, y sobre lo cual ha-
blaré con mayor detenimiento mas adelante, en el apartado so-
bre trabajo colaborativo.

La emergencia de atender no sélo a los nifios en este taller,
sino también, a personas adultas y adultas mayores que me so-
licitaban talleres para elaborar decoraciones y muebles, permi-
ti6 en el 2015 la expansion de la “Fébrica de Juguetes” hacia su
transformacion en la “Fabrica de Cultura ‘Hazlo Td Mismo”™
(Juguetes + Maquetas + Muebles + Decoracién).

De tal forma, en 2015 la iniciativa HTM se desarrollaria de
igual forma en el kiosco de San Pedro Martir y en el Parque de
la Tortuga, y en una nueva sede del Sistema para el Desarrollo
Integral de la Familia de la Ciudad de México (DIF), nim. 19
Juan A. Mateos, en la colonia La Joya, en Tlalpan, que me per-
mitié ampliar mi rango de trabajo con otras comunidades, y
profundizar la relacién con otras. En el DIF asistian personas
de muchos de los pueblos y colonias de Tlalpan, lo cual era algo
diferente pero interesante de hacer, en estos talleres fue impor-
tante hallar el potencial del arte en la construcciéon de comuni-
dades de colectividades de desconocidos, para lo cual narraré
la experiencia del taller de decorados en el DIF (Imagen 3).



Iméagenes 1y 2. Colaboracion familiar en el taller comunitario "Fabrica
de Juguetes ‘Hazlo ti mismo'" en el Parque de la Tortuga y el San Andrés
Totoltepec en el 2014.

G

Imagen 3. Taller de decorados de la “Fabrica de Cultura ‘Hazlo td mismo
en el DIF 19 en la colonia La Joya de la Ciudad de México en 2015.
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En la preparacion y gestion de este taller estableci un dia-
logo con Blanca, directora del DIF 19, que me coment6 sobre
las posibilidades del taller, y me pidié poder atender a las ma-
dres, tios y abuelos de los “nifios talento’, que asistian al centro
para las clases especiales de los niflos, que esperaban murién-
dose de aburricién a que terminaran las clases. De tal forma,
comencé a ofrecer el taller de decorados, donde se fomento el
trabajo colaborativo en la fabricacién de lamparas realizadas
con desechos solidos (cartdn, latas de aluminio, otros), en el
cual, participaron por sesion, a lo largo de tres meses, alrededor
de diez mujeres entre 30 y 50 afios, y donde se observaron nue-
vamente el trabajo colaborativo intenso y el empoderamiento
creativo de cada participante. Sin embargo, fue impresionante
para mi la construccién de comunidad que desarrollaron estas
mujeres, lo cual me explico de la siguiente manera.

Después de haber trabajado con ellas en el segundo semes-
tre del 2015, en el taller del 2016 me encontré con la siguiente
situacion. Ellas habian continuado ejerciendo su derecho a la
cultura, y habfan exigido la continuidad del taller ya sin fa-
cilitador, es decir, sin mi, a lo cual la institucién accedid. De
tal forma que habian desarrollado un proceso de trabajo au-
ténomo, mds vinculado a compartir sus saberes en el tejido
y otras actividades vulgarmente llamadas “manualidades’, y
cuando me acerque a ofrecerles continuar con el taller HTM,
mas enfocado al uso de desechos solidos, me dijeron que no
estaban interesadas, que ellas ya tenian una serie de actividades
que realizar y que mi propuesta no les venia bien. Qué cosa tan
extrafa para mi, siempre acostumbrado a organizar, ahora es-
tas mujeres no necesitaban de mis habilidades, lo cual después
de reflexionarlo un momento, me hizo comprender que, la for-
macién de comunidades creativas algunas veces se realiza en
espacios cortos de tiempo, donde los participantes se apropian
de los procesos y ya no requieren al facilitador-artista, habia
un gran despliegue de emancipacion. Por esta razén, formamos
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un nuevo taller en otro horario, el cual no lleg6 a desarrollar
las dinamicas colectivas de su taller predecesor, mas bien se
comportdé como todos los demas talleres que habia dado, en

los pueblos y en Tepepan, cooperativos, familiares y creativos
(Imégenes 4y 5).

Iméagenes 4 y 5. Talleres comunitarios en la "Fabrica de Juguetes ‘Hazlo td
en el Parque de la Tortuga y DIF 19 en el 2016.

"

mismo
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Arquitecturas colectivas

Las arquitecturas colectivas son una practica surgida de cues-
tionar la produccién arquitectdnica vinculada a la industria de
la construccion, que plantea el diseiio desde la perspectiva de
la planificaciéon.® A diferencia de lo cual, las arquitecturas co-
lectivas se proponen desde la perspectiva del disefio centrado
en las personas,” caracterizado desde mi entender, por iniciar
procesos de investigacion accidn participativa a escala humana,
en contraposicion de la escala masiva de la arquitectura con-
vencional, sumando a ello, la capacidad de movilidad y la in-
mersion en los contextos sociales.

6 Es una practica ampliamente difundida en iberoamerica en el en-
cuentro entre artistas, arquitectos y la sociedad civil, como referen-
cia ver Arquitecturaras Colectivas > Red internacional de colectivos.
Disponible en: https://arquitecturascolectivas.net/

7 ElDisefio Centrado en las Personas (DCP) es un proceso y un con-
junto de técnicas que se usan para crear soluciones nuevas para el
mundo. Estas soluciones incluyen productos, servicios, espacios,
organizaciones y modos de interaccién. La razén por la que este
proceso se llama “centrado en las personas” es por el hecho de que,
en todo momento, estd centrado en las personas para quienes se
quiere crear la nueva solucién. El proceso DCP comienza exami-
nando las necesidades, los suefios y los comportamientos de las
personas que se veran beneficiadas por las soluciones resultantes.
Se pretende escuchar y entender lo que estas personas desean, lo
que necesitan. A eso le llamamos la dimensién de lo que es desea-
ble. A lo largo de todo el proceso de disefio miramos al mundo a
través de esta perspectiva. Una vez que hemos identificado lo que
es deseable, empezamos a ver nuestras soluciones a través de lo que
es factible y lo que es viable. Introducimos estas perspectivas en
detalle en las ultimas fases del proceso (IDEOQ, 2015).
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La primera experiencia practica donde se pusieron en juego estas
ideas fue Poliminé (Imagenes 6 y 7), que respondia a los procesos
de colaboracién que emergian del interior del Grupo de Investi-
gacion Accién Interdisciplinaria en Arte y Entorno (GIAE_)® del
Posgrado en Artes y Diseno de la UNAM, que planteaban la ne-
cesidad de vincular el entorno académico de las investigaciones
a contextos comunitarios. En este caso entre la entonces ENAP,
ahora FAD Xochimilco y el pueblo de Santiago Tepalcatlalpan, de
esta manera y en el marco del Primer encuentro de arte-diserio y

proceso sociales, se realizaron diversas actividades en la semana del

El trabajo realizado por el Grupo de Investigaciéon Accion Inter-
disciplinaria en Arte y Entorno [GIAE _ ] desde el afio 2012 nos
ha permitido construir un espacio de trabajo colectivo en el que
participan estudiantes y docentes de la UNAM, y comparte su
proceso con otros grupos académicos y colectivos de productores
culturales dentro y fuera de México. En este espacio de trabajo
se reflexiona sobre los diversos modos en que se produce cono-
cimiento en nuestro campo y articula perspectivas sistémicas,
complejas, interdisciplinarias, criticas y trans-epistemoldgicas en
el desarrollo de proyectos de investigacion en los programas del
programa de posgrado en Artes y Disefio de la UNAM [...] hemos
definido tres areas de trabajo nucleares, asociadas al cultivo de las
culturas de conocimiento, informacién y comunicacion, plantea-
das por el LabComplex como una condicion necesaria para la in-
teraccion academia — sociedad. Estas tres dreas se denominan de
la sigueinte forma: T1. Territorio de conocimiento, T2. Territorio
de informacion, T3. Territorio de comunicacién [...] En el T1 se
realizan actividades académicas asociadas a los planes y progra-
mas del posgrado de la FAD, pero también talleres y seminarios
abiertos a actores y comunidades activas mas alld de la universita-
ria. En el T2 se realizan los procesos de documentacion, archivo y
edicion de materiales generados en T1y T3. En el T3 se preparan
las participaciones en charlas, foros, asambleas y se disenan las
acciones colectivas asociadas a la produccion y reflexion de Ti
(Aguilar y Serrano, 2017).

18 al 24 de noviembre de 2013,° que fueron soportadas por una ar-
quitectura colectiva, que se articulaba y desarticulaba para formar
diversidad de espacios habitables (auditorio + foro de discusion +

talleres + otros).

El trabajo de disefo se originé como una traduccién arqui-
tectonica de la investigacion del estudiante de maestria Cesar
Cortes: DOSSIER: proyecto de discusion sobre prdcticas cola-
borativas, donde se abrié un proceso de dialogo entre Cesar
Cortes, Luis Serrano* y yo, de lo cual resulto Polimino: espacio
dialégico” (Imagenes 6 y 7), que planteaba un diseno modular
inspirado en el pentominé (conjunto de combinaciones posi-
bles compuestas por cinco poligonos ctibicos unidos por sus
lados), permitiendo trabajar con la experimentar modular de
diferentes acomodos utilizada como una plataforma de estruc-
turacion de diferentes espacios dialogales, a veces posibilitando
la vinculacién oral y otras con la accién docente en talleres, o
la artistica por medio del performance o proyecciones de cine,
generando la interaccién de las comunidades de la FAD y del
Pueblo de Santiago Tepalcatlalpan.

9 Mas informaciéon en: https://giaiae.wordpress.com/integrantes/
t3-cultivo-de-cultura-de-comunicacion/t3_f-intervencion/ier-en-
cuentro-de-arte-diseno-y-procesos-sociales/ Proyecto financiado
por medio del Programa de Apoyo a Proyectos de Investigacion
e Innovacion Tecnoldgica (PAPIIT 1G400813), donde el Dr. José
Daniel Manzano Agulia era el profesor responsable.

10 Luis Serrano, es profesor de la FAD y coordinador del GIAE. Ac-
tualmente comparto la coordinacién del GIAE_ y realizamos mu-
chas précticas de colaboracién, mediante la RED de Investigacion
Accién Colaborativa que propone el GIAE _.
(https://giaiae.wordpress.com/red/), y sobre las cuales continuare-
mos hablaremos en diferentes momentos de este trabajo, fortale-
ciendo la argumentacién de que el trabajo académico, es también
produccidn cultural.
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Imagenes 6 y 7. Disefio y activacién en la Escuela Nacional de Artes Plasticas
de la UNAM en el marco del Primer Encuentro de Arte-Disefio y Procesos
Sociales en el 2014.
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A partir de establecer la necesidad de producir cien médu-
los, debido a la diversidad de actividades, y al pensar el disefio
como algo colectivo y abierto, se desarroll un disefio de codigo
abierto;" de facil fabricacion para no excluir a ninguna persona
de la posibilidad de fabricarlo por si mismos, y se sociabiliz6
un esquema que se puede consultar en linea. Dicha accién,
se suma al movimiento global maker, basado en la filosofia
del cédigo abierto, inicialmente surgido en las comunidades
de desarrolladores de software libre,"* actualmente expandido
a todo tipo de producciones, tales como obras de arte, disefio,
ciencia, tecnologia, etcétera, es decir, para la auto fabricaciéon
del llamado hardware.

Un ejemplo practico e interesante para observar de hasta
donde han llegado estas practicas, la encontramos en un pro-
yecto que plantea la creacién de una civilizacién en codigo
abierto; estamos hablando de Open Source Ecology,” un espa-
cié que pretende desarrollar "[...] un conjunto de cincuenta
modelos/maquinas fundamentales para la existencia de la vida
moderna’, desde un tractor, un horno, hasta un productor de
circuitos"; es en este espiritu donde se inserta el Polimino.

11 Si bien los derechos de autor le pertenecen a Yuri Aguilar, el di-
seno esta compartida bajo el copyleft, una practica que consiste en
permitir la libre distribucién de copias o versiones modificadas de
una obra u otro trabajo, exigiendo que los mismos derechos sean
preservados en las versiones modificadas.

12 https://sites.google.com/view/yuriescultor/polimin%C3%B3/
encuentro

13 Ver: http://www.makeatuvida.net/

14 Para conocer con mayor profundidad ver el video Richard Stall-
man ;Que es el Software Libre? Disponible en: https://youtu.be/
OJqf_XoZ1Wg

15 Ver: http://opensourceecology.org/about-overview/
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En las siguientes imagenes (8 y 9), observamos en la izquierda
un esquema donde se dan instrucciones de una manera muy vi-
sual, respecto a como elaborar tus propios taburetes, en la foto-
grafia del lado derecho (Imagen 9) vemos cémo Ciudad Emer-
gente retoma esta propuesta y le hace una mejora, en vez de usar
cajas agrarias, utiliza cajas refresqueras, que por su mayor altura
resultan mas comodas para las personas, al tener una mejor pro-
porcion respecto el largo de las piernas. En el ambito académico
no se reconoce comunmente las soluciones técnicas como co-
nocimiento, sin embargo, argumentamos desde este ejemplo, el
esquema de accién técnico como una forma de conocimiento en

el disefio, y esta cita por Ciudad Emergente es muestra de ello.

Imagenes 8 y 9. Disefio
abierto Polimind y
citacion por parte de
Ciudad Emergente en
Antofagasta, Chile en
el 2014.

El encuentro cultural al que nos hemos venido refiriendo,
se comprende como un dispositivo para la extension cultural
de la comunidad universitaria, desde donde confrontar las in-
vestigaciones académicas por medio de la experimentacién en
el ambito social. Dichas necesidades de configuracién y recon-
figuracion obligaron la creacién de mobiliarios compuestos,
desde la utilizacién de un médulo como taburete o hasta cua-
renta y dos elementos para la construccidon de una pantalla para
proyeccion de video.

Una de las principales caracteristicas del cédigo abierto,
que ha impactado en las practicas culturales emergentes, es
el trabajo colaborativo, y en la arquitectura se presenta como
construcciones colectivas. En el Polimind el trabajo colectivo
comenz6 con la habilitaciéon de un taller en una construccién
en obra negra, que el Profesor Mayo, habitante del Pueblo de
Santiago Tepalcatlalpan, nos facilité. Se construyeron mesas de
trabajo con madera donada por la Direccién General de Apoyo
a la Comunidad Universitaria, de la UNAM, donde se estable-
ci6 un sistema de produccion en linea de trabajo. Iniciando la
fabricacion con el calado del triplay, posteriormente el lijado
y las perforaciones para las sujeciones, y finalmente con el en-
samblado de la madera sobre las cajas de plastico, en cada acti-
vidad participaron miembros del GIAE_, del Taller Imagen del
Rinoceronte y vecinos del Pueblo de Santiago Tepalcatlalpan,
asi como, mi esposa Claudia.

El desbordamiento de la escultura hacia otros campos dis-
ciplinares como la arquitectura y el paisajismo, que Rosalind
Kraus (1979) describié tan pertinentemente, y que Maderuelo
(1990) lo califico como el rapto del espacio por la escultura, dio
como una de sus secuelas el desplazamiento de la arquitectura
hacia el campo de las artes contemporaneas, que junto con el
desarrollo de disefio y manufactura asistida por computadora
han permitido estimular la creatividad hacia lugares donde
cada vez es mas dificil deslindar campos disciplinares. A partir
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de esta situacion de crisis, se cuestionan todo tipo de presu-
puestos conceptuales arquitectonicos; uno de ellos es el hébitat
construido, que convencionalmente lo asociamos a una casa,
un edificio, una plaza, etcétera. Pero que el Polimin6 mostr6
que los espacios habitables o habitéculos, son en realidad con-
figuraciones espaciales que los usuarios significan mediante las
actividades que se realizan en el lugar, pudiendo ser estas es-
tructuras minimas, es decir, sin paredes, sistemas hidraulicos u
otros componentes de los grandes programas arquitecténicos.
Asi, cada taller, presentacion o actividad que realizaron veci-
nos, artistas y colectivos, configuraba espacios propios a partir
de necesidades especificas, dotdndole de una flexibilidad carac-
teristica de las estructuras modulares y moviles.

La nocién de dispositivo se ha utilizado mucho en el arte/
disefio contemporaneo de manera superficial, hasta el punto
de que hoy se le nombra dispositivo a una caja negra (Latour,
1992), como los teléfonos inteligentes, tabletas, artefactos mo-
viles, etcétera, simplificando la complejidad del hecho cultural
del dispositivo, a una mercancia. Sin embargo, el concepto de
dispositivo al que me refiero y al que me he referido con an-
terioridad, es otro, el que Agamben (2011) nos comparte de la
siguiente manera:

[...] se trata de un conjunto heterogéneo que incluye cada cosa, sea
discursiva o no: discursos, instituciones, edificios, leyes, medidas
policiacas, proposiciones filoséficas. El dispositivo, tomado en si

mismo, es la red que se tiende entre estos elementos.

Es decir, el dispositivo es el conjunto de todos los elementos
que se utilizaron para el encuentro de arte, diseflo y procesos
sociales (gestiones + participacion de las comunidades acadé-
micas, artisticas y ciudadanas + Poliminé + difusién en redes
sociales + otros). De tal forma que, las arquitecturas colectivas
son leidas como una de las interfaces de dicho dispositivo, es el
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mecanismo mediante el cual el dispositivo interactua con las
personas, en el caso del Polimino es el elemento que permite la
articulacion de diversas disciplinas, facilitando un evento cul-
tural extradisciplinar.

En este sentido de interfaz, se plante otra experiencia de
arquitectura colectiva, enmarcada en la “Fébrica de Cultura
‘Hazlo Ta Mismo”, durante el 2015 y 2016, y donde se estable-
ci6 la vinculacién de trabajo colaborativo con el “Colectivo
‘La Mulita Consentida”, del Pueblo de San Pedro Mirtir de la
Ciudad de México, que planteaba inicialmente la construccién
de una marquesina en el espacio independiente que gestionan,
llamado “El Semillero” (Imagen 10).

SEN TICLERD -

Imagen 10. Trabajo colaborativo en la colocacién de la marquesina “El
Semillero” de San Pedro Martir en la Ciudad de México.

Se plante6 como una interface donde comunicar sus acti-
vidades y poética a la comunidad con la cual trabaja. El pro-
yecto creativo se abordaba desde un aprendizaje-servicio, y
en relacién con “[...] actividades que combinan el servicio
a la comunidad con el aprendizaje reflexivo de conocimien-
tos, habilidades y valores” (Puig et al., 2011: 52), y que plantea
diversos perspectivas de aprendizaje, el aprender a ser uno
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mismo, el aprender a convivir, el aprender a formar parte de
una sociedad, y el aprender a habitar en el mundo (Puig et al.,
2011: 49-50).

El trabajo colaborativo se plantea diferenciado, porque ya
no se trataba de crear un objeto como en los talleres comuni-
tarios, ni establecer una plataforma para actividades diversas
como el Polimind, en esta ocasion se trataba de fortalecer un
proyecto juvenil de integracién comunitaria, en la que a partir
del dialogo y la colaboracién, se le daba sentido comtn al es-
pacio, y donde la presencia del componente juventud, es per-
tinente resaltar. Asi, el taller se desarrollé de manera muy par-
ticipativa, mientras Maria, Joyce y Viridiana hacian las letras
para formar los mensajes de la marquesina, Pedro, su “banda” y
yo elaborabamos e instaldbamos la marquesina, una tarea que
requeria de trabajo en equipo obligadamente, por su magnitud
espacial y peso.

Después de haber terminado esta primera feliz interven-
cién en “El Semillero”, me propusieron continuar con toda la
fachada del espacio, expandiendo la interface de su utilidad
comunicativa, hacia la apertura mediante las puertas del esta-
cionamiento para guardar su “Gatomoévil 17, y que también fun-
cionarfa como dispensario de pulque, el cual vendian todos los
fines de semana como parte de su propuesta cultural; también
se planted la necesidad de enverdecer la fachada con paredes
vegetales, asi me di a la tarea de presentarles un disefio, que
junto con ellos fuimos afinando hasta ejecutarlo en el 2016, y
que incluia tres macetas en el lado izquierdo, y un portén dis-
pensador de pulque, en el centro.

La experiencia de abordar la fachada como un trabajo,
me permitié reflexionar en la utilidad de las arquitecturas
colectivas para la transformacidn social, entendida desde el
contexto de un proyecto de cultura comunitaria, en un espa-
cio independiente y con jovenes, como una construcciéon de
nuestra propia realidad, tanto del colectivo y su interaccién

A R
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L

Imagen 11. Interfaz terminada en “El Semillero”.

con la comunidad a partir de esta interfaz, asi como de mi
mismo, profundizando cada vez mds, en la idea de la pro-
duccién cultural como un hecho colectivo, algo que el propio
“Colectivo ‘La Mulita Consentida™ ya sabia, y me ensefd a
través de su accion.

Otra de las experimentaciones en las que participé, a propo-
sito del tema de las arquitecturas colectivas, fue “La Okuplaza”
UNAM-Santiago (Imagen 12), conceptualizada La Okuplaza
por los creadores el colectivo chileno de “Ciudad Emergente”
de esta forma:

Okuplaza es una intervencién urbana creativa disefiada por Ciu-
dad Emergente que busca ocupar lugares de la ciudad subutiliza-
dos transformandolos temporalmente en plazas y espacios publi-

cos para las personas (Ciudad Emergente, 2017).

Enmarcada en la Primera Escuela de Otoio sobre Urbanismo
Tactico en el 2014, organizado por el GIAE_ y Ciudad Emer-
gente, es un emplazamiento con similares objetivos de vincula-
cién académico-social que el Primer encuentro de arte-disefio
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y procesos sociales, pero esta vez abordado, desde las tacticas

urbanas como herramienta de articulacion entre conocimien-
tos, saberes y experiencias.” Resalto de esta experiencia la in-
clusion de colectivos de la sociedad civil, como “Isla Urbana”
que acerco las tecnologias de cosecha de agua a la poblacién, y
la representacion de la Comunidad de Santiago Tepalcatlalpan,
que tuvo la oportunidad de difundir sus trabajos de conserva-
cién y manejo de su area natural y rural.

Esta ocupacion temporal del espacio publico también es
comprendida desde la perspectiva de Bourriaud como un pa-
réntesis espacial y temporal en la esfera social.

[...] es importante reconsiderar el lugar de las obras en el sistema
global de la economia, simbodlica o material, que rige la sociedad

contemporanea: para nosotros, mas alla de su cardcter comercial o

16 Para conocer todos los colectivos y proyectos de investigacion par-
ticipantes consultar: https://giaiae.wordpress.com/2014/10/31/1a-
escuela-de-otono-microurbanismo-tactico/
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Imagen 12. La
Okuplaza. UNAM-
Santiago en el Centro
Cultura Santiago
Tepalcatlalpan en la
Delegacion Xochimilco
de la Ciudad de
México 2014.

de su valor semdntico, la obra de arte representa un intersticio so-
cial. Este término, "intersticio", fue usado por Karl Marx para definir
comunidades de intercambio que escapaban al cuadro econémico
capitalista por no responder a la ley de la ganancia: trueque, ventas
a pérdida, producciones autarquicas, etc. [...] El intersticio es un es-
pacio para las relaciones humanas que sugiere posibilidades de in-
tercambio distintas de las vigentes en este sistema, integrado de ma-
nera mds o menos armoniosa y abierta en el sistema global. Este es
justamente el cardcter [...] [del] [...] arte contempordneo [...] crear
espacios libres, duraciones cuyo ritmo se contrapone al que impone
la vida cotidiana, favorecer un intercambio humano diferente al de

las "zonas de comunicaciéon" impuestas (Bourriaud, 2008: 16).

Es el caricter de intersticio, que apertura espacios de rela-
cién no convencionales, le otorga al arte otra dimension til
socialmente, desacelerando la vida cotidiana y privilegiando el
intercambio humano complejo, recociéndonos como comuni-
dad, implicindonos en los procesos compartidos, facilitando
la divulgacion de conocimientos y saberes. A este respecto, me
gustaria compartir la participacion de la integrante del GIAE_



ARTICULO « Arte transformador « YURT ALBERTO AGUILAR HERNANDEZ

Ivonne Nava, quien desarrollo un taller de video para un grupo

de jovenes patinadores de Santiago Tepalcatlalpan (Taller
urbanskatemap),” quien en la maflana comenzé con un taller
de un sujetador para celulares para grabar en movimiento so-
bre las patinetas, después a medio dia se pusieron a grabar, y
por la tarde se proyectaron los videos, todo sucedié en el marco
de “La Okuplaza” (Imagen 13). Lo que se muestra claramente es
cdmo “La Okuplaza” es una tactica urbana que abre un espacio
de intercambio humanizado, donde se desarrollan diversidad
de formas relacionales, guiados por los intereses compartidos.

Finalmente, para pensar sobre otras dimensiones de la utili-
dad social del arte me referiré a la artista cubana Tania Brugera
que aborda en su obra temas politicos y sociales a partir de las
nociones de poder y control. Brugera plantea la idea de “arte
util’, que me permitira establecer una discusion, tension y re-
flexion sobre los alcances de esta utilidad.

17 Para ver un video resumen de esta actividad consultar en: https://
www.youtube.com/watch?v=UsRXcTC3iy8

Imagen 13. Taller
urbanskatemap en “La
Okuplaza". UNAM-
Santiago en el Centro
Cultura Santiago
Tepalcatlalpan,
Xochimilco Ciudad de
México, 2014.

El impulso natural de un artista es tratar de comprender las cosas
que lo rodean y compartir con los demads las preguntas que se hace
y las respuestas que encuentra. El sentido del Arte Util es imaginar,
crear, desarrollar e implementar algo que, creado desde la practica
artistica, brindar a la gente un resultado claramente beneficioso.
Esto es arte porque es la elaboracién de una propuesta que no
existe todavia en el mundo real y porque es hecho con la esperanza
y la creencia en que algo puede hacerse de un modo mejor, incluso
cuando las condiciones no estdn atn alli para que asi ocurra. El
arte es el espacio a partir del cual uno se comporta como si exis-
tieran las condiciones para que ocurran las cosas que uno quiere
que ocurran y como si todos estuvieran de acuerdo sobre lo que
proponemos, aunque eso todavia no sea asi, es vivir el futuro en el
presente. El arte es también hacer creer, aunque sepamos que no
tenemos mucho mas que la creencia misma. El arte es ir practi-

cando el futuro (Bruguera, 2012).
Ir practicando el futuro y hacer creer, son un punto de par-

tida para explorar otras formas de la utilidad social del arte, de
las cuales hemos hablando en este apartado, y sobre lo cual he
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de resaltar la capacidad del arte para generar vinculos sociales,
para fortalecer lo que la jerga oficial y cientifica social llama, el
tejido social. Lo cual me sugiere la comprension sobre la voca-
cién de la escultura social, no como la modelacién de la socie-
dad al antojo del artistas, sino la participacién del arte en un
proceso participativo del desarrollo de las relaciones politicas
entre individuos, el arte en este sentido es una actividad “trans”,
estd en el medio de las personas, no es un mensaje o una expre-
sién, es el puente con el cual se une a las colectividades, es la
cultura que nos permite dialogar y hacer cosas juntas, pero tam-
bién relacionarnos con el mundo, con lo no humano, el entorno,
la naturaleza, lo otro que no somos, es una red de implicaciones
“El arte es un estado de encuentro” (Bourriaud, 2008: 17).

62

REFERENCIAS

Agamben, G. (2011). 3Qué es un dispositivo?”. En Revista Sociolégica,
vol. 26, num. 73, pp. 249-264.

Aguilar, Y. (2014). Fabrica de juguetes “Hazlo Tii Mismo”. México.

Aguilar, Y. y L. Serrano (2017). GIAE _. México: Laboratorio de Arte,
Disefio y Entorno-UNAM.

Angrosino, M. (2012). Etnografia y observacién participante en
Investigacién Cualitativa. Madrid: Ediciones Morata.

Beuys, J. (1977). Entrada en un ser vivo. Kassel: Documenta 6.

Bourriaud, N. (2008). Estética relacional. Buenos Aires: Adriana Hidalgo.

Bruguera, T. (2012). Reflexions on Arte iitil (Useful Art). Madrid:
Centro de Arte Dos de Mayo (CA2M)-Direccion General de
Bellas Artes del Libro y de Archivos. Disponible en: http://www.
biboloid.com/2013/01/arte-util.html o http://www.taniabruguera.
com/cms/592-0-Reflexions+on+Arte+til+Useful+ Art.htm

Ciudad Emergente (2017). Okuplaza. Disponible en: http://okuplaza.org/

IDEO. (2015). The Field Guide to Human-Centered Design.

Krauss, R. (1979). “La escultura en su campo expandido” En H.
Foster La posmodernidad. Barcelona: Kairos.

Latour, B. (1992). Ciencia en acciéon. Cémo seguir a los cientificos e
ingenieros a través de la sociedad. Barcelona: Editorial Labor.

Maderuelo, J. (1990). El espacio raptado: interferencias entre
arquitectura y escultura. Espafia: Mandadori.

Pérez, E (2003). Lo material y lo inmaterial en el arte-diserio
contempordneo (materiales, objetos y lenguajes virtuales). México:
Universidad Autéonoma Metropolitana Unidad Xochimilco-
Divisién de Ciencias y Arte para el Disefio.

Puig, J., M. Gijon, X. Garcia y L. Rubio (2011). “Aprendizaje-servicio y
Educacion para la Ciudadania”. En Revista de Educacién, pp. 45-67.

Sennett, R. (2012). Juntos: rituales placeres y politica de cooperacion.
Barcelona: Anagrama.

Vidal, T., y E. Pol, (2005). “La apropiacion del espacio: una propuesta
tedrica para comprender la vinculacion entre las personas y los
lugares” En Anaurio de Psicologia, nim. 3. Barcelona: Universidad
de Barcelona.



(@) ev-nc-sh |

EL CABARET POLITICO MEXICANO Y EL PODER:
UNA LECTURA GRAMSCIANA

Esta obra esta bajo una licencia de Creative Commons Reconocimiento-NoComercial-SinObraDerivada 4.0 Internacional.

THE MEXICAN POLITICAL CABARET AND POWER:
A GRAMSCIAN READING

GASTON ALZATE

California State University-Los Angeles, E.U

karpai@me.com

Recepcidn: 6 de agosto de 2018 « Aceptacion: 29 de enero de 2019

RESUMEN

Este ensayo analiza el contexto histérico en el que a finales en
la década de los ochenta una generacién de artistas cre6 un gé-
nero multidisciplinario en el que se mezclaron el performance,
la musica, el teatro y la poesia, al que desde esa época se ha lla-
mado “Cabaret Politico” o “farsa mexicana”. También crearon
espacios para teatrales libres de la censura oficial y del constre-
nimiento de la dramaturgia actoral, de la supremacia del texto
y de la voluntad del director. El articulo demuestra como el tea-
tro mexicano devino un campo de batalla de diferentes lineas
de fuerzas y antagonismos de poder. Asume el cabaret politico,
como un imaginario contra simbolico a la mexicanidad oficial
que tuvo dos etapas. Una primera contra hegemonica (finales
de los setenta a 1990), que es la que estudia el ensayo, y una
segunda de hegemonia alternativa (1990 en adelante), segunda
parte de esta investigacion.

Palabras clave: multidisciplinariedad, performance, teatro
mexicano, contrahegemonia

ABSTRACT

This essay analyzes the historical context in which, at the end
of the eighties, a generation of artists created a multidisci-
plinary genre in which they mixed performance, music, the-
ater and poetry. Today this genre is called Political Cabaret
or Mexican farce. They also created independent theatrical
spaces free of official censorship and the constraint of acting
drama, the supremacy of the literary text and the authori-
tarian will of the director. The article demonstrates how the
Mexican theater became a battlefield of different forces and
antagonisms of power. It assumes the political cabaret as
an imaginary counter symbolic to the official Mexicanness,
which could be divided in two stages. A counterhegemonic
stage (late seventies to 1990), which is the one that is studied
in the essay, and alternative hegemony (1990 onwards), sec-
ond part of this investigation.

Keywords: multidisciplinarity, performance, Mexican theater,
counterhegemony
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El cabaret politico mexicano que surge a finales de los afos
setenta en la Ciudad de México tuvo desde sus comienzos la
necesidad de indagar en la cultura mexicana, especialmente
en las formas dramaticas populares como manera de ofrecer
una visién critica, propia y alternativa al autoritarismo cul-
tural y politico dominante del momento. En este sentido es
importante destacar la aparicion de elementos culturales re-
siduales en su conformacion, los cuales se pueden notar en el
deseo, del nuevo género teatral, de revivir dindmicas del Tea-
tro popular de Carpa y de Revista.! Como afirma Raymond
Williams, los elementos residuales son aquellos que aunque
provienen de épocas anteriores, forman parte y se mantienen
activamente en la cultura.

De este modo, ciertas experiencias, significados y valores que no
pueden ser expresados o verificados sustancialmente en términos
de la cultura dominante, se viven y se practican sin embargo a par-
tir de los residuos —culturales y sociales— de alguna institucion o

formacion social y cultural previa (Williams, 1977: 122).

1 El Teatro de Carpa, espectaculo itinerante realizado inicialmente
en las carpas de los circos de los barrios mds humildes de la Ciu-
dad de México, habia sido parte de un proceso de legitimacion
cultural a principios de siglo XX, que el cabaret politico de los
aflos ochenta, guardadas las proporciones historicas y de clase,
de alguna manera repite. En un viaje de la marginalidad al centro
de la cultura, mujeres carperas como “Vitola” (Fanny Kaufman)
y “La Guayaba” y “La Tostada” (Amelia Wilhelmy y Delia Ma-

"o« » «

gana) y personajes como "Cantinflas”, “Resortes”, “Mantequilla”,
“Palillo” y “Tintdn” adaptaron sus nimeros a teatros y audiencias
mucho mas elegantes y sofisticadas del Teatro de Revista. Mu-
chos de estos artistas, continuaran este asenso social convirtién-
dose en figuras del cine mexicano de la Epoca de Oro de los afios

treinta y cuarenta.
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Para Williams es importante distinguir lo residual de lo ar-
caico, porque lo primero engloba elementos que pueden tener
una relacion de oposicion o presentarse como alternativos a la
cultura dominante, mientras que lo arcaico, ya ha sido incor-
porado y neutralizado en el orden cultural dominante. En la
historia del teatro mexicano hasta el nacimiento del Cabaret
Politico, el Teatro de Carpa y el Teatro de Revista tenian el lu-
gar del género menor, es decir habian sido interpretados como
parte de un patrén cultural decadente, psicaliptico (de la vida
licenciosa y nocturna de la Ciudad de México), sin vigencia en
el campo del teatro “moderno’, es decir de aquel que ocurrird
a partir de las vanguardias teatrales de Novo, Villaurrutia, Go-
rostiza y Usigli.?

Ahora bien, hay que decir que las luchas por un teatro
mads democratico son un fenémeno tipicamente latinoame-
ricano de la época. Con sus diferencias contextuales, muchos
consideran al cabaret politico como la versién mexicana del
teatro independiente caracteristico de Argentina, Uruguay y
Chile de los anos setenta y ochenta (De Ita, 1992: 120).? Su

2 Este criterio que se mantenia en muchas de las escuelas de arte y
teatro mexicanas de los afos ochentas (y aun sigue como prejuicio
en nuestros dias), sigue principalmente las ideas de Rodolfo Usigli
(1905-1979), en su justificada cruzada contra la zarzuela y la ope-
reta espafiola a mediados del siglo pasado. Sin embargo, hoy en dia
estd lucha entre lo moderno y lo popular es a mi parecer completa-
mente anacronico.

3 Hay que matizar esta afirmacion. En realidad, México si tuvo y ha
tenido un “teatro independiente”. Como afirma Fernando de Ita, a
diferencia de lo que pasé en Uruguay y Argentina, naciones que
consolidaron este tipo de teatro vinculando a la clase media y a
la clase trabajadora, “el teatro independiente mexicano ha sido un
teatro marginal, intermitente, el cual, pese a su entusiasmo, nunca
alcanz6 a cautivar a un publico general” (De Ita, 1992: 120). Las
obras de CLETA y Los Mascarones, por dar un ejemplo del teatro



particularidad seria que, a diferencia del teatro indepen-
diente, el albur del cabaret mexicano permitira integrar las
luchas por la igualdad de géneros a las luchas sociales y politi-
cas, y con ellos lograra vincular multiples sectores de la pobla-
cién, incluyendo a los mismos politicos que eran parodiados
y representados en escena. Vamos a asumir en este ensayo
la activaciéon de las dindmicas teatrales populares residuales
en la década del ochenta del nuevo género como una cultura

independiente, implicaban una ideologia compartida con el espec-
tador para su realizacion. En el cabaret esto nunca fue necesario.
Podemos intuir que la “seriedad” de las ideas revolucionarias del
teatro independiente mexicano no establecié una negociacién en
el que los espectadores pudieran estar expuestos a formas radi-
calmente distintas de entender la mexicanidad sin sentir amena-
zadas su ideologia personal. En los aflos 60, el colectivo pionero
Los Mascarones inspiré a muchos jovenes a formar grupos teatra-
les y hacer teatro callejero de agitacién y propaganda (agitprop)
y de guerrilla, con el fin de contribuir a una transformacién ra-
dical politica y social del pais. Es el caso del Centro Libre de Ex-
perimentacién Teatral y Artistica (CLETA), que producen por esa
época obras de creacion colectiva dirigidas a publicos populares y
de clase media. Sus modelos seran Bertold Brecht, Enrique Bue-
naventura y Augusto Boal. Pese a que CLETA aglutiné a jévenes
universitarios y a actores profesionales, fue un movimiento poco
fructifero en comparacién con el cabaret. Dejaron sobre el esce-
nario del Foro Isabelino dos extraordinarias puestas en escena
que de vez en cuando vemos montar de nuevo en las escuelas de
teatro: Fantoche, basada en la obra de Peter Weiss y Torquemada.
Ambas produjeron y siguen produciendo llenos diarios. Rupturas
y escisiones internas, luchas con Los Mascorones produjeron que
se perdiera su momentum en los setenta, aunque han tenido un
segundo aire y actualmente funciona como una Organizacién Poli-
tico Cultural de la UNAM. Muy interesante es lo que han hecho en
el Festival Cervantino Callejero, el cual cumplird su 44 aniversario
este ano (2018).
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subalterna que retara abiertamente la estructura jerarquico
piramidal del teatro académico (que actuard en esa época
como cultura dominante), introduciendo elementos clara-
mente progresistas y democraticos como la creacion colec-
tiva, el rompimiento de la cuarta pared y una actitud critica
e iconoclasta que permitira la liberacién del constrefiimiento
de la dramaturgia actoral, la supremacia del texto y la volun-
tad omnimoda del director.

EL CANTAUTOR-PROTESTA DE LOS ANOS SESENTA

Un factor fundamental para que surja el género del cabaret po-
litico es el impacto en México de una pluralidad de movimien-
tos libertarios de las sociedades occidentales que rechazaban
cualquier principio de autoridad. En los afos setenta México
era un pais en el que las grandes concentraciones publicas ha-
bian sido prohibidas desde la masacre de Tlatelolco (1968) y el
concierto de rock de Avédndaro (1971), sintoma siniestro de una
cultura dominada durante varias décadas por el monopolio
politico del Partido Revolucionario Institucional (PRI). Desde
entonces, el pais no habia presenciado el desarrollo abierto de
una cultura estudiantil masiva. A través de los cantautores de
protesta social que usan tertulias y bares como lugares para
presentar sus composiciones se va generando un movimiento
cultural beligerante. Uno de los compositores mads significati-
vos de la época es Oscar Chéavez (1935), cuya formacion tendra
una relaciéon muy estrecha con el teatro, el cine, la television y
la radio, aunque la actividad donde mas se conocera sera la de
cantante de protesta, apoyando desde las demandas estudianti-
les de los sesenta, hasta el movimiento zapatista de los noven-
tas. Un hecho significativo es que en 1976 Chavez grabé en vivo
su primer disco en el Teatro Blanquita, actualizando el formato
del corrido revolucionario y parodiando la realidad politica de
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fines del sexenio del presidente Luis Echeverria.* En este con-
cierto y en parte de su obra en la que utiliza encabezados del
periddico o chistes populares como detonantes para hacer un
corrido, se pueden observar el desarrollo embrionario de una
de las dindmicas del género de cabaret. Como afirma Natalia
Cament (2010: 56): “Esta ecléctica capacidad de recolectar ma-
terial de creacidn, nos recuerda, sin duda, a los creadores de
revistas politicas y del teatro de carpa’”.

Paralelamente a los cantautores protesta, y como parte de las
influencias de la cultura “hippi” de los sesentas, comienzan a
ser populares los “Café Cantantes’, lugares de pequenia dimen-
sién que complementaran el servicio propio del café con audi-
ciones de rockola y grupos de musica en vivo. Se propiciara asi
un ambiente para escuchar y bailar el rock and roll, resistiendo
heroicamente las ordenanzas del “regente de hierro”, Don Er-
nesto Uruchurtu, de ingrata recordacién en la historia del ca-
baret, del Teatro de Carpa y de Revista, y en general de la vida
nocturna del D.E de los afos sesenta.’

4 Consultar el articulo “Oscar Chavez da voz al desahogo popular”.
En Proceso, num. 3, noviembre de 1976.

5 Después de haber sido una de las fuerzas culturales mds importantes
de principio de siglo, el Cabaret tradicional, junto con el Teatro de
Carpa y el Teatro de Revista, desaparecerdn como género popular
durante los afos sesenta debido a la cruzada moral contra los es-
tablecimientos de la vida nocturna, llevadas acabo por las politicas
conservadoras antimodernistas de Ernesto Uruchurtu Peralta, quien
fuera el alcalde de la ciudad capital. No fue esta la inica medida an-
tipopular de Uruchurtu, quien renunciara al gobierno capitalino el
15 de septiembre de 1966 después de las fuertes criticas desatadas por
el violento desalojo de mas de 3.000 colonos en el Pedregal de Santa
Ursula al Sur de la Ciudad frente al Estadio Azteca. Durante su larga
administracion de 14 afos (1952-1966), se opuso sistemdticamente
a la construccion de un tren metropolitano, pero tras su salida del
gobierno de la capital se construy6 el Metro de la Ciudad de México.
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JUAN IBANEZ Y EL TEATRO DE REVISTA

Dentro de esta dindmica cultural de recuperacion de elemen-
tos residuales de la cultura y la busqueda de alternativas de di-
version nocturna en la ciudad capital el director de teatro y de
cine Juan Ibafnez Diez-Gutiérrez (1938-2000) intentd en 1974
montar varios espectaculos al estilo de la Revista tradicional
en el Teatro Blanquita. Segin Tito Vasconcelos, este prolifico
director pondra en escena la tltima obra del género de Revista
con la mitolégica Maria Conesa acompafando a la actriz y bai-
larina Ofelia Medina (Vasconcelos, 2008).° Unos afios después,
a finales de los sesenta Ibafiez abrira un “café cantante” con un
grupo de actores universitarios de la Escuela de Bellas Artes
con los que producird un espectaculo musical bilingiie sobre
la Conquista de México inspirado en la revista mexicana. El
proyecto intentard desenterrar las tradicionales “Tandas™ del

6 Diez afos después, en 1984, el actor Enrique Alonso intent6 algo
parecido recuperando y poniendo en escena algunas revistas que
habia protagonizado Maria Conesa en los 40 y 50 del siglo pasado.
Como la Conesa habia sido su gran amiga de toda la vida y Alonso
habia sido figura importante en los afios cincuenta en zarzuelas y
revistas en compania ademas de Lupe Rivas Cacho con tempora-
das en las que sobrepaso las cien funciones, intentd resucitar en
los ochenta el asi llamado “Género Chico” con el estreno de varias
revistas que habian tenido en su momento éxito de publico y de
critica como Dos tandas por un boleto, La alegria de las tandas,
Chin-Chun-Chan y Las musas del Pais. En esas obras Martha Ofelia
Galindo, figuré como actriz. La musica estuvo a cargo de Aurelio
Calvario (Clament, 2016: 57)

7 En el Teatro popular de Carpa los espectaculos estaban divididos
en tres "tandas" de sketches comicos, musicales y de variedades. En
la primera tanda para todas las edades y de menor precio, se pre-
sentaban artistas poco conocidos. Por el contrario, la tercera tanda
comenzaba ya entrada la noche a partir de las 8 de la noche y estaba



Teatro Principal erradicadas a principios de los sesenta por
Urruchurtu. El especticulo tendra un éxito inusitado presen-
tandose en ambiente de cafe concert (restaurante-teatro-bar),
como parte de un proyecto turistico que incluia el reacondi-
cionamiento de el Ex convento de Acolman, cerca a la Ciudad
de México.*

Debido a la presencia de Luis Bufiuel en la vida cultural de
la ciudad en los afos sesenta varios centros nocturnos usaran
nombres de sus peliculas. En esa tonica Ibanez abrird el café
restaurante/café cantante EI Perro Andaluz en la calle de Co-
penhague y La Edad de Oro que funcionara unos aios entre la
avenida Morelos y la calle de Abraham Gonzalez y que seran
refugios de escritores, intelectuales y artistas, como “La palo-
milla de El Perro” (1986). La Edad de Oro serd un sitio de moda
en el que habra que hacer reservaciones con varios dias de an-
ticipacién para encontrar una mesa, en especial las que esta-
ran cerca del escenario. Trabajando de lunes a sabado, en este
teatro-bar artistas liderados por Ibanez realizaran un sinfin de
parodias homenajeando la tradicion carpera sobre la contin-
gencia politica en la ciudad y el pais (Cament, 2016: 57).

reservada para cdmicos y vedettes con cierto profesionalismo. En
el Teatro de revista se conservard la division de las “tandas” de la
carpa, aunque seran espectaculos inicamente para adultos.

8 Afirma Tito Vasconcelos sobre este proyecto: “El texto (inencontra-
ble hasta la fecha) era del poeta Eduardo Lizalde. Este grupo en el
que se reunieron actores y musicos como Oscar Chavez, Lilia Ara-
gon, Sergio Klainer, Gaston Melo y Beatriz Sheridan entre otros se
llamé La Edad de Oro. Con esta compaiiia a la que se unieron des-
pués Ernesto Gomez Cruz, Martha Ofelia Galindo, Lupe Vazquez y
Nora Velazquez, continud su trabajo en un espacio llamado EI Café
Colén, ubicado en Paseo de la Reforma y que era un homenaje al
original Café Colon de principios del Siglo XX. Y ahi se establecie-
ron por varios afios con gran éxito” (Vasconcelos, 2018).
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CULTURA EMERGENTE EN ESPACIOS PARATEATRALES:
EL GUAU Y EL MIAU

Coincidiendo con estas propuestas vanguardistas de jovenes
que intentaban romper las reglas del establishment aparece en
la escena nocturna capitalina el actor, argumentista, escend-
grafo y director de cine, teatro y televisién mexicano Julidn Pas-
tor Llaneza (1943-2015), quien iniciard en 1978 en el “Bar Guau”
las Veladas literario musicales que permaneceran en cartelera en
el D.E durante 17 afios (1978-1995). Estas veladas haran expli-
cita la presencia de una nueva cultura nocturna emergente en
la ciudad. Pastor no era ajeno a este tipo de espectaculo, en los
setenta también habia trabajado en La Edad de Oro haciendo
sketches, aunque no tenia buen recuerdo de esa época: “[...] en
realidad el show era muy malo, no era del todo cémico, pero la
clave era Oscar Chavez cantando en serio, con Mario Ardila”
(Rivera, 1994). Estas veladas del Guau impulsadas por Pastor, se
articularan en la vida nocturna de la ciudad capital a finales de
los anos setenta parodiando la realidad social y realizando co-
mentarios satiricos sobre las estructuras del poder. Utilizaran
las dinamicas residuales del “Teatro de variedades” tan tipico
de la Revista. Teatralmente implicaradn la posibilidad de pre-
sentar espectdculos sin una gran infraestructura y a un costo
relativamente bajo, que permitia formas dramaéticas innovado-
ras en oposicién al jerarquico teatro oficial y académico.® Los

9 En una entrevista para la revista Proceso, hablando de los especta-
culos presentados en el Guau y en el Miau (fundado afios después),
Pastor sefialaba una diferencia basica entre la carpa y el nuevo ca-
baret que apenas se iniciaba: “[la carpa] nunca llegé a niveles de
verdadera critica [...] una cosa es la critica politica y otra cosa es
la sétira la satira, por lo general, se queda en los niveles de burla”
Y pone el ejemplo de Palillo: “El se iba a los puros calificativos,
a pitorrearse. Lo méximo que hacfa era llamarles chupasangres,
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espectaculos del Guau y del Miau explotaran caracteristicas del
teatro popular de carpa que serdn fundamentales en el nuevo
género: la division dramatica en sketches, los personajes ti-
pos de la ciudad, los espectadores como participantes activos
de las obras, el uso del albur como parte de la parodia de la
realidad politica y la actualizacion casi diaria del espectéculo,
dependiendo de los acontecimientos de la ciudad y del pais.*
Como sucedera posteriormente en teatro bares posteriores, en
el Guau, habra politicos famosos entre el publico que no po-
dran sucumbir a la tentacién de ir a verse caricaturizados en
escena. “Un dia tuvimos ahi a Carlos Salinas, a Manuel Bart-
lett y a Francisco Rojas, cuando eran secretarios de Estado [...]
José Lopez Portillo nos compré una vez una funcién para sus
amigos”. Segun la actriz Martha Ofelia Galindo en el Bar Guau,
a principio de los anos setenta, es donde se encuentra ella con
Jesusa Rodriguez y el cantautor Oscar Chavez. Galindo afirma
que ella y Chavez trabajaron alli un tipo de espectaculo politico
musical parecido a la farsa (Vargas, 2015). Ya que se trataba de
funciones que iban de lunes a sabado, estas canciones o paro-
dias sobre lo que sucedia en el dia a dia, fueron tomando con el
tiempo la forma de un espectaculo de teatro musical con conte-
nido satirico. Segun cuenta Galindo, en el Bar Guau surgieron

corruptos. Llamar a un politico corrupto no es critica politica, es
satira. Nosotros hemos tratado de ir mas a fondo, a criticar las es-
tructuras del poder, sus origenes” (Rivera, 1994: n.d.).

10 “En el Guau han sucedido cosas impresionantes, como alguien
del publico que se para y lanza un discurso de 10 minutos contra
el gobierno. Hay veces que van priistas que se defienden y casi se
arman pleitos. De repente la gente se lo toma muy en serio. Es una
experiencia de interaccion tnica. Ahi yo presumo: No hay ni ha
habido un espectaculo mas interactivo, donde el ptblico participe
tanto” (Rivera, 1994: s.d.).
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figuras como Fernando Lujan, Jesusa Rodriguez, Isabel Benett,
Mauricio Herrera, Ausencio Cruz y Victor Trujillo (Brozzo).

LA HEGEMONIfA Y LA CONTRA HEGEMONIA TEATRAL

Para entender el papel que el cabaret ejerci6 en los procesos
culturales de transformacion en el teatro mexicano de esta
época tenemos que detenernos aqui un momento para aclarar
algunas ideas de Antonio Gramsci sobre la cultura. Desde fi-
nales de los afos cuarenta del siglo pasado cuando comienzan
a ser divulgados sus famosos Cuadernos de la cdrcel el con-
cepto de hegemonia pasa a ser un presupuesto tedrico en las
ciencias politicas y sociales. Gramsci rompié para siempre los
confines y las barreras que separaban el arte, la literatura, la
cultura, la politica y la vida cotidiana. Es la razon por la cual
el performance y el teatro ya no pueden ser analizados como
espacios idealizados de elites artisticas, teniendo en cuenta que
la cultura es un campo de batalla de diferentes lineas de fuerza
y antagonismos de poder. Para llegar a ello, Gramsci separa el
concepto de hegemonia del de dominacién. Por dominacién
Gramsci entiende el uso o la amenaza de coercion, de impo-
ner el orden mediante la fuerza fisica a través de la policia o
el ejército, tal como ocurre en una dictadura. En una demo-
cracia, el poder se produce a través de la hegemonia cultural,
bésicamente por el control de lo que en el marxismo clasico se
llama la superestructura: el sistema educativo, las instituciones
religiosas, el arte, el teatro y los medios de comunicacién. En
las condiciones del estado moderno una clase dominante man-
tiene su dominio no simplemente mediante una organizacién
especial de la fuerza, sino porque es capaz de ir mas alld de sus
intereses para ejercer un liderazgo moral e intelectual y porque
es capaz de realizar compromisos con una variedad de aliados
que se unifican en un bloque. Esto es lo que entiende Gramsci
por "bloque hegemonico", el cual tiene dos funciones: por un



lado, amalgamar a todas las clases sociales en torno a un pro-
yecto, el de las élites dominantes, y al mismo tiempo inhibir
toda potencialidad de cambio o revolucion de los dominados.
Es por ello que después de Gramsci, la sociedad civil no es el
escenario de la lucha de clases sino el terreno cotidiano de la
lucha cultural e intelectual de todas las clases y grupos sociales
por establecer sus diferentes hegemonias (Grasmci, 1984: 315).
Desde el punto de vista grasmciano hay dos hegemonias que
particularmente me interesan en esta investigacion: la contra-
hegemonia (la del adversario que es renovada, recreada, defen-
dida y modificada) y la hegemonia alternativa (que resiste, se
ve limitada, alterada y desafiada por presiones que no le son
propias). Durante la década del ochenta el cabaret politico
mexicano desempefi6 la primera, una contra hegemonia como
demostraremos en adelante.

EL TEATRO OFICIAL: LA “NUEVA” COMPANIA
NACIONAL DE TEATRO (A LA ANTIGUITA)

En contraposicion a estas fuerzas teatrales que buscaban esce-
narios alternativos para desarrollar una dramaturgia no hege-
monica, es importante sefalar el apoyo institucional del Estado
mexicano al teatro oficial, que se manifesto en la creacion de la
Compaiiia Nacional de Teatro Clasico (1983), porque muestra
cOmo este teatro académico va en una direccion opuesta a las
fuerzas culturales que generaran el cabaret politico. La crisis
de hegemonia se suscita, segin Gramsci, cuando el grupo di-
rigente se ve incapacitado de brindar respuestas o soluciones a
los problemas colectivos y asi ve socavado el consenso sobre su
concepcion de mundo, en este caso, el consenso sobre la pro-
duccidn teatral oficial caracterizada por un conservadurismo
a ultranza y por un teatro que, aunque progresista ideologi-
camente, era de una seriedad casi sublime que privilegiaba el
texto dramatico y las puestas en escena, las cuales, con pocas
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excepciones, ignoraban los movimientos artisticos contempo-
raneos, especialmente la performance, que es tan vital para la
historia del teatro contemporaneo de los afios ochentas. Hay
que tener en cuenta en este momento el desgaste del sistema
politico mexicano producto de la crisis del 82, la deuda externa,
la inflacién y la devaluacion del peso, los cuales terminan por
reflejarse en la superestructura mexicana, especialmente en el
presupuesto destinado al teatro.” Segun Fernando de Ita (1992:
116) “[...] para 1982 el Instituto Nacional de Bellas Artes con-
sumia el 85 por ciento de su presupuesto en gastos administra-
tivos, y competia con la UNAM en la burocratizacion de sus
procedimientos, en el alto costo de sus producciones y en la
corrupcion sindical”. La crisis de los ochenta como consecuen-
cia produjo la salida de la mayoria de los directores teatrales de
la universidad™ con lo que indirectamente pusieron en aprieto

11 A diferencia de otros paises, en México desde la fundacion del PRI
(1946), la cultura habia sido una labor del estado, pese a los trau-
matismos tipicos de las transiciones sexenales en el gobierno y la
burocratizacion cada vez mayor de los sindicatos. A partir de 1982,
debido a las restricciones del nuevo gobierno, el Estado dejo de
ejercer su labor de mecenas tnico produciendo una gran inesta-
bilidad en el teatro universitario del INBA (Instituto Nacional de
Bellas Artes) y de la UNAM (Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico). Otros centros de estudio como la escuela de la Asocia-
cion Nacional de Actores o la Universidad Veracruzana no pudie-
ron resolver favorablemente los lineamientos neoliberales. Estos
lineamientos no hicieron otra cosa que agudizar los problemas
ya existentes de la educacion publica en México, los cuales venian
desde los afios setenta. La iniciativa privada no estaba capacitada,
ni tenia una tradicion de cooperacion en los asuntos culturales (De
Ita, 1992: 114).

12 Héctor Azar, Héctor Mendoza, Ludwik Margulles, Juan José Gu-
rrola, Julio Castillo, German Castillo, Luis de Tavira, José Caba-
llero, entre otros.
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a “la corriente universitaria” y al asi llamado teatro de director
y de dramaturgia literaria, tan importante en la cultura oficial
mexicana en esos tiempos y aun en nuestros dias. En este con-
texto la aparicion de dos fuerzas teatrales: la produccion teatral
de las mujeres (incluyendo una vision 1ésbica), y la produccién
gay masculina, van a jugar un papel fundamental en la produc-
cion de précticas contra-hegemonicas que intentaran desarti-
cular los discursos dramiticos del teatro oficial con el fin de
instalar una hegemonia diferente.

LAS MUJERES Y EL TEATRO DE LOS 80

Podemos concebirlo como la aparicién de un feminismo ex-
plicito en las mujeres dramaturgas. Lo primero que habria
que observar es que México siempre tuvo dramaturgas antes
de esta época: Elena Garro, Rosario Castellanos, Luisa Josefina
Hernandez, Leonor Azcérate, por mencionar solo algunas. Su
produccion teatral se habia caracterizado por tener una muy
buena factura y por tener cierta tendencia a la tematica social.
Sin embargo, las mujeres de los 8o tendrdn otra mirada con
respecto a la tematica social, la cual podemos identificar con
un giro claramente feminista (o feminismo emergente) dentro
de ciertos fendmenos que estaban ocurriendo en la cultura del
momento. Una de las mujeres que va romper el molde va a ser
Sabina Berman, quien ganara el Premio Nacional de Teatro en
1981 con El amo del piolet, sobre el asesinato de Trotsky, una
pieza todavia muy “usigliana” sobre el tema de la anti-historia y
que después sera titulada Rompecabezas. Dentro de esa misma
linea Berman escribira Herejia, sobre el juicio y la persecucion
de judios conversos en el tiempo de la conquista del norte de
México. Sin embargo, lo mas interesante es el salto significativo
de esta dramaturga al alejarse de los grandes temas naciona-
les y presentar obras de corte claramente antipatriarcal, y que
ademads van a tener gran éxito de publico y de la critica teatral
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institucional como Muerte suibita (1988) y Entre Villa y una mu-
jer desnuda (1992).

Mucho mas cerca del terreno del cabaret, ha inicios de los
afios ochenta encontramos a las cabareteras Jesusa Rodriguez
y Liliana Felipe buscando un lugar independiente donde desa-
rrollar sus proyectos. Con este proposito inauguran el bar “El
Fracaso” con la idea de realizar algo similar al cabaret aleman
de posguerra, pero como su nombre profetizaba resulté un
desastre (Avilés, 2015). Sin embargo, continuaron en este em-
peno e inauguraron a continuacion “El Cuervo” en la plaza de
la Conchita en Coyoacan, el cual habia sido abierto por la actriz
mexicana Silvia Pasquel y que después de Rodriguez y Felipe
pasaria a ser del matrimonio de escritores Alejandro Aura y
Carmen Boullosa.” De esta tltima destaquemos la publicacion
de Teatro herético, un libro publicado en 1987 consistente en
tres obras: Aura y las once mil virgenes y Cocinar hombres, es-
trenadas ambas en el mismisimo bar El Cuervo en 1984 y 1985,
y Propusieron a Maria (Didlogo imposible en un acto), sin es-
trenar al momento de la publicacion. Por su significacion, esta
publicacion, dirigida por Vicente Lefiero, ya nos indica de la
presencia de un género teatral nacido en las entrafias de un
bar, un espacio parateatral. Otras obras de Bullosa de esa época
que nos pueden dar luces sobre este origen feminista del movi-
miento de cabaret son Trece sefioritas (1983), que sera dirigida
por Jesusa Rodriguez en “La Capilla” con musica de Liliana Fe-
lipe y tendrd escenografia de Magali Lara. La obra que no era
una historia biogréfica, sino la recreacién de lo que sucedia en

13 Segun cuenta la artista conceptual Maris Bustamante, “era un lu-
gar pequeiito, como una cueva, encerrado y caluroso, con una es-
calera de madera pegada a la pared bastante incomoda, que llevaba
directamente del atico-camerino al foro de reducidas dimensio-
nes” (Bustamante, 2010: s.d.).



las pinturas de Frida Kahlo, que eran trasformadas por la dra-
maturgia en cuadros vivos.

En el afio en que abren el teatro bar El Cuervo, Rodriguez
y Felipe fundan el Grupo Divas A.C. Este grupo conformado
ademds de Felipe y Rodriguez por Astrid Hadad, Regina
Orozco y Victoria Gutiérrez, montard diversas obras dentro de
las que cabe destacar la épera Donna Giovanni (1983). Esta fue
una adaptacion libre de Don Juan de Mozart y Da Ponte, pero
en drag. La puesta en escena era bastante arriesgada, utilizaba
solamente la interpretacion al piano de Alberto Cruzprieto, su
director musical. Reformulaba el paradigma del seductor ha-
ciéndolo completamente femenino. Esta obra tuvo la caracte-
ristica de desatar polémicas irreconciliables entre quienes re-
chazaban la inconcebible audacia del grupo y quienes se aban-
donaban a un juego visual extraordinario del performance art
como parte fundamental de un género a medio camino entre la
operay el cabaret. Ademas, empleaba el humor y el travestismo
como herramienta principal e intercalaba la musica de Mozart
con juegos de palabras y cuadros vivos (tableaux vivants), los
cuales construfan un comentario teatral sobre temas tradi-
cionales como el amor, la traicién y la sensualidad dentro de
problemdticas feministas contemporaneas como el género, el
empoderamiento y la construccion del deseo.™

14 Donna Giovanni viajé por Latinoamérica, los Estados Unidos y
tuvo una larga temporada en Europa recibiendo buenas criticas,
pese a que escandaliz6 a muchos por el uso del desnudo femenino
y las cantantes no entrenadas para la dpera (exceptuando Regina
Orozco), las cuales en varias ocasiones tuvieron que bajar la melo-
dia una octava para alcanzar el registro. Pese a estas limitaciones la
obra se convirti6 en un parteaguas que indudablemente hace hoy
en dia parte del panteon teatral nacional.
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LA PRODUCCION TEATRAL GAY: EL CAMP

Estrictamente son los afios 70 los que marcan, el comienzo del
cambio de percepcion de la sociedad mexicana respecto a la
homosexualidad, gracias a una mayor reivindicacién y visibi-
lidad de los autores gays. Como ya ha sido muy estudiado por
la critica literaria, es quizas la novela EI vampiro de la colonia
Roma (1979) de Luis Zapata Quiroz la que signific una ver-
dadera brecha y un cambio de rumbo respecto al desprecio o
silenciamiento de lo homosexual en la cultura oficial. Tito Vas-
concelos sefala que sus inicios en el género de Cabaret tienen
que ver con el director Juan Ibafiez con quien trabajara en la
pelicula Divinas Palabras (1977), una adaptacion cinemato-
grafica de la obra de Valle Inclan. En esa época se acercard a
ver el trabajo de Ibafiez en el Café Colon y quedara cautivado.
Justo por esas épocas comenzara a ensayar con Martha Luna
La Opera de los tres centavos en la que participara junto con
Enrique Alonso y Marta Ofelia Galindo que se estrenard en
el Teatro Fru Fru. El montaje de esta obra le hard entender el
teatro de una manera diferente. "Ahi me hicieron voltear hacia
un tipo de teatro que yo no tenia considerado y que, desde la
perspectiva académica, nos horrorizaba a los que habiamos es-
tudiado o a los 'actores serios™ (Morales, 2017). Tito comenzara
a hacer Cabaret en 1978, en la sucursal Satélite del Café Coldn,
con lo cual podemos decir que fue uno de los primeros en iden-
tificarse en este género.

LA CONTRACULTURA: EL NUEVE (EL 9) Y LAS KITSCH
COMPANY

En 1974 ya se habia presentado la primera obra de teatro de
temdtica gay Los muchachos de la banda gracias a la iniciativa
de la activista gay Nancy Cardenas. Ademas de los “café cantan-
tes” y los “restoran bares”, de un ambiente literario y cultural,
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existieron otros antros a medio camino entre la discoteca y el
bar, y mas propicios para la produccién gay. Es el caso de “El
Nueve” (1974-1989) del empresario y promotor cultural Henry
Donnadieu, quien fuera director de “Las Kitsch Company”, una
compania inspirada en el teatro del ridiculo de Charles Ludlam,
el cual habia sido influido por la estética de Andy Warhol en su
aproximacion a la cultura popular. Las obras de Las Kitsch eran
bésicamente parodias de la cultura de masas que requeria acto-
res con buena disposicion para el travestismo. A esta compaiiia
se incorporaron Miguel Angel de la Cueva (1949-1996) y Tito
Vasconcelos (1951). Una de sus actuaciones mas memorables de
Miguel Angel de la Cueva fue en la obra Plastic Surgery (1990),
escrita por Luis Zapata y con la participacién de Vasconcelos.
“Durante esa temporada ambos actores fueron detenidos, Mi-
guel Angel en una razzia en el Cyprus acusado de narcosaté-
nico y Tito por terrorismo”. Segin cuenta Vasconcelos, hacia
1986 ¢l hacia una especie de mini-espectaculos que se presen-
taban los miércoles en este centro nocturno. Se trataba de una
representacion que imitaba la revista mexicana (semilla de lo
que posteriormente seria Cabaré-Tito en los 90).” Tito afirma
sobre esta época:

Entre 85 y 86 Donnadieu me invito a trabajar para la Kitsch Com-
pany. Unos meses antes habia viajado a New York y habia traido
conmigo el Texto de Irma Vep y algun otro, tal vez Camille. Y debo
haberlo comentado. Donnadieu, me comentd que conocia el tra-

bajo de Ludlam, y que el nombre de la compaiiia hacia de alguna

15 Otros miembros de la compania Las Kitsch fueron Jean Jacques,
Juan Alvares, La Cassani, Gustavo Torres Cuesta, Jaime Vite y Lo-
pez Arriaga. Algunos titulos de esos miniespectaculos fueron To-
mando el té con Lady Di, Las Meninas, Blanca Nieves en su 60 ani-
versario, La Bamba, Flans en Concierto, Las Madonas'y Una noche
en la Opera.
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manera homenaje al camp, y al kitsch de Ludlam. Mi presencia
en esta compaiifa marcé un tono particular y personal del Kitsch.
Monsivais alguna vez comentando sobre este asunto definié al

Kitsch como: "lo sublime fallido" (Vasconcelos, 2008).

En el Bar El Nueve confluyeron personajes de la vida ar-
tistica, intelectual y politica de México como Maria Félix, La
Tigresa, Alex Lora, Pita Amor, Carlos Monsivéis y Rubén Fi-
gueroa; y figuras extranjeras como Lola Flores, Manuel Puig,
Charly Garcia, Severo Sarduy, la cantante Alaska y Andy War-
hol. Otro ejemplo del tipo de actividades que se desarrollaban
en El Nueve eran los eventos de los martes, segtin Carlos Mar-
tinez Renteria, en ellos “se celebraron las mds bizarras y pro-
vocadoras actividades contraculturales animadas por Mongo
(Ramon Sanchez Lira) y Loquelio (Rogelio Villarreal), editores
de dos publicaciones emblematicas del underground ochentero,
La regla rota'y La pusmoderna, entre otras (Renteria, 2012).

Es importante senalar que los espectaculos iniciales del ca-
baret que hemos analizado como parte de su exploraciéon por
fuera del teatro académico, fueron influenciadas por las perfor-
mances no objetuales de algunos miembros de la “generacion de
la ruptura” de los afos cincuenta (Principalmente de Arnaldo
Cohen, José Luis Cuevas, Manuel Felguérez, Juan José Gurrola
y Alberto Gironella), por ejemplo, las exposiciones del Grupo
los Hartos y los “efimero panico” de Alejandro Jodorowsky de
los anos sesenta.’ De hecho, en esa época, directores de teatro
como el mismo Jodorowski y Juan José Gurrola también entien-
den la necesidad de vasos comunicantes entre el teatro y la per-
formance, si bien su bisqueda va por caminos distintos a los del

16 Para mayor detalle sobre estas acciones conceptuales ver el articulo
de Maris Bustamante "1963-1983: veinte anos de no objetualismos
en México".



cabaret. Tito Vasconcelos afirma sobre Jodorowski y esa época:
“Jodorwski trabajo los desnudos y lo hizo fantasticamente, dijo:
“hay los mexicanos tan chistosos”, y nos encuera a las glorias
nacionales de teatro: nos encuera a Carlos Ancira, y nos encuera
a Isela Vega y en la misma obra, y lo hace genialmente. Hace un
espectaculo que también, de alguna manera a mi me toca, por-
que José Antonio Alcaraz trabajé muy de cerca con Jodorwski”
(Zarur-Osorio, 2010: 128). Alcaraz y Vasconcelos fueron los
creadores de la obra Y sin embargo se mueven. "Los finales de los
70 fueron una época extraordinaria para mi porque comencé a
trabajar como asistente de José Antonio Alcaraz, que yo habia
conocido a finales de los 60 aqui en Zona Rosa junto con Mon-
sivais, José Ramon Enriquez, Francisco Marin, Javier Ruiloba y
Jaime Garcia Granados, toda una serie de personajes que eran
parte de la fauna", rememora (Morales, 2017).

Al bar El Nueve, le siguieron otros lugares que fueron sig-
nificativos para la consolidacion de la especie de contracultura
que se estaba creando en los afos ochenta, como “La Ultima
Carcajada de la Cumbancha-LUCC” (1987-1992) o “El Bugam-
bilia (1988), en donde debutaron cantantes y grupos musicales
contestatarios como Rockdrigo Gonzilez, Las Insélitas Image-
nes de Aurora, Caifanes, Café Tacuba, La Maldita Vecindad,
Santa Sabina, Botellita de Jérez, Bon y Los Enemigos del Silen-
cio. En estos lugares se presentaron cantantes como Eugenia
Leon o artistas de cabaret como Astrid Hadad y Regina Orozco,
entre muchos otros. Tales espacios nocturnos también realiza-
ban actividades culturales como presentaciones de libros, dis-
cos y exposiciones de artes plasticas, performances o concier-
tos de rock para un publico heterogéneo.

CONCLUSION: UN BLOQUE HISTORICO ALTERNATIVO

Desde una multiplicidad de lugares, conectando diversos grupos
teatrales o companias que se formaban de acuerdo al contexto y

ARTiCULO o El cabaret politico mexicano y el poder « GASTON ALZATE

las circunstancias de cada antro (teatrobar, restoran bar-disco-
teca) se propici6 entre los afios ochenta y noventa una especie
de guerra de posiciones teatrales, las cuales fueron produciendo
lo que Gramsci llamaria un bloque histdrico alternativo. Esta
deseo inicialmente involuntario e individual se tornara con el
tiempo colectivo y consciente. El concepto de contrahegemonia
da cuenta de los elementos para la construccion de una concien-
cia politica autéonoma en las diversas clases y sectores populares.
Este concepto socioldgico lo podriamos aplicar perfectamente a
la organizacion teatral del momento. Plantearia los escenarios
de disputa en el paso de los intereses particulares de los prime-
ros artistas y agrupaciones de cabaret politico hacia los intereses
generales del cabaret como movimiento cultural, como proceso
politico clave hacia un bloque social alternativo.

Si se quiere cimentar una hegemonia alternativa a la dominante
es preciso propiciar una guerra de posiciones cuyo objetivo es
subvertir los valores establecidos y encaminar a la gente hacia un
nuevo modelo social. De ahi que la creacién de un nuevo intelec-
tual asociado a la clase obrera pasa por el desarrollo desde la base,
desde los sujetos concretos, de nuevas propuestas y demandas cul-

turales (Rodriguez-Prieto y Seco-Martinez, 2007: 3).
Los movimientos culturales

Contrahegemonicos del cabaret de los afios ochenta fueron lu-
chas, colisiones, rupturas, en torno a la construccion del sen-
tido del arte, como reaccién contra el bloque histérico domi-
nante: la cultura oficial representado por el teatro académico.
En la década de los noventa, la apertura de “El Habito” (1990)
en Coyoacan, “Cabaretito” (1994) en la Zona Rosa y la esta-
bilidad de las presentaciones de Astrid Hadad en el Bataclan
de La Bodega (1995) en la Condesa, entre otros acontecimien-
tos, se pueden interpretar como el fin de un proceso teatral
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emergente del cabaret y el inicio de una contrahegemonia. Con
ello este género consigue cierta legitimacion dentro de las éli-
tes culturales y oficiales mexicanas. Podemos entenderlo como
el momento en que el cabaret politico contemporaneo pierde
su cardcter marginal ya que, en las relaciones de dominacién y
subordinacién este nuevo género establece significados, prac-
ticas y valores teatrales antagdnicos al teatro de director/dra-
maturgo, los cuales finalmente terminan siendo incorporados a
un orden social efectivo, el del teatro mexicano en su conjunto.
Esta incorporacion se ve reflejada en las becas institucionales y
en la aceptacion del género desde el teatro oficial a partir de los
afios noventa, momento en el que el cabaret politico conquista
irreversiblemente un espacio dentro de la historia del teatro
mexicano. Afirma Cecilia Sotres sobre la celebracion de los 45
afios de esta institucion en junio de 2007:

Es muy chistoso como ha ido cambiando esta relacién a través de
los afos con el género del cabaret, porque ahora un poco en broma,
un poco en serio ellos dicen: “Aqui estudi6 Julieta Gurrola, Mar-
garita Sdenz, Juan Manuel Bernal, Guachu Guachu.. y Las Reinas
Chulas. Entonces nos da mucha risa. Ahora ya somos parte...Por
ejemplo cuando yo estudié en el CUT hace entre diez y quince afios
era muy distinto. Este género del cabaret era visto como feo. Lo que
se decia era: "Jesusa no estudi aqui, Jesusa no pasé por el Centro
Universitario de Teatro”; o directamente “Jesusa no estudio teatro”
[...] Eso hace quince anos. Ahora los chavos se acercan a nosotros.
Tenemos un chico en un espectaculo y le decimos justo “el chico
CUT’, y esta feliz. Por ejemplo, aqui [El bar el Vicio] la gente del
CUT es bienvenida, puede entrar gratis. Ha cambiado la relacién
totalmente (Marin y Alzate, 2008).

Por supuesto esto no quiere decir que al igual que en su
comienzo, el cabaret siga luchando y sufriendo por su super-
vivencia y financiacion, especialmente en los grupos que re-
cién se forman. Es inevitable que continuen ese proceso de
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legitimacion en sus lugares de origen (el cabaret hoy en dia se
ha extendido fuera de la Ciudad de México) y frente a ciertos
sectores del teatro tradicional, académico o universitario que
todavia lo ven con recelo. Igualmente, aunque a partir de los
noventas muchos grupos han tenido acceso a salas de teatro
tradicional, el cabaret sigue utilizando espacios independien-
tes, que, como en sus origenes, funcionan como espacios para-
teatrales como ocurriera en sus origenes. Sin embargo, y sin ol-
vidar lo anterior, hay que sefialar que este proceso de direccién
politica e ideoldgica en el que un sector cultural logra una apro-
piacion preferencial de las instancias de poder en alianza con
varios grupos, admitiendo espacios donde “los grupos subal-
ternos desarrollan préacticas independientes y no siempre fun-
cionales para la reproduccion del sistema” (Garcia-Canclini,
1984), es lo que Gramsci entiende por hegemonia.

Podemos finalizar diciendo que el cabaret ha subvertido la
direccién intelectual y moral de la historia del teatro mexicano
construyendo un bloque contra hegemonico. Este bloque esta
formado por el nimero bastante considerable de grupos de
Cabaret que surgieron a partir de los afios noventa, y que hoy
son parte activa del movimiento, como la compaiia Las Reinas
Chulas, Las hijas de Safo, Género menor, Carlos Pascual, La
cabaretera solitaria, Adriana Jiménez Moles, Andrés Carrefio y
Carlo Henriquez entre muchos otros.”

17 Lasegunda parte de esta investigacion se propone analizar un se-
gundo momento contra hegemonico del cabaret politico, que lla-
maremos “hegemonia alternativa’, la cual ocurri6 a partir del aflo
2005, cuando el teatro bar El Habito pasé ser el bar teatro El Vicio
administrado por la compania Las Reinas Chulas. Fue también el
momento de la creacién del Festival Internacional de Cabaret, que
este afo, 2018, va por su version numero XV, y que coincidiria tam-
bién con un boom de los talleres de cabaret realizados por una di-
versidad de artistas con multiples formas pedagdgicas de entender
esta practica dramatica.



Como hemos demostrado en este ensayo, el renacimiento
del cabaret como movimiento cultural en la década de los
ochenta del siglo pasado en la Ciudad de México se dio como
un proceso contrahegemonico de interconexion y organizacion
de practicas independientes que por un lado fueron en contra-
via de la reproduccidn del sistema teatral tradicional, y crearon
al mismo tiempo una cultura significativa y un orden social
teatral efectivo al rededor del término Cabaret Politico.

La hegemonia es siempre una interconexién y una organizacion
mas o menos adecuada de lo que otro modo serian significados,
valores y practicas separadas e incluso dispares que este proceso
activo incorpora a una cultura significativa y a un orden social

efectivo (Williams, 1977: 137). %
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RESUMEN

Se presenta aqui un reporte de un proyecto de investigacion cu-
yos objetivos se centran en el estudio del potencial de las image-
nes de los reptiles para provocar experiencias estéticas. La autora
ha realizado una serie de dibujos a partir del contacto directo
con las serpientes, siguiendo asi la forma en la que los antiguos
mesoamericanos se inspiraban en su contexto ambiental. En Me-
soamérica, las serpientes se asocian frecuentemente con mitos
cosmogonicos, divinidades, y el poder sefiorial. Sus representa-
ciones son ubicuas en la arquitectura, la escultura y la pintura
de la época Prehispanica. La metodologia empleada en este pro-
yecto combina la investigacion histérica, los estudios cientificos
que explican las bases bioldgicas de la ofidiofobia, y, un proceso
de exploracion pictorica. En las imagenes asi generadas, se plas-
man ciertos patrones que hacen referencia al acomodo de las es-
camas en la piel de las serpientes y a sus métodos de locomocion.

Palabras clave: reptiles, serpientes, experiencia estética, Mesoa-
meérica, cognicion corporeizada.

ABSTRACT

The authors present the preliminary results of a research proj-
ect, carried out with the objective of studying the potential of
reptile imagery to produce aesthetic experiences. The principal
author has created a series of drawings based on direct contact
with snakes, thus following the way in which the ancient Meso-
americans drew inspiration from their environment. In Meso-
america, serpents are often associated with cosmogonic myths,
deities, and political power. Their representations are ubiq-
uitous in architecture, sculpture, and painting from the pre-
Hispanic era. The methods employed in this project include
historical research, the use of scientific studies that explain the
biological bases of ophidiophobia, and a process of pictorial
exploration. In the images thus produced, certain patterns are
used that refer to the distribution of scales in snakeskins and to
their methods of locomotion.

Keywords: reptiles, serpents, aesthetic experience, Mesoame-
rica, embodied cognition.
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INTRODUCCION

En este escrito se documenta el proceso de una busqueda de
experiencias y expresiones estéticas a través de las imdgenes
de serpientes y otros reptiles, incluyendo algunas referencias
a la presencia de estos animales en la cosmovision, la mitolo-
gia y la iconografia de la antigua Mesoamérica. Esta busqueda
fue emprendida por la estudiante de la Licenciatura en Artes
Plasticas de la Universidad de Guanajuato, Stephanie Constan-
tino-Vega (de aqui en adelante “la autora”), durante el afio de
2017. El punto de partida fue una ponencia de David Charles
Wright-Carr (“el autor”), presentada en diciembre de 2016 en
el congreso A Body of Knowledge-Embodied Cognition and the
Arts (“Un Cuerpo de Conocimiento-La Cognicién Corporei-
zada y las Artes”), llevado a cabo en la Universidad de Califor-
nia en Irvine (2018). En esta ponencia se trata de comprender
el impacto estético de la arquitectura, la escultura y la pintura
de los antiguos mesoamericanos, desde las perspectivas teori-
cas de la cognicién enactiva' y la estética evolutiva.? La autora
embarc6 en un proyecto de investigacion visual mediante la
elaboracion de dibujos de reptiles, apoyandose en un proceso
paralelo de investigacién documental y del contacto con los

1 Varela, Thompson y Rosch (1993: 9) definen el adjetivo ‘enactivo’
(enactive en el texto en inglés) de la siguiente manera: “para enfa-
tizar la conviccion creciente de que la cognicion no es la represen-
tacion de un mundo preexistente por una mente preexistente, sino
la enaccién de un mundo y una mente, con base en una historia de
las multiples acciones que un ser en un mundo ejecuta. Entonces
la perspectiva enactiva toma en serio la critica filosofica de la idea
que la mente sea un espejo de la naturaleza, pero se va mas alld,
abordando el tema desde la ciencia” (traduccién del autor).

2 Sobre la estética evolutiva y los mecanismos innatos para el reco-
nocimiento de los depredadores, véase Hodgson y Helveston, 2010.
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animales vivos, con la asesoria constante del autor desde su
concepcion hasta su ejecucion. Los resultados preliminares de
esta busqueda se plasman en el presente articulo, un texto re-
dactado a cuatro manos.

REPTILES COSMICOS

Algunos de los textos que fueron aprovechados en el presente
estudio desarrollan ideas y conceptos acerca de la construccion
colectiva del pensamiento cosmolégico en Mesoamérica, rela-
cionandolo con la presencia simbolica de los reptiles. Compa-
rando algunas versiones del mito del reptil telarico o Cipactli
una metafora zoomorfa de la Tierra, se pueden esclarecer los
conceptos mesoamericanos acerca de la division del cosmos en
planos (Morante, 2000: 34). Esta division en Inframundo, Tie-
rray Cielo nos puede ayudar a comprender las interpretaciones
que se han elaborado en torno a las serpientes, pues estas se
vinculan no sélo a estos planos césmicos, sino con la vida, la
muerte, el fuego, el aire, el agua, la lluvia y la montana. Una
relacién analoga entre la iconografia ofidia y la interaccion de
las personas con un universo animado fue observada al final
del siglo x1x por Aby Warburg (2004), entre los indigenas del
Suroeste estadounidense, segun podemos apreciar en su en-
sayo llamado El ritual de la serpiente. La serpiente, en términos
generales, representa una esencia sagrada del cosmos que se
manifiesta de muchas maneras en el universo simbolico de los
pueblos indigenas de América (Garza, 1984; Hermann, 2009;
Junco y Vigliani, 2012; Wright-Carr, 2018).

La ubicuidad de los reptiles en el imaginario de Mesoamé-
rica se debe en parte al gran asombro, la fascinacién y el miedo

3 Sobre Warburg, su pensamiento, su obra, su legado y el ensayo re-
ferido, véase Krieger, 2006.
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que causan estos animales en los seres humanos. Los pueblos
originarios de esta region los representaban en todo tipo de
expresiones estéticas, desde la pintura y la escultura hasta los
monumentos arquitectonicos, ademds de la narrativa, la mad-
sica y la danza. Mas alld de lo mitoldgico, el poder que opera
en estas representaciones arquitectonicas y escultoricas me-
soamericanas radica en el uso de la serpiente como simbolo.
Las representaciones de reptiles, especialmente los ofidios, son
prominentes en el lenguaje visual olmeca, un estilo panmesoa-
mericano que se desarrollé durante el periodo Preclésico Me-
dio, de 1200 a 600 a. C., que constituye el fundamento para el
desarrollo de los lenguajes visuales posteriores. La iconografia
reptil tiene un papel preponderante en Mesoamérica, desde
aquella etapa formativa hasta la Conquista espafola y después
(Wright-Carr, 2018).

FORMAS DE EXPRESION: EL MITO Y LA IMAGEN

El mito y la imagen son dos formas para expresar una cos-
movision. Ambas construcciones simbolicas expresan pen-
samientos colectivos que se manifiestan a través de simbolos,
respondiendo a un modo particular de significar el entorno. El
mito puede ser comprendido como un relato tradicional, cuyo
contenido refiere a la interpretacion de hechos que son expli-
cados mediante el uso de simbolos que parten de una manera
de concebir el entorno. La complejidad del mito radica en su
construccion dentro de un sistema abierto de pensamientos
metaféricos. No es solamente un relato acerca de un hecho o un
personaje fantastico, sino una expresién que comprende mas
que palabras. Un mito es una expresion tradicional, dado que
se ha construido de manera colectiva en un tiempo y espacio
determinados, puede hablarnos de una forma de ver al mundo
(Lopez-Austin, 2009: 9-10).

En las culturas mesoamericanas, podemos encontrar co-
rrespondencias visuales que completan la trasmision de una
idea, por ejemplo, la de la Tierra, que a veces es simbolizada
por medio de un caimén o una tortuga (Taube, 2009). Ambos
reptiles comparten rasgos comunes, que funcionan como re-
cursos visuales para representar la idea de la Tierra. En el caso
de la tortuga, puede ser la redondez y dureza de su caparazon,
mientras que el caiman puede sugerir la idea de la superficie
rocosa de la Tierra, por medio de las texturas dsperas de sus
escamas dorsales.

El mito y la imagen se vinculan en su origen, porque impli-
can procesos paralelos de abstraccion simbdlica y formal. Se
puede llegar a la abstraccion por diferentes senderos, que in-
cluyen la asociacion metaférica de formas y conceptos, la sus-
traccion, la supresion, la sintesis y la esquematizacién. Dentro
de la historia de la pintura abstracta, podemos distinguir varios
modos de abstraccion, en los cuales sus similitudes o diferen-
cias radican no sélo en la forma sino en el contenido, y este a
su vez en el contexto historico (Vicens, 1973). Estos procesos de
abstraccion son el diagrama por medio del cual se puede repre-
sentar una experiencia, una emocion o una idea.

Existe una constante e intima relacién entre la serpiente y las
divinidades mesoamericanas. Partiendo de la concepcion del
universo, nos damos cuenta de la presencia de los reptiles en la
mayoria de las manifestaciones artisticas. En relatos cosmogé-
nicos, esculturas, pinturas murales y cddices, se plantea la ima-
gen de la Tierra como un reptil flotando en los mares (Arellano,
1993; Morante, 2000; Lopez-Austin, 2009). Este ser mitoldgico
integra rasgos ofidicos, debido a que sus fauces —metéforas de
cuevas— ofrecen portales para transitar de la superficie de la
Tierra al inframundo (Imagen 1).

El tema de la boca reptil como cueva tiene sus inicios en las
esculturas y pinturas olmecas, y se repite a través de Mesoamé-
rica hasta la Conquista y durante el primer siglo de la época
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Novohispana. Algunas de sus manifestaciones mas espectacu-
lares, simbodlicamente profundos y estéticamente potentes, son
las portadas zoomorfas (Imagen 2), construidas por los mayas
del centro de Yucatan durante el periodo Epiclasico, hacia 60o-
900 d. C. (Gendrop, 1983).

Imagen 1. El dios de la lluvia, con rasgos faciales serpentinos, se para en
el dorso del reptil terrestre, que nada en el mar. Cddice Fejérvary-Mayer
(Anders, Jansen y Pérez, 1994: 4).

8o

Imagen 2. Portada zoomorfa del edificio Il de Chicannd, integrando dos
rostros reptilianos de perfil y otro de frente. Fotografia. David Charles
Wright-Carr, 1986.

Para las culturas mesoamericanas, la observacion directa de
la naturaleza fue la manera primordial para construir esquemas
de interpretacién, donde figuran montanas, plantas, anima-
les, fendmenos naturales y reflexiones acerca de las relaciones
del ser humano con su mundo, a través del tiempo y el espa-
cio. Mediante esta capacidad de convivencia y comprension de
su entorno, las culturas mesoamericanas elaboraron sistemas de
interpretacion, visiones del mundo y narraciones simbolicas ex-
presadas por medio de diversos lenguajes estéticos: arquitectura,
escultura, pintura, danza y musica. Desde el horizonte olmeca,
los antiguos mesoamericanos aprendieron que la integracion de
reptiles en sus lenguajes estéticos, y de motivos iconograficos o
formales derivados de ellos, los dotaba de un impacto emotivo
descomunal. Un ejemplo sobresaliente del impacto estético de
las imdgenes de serpientes, integradas en una composicién es-
cultérica monumental, es la famosa Coatlicue de la Sala Mexica,
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en el Museo Nacional de Antropologia, tallada en Tenochtitlan
hacia finales de la época Prehispanica (Lopez-Lujan, 2009). Re-
presenta la madre Tierra, con el cuerpo lleno de elementos ico-
nograficos derivados de las serpientes de cascabel, entre otros
elementos igualmente impactantes, relacionados con la muerte:
manos cortadas, corazones y un craneo humano, formando
un collar macabro. Su nombre de deriva de la frase nahuatl
Coatl icue, “serpiente es su falda” (Wright-Carr, 2018).

Imagen 3. Coatlicue.
Fotografia. David
Charles Wright-Carr,
1980.

LAS SERPIENTES Y LOS PRIMATES

Los seres humanos descendemos de los primates. Seguimos
siendo primates; llevamos las huellas del proceso evolutivo
en nuestros cuerpos. El desarrollo gradual del pensamiento
simbdlico, durante cientos de miles de afos, ha posibilitado

la distribucién de la cognicion entre las sociedades. Estas son
cada vez mds grandes y complejas. La cognicion extendida,
mediante herramientas especiales como pigmentos e instru-
mentos musicales, se encuentra también situada en las redes
cognitivas que compartimos. Esto permiti6 el desarrollo de
los lenguajes verbales, visuales, musicales, dancisticos, etcétera
(Brinck, 2007; Hodgson, 2012).

Durante 60 millones de anos, los primates han tenido que
enfrentarse con los depredadores que comparten su habitat.
Antes de la existencia de los felinos grandes y los canidos car-
nivoros, habia serpientes: primero los constrictores, después las
viboras venenosas. Isbell (2006 y 2011) argumenta, de manera
convincente, que la necesidad de romper el camuflaje de las
serpientes fue un factor decisivo en el desarrollo de la visién
tricromatica y de alta acuidad en los primates. Estas habilida-
des visuales aumentaban las posibilidades de supervivencia y
reproduccion. Las interacciones de nuestros ancestros arboreos
con las serpientes fueron determinantes en la evolucion. Las
serpientes nos hicieron lo que somos. Desde esta perspectiva, el
impacto de las serpientes en nuestras emociones y pensamien-
tos no debe sorprendernos.

Las experiencias con los ofidios suelen causar emociones
fuertes, de miedo, disgusto o fascinacion, en los seres humanos.
Entre todas las especies, los ofidios son los mdas temidos. Apro-
ximadamente la mitad de la poblacién mundial reporta sen-
timientos de ansiedad en la presencia de estos reptiles. Cerca
de dos a tres por ciento de las personas cumplen con los cri-
terios diagndsticos de la ofidiofobia (Polak et al., 2016). En un
resumen de los resultados de varios estudios cientificos sobre la
experiencia de las serpientes en la cognicion humana, el autor
planteo la siguiente lista de respuestas usuales:

o Las serpientes provocan ansiedad en muchas personas.
o Elmiedo a las serpientes es la mas comun de las fobias.
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« Tenemos una tendencia innata, desde la
infancia, de aprender a asociar las serpientes
con otros estimulos que nos causan miedo.

o Podemos aprender a no temer las serpientes,
mediante la exposicion no traumatica a ellas.

o Detectamos las serpientes mas rapido que
otros tipos de estimulos visuales.

o Detectamos las serpientes mas rapido que las
lagartijas, a pesar de las semejanzas morfoldgicas
entre ambos tipos de animales.

o Ladeteccion inicial de las serpientes puede
suceder en un nivel inconsciente.

o Los patrones de escamas, y los contrastes de
color en la piel de las serpientes, probablemente
son factores relevantes para su deteccion.

« Lalocomocién ondulante de las
serpientes puede causar miedo.

« El enrollamiento es un rasgo relevante
para la deteccion de las serpientes.

o Nuestros sistemas visuales responden de manera selectiva
a rasgos como el contorno, la oclusion, las lineas cortas, las
esquinas, las manchas, los rombos, patrones como dameros
y tartanes, y formas alargadas en movimiento, todos ellos
propios de las serpientes (Wright-Carr, 2018: 6-7).4
Las respuestas anteriores explican, al menos en parte, el

trasfondo cognitivo del impacto de las serpientes en las mani-

festaciones estéticas de los antiguos mesoamericanos.

4 Esta lista se fundamenta en los siguientes estudios: DeLoache y
LoBue, 2009; LoBue et al., 2016; LoBue y DeLoache, 2008, 2010 y
2011; Ohman, 2007; Ohman et al., 2007; Ohman y Mineka, 2003;
Penkunas y Coss, 2013; Yorzinski et al., 2014.
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LA REPRESENTACION Y ABSTRACCION DE LA
SERPIENTE: EL PROCESO CREATIVO

Durante la planeacién de este proyecto, la autora eligid los repti-
les como el tema principal en sus pinturas, porque le interesaba
resaltar su impacto estético mediante la exploracién, manipu-
lacién y reconfiguracién de sus rasgos visuales, evidenciando
sus formas mediante la abstraccion de su representacion figu-
rativa. Ella considera relevante resaltar la presencia de los rep-
tiles, y especialmente la serpiente, desde las narraciones miticas
mesoamericanas que explican el origen del mundo, porque de
este modo se puede comprender, con mayor singularidad, la
construcciéon de una cosmovision a partir de la cercania entre
las culturas mesoamericanas y su entorno natural. En el caso
de las serpientes, las manifestaciones artisticas mesoamerica-
nas nos permiten conocer algunos detalles de como se pudo
llegar a comprender la morfologia de estos reptiles: su forma,
sus colores y la estructura de los patrones geométricos de las
escamas de su piel. Mediante el desarrollo de su propio lenguaje
pictdrico, la autora busca rescatar la figura de la serpiente y su
importancia en la cultura de los ancestros mesoamericanos,
aprovechando su potencial estético.

Este proyecto de ejecucion pictoérica surge como resultado
de una analogia que la autora realizo, donde la piel del mons-
truo de la Tierra se interpreta mediante las capas fisicas de una
obra pictdrica. Su propuesta, que inicialmente incluia concep-
tos desarrolladas a partir de las texturas de la piel de algunos
reptiles, ha ido modificindose. Conforme avanzaba en su in-
vestigacion, fue haciendo un acercamiento mas especifico hacia
las representaciones mesoamericanas de serpientes, como figu-
ras que responden a un sistema de pensamiento cosmologico.
Aunque las culturas mesoamericanas no fueron las tinicas que
echaron mano de los reptiles en sus manifestaciones artisticas,
si pueden ser las que mds lograron explorar las posibilidades de
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la representacion de estos animales y de los motivos pictdricos
derivados de ellos.

México es uno de los paises con mayor cantidad de especies v
de reptiles, con 864 especies catalogadas, segin un calculo re- p .

ciente; de estas, 393 —casi la mitad— son serpientes (Flores-Vi- b ﬂ/

llela y Garcia-Vazquez, 2013). Todas ellas comparten caracteris- 1 f} ,’ '
ticas similares, manifestando a la vez caracteres puntuales, por \\ / Y,
medio de los cuales podemos hacer distincién del acomodo de S = ‘

sus escamas y los colores en sus dorsos. Las especies con mayor \
presencia en nuestro pais son las comunmente llamadas alican- \
tes, serpientes de maizal, coralillos y cascabeles. Cada una de \\ /
estas serpientes posee una belleza particular en sus colores y - =l
formas, caracteristicas que fueron adquiridas de acuerdo con
el entorno que habitan. Su impacto estético tiene una estrecha
relacién con la fenomenOlogia acerca de como responde el hu- Imagen 4. Contorno de una serpiente. Dibujo. Stephanie Constantino-Vega,
mano ante las serpientes. 2017.

Representar es figurar la presencia de algiin objeto, tomando
en cuenta sus caracteristicas reconocibles. La figuraciéon de un
objeto procura extender la imagen desde su aspecto externo,
haciendo evidente su presencia y representdndolo mediante
una construccion global. Uno de los aspectos externos de la
serpiente es el cuerpo muy alargado en comparacién con su
cabeza. Para representar este rasgo, podemos comenzar por di-
bujar el esquema del cuerpo completo, un boceto en donde se
desarrolle la idea de la longitud de su cuerpo (Imagen 4).

En el proceso creativo que realiza la autora, el acto creativo
es una busqueda que comienza en los momentos anteriores a
la ejecucion del dibujo, porque responde a una elaboracién de
ideas que se estructuran en un diagrama visual (Imagen 5).5 Es-
tas ideas y conceptos forman parte del contenido de la obra, de
manera circunstancial, porque van apareciendo poco a poco,

Imagen 5. Diagrama del movimiento de serpientes. Dibujo. Stephanie
5 Sobre los diagramas visuales, véase Deleuze (2007: 107). Constantino-Vega, 2017.
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Imagen 6. Esquema de la distribucién de manchas. Dibujo. Stephanie
Constantino-Vega, 2017.

Imagen 7. Serpiente cascabel. Dibujo. Stephanie Constantino-Vega, 2017.
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hasta que la evidencia de la experiencia perceptual se encuentre
en dialogo con el acto de dibujar.

Como paso previo a la elaboracion de pinturas, la autora ha
llevado a cabo practicas de dibujo en el herpetario del Zoo-
légico de Morelia, Michoacdn. Un herpetario es un espacio
dedicado a la crianza y exhibicion de reptiles y anfibios. Para
ello, debe cumplir con condiciones especificas de luz y tempe-
ratura. Las instalaciones de este herpetario permiten observar
de manera segura distintos tipos de serpientes, lagartos, lagar-
tijas, tortugas y sapos. En este estimulante ambiente, la autora
comenzo a elaborar su proyecto de produccion plastica, porque
queria estudiar de cerca los aspectos visuales de ciertos reptiles.
Ella considera que el dibujo bioldgico es un excelente método
para adquirir mayores conocimientos acerca de estos modelos,
por el grado de observacién que implica y porque permite ha-
cer apuntes del habitat, los movimientos, las texturas y los colo-
res de los reptiles (Imagen 6).

La experiencia de dibujar en el zooldgico fue una etapa im-
portante en el proceso creativo. La autora no sélo estuvo obser-
vando, sino tuvo la oportunidad de participar en una demos-
tracion con serpientes, donde conocié de forma tactil su tex-
tura y temperatura, asi como algunos procesos para la crianza
de serpientes. Durante estas visitas al zooldgico, se dio cuenta
del modo en que las especies que integran una clase de anima-
les, en este caso los reptiles, comparten ciertas caracteristicas
visuales. Estas caracteristicas fueron interpretadas por las cul-
turas mesoamericanas, haciendo uso de recursos plasticos que
variaban a través del espacio y el tiempo, a la vez que guardaban
ciertas semejanzas y continuidades estilisticas.

El arquitecto Américo Hernandez Martinez, artista
plastico distinguido por su proceso creativo, quien se desarro-
lla como profesor de artes visuales y arquitectura en la Univer-
sidad de Guanajuato, ha ido encaminando a la autora a com-
prender que una pintura no sélo se conforma de los materiales



ARTICULO « Reptiles cosmicos y experiencias estéticas « STEPHANIE CONSTANTINO-VEGA, DAVID CHARLES WRIGHT-CARR

fisicos con los que esta hecha. No sdlo es el bastidor que forma
la estructura para el lienzo, que serd la superficie para aplicar
los acrilicos; es el acto de estar configurando un espacio para
albergar el contenido, donde una idea puede ser transmitida
por medio de texturas y atmosferas. Durante las practicas que
la autora realiz6 en compaiiia del arquitecto Hernadndez, ella
pudo comprender el espacio pictérico como un sitio indepen-
diente, en donde diversas formas pueden existir, entretejiendo
planos a través de colores, llegando a la conclusién de que una
pintura, como toda creacién expresiva, no es un espacio ce-
rrado, porque en ella puede conjugar intencién, gesto, color,
forma y otros aspectos del proceso creativo.

Los recursos visuales utilizados inician en la representacion
del cuerpo entero de la serpiente, resaltando los patrones de los
colores de su dorso, para después recortar manualmente las zo-
nas de mayor interés, delimitando poco a poco las formas que
quiere resaltar (Imagen 7).

Después de clasificar estas formas (Imagen 8), vuelve a
agruparlas, haciendo uso del collage, hasta configurarlas en
acomodos con composiciones que remiten a los patrones de
movimiento de las serpientes, previamente estudiados en los
diagramas mencionados arriba (Imagen 9).

CONCLUSIONES

La metodologia de la autora ha ido desarrollandose, no sélo a
partir de la vinculacion entre textos narrativos e imdgenes, sino
también desde el valor emotivo de las representaciones de rep-
tiles y su contribucién al impacto estético de las obras donde
estas aparecen. Asi como la estética de los reptiles fue compren-
dida y explotada por los arquitectos, escultores y pintores de la
antigua Mesoamérica, la serpiente ha sido un elemento cons-
titutivo del lenguaje simbdlico y figurado en otras regiones,

Imagen 8. Formas aisladas. Dibujo. Stephanie Constantino-Vega, 2017.
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Imagen 9. Collage. Dibujo. Stephanie Constantino-Vega, 2017.
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como explica Warburg en su ensayo sobre las serpientes en los
distintos lenguajes visuales. Las representaciones visuales de
estos seres logran transmitir imponentes caracteres estéticos.
En el proyecto que se describe en el presente texto, se opté por
el dibujo como medio expresivo para enunciar la serpiente, una
etapa preliminar de exploracién plastica y estética. No termina
aqui la busqueda. En una etapa futura, a la autora le interesa
aprovechar lo aprendido, abordando el tema de las serpientes
desde un gran formato, buscando una libertad de experimen-
tacion con diferentes materiales. Uno de sus objetivos es crear
un lenguaje personal que pueda comunicar sensaciones rela-
cionadas al impacto estético del contacto fisico y visual con los
ofidios, y con ello estructurar un discurso artistico que pueda
relacionarse con la presencia simbolica de estos animales en las
manifestaciones artisticas mesoamericanas. x
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RESUMEN

En este articulo se presentan algunas reflexiones sobre los regi-
menes visuales tomando como objeto de estudio el caso particu-
lar del escritor norteamericano Thomas Pynchon, quien, al no
proporcionar ninguna entrevista y eliminar sus registros oficia-
les, formo un vacio iconografico en torno a su persona. Las res-
pectivas interpretaciones que los medios de comunicacién ma-
siva de E.U.A y los usuarios de Internet seran comparados para
demostrar las respectivas nociones ideoldgicas que cada régimen
concibe sobre la visualidad. Analizamos el papel que han des-
empenado las herramientas visuales en el mundo editorial como
una estrategia para consolidar la tradicion occidental literaria.

Palabras clave: Estudios Visuales, imagen, régimen escopico,
literatura.

ABSTRACT

This article presents some reflections on visual regimes taking
as an object of study the particular case of the North American
writer Thomas Pynchon, who, by not providing any interviews
and eliminating his official records, formed an iconographic
vacuum around his person. The respective interpretations that
the mass media of E.U.A and Internet users will be compared
to demonstrate the respective ideological notions that each re-
gime conceives on the visual. We analyze the role played by
visual tools in the publishing world as a strategy to consolidate
the Western literary tradition.

Keywords: Visual Studies, image/picture, scopic regime,
literature
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INTRODUCCION

Se considera que la importancia de la investigacion reside en
analizar los fenémenos de apropiacion y reinterpretacion de
las imagenes sobre la figura del escritor a partir de dos regi-
menes de comunicacién: mass media e Internet. Un fenémeno
importante, teniendo en cuenta que la circulacién oficial de las
imagenes ya no pertenece nicamente a la televisién y sus res-
pectivos medios de comunicacién masiva, sino que los usua-
rios de Internet ahora gozan la oportunidad, mediante el co-
nocimiento de ciertos software de edicién, de poder apropiarse
de determinadas imagenes oficiales y reinterpretarlas dentro de
un marco de sentido mucho més amplio. Un fendmeno que en
el caso del escritor Thomas Pynchon resulta paradigmatico, ya
que se desconoce la identidad de su rostro, con lo cual, ante
semejante vacio iconografico, diferentes medios de comunica-
cién se han apropiado de ese vacio y lo han interpretado a par-
tir de sus respectivos esquemas ideoldgicos de visualizacion.
En la memoria colectiva la trascendencia del escritor no se
sostiene nicamente a partir del uso particular que ejerce sobre
el lenguaje, transfigurandolo en una obra artistica, sino que su
referente usualmente va acompanado de un registro visual que
permite establecer una serie de relaciones de sentido. Uno de
los aspectos que me interesa desarrollar en el presente trabajo
reside en analizar la necesidad de las instituciones que englo-
ban el mundo de la literatura: constituir el aparato literario por
medio de una visibilidad estratégica del artista a través de una
serie de imagenes que pueden encontrarse desde el libro en si:
portada, contraportada, lomo, etc., pasando por los consabi-
dos articulos de revista, periodisticos, entrevistas en television
o canales de Internet; todos ellos con el propésito de ejercer
una relaciéon univoca entre autor y obra. El interés del trabajo
no reside en exponer determinadas practicas del mundo edi-
torial, sino problematizar ciertos cdédigos hegemonicos de
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comunicacién, donde resulta inconcebible que un autor ar-
tisticamente activo por mas de 50 aios no haya brindado a la
comunidad internacional un registro fotografico de su persona
tras la publicacion de sus libros

La historia de Thomas Pynchon resulta particular ya
que es considerado por la critica especializada uno de los auto-
res fundamentales del siglo XX. Hablar de literatura norteame-
ricana omitiendo el nombre de Pynchon es como hablar de li-
teratura mexicana soslayando la obra de Juan Rulfo. Su nombre
se volvi internacionalmente famoso tras la publicacién de la
obra El arcoiris de gravedad en 1973. La misma obra fue nomi-
nada a los premios mds importantes de Estados Unidos como
el National Book Award y el Premio Pulitzer, y su nombre con-
tinuamente aparece en las listas de apuestas sobre quién serd el
proximo autor en recibir el Premio Nobel de Literatura. Una
de las principales caracteristicas de los rituales de consagracién
se funda en su visibilidad: cierto publico especializado se da
cabida en el recinto particular para atestiguar la transfigura-
ci6n del autor tras el otorgamiento del premio. Recibir un pre-
mio implica ser fotografiado, grabado, capturado, entrevistado,
adulado, y demas vicisitudes que configuran el espacio publico
de la “alta cultura”; de ahi que a las dos nominaciones el autor
no hizo acto de presencia, aunque en el National Book Award
mando a un comediante de television a recibir su premio, de-
mostrando posiblemente su postura politica ante semejante
evento. Cabe preguntarnos qué significa ser congratulado ar-
tisticamente con un premio. La acepcién de la premiacion que
se corresponde al analisis recae primordialmente en el régimen
visual: un premio, una medalla, o cualquier efigie performativa
efectia una metamorfosis del escritor, donde éste abandona sus
atavios mundanos para adquirir simboélicamente el aura de la
magnificencia cultural. Pero ante la ausencia del escritor tam-
bién se origina la ausencia del acontecimiento. Todas las pre-
miaciones fueron cubiertas por medios periodisticos de donde
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surgieron notas, resefias, columnas, y posiblemente comenta-
rios de los hipotéticos lectores. En otras palabras: la ausencia
fisica del acontecimiento fue cubierto por los medios a través
del lenguaje, mientras que todos los aparatos de registro visual
(camaras fotograficas y de video) permanecieron relegadas.
Mas alla de su extraordinaria capacidad literaria el feno-
meno que me interesa analizar es la imposibilidad de conciliar
la existencia de un artista sin que éste se presente continua-
mente ante los medios exponiéndose con fines diversos. Las
unicas fotografias que se pueden encontrar de Pynchon en In-
ternet datan de la década de los 50. Aun asi todas las fotogra-
fias que pueden encontrarse del autor en la red carecen de un
origen oficial preciso, por lo cual resulta igual de aventurado
aseverar que la persona capturada en aquella imagen se corres-
ponde al autor de las novelas. Por ello, ante el vacio iconogra-
fico, surgid la necesidad de poblar ese espacio en blanco con
una serie de fotografias, dibujos y animaciones de cémo podria
ser actualmente Thomas Pynchon. Variaciones de diversa in-
dole que parten precisamente de las pocas fotografias que “ofi-
cialmente” se corresponden al autor. Las que sobresalen, entre
el mar de aportaciones personales que pueden encontrarse en
la web, son un par de fotogramas presumiblemente extraidos
de una grabacién oculta que un reportero de la CNN realizo
tras ubicar el paradero del autor, y subsiguientemente perse-
guirlo por la ciudad; grabaciéon que no se hizo ptblica ya que
Thomas Pynchon intervino y negocié con la cadena CNN ofre-
ciendo dar una entrevista exclusiva a cambio de que el video
fuese eliminado. El problema, o la particularidad en si, es que
el video en cuestion se ignora si fue eliminado pero al menos en
la red circulan dos fotogramas del autor caminando en la calle
de la mano de un nifio. Fotografias que por la distancia y el tra-
bajo anénimo del fotdgrafo sélo permiten atisbar una compo-
sicion de rasgos faciales difusos. La otra serie de imdgenes que
considero clave para el trabajo pertenecen a las versiones que

realizaron la caricatura The Simpson’s del mismo autor. Una
reproduccion donde su rostro, al estar oculto por una bolsa
marrén de supermercado, deja en claro una postura politica
sobre los procesos visuales de apropiacion.

Imagen 1. Fotograma extraido de la cadena CNN.

EL TEXTO Y LA IMAGEN

Antes que nada debemos formularnos algunas preguntas a
modo de apertura: ;Qué significa que un autor internacional-
mente famoso decida permanecer en el anonimato? ;Qué clase
de consecuencias puede acarrear semejante ausencia de espacio
visual? ;La necesidad de tener que poblar ese espacio vacio res-
ponde a un derecho del publico en general, o es una exigencia
tacita de los medios de comunicacién masiva? ;Cémo puede
articularse en la actualidad que una persona decida permanecer
en las sombras siendo famoso, cuando las personas no famo-
sas todos los dias suben y editan fotos suyas en las redes so-
ciales mostrando la alegria que los envuelve? Mi intencién no
versa en lo absoluto en criticar los nuevos usos y costumbres
que implican las redes sociales, simplemente exponer un caso
particular partiendo del hecho de que nunca antes en la histo-
ria de la humanidad se habia producido tanta informacién por
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medio de las imagenes, reconociendo a la vez que la produccién
del conocimiento por medio de la visualidad ya no pertenece
unicamente al Estado o las grandes instituciones, sino que cual-
quier persona convertida en usuario es capaz de dialogar con
diferentes “software 's” reconfigurandose por medio de acciones
y efectos pertenecientes a la virtualidad. Pienso en el caso de
Photoshop, uno de los primeros programas de edicién fotogra-
fica y video que permite a los usuarios, tras el conocimiento de
herramientas basicas, romper el aura de la fotografia analdgica,
trastocando y reproduciendo sus imagenes antes de que éstas
sean impresas sobre un objeto fisico: papel, pared, etcétera. De-
jando parcialmente a un lado los derechos éticos de una persona
sobre su necesidad al olvido, o su derecho a no pertenecer a la
visualidad oficial: registros, decretos, actas, credenciales, fichas,
y demds formatos institucionales de condensacion identitaria,
surge la pregunta sobre qué es lo que los individuos estan obli-
gados a mostrar, y como esa visualidad estd determinada y cons-
trenida por formas particulares de aprehension.

Asi como existe una obligacién a priori del Estado sobre los
individuos a mostrar su corporalidad bajo diferentes facetas:
acta de nacimiento (descripcién genealdgica de la persona);
cartilla de salud (descripcion del cuadro médico, que podria
metaforizarse como una visién biolégicamente interna del
sujeto); credencial de elector (donde aparece graficamente el
rostro de la persona, encuadrado, atado a un régimen particu-
lar de posicion y expresion, ya que de por medio hay un pacto
de solemnidad); RFC o Registro Federal de Contribuyentes
(donde el sujeto ademads de presentar un nimero establecido de
fotografias para realizar sus trdmites, el mismo departamento
burocréitico toma fotografias digitales del rostro realizando
simultdneamente un meticuloso scanner de la composicién
facial del sujeto con el fin de preservar sus rasgos faciales a de-
talle en una nueva base de datos). De igual manera, aunque no
de forma obligatoria, habria que reflexionar hasta qué punto
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la contemporaneidad tecnoldgica y su constitutiva imbricacion
con lo social permite prescindir del uso, las redes sociales. Por
lo tanto podriamos pensar que si existe una narrativa formal y
oficial sobre lo enunciable, lo dicho. De la misma manera de-
ben existir cédigos inamovibles sobre la visibilidad: ;Qué clase
de imdagenes pueden circular?, ;cudl es el centro de tales image-
nes? y, ;qué pedagogia de la mirada se erige como paradigma?.
En esta necesidad autoritaria de apuntalar un puente inamo-
vible en sentido hermenéutico entre la imagen y el texto, José
Luis Brea (2007) propone el concepto de “régimen escopico’:

Y por lo tanto la constitucion del campo escdpico es cultural, o, di-
gamos, esta sometido a construccion, a historicidad y culturalidad,
al peso de los conceptos y categorias que lo atraviesan. O dicho de
otra forma que el ver no es neutro [...] Sino un acto complejo y cul-
tural y politicamente construido, y que lo que conocemos y vemos
en él depende, justamente, de nuestra pertenencia y participacion

de uno u otro régimen escopico (Brea, 2007: 148).

Una reflexion bastante interesante sobre la imposibilidad
constitutiva de exponer tanto en el registro verbal como visual
las articulaciones cognitivas. No es una critica al texto en si y
mucho menos a la imagen, sino a las aprehensiones arbitrarias
que determinadas instituciones realizan de las mismas, argu-
yendo que su particular uso permite comprender en su tota-
lidad fendmenos tan heterodoxos como la identidad. Brea ha-
bla de la no correspondencia entre la cognicién y la imagen: la
falta constitutiva que siempre prevalecera al tratar de articular
pensamientos o imagenes “internas” reproduciéndolas fisica o
graficamente por algun medio. Pero antes de abordar de lleno
el caracter potencial de las imégenes como nuevos conductos
de significacion me gustaria resaltar otra nocién que propone
Brea acerca del régimen escopico: ;Como se mueve la mirada?,
sacaso la mirada absorbe en su totalidad la multiplicidad de



ARTiCULO « El retrato del escritor: dislocaciones de la imagen « DAVID GONZALEZ MAR{N

sentidos que constituye una imagen?, sacaso la mirada no esta
igualmente adoctrinada y acostumbrada a ver la “realidad”
bajo lineamientos ya preestablecidos?

Se puede afirmar que existe un vinculo natural o justificado
de los criticos o historiadores del arte de acompaiar el anali-
sis de un pintor, escultor, fotégrafo o disenador con trabajos
que los mismos artistas han hecho de si mismos, ya que su me-
dio particular de expresiéon versa sobre la visualidad misma.
En otras palabras: hay de por medio una preeminencia de la
imagen como ejercicio formal por encima de la expresion lin-
gliistica. Es verdad, tanto las técnicas de collage como de insta-
lacién mezclan una diversidad de lenguajes (musical, pictérico,
textual, etc.) donde una palabra, expresion u oracion puede ir
tranquilamente acompanada de cualquier otro objeto pero sin
que exista de antemano una jerarquizacion de lenguajes; asi
como ejercicios literarios de diversa indole, donde especial-
mente novelas, poemas o cdmics pueden ir acompanados de
imagenes u otros recursos visuales creando una nueva apertura
de sentido, pero donde el hilo de significacién recae primor-
dialmente en el lenguaje escrito. No es que la expresion visual
y la expresion verbal estén peleadas entre si, sino que histori-
camente se le ha otorgado mucho maés relevancia al lenguaje,
especificamente a la escritura. Partiendo desde una nocién ma-
niquea, la escritura permanece en la esfera de lo denotativo,
mientras que la imagen se presta a la multiplicidad infinita
de sentidos; una es manejable, categorizable, paradigmatica,
mientras que la otra al crear incesantemente nuevas relaciones
de sentido resulta mucho mds complejo categorizar su campo
de accion. La articulacion de palabras parte de una gramdtica,
y su sentido tiende a circunscribirse en una sucesion de contex-
tos perfectamente delimitados por la doxa semdantica, mientras
que la imagen parte de un origen impreciso: ;la composiciéon
de formas, trazos, lineas, visiones? Esta cargada de una poten-
cialidad particular que le permite desplazarse sin centro por

multiples contextos, linderos y fronteras sin que pueda retro-
traerse hacia un origen particular.

Lo que me pregunto es si la Historia de la Literatura igual-
mente debe ir acompanada de las imagenes de los autores.
Enciclopédicamente es un recurso vélido para todas aquellas
biografias y manuales escolares. Por lo tanto me pregunto qué
papel juega la imagen del escritor en el mundo editorial, en-
tendiendo a ésta como una extension de la Historia del Arte: la
preeminencia del nombre, las escuelas formativas, el contexto
delimitado, y la nocién infundada de que el origen dorado de
la sensibilidad artistica pertenece a Occidente. Hablo especifi-
camente del mercado editorial y del mercado del arte. Ya no el
arte en si, sino la produccién masiva pero a la vez restringida.
No es mi intencidén tampoco realizar una historia sobre el re-
trato o autorretrato de los escritores, pero si revelar que existe
de por medio un particular régimen escopico sobre cobmo debe
presentarse un escritor ante la sociedad, y por ende cémo esas
imagenes son restrictivamente vistas. Una serie de restricciones
que pueden ejemplificarse pensando en el papel que los gran-
des escritores de Occidente han jugado en relacién al Estado.
Al menos la relacién es univoca cuando pensamos en los clési-
cos grecolatinos: desde Platon hasta Virgilio, fildsofos y poetas
que siempre estuvieron presentes en la organizacion de la polis.

La imagen que poseemos de los escritores en la actualidad
depende totalmente de los medios historicos. Pienso en los
bustos de marmol de Platén, Homero, Socrates o Aristoteles,
asi como los cuadros al 6leo o dibujos de Cervantes, Shakes-
peare. Estamos hablando de medios particularmente inamo-
vibles; medios donde es capaz de perdurar fisicamente la no-
cién de aura benjaminiana. Las reflexiones de Benjamin versan
especificamente sobre la cualidad irreproducible, inalterable y
unica de las obras de arte. En los museos los visitantes no in-
teractan fisicamente con las obras del pasado sino que hay de
por medio una frontera de inacercabilidad fisica y simbolica.
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Es cierto, los griegos no conocian la fotografia y su pintura
no estaba encaminada todavia en representar fisiologicamente
a las personas; pero en la actualidad es mucho mas fuerte la
condensacién de aura que se preserva en bustos de marmol o
pinturas al 6leo de personajes distinguidos de lo que hipotéti-
camente debid haber sido en su contexto original. La diferencia
reside simplemente en la nocién de tradicién; ellos son los ba-
luartes, los fundamentos, los pilares de la “Cultura’, por ende se
gesta una relacién unidireccional de solemnidad y respeto que
la Historia de la Literatura también fomenta entre los lectores.
Nocién de inacercabilidad que se extrapola al texto literario en
si: derechos de autor, firma, publicacién, ediciones conmemo-
rativas, ediciones criticas, y demds variaciones auraticas. Feno-
meno que irénicamente tras el surgimiento de la fotografia se
acentdo, ya que permitié a los editores o asesores de imagen
esculpir una determinada imagen del escritor que se corres-
pondiera con el contenido del libro.

#1 NATIONAL BESTSELLER

Imagen 3. Portada de la revista del
grupo Surrealista.

Imagen 2. Best-seller representativo
del mundo editorial norteamericano.
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Es gracias a la fotografia que se puede conocer la mirada,
los gestos, o los detalles faciales de las personas por medio de
una subjetividad irénicamente constituida a través del artificio
técnico. Gracias al texto La cdmara liicida de Roland Barthes se
puede comprender una nocién particular del retrato:

Pero muy a menudo [...] he sido fotografiado a sabiendas. Enton-
ces, cuando me siento observado por el objetivo todo cambia: me
constituyo en el acto de posar, me fabricado instantineamente otro
cuerpo, me transformo por adelantado en imagen. Dicha trans-
formacion es activa: siento que la Fotografia crea mi cuerpo o lo

mortifica, segun su capricho (Barthes, 1990: 40).

Aqui Barthes deja a un lado la solemnidad del acto foto-
grafico por una reaccion casi instintiva del cuerpo hacia el
lente. Pero la critica que realiza no versa precisamente sobre
una hipotética insurreccién inconsciente del cuerpo hacia la
norma fotogréfica, sino lo ya que se habia postulado previa-
mente: la falta, el vacio, la no correspondencia constitutiva.
Aunque Barthes no habla del texto y la imagen sino del cuerpo
y la imagen. Las personas desarrollan una vision idealizada de
su cuerpo y sus facciones que usualmente no se corresponde
con el resultado que ven impreso en una fotografia. La foto-
grafia en el sentido de registro oficial sélo captura, inmoviliza
el eterno vaivén y devenir del cuerpo organico. En el mundo
editorial se les exige a los autores una serie de fotografias que
los retraten de forma que parezcan “inteligentes’, “interesantes”,
0 que representen alguna emocion que se corresponda con el
contenido de sus obras. Algo bastante claro en el ejemplo del
libro de superacion personal de Donald Trump. En la portada
del libro se ve a un hombre caucésico, republicano, feliz, cons-
ciente de su riqueza econdmica, y el contenido del libro; sélo
es una sucesion de historias de éxito y supuestas recetas que las
personas deben ejecutar para tener éxito en el mundo de los
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negocios. Siguiendo el postulado que plantea Barthes, la ima-
gen de Trump tiene como finalidad establecer un marco ob-
vio, univoco de sentido; desde la portada del libro se sabe casi
exactamente qué es lo que uno va a encontrar. Mientras que
en la imagen del Grupo Surrealista el sentido es mucho mas
polisémico; todos los artistas tienen los ojos cerrados, el cuello
ladeado en diferentes posturas, pero precisamente la ausencia
de la expresion ocular imposibilita una interpretacion univoca
del grupo, aun cuando en el centro se fija una presumible musa
como hilo conductor.

THOMAS PYNCHON Y LA REPRODUCTIBILIDAD TECNICA

Mas alla del vacio deliberado que Tomas Pynchon propicié de
su persona ante la peticion de los medios masivos por colabo-
rar con ellos, lo interesante de ese espacio en blanco reside en
las multiples interpretaciones y variaciones que han realizado
de su persona, tomando como base las pocas fotografias presu-
miblemente oficiales que circulan de él. Es licito preguntarnos
si el ejercicio que realizan las sujetos en la red de jugar con su
identidad a través del montaje se asemeja a la persecucion que
realiz6 la cadena de television CNN en su momento, cuando
grabd a una persona sin su previo conocimiento, y posterior-
mente distribuy6 por periddico y television un par de imagenes
donde la cadena asevera retratan al escritor Thomas Pynchon.
Considero que la diferencia sustancial es que los sujetos en la
red trabajando desde el anonimato muestran un poco mas de
respeto por la necesidad de anonimato de alguna persona, pero
asuvez no se deslindan de la posibilidad de crear en torno a ese
espacio en blanco una serie de imdgenes donde se reconstruye
satiricamente por medio del montaje el hipotético rostro del es-
critor. ;Cudl es la diferencia entre la técnica deconstructiva del
montaje y la disciplina metafisica del registro visual? El registro
como ya lo hemos mencionado tiene la intencionalidad de fijar

una temporalidad histérica, aprisionando la multiplicidad de
sentidos que podrian derivarse del retrato.

Por otro lado, el montaje deconstructivo se plantea como
una posibilidad alterna de comprender la Historia en gene-
ral, tomando como punto de partida la nocién historiografica
del relato; los hechos no se suceden causalmente, sino que de
por medio hay una saturaciéon de datos, trazos, texturas, tra-
mas, voces que son eclipsadas o completamente aniquiladas
en funcién de poder escribir una Historia lineal. Pero antes
de poder hablar de conceptualidad o significado es necesario
que se aborde primero la nocién de percepcion que se juega
en ésta distincion. Silos presupuestos fenomenoldgicos buscan
comprender la esencia de los objetos deslindandose categéri-
camente de cualquier nexo empirico, entonces ;qué clase de
percepcion es la que se pone en operacion en la visualidad? La
unica posibilidad de percepcion que posibilita el registro oficial
versa sobre el derecho ambiguo de los individuos a extraer la
esencia de la fotografia por medio de la informacién: no es una
relacion directa con la imagen en si, sino una relacién mediada
por el discurso oficial. Mientras que la percepcion entendida
desde los Estudios Visuales permite un enfoque diferente. Asi
lo plantea Susan Buck-Morss:

La superficie de la imagen de inmediato envia dos lineas de fuerza,
una hacia quien la observa, la otra hacia el mundo (cualquier as-
pecto de éste). Ambas lineas se alejan de la superficie, de tal manera
que pareciera que los bordes de la imagen desaparecen. Los objetos
estan en la imagen, no enteramente, pero en su intencionalidad,
una cara que mira a quien la percibe. Las lineas de percepcién que
se mueven sobre la superficie de multiples imagenes atraviesan el

mundo en direcciones y variantes infinitas (Buck-Morss, 2009: 35).

La autora nos permite comprender que la percepcion de las
imagenes no estd constituida unicamente por la relacién de los
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objetos reflejados en la imagen y la mirada preliminarmente
lineal del espectador; al contrario, habla de dos lineas de fuga
principales las cuales se alejan constitutivamente de la imagen
como superficie plana. El sentido de las imagenes no recae en
las inscripciones marcadas en su materialidad sino en las di-
versas asociaciones y trazos que atraviesan la imagen misma.
De tal modo que no existe la imagen en si, o la imagen como
totalidad cercada de significacion. Es por ello que la técnica
del montaje permite comprender la dislocacion radical de la
mirada clasica. El montaje permite agrupar contradicciones,
anacronismos, lenguajes logicamente inconciliables. Tanto la
técnica del collage como del montaje rompen la nocién aura-
tica de la obra: originalidad, autenticidad, unicidad y signifi-
cado, pero parten de imagenes establecidas. Como ya se men-
cioné previamente las pocas fotografias que circulan en la red
de Thomas Pynchon datan de hace mas de 50 afios, siendo a
su vez estas fotografias merecedoras de escepticismo, ya que se
desconoce oficialmente su origen. Se desconoce si fue el mismo
Thomas Pynchon quien en su momento brindé a los medios
datos biograficos o visuales de su persona, o por el contrario
simplemente alguien tomo¢ fotografias de algin desconocido y
le atribuyo la identidad del autor. ; Cémo se puede pensar en la
reproductibilidad técnica de las imagenes si de por medio no
hay un aura original que los anteceda?

Por lo tanto lo que me interesa analizar son las diversas
apropiaciones que los sujetos, en la red y los medios de comu-
nicacién masiva, han hecho de la imagen de una persona, cuya
identidad se desconoce. Por un lado me gustaria exponer la se-
rie de fotogramas que la cadena de television CNN publicé en
periddicos y posteriormente en television originalmente, para
luego ser extrapoladas directa o indirectamente a la transver-
salidad de la red. Lo que debemos preguntarnos es qué clase
de imagenes son las que usualmente discurren en los noticia-
rios nacionales. Una de las principales caracteristicas de estos
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OCTAVIO PAZ, nacido en México en 1514 s wme
de las figures copitcles de Io literatura hispémce
contempordnea. Su obro poéfica comprendhde
entre 1935 y 1957 ho sido recogida en e volmen
Libertad bajo palabra (1958). Solamandrs [1962)
¥ Lodera Este [1969) reinen su producsién pedtics
posterior. No menor en importencia y extensidn
5 5u obro ensayistico, que comprende los Bguentes
titulos: El laberinto de lo soledod (1930 El orce
y la lira [1956), Las peros del olmo [1957; Seix

Imagen 4. Interior de
portada de libro de
Octavio Paz.

Apariencia
Conjunciones y disyunciones (194%),
(1970, El signo y el garabato [1973), y Las hijos
del limo (Seix Barral, 1974). En Versiones y
diversic (1973 reunid sus traducci L

desnudo (1973),
Gy v |

Imagen 5. Interior de
portada de libro de
Thomas Pynchon.

cddigos hegemonicos de comunicacion reside en exponer una
serie de imagenes, cuya unica funcion es ilustrar la descripcion
ideoldgicamente cargada que emite el conductor en turno. ;Por
qué habria de interesarse un medio masivo como una cadena
de television en la identidad de un escritor? Asi como ya lo
habiamos analizado con las imédgenes y los registros oficiales,
los coédigos hegemonicos de comunicaciéon no “negocian” el
sentido de las imagenes. Toda la visualidad que los especta-
dores contemplan en la pantalla de la television ya tiene ins-
crito un significado univoco, el cual sélo debe ser procesado y
posteriormente compartido con el resto de la comunidad. No
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se cuestiona en lo absoluto la autenticidad del mensaje por la
sencilla razén de que el formato televisivo es unidireccional: el
codigo sélo funciona en una direccién.

En ella podemos observar a una persona mayor en compa-
ifa de un nifio caminando en una calle secundaria de Man-
hattan. Por la distancia entre el fotégrafo y el objetivo sélo se
pueden apreciar una serie de rasgos faciales bastante generales
y difusos. Como el interés central de la CNN soélo es revelar
a la audiencia la identidad corpérea de Thomas Pynchon, al
rostro del nifo se le coloca encima el efecto de blurring face
(borramiento). Los fotogramas expuestos por la CNN datan de
1996: el fin del siglo XX, asi como el inicio de la caida de la
television como el codigo hegemonico a nivel comunicacional.
Parten del presupuesto de que la sociedad esta en su derecho de
saber quién es corporeamente la persona detras de aquellos li-
bros internacionalmente famosos. La ansiedad de una sociedad
atravesada por el consumismo y el exceso de informacion al no
poseer el reporte o la ficha visual de una persona.

Imagen 6. Sucesion de iméagenes
oficiales del autor.

Imagen 7. Caricatura perteneciente
a The Simpsons.

Por el contrario, en la imagen nimero 7 se puede apreciar
el montaje realizado al mezclar dos imdgenes: tanto la “ofi-
cial” (nimero 6) como la satira verdaderamente oficial de The
Simpson’s. En la imagen niimero 7 podemos ver a un hombre
con las caracteristicas bioldgicas de la caricatura (la piel ama-
rilla para representar la piel blanca) que cubre su rostro con
una bolsa marrén de supermercado. En si la imagen resulta
interesante por la negacién de tratar de representar fisiologi-
camente a una persona, a la vez que satiriza la fobia social del
escritor con un anuncio luminoso indicando la ubicacién de
su casa. Aqui al contrario del fotograma de la CNN, el texto
juega un papel primordial, pero no hegemoénico, en relacion a
la imagen; la mirada se posa en las letras luminiscentes pero a
la vez en el signo de interrogacién que corona la bolsa, o mas
bien la mascara. El fendmeno mas interesante que se detono a
partir de la caricatura que hicieron The Simpson’s de Thomas
Pynchon fueron las particulares apropiaciones que hicieron de
la imagen. Cuando hablamos aqui de imagen ya no nos refe-
rimos a la fotografia analdgica sino digital. E1 montaje repre-
sentado en la imagen niimero 8 ejemplifica la transversalidad
de la imagen como caracteristica fundamental. En esta imagen
el presente queda derivado en un segundo plano cuando en el
centro de la bolsa marrén de supermercado se superpone una
de las imagenes “oficiales” de Thomas Pynchon. Esta imagen no
pertenece al mundo andlogico sino digital, el cual puede verse
como la representacion idealizada (en su relativo ejercicio libre
de apropiacién de imagenes; habria que ahondar con mayor
profundidad sobre el concepto de “libertad” en Internet) de la
reproductibilidad técnica. ;Qué nuevas posibilidades de per-
cepcioén nos brinda la apropiacion digital por encima de la con-
templacién analogica? En primera instancia es la posibilidad
constitutiva de participacion; al no depender de la materialiad
original (papel, cartén, piedra, marmol, etc.) la imagen digital
secundada por los respectivos programas de edicién permiten
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al usuario romper y transfigurar el aura hacia derroteros toda-
via no visualizados.

CONCLUSIONES

Uno de los preceptos mds interesantes que proponen los Es-
tudios Visuales es que las imdgenes pueden servir para pen-
sar desde una metodologia todavia no escrita. Las imagenes
al no pertenecer a una corporalidad fija poseen la capacidad
para desplazarse hacia diferentes territorios e interactuar con
diversas fronteras creando nuevos campos de sentido no ce-
rrados entre si. Los diferentes montajes sobre la persona o “no
persona” de Thomas Pynchon nos permiten comprender, desde
un angulo diferente, nociones dogmaticamente antiguas como
autor, autoria, pertenencia, propiedad y como estas palabras
pertenecientes al rubro juridico también son empleadas por
la teoria del arte en su detrimento. En si podemos conjeturar
que los mass media buscan establecer un perimetro inamovi-
ble sobre lo visual, mientras que el collage y la interpretacion
ininterrumpida de la red apuesta por un efecto de contamina-
cién, enrarecimiento. Es verdad que las nociones de “auten-
ticidad” y “originalidad” no desapareceran, pero gracias a los
particulares mecanismos de apropiacion e interpretaciéon que
actualmente posibilitan las herramientas digitales, lo auténtico
y original debera ser pensado de un modo distinto. Gracias al
caso de Thomas Pynchon podemos conocer los diferentes mo-
dos en que los medios de comunicacion tienden a dialogar con
el registro visual. Mientras que la televisién apuesta por fijar
un sentido univoco, irrevocable, Internet, millones de usuarios
“anénimos” que trabajan en sus inmediaciones, apuestan por
una postura diferente: reconocen la base oficial pero la refor-
mulan satiricamente. Dos concepciones aparentemente distin-
tas en su régimen visual: proyeccion-interpretacion, pero que
tienden a convivir en la cotidianidad social. %
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ENSAYO DE UN DUELO

PAMELA ZUBILLAGA
Artista independiente
pamelazubillaga@gmail.com

PRESENTACION

as obras de Pamela Zubillaga han estado marcadas siempre, y desde sus ini-

cios, por una preocupacion sobre el cuerpo. Si en sus primeros trabajos (serie

Autorretrato) su propio cuerpo es el soporte fotografico donde van a coincidir
distintas materias que, en su conjunto conforman otras corporalidades, serd en sus
propuestas mds recientes la consolidacion de la tension entre lo interno-externo del
cuerpo, es decir, el cuerpo como espacio y como carnalidad que crea y recrea espa-
cios. Entre las dimensiones significativas que pueden ocurrir entre la internalidad y la
externalidad, el cuerpo se manifiesta a través de su devenir, sea ya en su transforma-
cion fisica o en las experiencias que se acumulan en la conciencia.

Asi, el cuerpo adopta entonces las formas en que pueden representarse, via el
dibujo, principalmente, las tribulaciones, emociones e historias donde se evidencia
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su rol como contenedor/contenido. Si en la serie El jardin de las delicias se busca la
visibilidad de los cuerpos ocultos u olvidados, esta visibilidad mostrara también la
transformacion casi monstruosa de la carne por medio de 6rganos y musculos que, a
manera de tumores, extienden en el papel su manto de carne y piel.

Por otro lado, en la serie El cuerpo estaba se inicia la consideracion de la alte-
racién del cuerpo de manera mas simbdlica, donde ahora es una materia inerte,
cuya identidad como cuerpo (femenino) es construida por la moda a través de fungir
como envoltorio: el cuerpo envuelto en la remembranza del lujo y la sofisticacion de
vestidos decimononicos y que culmina en los dibujos donde éste se muestra también
de manera monstruosa en los vestigios de su propia transformacién por medio de las
cirugias estéticas (serie Lujosa prision).

En el trabajo mas reciente de Zubillaga el dibujo sirve de enlace y organizacion,
establece una relacion semdntica entre cosas disimbolas a partir de su definicion esti-
listica, de su planteamiento como cosas dibujadas, representacion de aquello que esta
afuera del dibujo pero que solo es posible entenderla por su delimitacion formal, la
cual enfatiza su potencial especulativo al tiempo que es un espacio de reflexion, de
contemplacion del mundo al cual pertenecen y su funcion.

En la serie Ensayo de un duelo se “representan” de manera iconica las formas que
definen la verosimilitud de los sujetos y sus relaciones afectivas a través de establecer
distanciamiento entre lo externo y la intimidad del cuerpo, de la foto/dibujo fami-
liar a 6rganos, células, musculos, etc., con el fin de afrontar simbolicamente el duelo.
El dibujo como medio ensayistico para comprender la pérdida, para intentar fijar la
imagen de lo perdido, lo que ha significado en la historia personal y la resistencia a
no aceptarlo.

Como metafora, la “sustancia nigra” —ese territorio del cerebro donde se produce
la dopamina— se formaliza como la tinta/bruma que lo inunda todo. La imagen,
como acercamiento a lo perdido, vaga en medio de ese caos oscuro. La enfermedad
entonces, y por consiguiente, el seguimiento de su toxicidad, es el color negro que
desplaza todo contenido cromatico de las figuras perdidas, que se impregna a todo,
como una atmosfera nefasta y nostalgica a la vez.

Jost Luis VERA



Sustancia nigra 2, 2018. Acrilico y tinta /papel. 25 x 15 cm.



nsayo de un duelo parte de un didlogo entre la enfer-

medad progresiva de mi padre y el intento por com-

prender el trastorno emocional y fisico que acompana
la Enfermedad de Parkinson (EP). Cada pieza es un fragmento
que parte de narraciones sobre los recuerdos que voy encon-
trando, las conversaciones con mi padre y la investigacion
acerca de su padecimiento.

Sustancia nigra 3, 2018. Acrilico y tinta /papel. 15 x 25 cm.



Sustancia nigra 4, 2018. Acrilico y tinta /papel. 15 x 25 cm.



El proyecto es una exploracion enfocada en las variaciones

emocionales y procesos neuropsiquidtricos de la enfermedad
desde mi mirada, y culminard en la conformacién de una ins-
talacion a través de un conjunto de piezas. El hilo conductor
de éstas, formalmente, es el dibujo, y el detonante tematico es el
didlogo entre la enfermedad progresiva de mi padre y la inves-
tigacion sobre las funciones cerebrales con la EP.

Sustancia nigra 5,
2018. Acrilico y tinta /
papel. 25 x 15 cm



Sustancia nigra 6,
2018. Acrilico y tinta /
papel. 25 x 15 cm




Sustancia nigra 7, 2018. Acrilico y tinta /papel. 21.5 x 14.3 cm. Sustancia nigra 8, 2018. Acrilico y tinta /papel. 25 x 15 cm.



Dentro del proceso de trabajo he logrado encontrar el motivo

central que une la idea de integrar dibujos, diferentes en ta-
manos, en subtemas, en materiales y en “estilos” para una sola
instalaciéon. Encontré el concepto de “plasticidad cerebral”; que
consiste en describir al cerebro como una red que se puede mo-
dificar a si misma, ya que los seres humanos estamos progra-
mados para cambiar, segin la neurociencia. Por tal, el motivo
central de conjugar diferentes imagenes a partir del dibujo y
que surgen de fotografias, memorias de la infancia, recuerdos
encontrados, informacion sobre el cerebro, suefios y reflexio-
nes dialogados con mi padre, es generar una nueva red de in-

formacién, nuevos conocimientos adquiridos, de narraciones

reinterpretadas y de imagenes que surgen espontaneamente.

Sustancia nigra 9, 2018. Acuarela y acrilico /papel. 19.5 x 27 cm. Sustancia nigra, 2018. Acrilico, grafito y tinta /papel. 107 x 78 cm.



Cuarto azul, 2018. Acrilico, grafito y tinta /papel. 54 x 39.5 cm.

La intencién de plantearme una instalacién de dibujos a partir
de experimentar un acercamiento a la “plasticidad cerebral” es
reconstruir la historia con mi padre desde diferentes perspec-
tivas, antes de poder perderla. A través de mis investigaciones,
lo que he entendido sobre el cerebro es que cambia continua-
mente con la experiencia, que el dolor no se puede evitar pero
el sufrir es una decision. Asimismo, lo que intento hacer con mi
padre y conmigo misma es hacer nuevas conexiones y recons-
truir la historia significativa de “el padre”. Este intento ha sido
un proceso que se fragmenta en imagenes dibujisticas; son las
piezas sueltas del rompecabezas que voy creando.

He desarrollado en mis dibujos un elemento formal donde
pretendo hacer referencia a la muerte, a la pérdida y a la de-
generacion progresiva de la identidad del padre: el uso del co-
lor negro entendido como la “sustancia nigra”. Esta sustancia
perteneciente al cuerpo humano se llama asi porque tiene un
color negro que libera dopamina y se produce en las vias do-
paminérgicas del cerebro. Sus funciones estdn relacionadas con
la motivacion, el placer, la euforia, la funciéon motora fina, la
compulsion y la preservacion. En la EP, esta sustancia va dis-
minuyendo gradualmente generando deterioros fisicos y pro-
blemas neuropsiquiatricos como la depresion, la ansiedad, la
apatia, la pérdida de memoria, la psicosis, la alteraciones del
suefio, entre otros.

PAMELA ZUBILLAGA

Cuarto azul 3, 2018. Acrilico y tinta /papel. 50 x 70 cm.




Cuarto azul 4, 2018. Acrilico, grafito y tinta /papel. 70 x 50 cm. Cuarto azul 2, 2018. Acrilico, grafito y tinta /papel. 70 x 50 cm.



Cuarto amarillo, 2018. Acrilico, acuarela y tinta /papel. 54 x 39.5 cm. Cuarto rosa, 2018. Acrilico, grafito y tinta /papel. 54 x 39.5 cm.
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LA GASOLINA DEL AMOR

Eric REYES LAMOTHE,

MIGUEL ANGEL LEDEzZMA CAMPOS
Universidad Auténoma del Estado de
Hidalgo
reyeslamothe.eric@gmail.com

miguel ledezmaggi3@uaeh.edu.mx

sociamos a los automoéviles con nuestro propio

cuerpo; de hecho, es como si le ensefidramos al auto a

comportarse como un ser vivo. Las méquinas son ex-
tensiones corporales pero también son propiamente cuerpos,
maquinas deseantes que buscan su propia proliferaciéon. No
porque una maquina de vapor no haya construido a otra signi-
fica que las maquinas de vapor no tienen un aparato reproduc-
tor, aseguran Deleuze y Guattari (Deleuze, 2004). Podemos ir
mas lejos y considerar al humano como un intermediario que
coopera para que las maquinas puedan evolucionar. El término
deleuziano filum maquinico, se refiere a un conjunto de proce-
sos de auto-organizacion en el universo en los que elementos
que estaban previamente desconectados comienzan a “coope-
rar” para formar una entidad mas elevada. Los humanos fungi-
riamos entonces como los drganos reproductores hasta que las
maquinas —especialmente los robots— adquieran sus propias
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Sleeping multitude. Instalacién de acuarela sobre ceramica. Eric Reyes-
Lamothe, 2007.

capacidades reproductivas (De Landa, 1991). Visto asi, cada vez
que manejamos un auto estamos, mas bien, siendo conducidos
por él; lo estamos preparando para el momento en el que ya no
necesite un conductor.

Una obra maestra inconclusa, el Gran Vidrio de Duchamp,
es sintomatica de la evolucion de los maquinas; da por hecho
que éstas tienen sexualidad y deseo mecanicos. Aunque la
forma y el funcionamiento de La Novia no son humanos, sus
engranes son movidos por el deseo y sus éxtasis son eléctricos.
Duchamp escribi6 algunas claves para entender el funciona-
miento del Gran Vidrio en la Caja Verde y la Caja Blanca. En
las notas que conforman la Caja Verde, observa que La Novia
tiene un tanque de gasolina de amor o potencia timida, pero
antes de ser un motor que transmite su potencia timida es esa
potencia timida misma. A partir de esta criptica afirmacion
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Sleeping multitude. Instalaciéon de acuarela sobre cerdmica (detalle). Eric
Reyes-Lamothe, 2007.

sospechamos que el elemento energético que da vida a La No-
via, la gasolina de amor, tiene dos componentes a su vez que
se oponen entre si, pues es “potencia’ y es “timida” al mismo
tiempo. De esta forma se activan los pares dialécticos positivo/
negativo, masculino/femenino que, como una bateria, descar-
gan energia. La Novia secreta su propia gasolina, pues se de-
sea a si misma, tanto como lo hacen Los Solteros. La maquina
duchampiana es una metéfora del funcionamiento de nuestro
propio cuerpo, del deseo sexual como fuente inagotable de
energia creativa. Pero no sélo hay metafora, pues apunta a la
posibilidad de que las méquinas efectivamente sean sensibles
y tengan el germen del deseo sexual, lo que las llevaria even-
tualmente a auto-replicarse. Por lo pronto, el mecanismo de la
Novia opera en un plano simbélico e imaginario.
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Sol y auto. Juguete de metal, acrilico y 6leo sobre tela y madera. Eric Reyes-
Lamothe, 2004.
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Arbol y auto. Acrilico y 6leo sobre tela y madera. Eric Reyes-Lamothe, 2004.
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VIDA Y MUERTE DEL AUTO(R)

El automovil tiene vida y muerte; posee una victoria y una de-
rrota. Su victoria es cuando los espacios humanos se transfor-
man para darle paso; la derrota del automévil es cuando éste
“muere”, cuando se desecha o se vende “por partes” y cada que
aparece un tope en las calles. Un referencia directa a la corpo-
rizacion del automévil es que sus desechos descansan en un
cementerio de autos, el deshuesadero, un lugar en el que se
lleva a cabo el desmembramiento de los autos, como si éstos
fueran organismos a los que se les retiran los huesos. La palabra
“deshuesadero” proviene posiblemente del verbo “deshuesar”
—quitar los huesos a un animal o a la fruta— o de “desgua-
zar” —desbaratar o deshacer un buque total o parcialmente—.

Autos y humanos compartimos huesos. Resulta relevante ob-
servar que el auto dentro de una masa de objetos practicamente
idénticos en el trafico callejero se vuelve cada vez mds distinto a
los de su especie mientras mas envejece y se maltrata; recupera
su singularidad frente a la masa justamente cuando deja de ser
util y deja de circular por las calles. En esta guerra tacita entre
el automovil y el peatdn, suceden continuamente bajas en am-
bos bandos. La muerte del autor anunciada por Roland Barthes
(1987) es antecedida por la muerte del auto.

La escritura y el deshuesadero se relacionan. Un texto estd
hecho de fragmentos de otros textos. De palabras que antes ya
han sido pronunciadas. Para explicar las palabras del texto se
requiere de otras palabras. Los textos son como el tejido, estan
entrelazados de escrituras de otros textos que les preceden, de
escritos de otras culturas y de otras épocas. Desarmar un auto
para completar otro es como escribir, como hablar, como dibu-

jar. Combinamos palabras y piezas que ya existen. El autor es
al texto lo que el conductor es al auto. Ambos pierden protago-
nismo ante la presencia del lenguaje y de la maquina, los cuales

Deshuesadero. Tinta y 6éleo sobre papel. Eric
se reinventan y se reconstruyen permanentemente. Reyes-Lamothe, 2003.
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Walking the car / Caminando el vocho. Still de video. Eric Reyes-Lamothe y
Ricardo Castro, 2007.

WALKING THE CAR / CAMINANDO EL VOCHO

Por las calles centrales de Tulancingo, Hidalgo, el 2 de agosto
del 2007 circul6 un carro de papel del mismo tamano que un
Volkswagen. El motor del “vocho” eran las cuerpos de quienes
lo condujeron: Ricardo Rubio y Eric Reyes. En aquel entonces
habia un rumor en la ciudad de que la “Floresta” seria —como
lo habia sido hace mas de 40 afilos— abierta al transito de au-
tomoviles. Nos reunimos con la sociéloga Eunice Limén y le
dimos forma al proyecto, que se llevaria a cabo el dia de “La
Virgen de los Angelitos”, la fiesta popular mas importante de
Tulancingo. La pieza consistiria en hacer caminar un automaévil
de papel, tanto en los espacios destinados para los autos, como
en los de los peatones. De esta forma pretendiamos mostrar
cémo se veria la plaza con autos circulando de nuevo por ahi.
Solicitamos a un grupo de artistas que nos apoyaran con la do-
cumentacion en fotografia y video de la accion; el resultado fue

Walking the car / Caminando el vocho. Still de video. Eric Reyes-Lamothe y
Ricardo Castro, 2007.

un video de cerca de siete minutos. Otra intencion de la pieza
era demostrar que las experiencias y los medios para trasla-
darse no se reducen al automévil. Queriamos denunciar que
la caminata es una costumbre a la que sistematicamente se le
devaltia. Usamos la forma del “vocho” como una figura melan-
colica, pues desde el 2003 este tipo de autos habia dejado de
ser fabricados en todo el mundo; fue precisamente en nuestro
pais donde se produjeron los ultimos modelos. Pocos auto-
moviles han estado transitando en las calles de todo el mundo
sin cambiar su aspecto. En toda familia mexicana hay alguna
historia vinculada a este auto. Hay que mencionar que el Volk-
swagen Beetle representa simbdlicamente diferentes aspectos
en otras culturas. A los mexicanos quizas les recuerde a los
taxis verdes que durante muchos afios, y en multitudes, dieron
servicio en la Ciudad de México. Para los norteamericanos
representa posiblemente una época, los afios 70’s, cuando los
hippies los conducian.
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Al hacer caminar el “vocho” se buscé que el peatdn se apro-
piara de un espacio reservado para los automdviles. No esta
permitido andar a pie por las avenidas asfaltadas, ;o si? En
realidad no hay una ley que lo prohiba; sin embargo existia el
riesgo de que un agente de transito nos detuviera por obstruir
el paso de los autos. De hecho, al momento de toparnos con un
policia, éste se limitd a exclamar “jNo traen placas!”

Necesitabamos humanizar al automovil, darle un cuerpo,
pero también buscdbamos confrontar a nuestro propio cuerpo
con la fuerza y la velocidad de una maquina. El desgaste fisico
era desmesurado y resultaba una competencia imposible con-
tra los autos. Imposible, pero necesaria, como la lucha contra la
idolatria de la maquina que define Paul Virilio (2005).

Ofrenda. Fotografia digital. Eric Reyes-Lamothe, 2011.
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Naciones Unidas. Fotografia digital. Eric Reyes-Lamothe, 2013.

El vocho de papel estaba construido con papel periddico y
paginas de la seccion amarilla a partir de un Volkswagen Beetle
de tamario real que usamos como molde. Los papeles impresos
antes mencionados son una referencia a la reproductibilidad
técnica, a las masas, al ambito de la grafica y hacen también un
guifo a la tradicion artesanal de “Los Judas” de papel maché.

Por dentro, el “vocho” no tenia ventanas, asi que la unica
forma de ver por donde se dirigia era levantando ligeramente
la parte frontal. Al estar dentro, la totalidad del espacio se per-
cibia como demasiado estrecho, no parecia ser el adecuado
para mantenerse ahi durante un tiempo largo; la ausencia de

Negro y amarillo. Fotografia digital. Eric Reyes-
Lamothe, 2013.

ventanas creaba esta sensacion claustrofébica. No lo habiamos
percibido antes —y quizas resulte obvio— pero en realidad el
espacio habitable de los autos es extremadamente reducido.

Al final, la Floresta de Tulancingo, aunque se remodeld,
quedd por el momento como de transito solamente peatonal.
La accién seguramente pasé desapercibida para la mayor parte
de la poblacion; sin embargo, al poner la atencién en un tema,
éste toma relevancia, por lo pronto —una vez mds— en un
plano simbdlico e imaginario.
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Tapiz de autos. Imagen digital. Eric Reyes-Lamothe, 2005.
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Acumulacién. Imagen digital. Eric Reyes-Lamothe, 2008.
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b) Ensayo académico: Texto en el que se expone una postura personal
critica sobre un tema o problematica determinada. Sometido a dic-
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¢) Ensayo visual: Reflexion y representacion visual sobre conceptos,
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a) Articulo de investigacion: minima de 20 cuartillas y un maximo de
25, incluyendo cuadros, imdgenes y bibliografia.
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yendo cuadros, imagenes y bibliografia.
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pais de origen y correo electronico; nombre de la institucion de
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de varios autores, el nombre del autor principal debera aparecer en
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o Resumen: Debe estar escrito en espafiol y en inglés con una exten-
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Debe presentarse en un solo parrafo e incluir los elementos mas
importantes del trabajo: objetivos, métodos y resultados.

o Palabras clave: Lista de palabras que no aparezcan en el titulo de
la contribucion, ordenadas alfabéticamente. Se trata de entre 3y 5
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 Introduccién: Se debe senalar claramente la importancia y justifi-
cacion del estudio.

o Cuerpo o desarrollo: Apartado descriptivo y metodolégico donde
se incluye el sistema de supuestos o argumentaciones que se utiliza-
ron en la investigacién y que dan sustento al trabajo.

« Conclusiones: Se deberan indicar de manera breve y clara las apor-
taciones al conocimiento apoyadas por los resultados del propio
trabajo, omitiendo especulaciones o deducciones no analizadas en
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o Referencias: Deberan presentarse solamente las que fueron citadas.
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adscripcion, domicilio completo de ésta y teléfono. Cuando se trate
de varios autores, el nombre del autor principal debera aparecer en
primer término.

Resumen: Debe estar escrito en espafiol y en inglés con una exten-
sién méxima de 140 palabras, sin contar preposiciones o articulos.
Debe presentarse en un solo parrafo e incluir los elementos mas
importantes del trabajo: objetivos, métodos y resultados.

Palabras clave: Lista de palabras que no aparezcan en el titulo de
la contribucion, ordenadas alfabéticamente. Se trata de entre 3y 5
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Introduccion: Explicacion breve de la temdtica o problematica a
abordar, asi como algunos antecedentes y como se organiza el texto.
Cuerpo o desarrollo: Planteamiento de ideas que reflejen la postura
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estard sujeto a publicacion- en el que se indica el titulo, deberan tener
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ejemplo: (Benjamin, 1979). La citas en el texto deben incluir la pa-
gina si son transcripciones literales (Benjamin, 1979: 23). Al citar
varios trabajos se deberan ordenar cronolégicamente (Merleau-
Ponty, 1962; Brea, 2000; Christlieb, 2012).

Referencias bibliograficas: Lista de todas las referencias hechas en
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9]

d

=

e)

Imégenes, figuras, cuadros y tablas: Se refiere a imagenes en ge-
neral, como ilustraciones, fotografias, dibujos. Deben tener un
contraste adecuado para impresion, en alta resolucion (300 dpi, en
formato .jpg), organizadas numéricamente e indicar en el texto el
lugar que les corresponde. Cada imagen debera estar identificada
de la siguiente manera: Nimero, Autor, Nombre o pie de foto y ano.
Los autores asumen la responsabilidad de contar con la autoriza-
cién para publicar las imagenes presentadas en los textos, o en todo
caso utilizar aquellas que sean de dominio publico o se encuentren
bajo licencia de Creative Commons.

Para todas las contribuciones el autor deber4 enviar, en archivo ad-
junto, una Carta de Originalidad y Cesiéon de Derechos, firmada,
donde garantice la veracidad de la informacion presentada en los
textos, asi como el respeto a la propiedad intelectual y de autoria.

DICTAMINACION

Todos los trabajos seran sometidos a un proceso de dictamen, bajo la
modalidad doble ciego, a cargo de dos especialistas invitados, denomi-
nados arbitros.

Criterios basicos que se consideran en el dictamen:

a)
b)
9]
d)
e)
f)
g
h)
i)
i)

Trabajos originales e inéditos.
Congruencia entre el titulo y el contenido.
Resumen claro y conciso.

Estructura congruente.

Redaccion adecuada.

Contenido relevante.

Conclusiones sustentadas en datos congruentes y suficientes.
Bibliografia adecuada y actual.

Material visual adecuado.

Los resultados del dictamen pueden ser:

o Aceptado.

» Aceptado sujeto a correcciones.

» Rechazado.

El resultado del dictamen se notificara por escrito a los autores en un
plazo méximo de un mes.
Sélo se aceptard un maximo de dos contribuciones por afo, por cada

autor.

Una vez concluido el proceso de dictamen, se procedera al trabajo de

edicion de la revista, para ser publicada en formato digital e impreso.
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