
  
    
      
    
  


   


  “A clonar, a clonar que el mundo se va a acabar”: imagen digital y subjetividad en la obra fotográfica de Cecilia Avendaño
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  Resumen:

  La fotógrafa Cecilia Avendaño es una de las artistas chilenas jóvenes que ha explorado de manera más extrema el juego entre lo real y lo visual, a través del uso de la tecnología. A partir de la obra Pride, una serie de fotomontajes digitales de retratos de niños y adolescentes enmarcados dentro de las convenciones de la fotografía de moda, este artículo analiza la construcción de la imagen corporal digital a partir del fragmento, y su relación con los procesos de construcción de subjetividad en el contexto de la globalización. Inicialmente estudia cómo el proceso de registro, recorte y ensamblaje digital produce imágenes corporales sin referente real y tendientes a la indeterminación, lo cual refiere a la construcción de un sujeto flotante, en términos del sociólogo Gilles Lipovetsky. Posteriormente aborda la relación del fotomontaje con los procesos de normalización del cuerpo en una época dominada por los medios y la publicidad.
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  Abstract:

  Among current young Chilean artists, the photographer Cecilia Avendaño is known for exploring, in an extreme manner, the game between real and visual, through the intensive use of technology. Focusing on Avendaño’s work Pride, a series of digital photomontage-portraits of children and adolescents, inserted within fashion photography conventions, this article analyzes the construction of digital body image through fragment, and its relationship with the processes of subjectivity construction in the context of globalization. Initially, it studies how the process of digital recording, cutting and assemblage produces body images without real referents, tending to indetermination; idea that refers to the construction of a floating subject, according to Sociologist Gilles Lipovetsky. Also, it addresses the connection of photomontage with processes of body normalization in a time dominated by mass media and advertising.
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  “A clonar, a clonar que el mundo se va a acabar” : imagen digital y subjetividad en la obra fotográfica de Cecilia Avendaño


  


  


  Los avances tecnológicos en el registro y manipulación de imágenes han generado importantes transformaciones en las prácticas de las generaciones más jóvenes de artistas visuales chilenos. El cambio va más allá de la disponibilidad de nuevas técnicas y herramientas, hacia un replanteamiento de la relación que el artista guarda con la realidad y con la imagen. El computador se ha convertido en el compañero infaltable del artista en casi cualquier medio, incluyendo la pintura, la escultura, el video y la fotografía. Constituye el 'archivo supremo', la fuente más usual de modelos inmediatos y materias primas para la creación de nuevas imágenes, y una plataforma de opciones formales con posibilidades casi infinitas . La permanencia en este ámbito fascinante y en apariencia ilimitado ha creado artistas solitarios, aislados en sus talleres, en sus fantasías personales y sus obsesiones técnicas, y ha generado una pérdida de densidad en el discurso crítico que es inyectado a las obras; sin embargo tiene otras formas de productividad. El artista actual, con todas sus herramientas y con su imaginario inflado, es capaz de imaginar y producir realidades, memorias y futuros visuales, de manipular cuerpos y apariencias – y con ellos identidades y formas de ser, de jugar con los signos, y crear con ellos 'mundos posibles' que, en su doble dinámica de distorsión y apego con respecto a la realidad, revelan deseos, vacíos, temores, obediencias: las esquinas de la subjetividad.


  En Chile, uno de los medios que ha explorado con mayor insistencia el juego entre lo real y lo visual a partir del uso de la tecnología, es la fotografía. Cecilia Avendaño , junto con Margarita Dittborn, Antonia Cruz y Catalina González, entre otras fotógrafas y fotógrafos jóvenes, se han convertido en las exponentes más populares de un género que se conforma a partir del fragmento fotográfico y su montaje digital, y que apunta a la creación de escenas, personajes y hábitats caracterizados por una precaria articulación de lo heterogéneo.


  Dentro de este panorama, la serie Pride (2009), de Cecilia Avendaño, resulta particularmente impactante por su tratamiento poco tradicional del retrato y de la figura corporal. En esta serie, la autora ensambla digitalmente retratos de niños y adolescentes en variadas poses y atuendos a partir de retazos de imágenes de orígenes diversos: sobrantes del casting publicitario, fotos encontradas en revistas o tomadas por ella misma. Los retratos tienen la apariencia brillante y limpia de las revistas de moda, y cada cuerpo, además del privilegio de la juventud, tiene al menos un rasgo físico que se acomoda a estándares de belleza propagados por los medios, como los ojos claros, la piel blanca, el cabello rubio, peinado y ropa estilizada. Sin embargo, las proporciones de los cuerpos fallan debido al uso intensivo del fragmento y a intervenciones intencionales sobre la forma; algunas zonas – labios, frentes o cuencas oculares – muestran deformidades que arruinan la simetría, y las pieles, aunque perfectamente uniformes, están marcadas por sombras exageradas y grandes tatuajes dispuestos en zonas visibles y poco tradicionales. Los gestos faciales van desde el disgusto teatral hasta la desafección, y los ojos están dotados de brillos que simulan vitalidad, autenticidad de seres reales. La cámara observa a los cuerpos de forma inquisidora, limitando el encuadre a sus siluetas y detallando cada una de las fibras capilares, cada uno de los volúmenes ficticios en una imagen de alta definición.


  La obra de Avendaño no es un cabo suelto en la producción visual chilena, y tampoco lo es en la escena del arte contemporáneo internacional. Para encontrar los anclajes del imaginario visual de Avendaño basta con observar las obras de artistas como el pintor Mark Ryden (Estados Unidos), y la ilustradora Mijn Schatje (Francia), entre otras, las cuales apuntan a la estetización de cuerpos con desproporciones infantilizantes, recargados de signos pop y dotados de expresiones melancólicas o alienadas; o visitar los archivos de revistas como Juxtapoz, considerada la mayor vitrina del denominado "lowbrow art". La estilización del tatuaje, la exageración del atuendo y la estética corporal, así como la creación de figuras perturbadoras que oscilan entre realidad y fantasía, son estrategias usadas por los artistas del "lowbrow art" en medios como el cómic y la ilustración. En el caso de Avendaño, estas estrategias son cuidadosamente articuladas con los géneros tradicionales del arte culto, en especial el retrato, con sus formatos y modos de exhibición, logrando un refinamiento de lo pop y lo anómalo que ha sido vital para su aceptación y valoración en el corredor central del arte local chileno.


  


  



  Cuerpos alterados y sensación


  Más allá del refinamiento, la singularidad de los retratos de Avendaño se encuentra en la centralidad dada a los cuerpos representados y el potencial de sensación con que están investidos. En Pride, los personajes no cuentan con un contexto habitable, sino que flotan sobre fondos monocromáticos y lisos. Esta característica diferencia a Pride de obras contemporáneas similares, como por ejemplo la serie Chiméres (2002-2007), de la fotógrafa suiza Eva Leuterlein . El ejercicio de Leuterlein es semejante al de Avendaño en que toma numerosas fotografías de personas reales – hasta cuarenta, según el crítico William Ewing (2006) – para crear uno de sus retratos digitales. En su obra, los cuerpos parecen reales, pero sus proporciones y gestos alienados nos indican una anomalía, una diferencia que no podemos definir con precisión. Al ubicarlos en escenarios reales, cotidianos – un salón, un restaurante campestre, una casa –, Leuterlein logra darle cierta autenticidad y funcionalidad a su existencia anómala, y por otra parte, en la medida en que estos fondos presentan cierta complejidad formal, las formas de los cuerpos se funden con ellos reduciendo el impacto visual de aquéllos.


  


  En la obra de Avendaño sucede todo lo contrario; la indeterminación del fondo impide trazar una relación entre cuerpo y contexto, impide incorporar a los personajes dentro de alguna narrativa cotidiana. Con un telón digital como entorno, los personajes no pueden abandonar ni por un momento el plano del artificio, y todo lo que podría sugerir una historia personal, una subjetividad estable, queda concentrado en los límites de sus retocadas siluetas. La concentración es reforzada por el alto contraste que se genera entre los cuerpos —saturados de tatuajes, peinados y atuendos— y los fondos planos (Ver Ilustración 3). Como los fondos se repiten en varios retratos, el color pierde la capacidad de identificar a cada uno, y el cuerpo exhibido se convierte en la única singularidad. Además, los retratos son exhibidos en orden horizontal y con una distribución homogénea que resalta aún más la presencia de cada silueta corporal.


  



  


  En este sentido, los cuerpos de Pride funcionan como 'figuras'— para usar términos de Gilles Deleuze; nudos donde la sensación se concentra, núcleos formales dentro de los cuales se ponen en pugna fuerzas expresivas, presencias que capturan nuestros sentidos. Mientras la figuración, como el estudioso de la sensación en Deleuze Daniel Smith, “se refiere a una forma que se relaciona con un objeto que supuestamente representa (reconocimiento), la figura es la forma que está conectada a una sensación, y que transmite la violencia de esta sensación directamente al sistema nervioso (el signo)” (1996, p. 44 traducción mía). Pride es una obra figurativa, pero su capacidad de crear sensación, de impactar los cuerpos de los espectadores, no proviene del reconocimiento que hacemos de los individuos representados, precisamente porque el reconocimiento no es completo debido a las proporciones alteradas por el montaje, las cuales generan una apariencia enrarecida. Tal enrarecimiento establece la duda, una distancia mínima entre el espectador y lo representado, que otorga la oportunidad para la activación de otros flujos, ahora sensoriales. Según la teoría de Deleuze, la sensación se crea a través de varios tipos de síntesis. Una simple, mediante la vibración del color, de la cual depende todo lo demás. Y otras más complejas como la resonancia, que involucra dos cuerpos en choque, y el movimiento forzado, que ocurre en la distensión y alejamiento de múltiples figuras, y cuya forma más frecuente es la disposición de imágenes de manera serial. En el caso de Pride, los cuerpos representados forman figuras que flotan sobre planos de color. La vibración se da en la irrupción de estos cuerpos hiperpoblados de formas en campos brillantes de texturas lisas que contrastan al ser dispuestos unos junto a otros. Rojo y verde vibran entre ellos al tiempo que su densidad, uniforme dentro de la unidad del cuadro, es alterada por un cuerpo extraño. Al disponer las fotografías como serie, en tamaños uniformes dentro del mismo espacio de exposición, la autora motiva un tránsito por demás accidentado entre lo puro y lo heterogéneo, entre el color y los cuerpos, haciéndolos saltar a un primer plano. Es así, a través de lo figural, logrado por medio del color y la composición serial, como Pride nos obliga a observar estos cuerpos de infantil anomalía y enfrentarnos a su diferencia.


  Fragmento y normalización


  Detengámonos ahora en los cuerpos representados e ignoremos por un momento su extrañeza, o mejor, acerquémonos a ella como una interpretación visual, no necesariamente voluntaria por parte de la autora, del cuerpo y sus procesos sociales. Pride representa personas de apariencias singulares, pero que aún así logran insertarse dentro de estándares de belleza y estilo promovidos por la moda. Los retratos ostentan pieles jóvenes y claras, pieles claras, elaborados peinados, pero al tiempo presenta poses rígidas y una excesiva atención al atuendo, que privan a los cuerpos de la espontaneidad juvenil, haciendo evidente su sometimiento a fuerzas reguladoras. Los tatuajes, más que una expresión de singularidad, se manifiestan como aquella marca que los cuerpos deben tener para pertenecer a una cierta clase de sujetos, que no se reconocen por su nombre, su procedencia o su actividad, sino que son codificados por rasgos físicos estándar. De este modo, desde una plataforma puramente formal que se corresponde con un modus operandi: la fabricación de cuerpos sin referente real, Pride da lugar a una reflexión sobre la centralidad del cuerpo, su diferenciación y su regulación en la construcción de las subjetividades actuales.


  El trabajo de Avendaño llama la atención sobre la exhibición como mecanismo predominante de la definición del yo en una época de abundancia de herramientas materiales y técnicas para la manipulación del cuerpo y de su imagen. Hay que recordar que los que se exhiben en Pride no son cuerpos reales, sino fabricados digitalmente; individuos que no existen fuera de su exhibición y cuyas partes provienen de modelos que es posible recortar y combinar a voluntad. "A clonar, a clonar, que el mundo se va a acabar", declara Avendaño en un 'chat' reproducido en el catálogo de su exposición (9), refiriéndose a su engañoso juego con la técnica, en el que clona o reutiliza rasgos en varios de los retratos manteniendo aún la ilusión de singularidad. La exhibición, se sugiere aquí, no viene sola, sino que está basada en un proceso de construcción intencionada del cuerpo y de su imagen, una búsqueda de unicidad a partir de la repetición y alteración de modelos, y una posibilidad de reconstrucción sin límites.


  De acuerdo con la investigadora canadiense Cressida Heyes en su libro Self Transformations: Focault, Ethics and Normalized Bodies (2007), la nuestra es una época en la cual la subjetividad se construye ante todo a través de la intervención en el cuerpo, de transformaciones de la carne que incluyen el ejercicio, la dieta, los tatuajes, la cirugía cosmética, el transplante de órganos y una amplia gama de acciones, en un proceso de moldeado constante que es al tiempo corporal y psicológico (4). Pero este constante ajuste corporal no solamente se realiza para la evaluación y el disfrute propio, sino para presentarlo a los otros y ser sometido a comparación en relación con los estándares sociales. La centralidad de los medios de comunicación y de lo visual en nuestra época, ha producido un desplazamiento de las intervenciones corporales hacia la superficie y ha hecho que la idea de la imagen corporal prime sobre nociones como la salud o la integridad física. El yo ha viajado hacia la capa más superficial del cuerpo, a lo que se registra o se pone sobre la piel, e incluso ha entrado en un paradójico proceso de ‘desencarnamiento’, de desprendimiento de la superficie viva y de transferencia al plano de la imagen. Cuando las intervenciones no se pueden realizar en carne propia, cuando el trabajo sobre el atuendo y el estilo no son suficientes, buenas son las técnicas visuales para producir un cuerpo satisfactorio que pueda ser exhibido frente a los otros. Por otra parte, el trabajo sobre la imagen permite mayores posibilidades de experimentación y mayor efectividad en el ajuste. A pesar del desarrollo de la técnica, las alteraciones en el cuerpo – entre ellas el tatuaje, el piercing o el adelgazamiento – tienen cierta permanencia y dejan huellas en el individuo, aunque no siempre visibles; en cambio la intervención de la imagen es una cuestión técnica, indolora Y--reversible que el individuo puede calcular y administrar, y que puede realizar una y otra vez de acuerdo con sus deseos. Esto no quiere decir que las prácticas se excluyan entre ellas, al contrario, se superponen en capas, desde el interior del cuerpo hasta su imagen, contribuyendo de forma difícilmente discernible a la construcción (y reconstrucción) de la subjetividad.


  En las imágenes de Pride se hace visible esta superposición de los procesos de transformación corporal y el tránsito de los mismos hacia el ámbito de la imagen – la articulación entre intervención y exhibición. Los cuerpos que crea Avendaño portan las huellas de múltiples intervenciones como si estas hubieran ocurrido en la carne de los personajes: los tatuajes, las sombras que en ocasiones insinúan traumas físicos, las deformidades y la rareza en los rasgos (¿fruto de procesos genéticos?), la ambigüedad de género y de edad de algunos personajes. Se trata de rasgos que en el cuerpo serían permanentes, o cuya transformación implicaría una intervención dolorosa; pero estas "Orlanes", estos "hijos de Frankenstein", como los llama Avendaño, son imagen pura, y los efectos de deformidad o de una piel enriquecida por imágenes son fruto del juego digital. Esto lo sabemos porque la autora insiste en darlo a conocer; sin embargo, en la observación es imposible saber a ciencia cierta hasta dónde van las modificaciones del cuerpo y hasta dónde las de la imagen: ella agrega tatuajes – coloridas cicatrices tomadas de imágenes de cuerpos reales –, pero borra las "cicatrices" digitales que deja la unión de los fragmentos fotográficos, disolviendo los límites entre los diferentes registros. La factura de las imágenes nos engaña; nos obliga a creer en el artificio a pesar de su rareza, nos lleva a juzgar a estos individuos que son pura imagen como si fueran cuerpos reales, y a aplicarles los mismos estándares de normalidad y belleza, a partir de los cuales también surgen formas de subjetividad, cosas que los individuos pueden hacer y ser. De esta manera, Pride da cuenta del funcionamiento de la exhibición como tecnología del yo, la cual está basada en nuestra creencia, o mejor, en nuestro deseo de creer en la identidad entre la imagen del cuerpo, el cuerpo y el sujeto, en una época en que la imagen se ha disparado en su propia autonomía.


  En la actualidad, la fotografía es una práctica generalizada, diaria, casi compulsiva para algunos. La inclinación a utilizar esta técnica como principal representación del yo se debe, al menos en parte, a la capacidad de control técnico que le ofrece al individuo sobre su imagen cambiante. La fotografía como medio, es capaz de fijar la imagen y darle al individuo una aparente estabilidad, al tiempo que facilita el cambio, no sólo a través del recortado digital, sino de variables como la pose, el encuadre, el escenario y el atuendo, por medio de las cuales se pueden representar diversos estados de ánimo, y disposiciones corporales como la sensualidad, la timidez o la inocencia. Lo que hacemos con las herramientas fotográficas actuales, como por ejemplo Facebook, es construir una narrativa visual estable que permita la creación de un estilo, y al tiempo mostrar un carácter polifacético y abierto al cambio.


  En Pride está presente esta misma tensión entre fijación y fluidez. Sin embargo, lo que en nuestra práctica fotográfica cotidiana muta con cada foto, en la obra se mantiene rígido: hay poses estáticas, encuadres precisos, fondos uniformes; además se agregan tatuajes, que son marcas fijas, y se empareja artificialmente la textura de la piel en un intento por infundir inmovilidad a las figuras corporales, por contener la inestabilidad proveniente de su carácter fragmentario, mixto e imitativo. La estabilidad es necesaria para el individuo, parece decirnos la obra a través de la exagerada quietud de los personajes, pero frente a las demandas impuestas por el mercado, y frente a la ampliada disponibilidad de opciones de transformación, ésta sólo puede lograrse como una postura teatral, como una ficción más.


  


  

  Según Heyes, el continuado trabajo sobre el cuerpo se da dentro del marco de unas “normas de corporalización” que no funcionan como un poder externo, sino que han sido internalizadas y funcionan como mecanismos de disciplinamiento y regulación. Estas normas generan clasificaciones y determinan qué cuerpos son aceptables y cuáles no, determinan tipos corporales y a la vez formas de subjetividad posibles. En la actualidad, estas normas ya no generan identidades fácilmente diferenciables como lo hicieran en el pasado, porque ya no son rígidas ni gobiernan solamente algunos atributos (el peso, la forma del cuerpo), sino que se han atomizado y flexibilizado, convirtiendo en una elección y un objeto de trabajo cada mínimo atributo del cuerpo. Uno de los resultados de esta atomización—además de la ilusión de aceptación de la diferencia—es la producción de identidades frágiles, sostenidas como conjuntos provisorios de rasgos que no alcanzan una determinación más allá de su propia imagen; identidades siempre nuevas que al no encajar con referentes anteriores, quedan privadas de una historia (individual y colectiva) narrable. Los cuerpos de Pride, con su combinación de rasgos prestados y de señales corporales representan la proliferación de las normas de corporalización, y con ella la constitución de "individuos experimentales" (Heyes, 2007, p. 4), quienes a fuerza de trabajo en sí mismos y en su diferenciación, así como del acatamiento provisorio de normas fragmentarias, terminan sumidos en la indeterminación. A este proceso de "flotación", para usar términos del sociólogo francés Gilles Lipovetsky, a esta carencia de fijación y referentes que convierte al individuo en disponibilidad pura (2007, p.58), corresponden las ambigüedades fisonómicas, la falta de contexto, la prevalencia de expresiones faciales de desorientación e indiferencia.


  De acuerdo con este autor, los sistemas fluidos, flexibles y desordenados sobre los cuales se articula la sociedad de hoy requieren para su funcionamiento de ese individuo flotante, siempre dispuesto a la experimentación, liberado de las restricciones de las organizaciones colectivas, y volcado de lleno a la modelación de sí mismo (2007, p. 56). Solo un individuo con estas características puede garantizar la reproducción del actual sistema de acumulación capitalista y su dinámica imparable de mercantilización. Los cuerpos construidos en Pride constituyen metáforas visuales del proceso de flotación del individuo contemporáneo, y de la forma (proliferante) en que los rasgos físicos y la imagen corporal se han convertido en mercancías. Su autora, en su papel de consumidora de imágenes y signos, de constructora imparable, de clonadora de fragmentos para la creación de imágenes impactantes estéticamente, también se revela en sintonía con la lógica de flexibilidad y fluidez. Pride es producto de esa lógica, pero no adopta una postura crítica frente a ella. No hay una alteración en el retrato o en el cliché publicitario, la posible revuelta que se plantea en los cuerpos saturados de signos es arrastrada por lo convencional de los mismos, y la inestabilidad de las figuras se hace encajar dentro de una estética aséptica y brillante. Lo que guía a esta obra es la espectacularidad estética de la rareza.


  ¿Cómo pueden los artistas visuales contemporáneos, en especial los fotógrafos, con sus imaginarios e instrumentos técnicos infinitos, y con su inclinación hacia estéticas espectaculares, ser más que ejemplos o ilustradores del proceso de flotación? ¿Qué oportunidades de elaborar una crítica o de problematizar dinámicas subjetivas y sociales como las que hemos descrito tiene el arte que, como el de Avendaño, opta por la construcción de simulacros? Estas son algunas de las preguntas que nos dejan obras como Pride, y que tendríamos que considerar con más frecuencia en nuestras discusiones sobre el arte joven latinoamericano, el cual se encuentra cada vez más fascinado con la experimentación netamente formal, más ocupado y aislado en el oficio estético y menos interesado en la reflexión directa sobre las problemáticas sociales y subjetivas.
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       Cecilia Avendaño, catálogo de exposición Pride. Museo Nacional de Bellas Artes, 2009.

    


    
       Este hallazgo proviene de una investigación que llevé a cabo en Santiago de Chile entre un grupo de más de setenta artistas jóvenes. Tal alteración se da en la fotografía, de manera más obvia, pero también afecta directamente la pintura en modalidades en apariencia tradicionales. Las transformaciones van desde la obtención de modelos a través de la red y otros medios digitales, pasando por la edición y generación de encuadres a través de programas de edición de imagen, hasta el ejercicio de transferencia directamente de la pantalla a la tela. La escultura y la instalación también se valen de esta herramienta para la obtención de modelos y referentes, y puesta en escena de las obras.
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  T1 Blanco sobre blanco sobre blanco: Oiticica / Malevich / Nietzsche


  

  Sérgio Martins 

  Resumen

  El blanco sobre blanco, de Malevich, es una presencia fuerte en los escritos de Hélio Oiticica durante los setenta. Este artículo investiga los diferentes momentos del enlace de Oiticica con Malevich y el papel de esa noción en su pensamiento, articulándola a la referencia igualmente importante de Oiticica a John Cage y a la filosofía de Nietzsche. Así, es posible percibir tanto la centralidad del escrito para Oiticica en esta década, como la singularidad del modo de enunciación en él contenido, que puede ser descrito como aquel de un escrito manifiesto.
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  Integrar los trabajos realizados por Hélio Oiticica en los años setenta al resto de su obra sigue siendo un desafío. Su producción prolífica en esa época –en especial compuesta de maquetas, proposiciones verbales, proyectos no realizados y películas– difícilmente encaja en la imagen de un Oiticica reconocido como un riguroso pintor abstracto (en los años cincuenta y comienzos de los sesenta) o como un líder vanguardista de avanzada (a mediados y finales de los sesenta). Sus escritos, que se hicieron cada vez más fragmentarios y fueron incorporados en una publicación de múltiples capas, en últimas inconclusa, titulada Newyorkaises, añaden a esta complejidad. "Si no existen más movimientos de vanguardia”, Oiticica escribió en 1978, de vuelta a Río de Janeiro, después de un periodo de ocho años viviendo en Nueva York, "es porque cada uno [cada persona] tiene que ser la vanguardia” (Oiticica, 2008, p. 361). Está claro que Oiticica no había abandonado el sueño del vanguardismo tal y como había sido promovido por predecesores como Mondrian y Malevich, pero, a pesar de lo mucho que los admiraba, no se veía a sí mismo como una simple continuación de su proyecto. Eventualmente hizo la transición de un sentido colectivo del vanguardismo a uno más individual (pero todavía cooperativo). Pero ese cambio, como se manifestó en su obra, tampoco fue una ruptura tajante; si leemos los signos del Oiticica de los setenta y los conectamos a sus preocupaciones anteriores, entonces debemos entender estas no como referencias estables, sino como puntos nodales que señalizan relevos y cambios significativos en su trayectoria.

  Me centro en la importancia histórica de Malevich, aquí no porque su presencia en las preocupaciones de Oiticica es persistente, sino más bien porque lo veo delineando un paréntesis en la trayectoria de Oiticica. Hay dos periodos en que la presencia de Malevich está particularmente marcada, en especial al amparo de sus famosas pinturas Blanco sobre blanco de 1917 y 1918. En primer lugar, en las Series Blancas de Oiticica, de 1958 a 1960 (figuras 1 y 2). Estas pinturas formaron un conjunto altamente experimental; algunas muestran planos sutilmente matizados, ya sea en contraste o separados por finas líneas; otras se basan en pinceladas direccionadas para producir diferentes blancos a través de la reflexión de la luz. Oiticica perseguía con avidez el color como un medio privilegiado para hacer frente a la duración de la experiencia, y el blanco ocupaba, así fuese solo por un momento, una posición privilegiada en esa búsqueda; el blanco era para el artista "la síntesis-luz de todos los colores" (Oiticica, 2007, pp. 205-207).

  La segunda aparición de Malevich, más persistente que la primera, sucedió en el periodo de Nueva York de Oiticica, más notablemente después de 1973, en una variedad de obras y escritos. Entre estos dos momentos, las referencias a Malevich son generalmente escasas o no específicas . El modo en que Oiticica aborda el nombre de Malevich en ambos periodos es también agudamente distinto; lo que permanece constante es su interés en el blanco. Para entender cómo este interés en el blanco se articula en ambos momentos, es necesario que introduzcamos algunas referencias y conceptos adicionales que aparecieron en las obras y escritos de Oiticica. Es precisamente a través de estas introducciones que espero que el paréntesis –y su configuración como un retorno a Malevich– se hará visible como un movimiento conector en el entendimiento histórico de la trayectoria de Oiticica.


  T2 Malevich pantalla

  La primera referencia que quiero introducir es John Cage. Cage fue más que un interés pasajero para Oiticica, quien compartía con el compositor su preocupación por el aspecto "ambiental" del arte, cómo el arte se relacionaba con el mundo circundante. Como era costumbre con Oiticica, tal interés tomó la forma de homenajes y citas. Uno de los casos más ejemplares en este sentido ocurre en la serie de obras titulada Cosmococa-programa en curso, que Oiticica comenzó a elaborar en 1973, junto al cineasta brasileño Neville D'Almeida. Las Cosmococas fueron concebidas como una serie de ambientes con múltiples proyecciones de diapositivas, por lo general de carteles, portadas de libros y fotografías, encima de las cuales el artista había hecho dibujos con cocaína. Las diapositivas fueron tomadas por Oiticica y estaban destinadas a ser proyectadas en conjunto con distintivas bandas sonoras que iban desde la música regional brasileña hasta el rock . Cada ambiente proveía a los espectadores una acomodación distinta y única: hamacas, cojines e incluso una piscina. En algunos casos, objetos como globos inflables y limas para uñas se disponían en los ambientes. Se esperaba que los espectadores se involucraran en alguna actividad además de ver las proyecciones, ya fuese nadar, limarse las uñas o simplemente descansar. Oiticica y Almeida atacaban la percepción de continuidad sin costuras que ofrece una película: la secuencia de diapositivas privaba a la proyección de cualquier continuidad, que ahora se le adscribía a la banda sonora y las actividades del espectador inmerso en una arquitectura fluida y cambiante . En resumen, lo que estaba en foco era la realidad de la experiencia, en lugar de la representación, como un flujo continuo.

  Cage es la referencia principal en el Cosmococa titulado CC4 Nocagions (figuras 3 y 4), proyectado para incluir una piscina y música del compositor estadounidense. El título combina el propio nombre de Cage y sus Notations, y todas las fotografías proyectadas incluyen al libro blanco, cerrado y con líneas de coca trazadas sobre él. Pero el libro de Cage no era simplemente una cita visual: Oiticica conceptualiza formalmente la implicación de Cage en su obra a través de la blancura de la portada del libro (figura 5). Es así como conjuga a Cage y Malevich en sus escritos sobre CC4 Nocagions al hablar de “líneas de coca blanca sobre una portada blanca”, explícitamente rindiendo homenaje al maestro ruso (Oiticica y D'Almeida, 2005, p. 224, (figura 5)).

  La confluencia de Malevich y Cage no se limita únicamente a Oiticica. Es bien sabido que Cage compuso su famosa pieza silenciosa 4'33" como respuesta (y como analogía) a las Pinturas blancas de Robert Rauschenberg. De hecho, como Brandon Joseph ha argumentado, la comprensión de Rauschenberg de sus propias pinturas blancas cambió al ser moldeada por la famosa lectura que Cage hizo de ellas como “aeropuertos para las luces, sombras y partículas” (Cage en Joseph, 2000, pp. 97-98). Joseph también demuestra cómo esta noción la derivó Cage parcialmente de la lectura (equivocada) que hizo Lázsló Moholy-Nagy del Blanco sobre blanco de Malevich como una “simple superficie blanca, que constituye un plano ideal para la luz cinética y los efectos de sombras que, originándose en el entorno, caerían sobre él” –“una pantalla de cine en miniatura”– (Joseph, 2000, p. 98). Si bien esta noción llevó a Cage a equiparar la blancura y el silencio, yo argumentaría que esta misma noción vuelve a la analogía finalmente defectuosa.

  Creo que es crucial aquí que la llave para conjugar y unir el silencio y la blancura fue la transparencia. Joseph (2000, p. 103) sostiene que para Cage “es esta idea de la transparencia, de un espacio o vacío que le permitió a la obra abrirse al entorno”. Si, como propone Cage, "no hay tal cosa como el silencio", entonces no se puede postular al “silencio” como una especie de “fondo” para la experiencia de la música, haciendo así a la música “transparente”, en el sentido de interfusionarla con incidentes externos (Cage en Joseph, 2000, p. 107). La consecuencia lógica es que no tiene sentido distinguir entre los sonidos del entorno y la música propiamente dicha. El supuesto "vacío" del lienzo blanco también sería transparente en este sentido, y por tanto, el lienzo siempre sería una pantalla, una vez iluminado, claro está. La descripción que hace Moholy-Nagy de lo que le sucede a una casa blanca expuesta a la luz del sol es elocuente al respecto:

  Las paredes blancas actúan como pantallas de proyección sobre las cuales las sombras multiplican los árboles, y las placas de vidrio se convierten en espejos en los que se repiten los árboles. Una perfecta transparencia es el resultado; la casa se convierte en parte de la naturaleza (Moholy-Nagy en Joseph, 2000, p. 101).

  El concepto de la pantalla y, sobre todo, el de su desaparición convirtiéndose en "una parte de la naturaleza", pone de manifiesto algunos de los problemas en el paralelo silencio-blancura. Un problema es el de la identificación imaginaria, o lo que Joan Copjec (2004, pp. 16-38) ha denominado “la pantalla como espejo”, la idea de que el sujeto observador está perfectamente suturado a la pantalla, de que no hay rezagos o interferencias que hagan a esta ilusión de alguna manera palpable como tal. Esto es evidente no solo en el uso que Moholy-Nagy hace de ambas figuras (la pantalla y el espejo), sino más particularmente en el sentido que les da como una fusión con la naturaleza. Por otro lado, para alguien como Jacques Lacan, la pantalla es todo menos transparente: es el soporte opaco de la visualización como tal, y el sujeto mismo es un punto sobre ella, una marca de su opacidad (Lacan, 1998, pp. 96-97). Desde este punto de vista, si y cuando ocurre la transparencia, el resultado no es una fusión con la naturaleza exenta de problemas, sino la eliminación del sujeto en la luz cegadora de la mirada. A diferencia de las sombras en la narrativa de Moholy-Nagy, que ya son un efecto cinematográfico en la pantalla (que es a su vez introducido en alguna especie de olvido), la ‘mancha’, en la teoría de Lacan, indica una irreductible presencia de la pantalla como tal (una identificación imaginaria resultaría de la inhabilidad de percibir esta condición). El problema puede ser abordado en otra forma estrechamente relacionada. El lienzo blanco solo captura la realidad como su índice, como un "aeropuerto de luces, sombras y partículas”. Como tal, representa la realidad, y en consecuencia es reproducido irreductiblemente diferente de la realidad misma. Lo que la identificación imaginaria –la "superficie plana" vuelta naturaleza– hace es precisamente pasar por alto esta diferencia fundamental.


  T2 Malevich corporal

  Pongamos estas consideraciones a un lado por el momento y volvamos a Oiticica. Sus propios intereses en el blanco y en Malevich surgieron, en forma sorprendente, como caminos distintos. El suprematismo fue una referencia importante para los grupos de abstracción geométrica en la década de 1950 en Brasil y Malevich fue mencionado constantemente en los escritos de Oiticica, pero rara vez se discute tan a fondo como, por ejemplo, Mondrian y Kandinsky; esto es, hasta que aparecen los Cosmococas. Más sorprendente aun fue la casi total ausencia de Malevich de las discusiones de Oiticica sobre su serie blanca. En la mayoría de estos cuadros, como ya he mencionado, dos o más planos trabajados en diferentes calidades de blanco se alineaban o se ponían en oposición. Oiticica, sin duda, conocía las pinturas blancas de Malevich, y los planos en contraposición representados en estas pinturas probablemente lo demuestran; pero es a Mondrian, y más aun a Lygia Clark, a quienes Oiticica recurre cuando trata de discutir la temporalidad del concepto de "luz-color” que estaba tratando de formalizar en estas obras (Phelan, 2007, pp. 76-81). “Malevich y los artistas de la vanguardia rusa” se mencionan solo de pasada (y entre paréntesis) como otro ejemplo (después de Mondrian) de la representación en la pintura (Oiticica, 2007a, p. 174) llegando “a su límite”. En otras palabras, el nombre de Malevich se invocó simplemente para denotar un contexto artístico general y un sentido de ruptura (abriendo el camino para que Oiticica y sus compañeros se postularan como quienes realmente explorarían las consecuencias abiertas por esa ruptura), pero está ausente en gran medida de cualquier discusión específica en la serie blanca. ¿No es inusual –sobre todo considerando la elocuencia formal del diálogo que Oiticica sostuvo con Mondrian– que precisamente en su serie blanca haya omitido buena parte de la especificad formal del trabajo de Malevich a favor de una comprensión global del mismo?

  Tal vez no sea tan inusual. El neoconcretismo, como Cage y Moholy-Nagy, tuvo su propia lectura parcial de Malevich. Y surgió, como la historiadora del arte Paula Braga ha detectado hábilmente, de una sutileza en la traducción: una versión de 1959 en portugués del ensayo de Malevich "Suprematismo" empleaba las palabras portuguesas para "sensibilidad" y "sentidos", mientras que la versión inglesa, por ejemplo, prefería los términos más abstractos y menos corporales “sensación” y “siente”. Las implicaciones aquí se hacen evidentes al considerar el cambio de sentido en el texto actual: "Por suprematismo entiendo la supremacía de la pura [sensación/sensibilidad] en el arte creativo” . Braga anota que esta versión fue publicada en el periódico Jornal do Brasil de Río de Janeiro (cuyo suplemento cultural era editado por el poeta y líder neoconcretista Ferreira Gullar) , durante el apogeo del cisma polémico concreto-neoconcreto dentro de la vanguardia constructivista brasileño (Brito, 1985). El movimiento concreto comprendía un grupo de Sao Paulo y otro de Río de Janeiro; el primero tenía un enfoque más dogmático y racionalista, mientras que el segundo adoptaba una posición más experimental y subjetivista. Gullar publicó el Manifiesto neoconcreto precisamente como reacción a lo que él consideraba el reduccionismo seudocientífico del grupo de Sao Paulo. Siguiendo la lectura que Gullar había hecho de Merleau-Ponty de Gullar, la identidad neoconcreta fue definida conscientemente –en oposición a su contraparte concreta– como un intento de perseguir la abstracción geométrica, mientras se tenía en cuenta la experiencia del encuentro con la obra de arte. El debate se libró a través de manifiestos, artículos, ensayos y traducciones, en su mayoría firmados por poetas.

  Por tanto, este Malevich “corporal” recién nacía como una entidad discursiva, mientras Oiticica trabajaba en su serie blanca. Esto podría explicar cómo dicha alusión genérica a Malevich como uno de los artistas que llegaron a los "límites de la representación" sin ir más allá pudo haber sido suficiente para Oiticica en ese momento. El problema, Oiticica se quejaba, era que Malevich (y otros) "fueron exitosos en encontrar el tiempo" sin dar "prioridad al concepto de temporalidad" (Oiticica, 2007a) . Lo segundo era exactamente el proyecto continuado de Oiticica, por lo que resulta menos sorprendente que en un solo brochazo pudiera relacionarlo a una noción generalizada y parcial del suprematismo, mientras mantenía la novedad de sus logros formales más o menos independientemente de este (y definidos más en términos de otra práctica experimental en progreso, la de Lygia Clark). En términos generales, no era suficiente para el movimiento neoconcreto reconocer la precedencia y el ejemplo del suprematismo como un momento histórico de ruptura. La ruptura debía ser definida como una operación que contenía una especificidad pasada por alto (nuevamente el Malevich “corporal”). Esto permitiría a los neoconcretistas subrayar esta especificidad como su diferencia fundamental y así postularse a sí mismos como los verdaderos seguidores de Malevich (sin que ellos mismos estuvieran conscientes de la naturaleza historicista de su movida). Quince años más tarde, Oiticica arrojaría luz sobre esta movida en el bloque Blanco sobre blanco (como Oiticica nombraría las secciones de sus newyorkaises) (Oiticica, 1974, y Braga, 2008, p. 44), afirmando que el Blanco sobre blanco de Malevich señalizaba la “premonición del descubrimiento del cuerpo”, así introduciendo “algo extraño al proceso creativo occidental”.

  Sin embargo, el Malevich en la imaginación de Oiticica de principios de los setenta ya no representaba una postura abstracta, aunque consonante. Era más que esto: así como Cage era más que un juego de palabras, Malevich era tratado ahora como inextricable de su obra Blanco sobre blanco (igualmente del Blanco sobre blanco de Oiticica). Este cambio requiere que demos cuenta de una serie de desarrollos que marcaron la trayectoria de Oiticica a lo largo de esos quince años. En primer lugar, gran parte de la sensación de ruptura en el vanguardismo brasileño se convertiría en un sentido de recuperación. Esta operación primero tomó forma mientras Oiticica desarrollaba su noción de lo constructivo, lo que vino a posicionar el verdadero sentido de su trabajo en su poder de actualizar el significado del vanguardismo anterior, un poder que Oiticica vino a ver como una característica inherente de su propio momento cultural. En resumen, lejos de ser solo una nueva etapa en el desarrollo de un orden de construcción cronológico, Oiticica reversaría las cosas y se convertiría en el mismo punto histórico desde donde se puede hablar con sentido de una “voluntad constructiva” (como él mismo eventualmente la llamaría) . Esta reversa se transformó en radical cuando Oiticica comenzó a denominar a los precedentes históricos como “constructores” (más tarde se convertirían en “inventores”, enfatizando la importancia de la creatividad y señalizando el interés de Oiticica por Ezra Pound), entendido el término desde su concepción personal .

  En segunda instancia, estaba el encuentro de Oiticica con la noción de antropofagia. Este término fue acuñado a finales de la década de 1920 por el poeta Osvald de Andrade como una operación cultural asociada a la identidad brasileña, por medio de la cual no había tanto que oponerse a las influencias externas como devorarlas,esto es, internalizarlas y redesplegarlas (o, para mantener la metáfora, regurgitarlas). Antropofagia también fue acuñada como una descripción de la identidad brasileña que, por tanto, se definía más como operacional que como esencial. Fue central para Oiticica y para un gran número de productores culturales en los sesenta, cristalizándose en la noción de recuperación sin necesidad de justificación (lo que seguramente también motivó la distancia vacilante con Malevich durante la serie blanca). Aun más, antropofagia proveía a Oiticica con una forma de posicionar su trabajo de cara al escenario cultural y político más amplio. Con las tensiones elevándose, y especialmente después del golpe militar exitoso de 1964, la vanguardia artística fue presionada a justificar la específica validez política de sus operaciones por activistas e intelectuales ortodoxos de izquierda, quienes abogaban por un arte más “didáctico” basado en formas “populares” brasileñas, más apto para comunicarse con una proyección idealizada de “las masas”. Antropofagia se convirtió en una herramienta central para Oiticica y otros cercanos a él, ya que les permitía intervenir en el debate político mientras mantenían la especificidad y enfoque de sus operaciones vanguardistas y, en el mismo brochazo, cuestionaba la “brasilidad” de estas formas populares y enfatizaba el significado político de sus propias estructuras formales (Zílio, 1982 y Schwarz, 2005). Fue en este momento de la formulación política de la vanguardia que Oiticica logró reversar la negatividad constitutiva del neoconcretismo –el hecho de que nació como una reacción al concretismo– en una operación positiva y general . Así se expresa uno de los lemas más conocidos de Oiticica: “¡De la adversidad vivimos!” Esta nueva actitud hacia la recuperación difería de la de un joven artista desgarrado entre reverenciar a sus predecesores y ponerles unos “límites” claros, y fue formulada más explícitamente en 1972: “lo experimental puede retomar nunca revivir.” (Oiticica, 2008) . Así que para el momento en que la blancura retomó su importancia para Oiticica, Malevich no era simplemente un heraldo de ruptura a ser superado sino un “inventor” a ser retomado. Esto puede explicar por qué Oiticica estaba menos interesado en el Cuadrado negro sobre fondo blanco de Malevich, que en Blanco sobre blanco. El primero estaba muy cargado con ruptura en un sentido muy definitivo, mientras el segundo proveía un punto de referencia más sutil para la constitución formal e histórica del trabajo de Oiticica.


  T2 Sol-Malevich

  Sucedió que Malevich y la blancura se reunieron en la obra de Oiticica en el contexto de su encuentro con John Cage. Tomemos, por ejemplo, algunas observaciones anexadas a las instrucciones para el montaje de CC4 Nocagions (figura 5) (Oiticica y D’Almeida, 2005, p. 224). Existe una pista aquí de lo ambicioso que se había vuelto el modo de recuperación de Oiticica: su homenaje a Malevich se despliega como nada menos que una “afirmación” del suprematismo (y el espacio suprematista). Esto es notablemente diferente de los escritos de Oiticica en 1960, cuando reconocía a sus predecesores, pero le costaba identificar la especificidad de su propia contribución. Por el contrario, Malevich era ahora totalmente “reconocido” y, lo que es más, plenamente asociado con y definido por su Blanco sobre blanco, una pintura que se convierte, para Oiticica, en un emblema de “espacio suprematista”.

  En las notas a CC4, Oiticica define este espacio a través de un sentido de la no linealidad (“everywhichway”) y en últimas de la casualidad, y ve que esta condición tiene un eco estructural (y es temporalmente traducida) en la aleatoriedad del orden de las diapositivas . Quiero llamar la atención sobre cómo su escritura en este momento se encuentra inmersa en la misma lógica que describe. Esto es más evidente en las aglutinaciones, yuxtaposiciones y amalgamas de palabras de Oiticica, y en su abundante uso de barras y, sobre todo, de guiones. En la forma escritural, toda esta aleatoriedad y yuxtaposición da lugar a una peculiar lógica de asociación libre, que se vuelve no solo ilustrativa, sino también constitutiva del modo propio de pensamiento de Oiticica. El significante "blanco" se convierte en un locus privilegiado en este sentido, un punto desde el cual diferentes asociaciones se disparan en diversas direcciones, como en el siguiente fragmento de 1974:

  Yo quiero NIEVE-COCA

  SOL NIETZSCHE MEDIODIA

  SUELO-RIMBAUD

  SOL-NIEVE

  BLANCO SOBRE BLANCO

  SOL-MALEVICH (Oiticica, 1974, p. 4) .

  Vamos a desenredar y dilucidar algunas de estas referencias. Todo comienza con otro incidente en la traducción, ahora uno deliberado. Oiticica se interesó en una frase de Rimbaud que dice “la neige éternelle du sol” [las nieves eternas del suelo], pero que él mismo tradujo en un orden diferente: “Chão de neve eterna” [suelo de nieve eterna] (Braga, 2008, pp. 64-67). Como Paula Braga (2008, p. 65) ha señalado, Oiticica quería cambiar el orden de modo que la idea de "suelo" pudiera significar no solo el suelo en el cual nos paramos, sino también suelo como Tierra, como algo literalmente “planetario”. Él corrobora esta asociación con otra maniobra lingüística: "pero yo quiero que SOL [“suelo” en francés] sea SOL ["sol" en portugués]" . Este proceso de ruptura (entre suelo/planeta/sol y sol[suelo]/sol[sol]), iniciado en el verso de Rimbaud, llevó a Oiticica a asociar la imagen de un luminoso cuerpo celeste, blanco, cubierto de nieve, al sol. Todos estos términos –el sol, la nieve, la coca– actúan como sustitutos del "blanco", marcando una serie de deslizamientos circulares hacía dentro y fuera de él.

  Mi punto es que Oiticica despliega el Blanco sobre blanco de Malevich como emblema del "blanco", como un significante que permite este tipo de asociaciones, un significante del deslizamiento mismo. Es el correlato visual del guion, un principio estructurante fundamental de la escritura de Oiticica en ese periodo (cuando escribir era el núcleo de su actividad artística). La pintura de Malevich no se consideraba una "superficie plana" entonces, sino una ruptura (Braga, 2008, p. 65) . Una interpretación sugerente de esta división se puede encontrar en una de las diapositivas de CC4 (figura 4), en la ausencia rectangular inclinada de las líneas de coca sobre el centro de la portada. También alude a Blanco sobre blanco, y no lo hace arrojando diferentes tonos, o mediante la presentación de una pantalla continua que desaparece a medida que la duración ambiental se desenreda sobre ella, sino colapsando por completo imagen y fondo, marcando así el Blanco sobre blanco como una ruptura auto-diferencial (notar la función reflexiva del guion en este mismo término), cuyo potencial generativo fue central tanto para las asociaciones de palabras de Oiticica como para las temporalidades conflictivas en juego en CC4.

  Pero ¿no es el silencio en la comprensión de Cage ya una marca de la diferencia pura entre dos estados (musicales) positivos, algo que no existe como tal? (Joseph, 2002, pp. 113-17). Concedido, pero esto no es exactamente lo mismo que decir que el silencio es una ruptura. Joseph argumenta que siguiendo el bergsonismo de Cage, las Pinturas blancas de Rauschenberg “se sitúan en el comienzo de un paradigma estético en que la diferencia no se concibe en absoluto en términos de negación, sino más bien como un primer principio ontológico, la fuerza positiva y productiva detrás de la concepción dinámica de la naturaleza” (2002, p. 113). Sin embargo, si bien es cierto que Rauschenberg se esforzó “por mostrar la materia en su propia duración” (p. 115), Joseph es más preciso al explicar que, en Bergson, “la irreversibilidad de la duración garantizó en última instancia que toda la creación incesantemente difería de sí misma” (p. 109). Si tomamos el “no hay tal cosa como el silencio” de Cage en el sentido de que el silencio no existe, el silencio no será más que un signo de la incapacidad del intelecto para captar el flujo. La diferencia será entonces una mera descripción del continuo devenir de diferentes estados en lugar de un real “primer principio ontológico”. En otras palabras, su función ontológica sigue siendo más aducida que definida; todavía es como si la diferencia simplemente estuviera allí por sí sola.

  Así pues, tanto Oiticica como Cage (junto con Rauschenberg) derivaron nociones de diferencia, que fueron significativas para sus prácticas, de su comprensión de cualquiera que fuera el significado de blancura; pero estas son en últimas nociones distintas, así lo sean por poco. Pienso, sin embargo, que esta distinción crece en importancia cuando se trata de describir los paradigmas políticos que se pueden derivar a partir de las nociones de blancura, bien sea de Oiticica o de Cage/Rauschenberg. Es esclarecedor, a este respecto, finalmente, abordar la aparición de Nietzsche en el fragmento sobre “sol” citado, lo que implica tener en cuenta el papel de Nietzsche en la trayectoria total de Oiticica. El interés de larga data de Oiticica en Nietzsche puede parecer que no encaja fácilmente con su origen artístico orientado al constructivismo, y pensar en ambos intereses de forma alternativa (quizás haciendo hincapié, al igual que la también neoconcretista Lygia Pape, en su giro “dionisiaco” al descubrir la danza y las favelas) parece un camino de salida muy pobre (Berenstein, 2001, p. 27) Teniendo en cuenta la advertencia de Michael Asbury que el "salto radical" de Oiticica en los sesenta fue de algún modo prefigurado en su trabajo anterior, parecería injustificado considerar las referencias nietzscheanos de Oiticica como signo de una mentalidad posmoderna por parte del artista (Asbury, 2008) ; como su propia yuxtaposición de Nietzsche y Malevich debe dar fe, su comprensión del filósofo va de la mano con su afiliación modernista (Habermas, 1990, p. 94).

  Si "sol", en el pasaje de Oiticica que cité arriba, proviene de Rimbaud, también señala a Nietzsche, sobre todo en su relación con el concepto de “mediodía”. Ambos términos son recurrentes en los escritos de Nietzsche, como Oiticica sin duda lo sabía, pero en un pasaje particular de Así habló Zaratustra adquieren una cierta ambivalencia que apunta a la ruptura generativa que el artista estaba tratando de conceptualizar. Nietzsche escribe sobre el "Gran mediodía" como "la mitad de su [la del ser humano] trayectoria entre bestia y superhombre [...]. Entonces el que pasa por abajo se bendecirá a sí mismo, de modo que pueda ser el que pasa por arriba, y el sol de su entendimiento estará al mediodía para él” (Nietzsche, 2005, p. 68). Lo que es interesante de esta línea es lo crucial que es para ella el sentido de una ruptura. Ella describe una narrativa de pasaje bien conocida en la literatura nietzscheana, pero no simplemente por medio de la celebración de la realización final de este pasaje, es decir, lo sobrehumano. En cambio, el pasaje en sí se convierte en un momento de la verdad (“el sol de su comprensión”), y esto es así en la medida que antes y después se aúnan en él, “guionizados” como simultáneamente bestia y superhombre. Y ya que esta paradójica entidad compuesta está en realidad hecha de etapas diferentes, aunque articuladas de lo mismo –el mismo “humano”– se define por pura auto-diferencia. Esto, en la lectura de Deleuze (en un libro que Oiticica más tarde adquiriría y admiraría), es una definición crucial del eterno retorno nietzscheano: un retorno de lo diferente, una lógica temporalmente definida de volverse auto-diferente (Deleuze, 1983, p. 48) .

  La teórica eslovena Alenka Zupancic (2007) equipara esta lógica con el “devenir” mismo del sujeto en la fórmula sujeto-evento-sujeto. El punto final inaugura sus propias condiciones de posibilidad: el sujeto como ruptura (esta ruptura es contenida, como auto-diferencia, en el sujeto “segundo”). Zupancic, sugestivamente, elige visualizar esta estructura por medio de la fotonovela fílmica de Chris Marker La Jetée; señala que la constatación del héroe, al final, de que la imagen que lo condujo a través de toda la película fue la imagen de su propia muerte no es simplemente el "fin", es decir, no debe ser leído linealmente. Es más bien el momento en que realmente se convierte en sujeto: un sujeto constituido por la trayectoria de la película como un borde entre los dos momentos en el muelle, que constituyen este "mismo" momento como ruptura (y por tanto juntados con un guion). Más aún, cuando el sujeto emerge en el evento (de su ruptura), toda la película (la vida del héroe) se estructura . En resumen, evento y sujeto deben emerger juntos, o no emerger.

  La lógica formal de La Jetée es curiosamente similar a la de las Cosmococas de Oiticica. Como una secuencia de imágenes fijas, interrumpe el continuo cinematográfico y sugiere no-linealidad. Esto es lo que Oiticica denominó “everywhichway –un espacio fílmico con referencia (hommagewise) al Blanco sobre blanco de Malevitch [sic]” (figura 5) Blanco sobre blanco traduce no-linealidad a la ausencia de jerarquías de representación inherentes (como figura-fondo). En consecuencia, sugiere también la compleja temporalidad que he estado describiendo: como un blanco es "roto" en dos, la propia ruptura genera el evento de auto-diferencia, permitiendo una lógica de fuerzas conflictivas que impregnó la mayoría de la carrera de Oiticica . Lo que Oiticica tenía en mente, en lugar de un Malevich pasivo semejante a una pantalla, mostrando imagen tras imagen, fue el Malevich no-lineal y conflictivo de la ruptura, de la blancura auto-diferente. En términos cinemáticos, cada nueva imagen es una interrupción activa de la última. El "no hay silencio" de Cage se puede leer en última instancia (contra Cage) de esta manera. La imposibilidad de vivir positivamente el silencio no significa que haya desaparecido. Es más como un descentramiento, el silencio se divide en dos: el silencio materialmente imposible, aunque lógicamente definible, de la no-música, y el silencio inalcanzable de una realidad llena de sonido. El silencio abre entonces la música a los sonidos ambientales a través de la incorporación del cambio de uno de estos modos a otro, al devenir auto-diferente. Lógicamente, al menos, el silencio está allí, pero como nada más que una ruptura constitutiva.

  Dando la diferencia por descontada, o como inevitable (así no sea aprehensible), Rauschenberg está en condiciones de afirmar: “Cada minuto todo es diferente, en todas partes. Todo está fluyendo. ¿Dónde está la base de la crítica, para estar en lo correcto o equivocado, sin ciega o deliberadamente asumir o simular una parada?” (Rauschenberg citado en Joseph, 2000, p. 113) . ¿Podríamos equiparar tal declaración con el tema nietzscheano de la multiplicidad (o perspectivismo)? No del todo: el punto aquí no es un río revuelto donde se abandona cualquier posición política por alguna imposibilidad última de relacionar críticamente diferentes posturas. El perspectivismo de Nietzsche, Zupancic alega, conduce a una cierta "perspectiva de la verdad" en lugar del relativismo de una multiplicidad absoluta: “La verdad escéptica pretende existir ‘fuera de la vida’ y constituir un punto de vista sobre la vida. La verdad de perspectiva, por otra parte, nunca es un punto de vista sobre la vida; es, más bien, la verdad comprometida en la vida” (Zupancic, 2003, p. 98). El punto es romper la dicotomía entre verdades absolutas e inmutables y la ausencia relativista de la verdad. La verdad se encuentra en la posibilidad misma de la perspectiva, emergiendo de la brecha entre diferentes puntos de vista; es lo que produce perspectivas en cuanto diferentes. Esta es la razón por la cual Deleuze habla de la afirmación de la unidad a través de la multiplicidad, porque la verdad está necesariamente implicada en la aparición del sujeto como un sujeto comprometido en (y a través de) un evento, en la perspectiva de ese sujeto sobre el evento (Deleuze, 1962, p. 26). La afirmación, en este sentido, significa una inmanencia radical que no deja lugar para un sujeto desconectado (escéptico), es decir, la propiedad de tener que tener una perspectiva de las cosas (por tanto, una perspectividad), que se define por sí misma y no por cualquier perspectiva específica. Esta “como-talidad” de la perspectividad es diferente de una posición relativista dentro de la cual diferentes perspectivas son inconmensurables. Esta última está inevitablemente implícita en el modelo de diferencia de Cage y Rauschenberg, lo que plantea sospechosas consecuencias políticas. Pues Joseph concluye que “la concepción positiva de la diferencia que las Pinturas blancas habían más bien pasivamente abierto" sería, a grandes rasgos, parte del "objetivo del paradigma de neovanguardia abierto por Cage y Rauschenberg” (Joseph, 2000, p. 201). Este aparente aplazamiento de la repercusión política, junto a una vaga alusión a una “política de la diferencia” (¿en qué redundaría eso?, ¿multiculturalismo, posmodernismo?), está en fuerte oposición con el sentido de urgencia de Oiticica . El problema es, en verdad, uno de pasividad, de diferencia que se da por sentada, y este es precisamente el impase que primero Deleuze y luego Zupancic (de manera badiouana) tratan de superar en sus lecturas ontológicas de Nietzsche.


  Es por esta razón que la verdad se plantea como declarativa, y aquí es donde Zupancic establece una relación fortuita entre Nietzsche y Malevich. El rompimiento señalado por Malevich no apunta simplemente al pasado. Es totalmente dependiente –y este es el punto al que Blanco sobre blanco permanentemente vuelve en su ruptura– de un rechazo de cualquier meta-posición de enunciación. Su posición es la del "yo" en el estilo-manifiesto, una posición que se corresponde con el arte en sí, y no con el artista . Para que la verdad sea verdad, debe ser una afirmación doble: debe afirmar la verdad, y debe afirmar la propia afirmación (como lo hace el manifiesto) en su modo declarativo (Zupancic, 2003: 133-147) (Deleuze, 1962, p. 72). La afirmación debe ser el doble (es decir, declarativa), porque solo entonces es subjetivamente inmanente, y la posibilidad de un meta-nivel es borrada (el mismo meta-nivel que garantiza tanto la postulación absoluta de verdades como la distancia irónica relativista). El estilo-manifiesto de Oiticica no debe ser entendido, entonces, como una emulación de formas pasadas, sino como una necesidad estructural; no es de extrañar que este estilo se hiciera más dominante en su escritura a medida que su carrera progresaba, en lugar de desvanecerse. En contraste con ese sujeto algo repudiado de la declaración de Rauschenberg sobre la imposibilidad de la crítica, el sujeto de Oiticica suscribe un compromiso intenso con la verdad, y lo que distingue ambos conceptos del sujeto es, precisamente, una comprensión diferente de la diferencia.

  Se podría objetar que una vez que la verdad se vuelve “impersonal”, podría convertirse ya sea en un instrumento de opresión o en un portador de ideologías. Pero esta afirmación solo es válida en la medida en que la verdad no solo se deja “impersonal”, sino también “insubjetivada”. Es decir, si confundimos la perspectividad en sí misma (ese modo autorreflexivo inherente al sujeto involucrado capaz de leer políticamente la multiplicidad de perspectivas en el mundo) con cualquier perspectiva particular. Estas últimas siguen siendo inconmensurables entre sí solo en la medida que el nivel meta de “verdad escéptica” es conservado; el evento subjetivador excluye este meta-nivel. Y si la auto-diferencia se asume temporalmente como un producto del eterno retorno, entonces subjetivar la verdad significa reafirmarla una y otra vez, no como un retorno de lo mismo, sino como una actualización de la diferencia. Esto es lo que hace que la distancia inicial de Oiticica frente a Malevich y su posterior "retorno" sea tan importante: Malevich podría volverse actual, a los ojos de Oiticica, a través de una figura como John Cage (aunque no necesariamente a la manera de Cage).

  Oiticica nos proporciona una visión sorprendentemente condensada de su lógica en un aparte de su diario donde describe su encuentro con otro músico:

  [...] todo empieza en Monterey Pop (o mejor, todo cambia) JIMI HENDRIX extasía [sic] todas las referencias antiguas: guitarra- amplificador-manera de tocar: cuerpo-manos-micrófono: el culmen de su presentación no solo fue extático sino divisor-el límite-de una época [?] secular tan importante como el blanco sobre blanco MALEVICHiano como MALLARMÉ... golpe de dados, etc.: ese público estaba allí para vivir su fin como público de ese tipo involuntariamente presenciaba el comienzo de algo que se RECONOCE en el performance-acto total sacrificio sacralizado: todo el artilugio travieso e intrincadamente sofisticado e intencionalmente orgasmo de JIMI era un MANIFIESTO que decía: QUEMO LA GUITARRA DEL PRODIGIO (QUE ERA ANTES UN INSTRUMENTO DEMOSTRATIVO DE SU TALENTO-DON ESPECIALIZADO) CON TAL DESCUIDO Y ARTILUGIO COMO LAS INVENCIONES-ARTILUGIOS DEL VIEJO ESPECTÁCULO PEDÍAN QUE SE LAS “MIRARA” (Oiticica, 1973, p. 6).


  Este fragmento tiene una resonancia sorprendentemente zaratustriana en varios de los sentidos que he estado describiendo. El mismo Hendrix, a los ojos de Oiticica, asume un rol muy cercano al de Zaratustra: al igual que Nietzsche asumió a Zaratustra como un moralista deshaciendo moralidades, un emblema de "la auto-superación de la moralidad a partir de la veracidad” (Nietzsche, 1989: 328), Oiticica toma a Hendrix como un intérprete que deshace la interpretación, por así decirlo. Oiticica también enfatiza que, para el público, esta superación es un momento de reconocimiento (de sí mismo como una entidad auto-diferenciadora), tal como lo fue para el pasaje humano de la bestia al Sobrehumano. Y por último, pero no en menor medida, Oiticica lee la presentación de Hendrix como un manifiesto, y condensa esta descripción en su propio modo de escritura a lo manifiesto.

  En cuanto a la recuperación de Malevich por parte de Oiticica, esta lógica de ruptura y de “guionización”, de auto-diferenciación y reconocimiento, apunta a una demanda de actualización. En el mismo texto de 1978 que cité al principio de este artículo, Oiticica declara que Blanco sobre blanco es "ya no solo una fase o una obra de Malevich, sino un estado sine qua non para el arribo de lo nuevo" (Oiticica, 2008, p. 361). Dentro de una narrativa de pasaje, esto significa una demanda, que regresemos a la verdad donde quiera que identifiquemos su aparición pasada y la afirmemos de nuevo, en un acto que se deriva de y constituye un sujeto correctamente comprometido. A este respecto, esto no es solo lo que hace a Hélio Oiticica todavía pertinente, sino que también es la ética que da validez y urgencia continuadas a las propias prácticas del arte y la historia del arte por igual.


  Nota

  Quisiera agradecer a Briony Fer por su ayuda y asesoría en este artículo y al HEFCE y la Escuela de Posgrados del University College de Londres por financiar mi investigación.


  Figura 1. Hélio Oiticica (1959). Sin título (Serie blanca). Óleo en emulsión sobre fibra de madera, 100 cm x 60 cm. Colección de César y Claudio Oiticica, Río de Janeiro. Foto: César Oiticica Filho.

  Figura 2. Hélio Oiticica (1959). Sin título (Serie blanca). Óleo en emulsión sobre fibra de madera, 115 cm x 115 cm x 115 cm. Colección de César y Claudio Oiticica, Río de Janeiro. Foto: César Oiticica Filho.

  Figura 3. CC4 Nocagions. Vista de instalación. Foto: César Oiticica Filho.

  Figura 4. Hélio Oiticica (1973). CC4 Nocagions. Diapositiva. Colección de César y Claudio Oiticica, Río de Janeiro.

  Figura 5. Hélio Oiticica (1973). Instrucciones mecanografiadas para CC4 Nocagions. Colección de César y Cláudio Oiticica. Río de Janeiro.


  



  


  t2 Referencias


  Asbury, M. (2008). Hélio Couldn’t Dance. En Paula Braga. (Ed.). Fios Soltos: a Arte de Hélio Oiticica. São Paulo.

  Berenstein Jacques, P. (2001). Estética da Ginga: A Arquitetura das Favelas Através da Obra de Hélio Oiticica. Río de Janeiro: Casa da Palavra.

  Braga, P. (2007). A Trama da Terra que Treme: Multiplicidade em Hélio Oiticica. (Tesis Ph.D. inédita). University of São Paulo.

  Braga, P. (Ed.) (2008). Fios Soltos: a Arte de Hélio Oiticica. Sao Paulo.

  Brandon, J. (2000). White on White. En Critical Inquiry, 27(1).

  Brandon, J. (2002). A Duplication Containing Duplications. En October Files: Robert Rauschenberg. Cambridge, M.A.

  Brito, R. (1985). Neoconcretismo: Vértice e Ruptura do Projeto Construtivo Brasileiro. Río de Janeiro.

  Cage citado en Joseph, (2000).

  Cage, J. (1961). Silence. Middletown.

  Copjec, J. (2004). Read My Desire: Lacan against the Historicist. Cambridge, M.A.

  Deleuze, G. (1962). Nietzsche and Philosophy. Londres: Althone Press.

  Habermas, J. (1990). The Philosophical Discourse of Modernity. Cambridge, M.A.

  Lacan, J. (1998). The Four Fundamental Concepts of Psychoanalysis (trad. Alan Sheridan). Londres.

  Maciel, K. (s.f.). “Las experiencias cuasifílmicas de Hélio Oiticica y Neville D'Almeida”. En Catálogo de exhibición de Cosmococa-programa en curso.

  Moholy-Nagy, L.(1946). The New Vision. Nueva York.

  Nietzsche, F. (1989). On the Genealogy of Morals and Ecce Homo (trad. Walter Kaufman). New York.

  Nietzsche, F. (2005). Thus Spoke Zarathustra (trad. Graham Parkes). Oxford.

  Oiticica, E. (1974). Anotações para Bloco branco no branco. (Manuscrito inédito con fecha del 28 de julio de 1974). Archivo del Projeto Hélio Oiticica.

  Oiticica, E. (1992). General Scheme of the New Objectivity. En Hélio Oiticica. Río de Janeiro.

  Oiticica, H. y D’Almeida, N. (2005). Cosmococa – program in progress. Catálogo de exhibición. Buenos Aires.

  Oiticica, H. (2007). Color, Time and Structure. En Mari Carmen Ramírez. (Ed.). Hélio Oiticica: the Body of Color. Londres.

  Phelan, W. H. (2007). To Bestow a Sense of Light: Hélio Oiticica’s Experimental. En Mari Carmen Ramírez. (Ed.). Hélio Oiticica: the Body of Color. Londres.

  Oiticica, E. (2007a). May 1960. En Mari Carmen Ramírez. (Ed.). Hélio Oiticica: the Body of Color. Londres.

  Oiticica, E. (2007b). The Transition of Colour From the Painting to Space and the Meaning of Constructivity. En Mari Carmen Ramírez. (Ed.). Hélio Oiticica: the Body of Color. Londres.

  Oiticica, E. (2008). Drop by Drop Notes. En Paula Braga. (Ed.). Fios Soltos: a Arte de Hélio Oiticica. São Paulo.

  Oiticica, E. (2008). To Experiment the Experimental. En Paula Braga. (Ed.). Fios Soltos: a Arte de Hélio Oiticica. Sao Paulo.

  Schwarz, R. (2005). Culture and Politics in Brazil, 1964-1969. En Carlos Basualdo. (Ed.). Tropicália: a Revolution in Brazilian Culture. São Paulo.

  Zílio, C. (1982). Da Antropofagia à Tropicália. En O Nacional e o Popular na Cultura Brasileira. Org. Adauto Novaes. São Paulo.

  Zupancic, A. (2003). The Shortest Shadow: Nietzsche’s Philosophy of the Two. Cambridge, M.A.


  
    
      

       Sérgio B. Martins é professor do Departamento de História da PUC-Rio, doutor em História da Arte pela University College London (UCL) e autor do livro Constructing an Avant-Garde: Art in Brazil, 1949-1979 (MIT Press). Editou o número especial "Bursting on the Scene: Looking Back at Brazilian Art", do periódico Third Text e contribuiu para diversas publicações, como os catálogos Cildo Meireles (Museu Reina Sofia) e Lygia Clark: Uma retrospectiva(Itaú Cultural), além de escrever regularmente para a revista Artforum.
    


    
       Una excepción notable es un Bólide de 1965 subtitulado “Homenaje a Malevich Gemini”.

    


    
      Cosmococa-programa en curso nombra tanto toda la serie de obras y el lugar conceptual que ocupa en los escritos de Oiticica. Me refiero a Cosmococa(s) en minúsculas como uno o más de los ambientes concebidos por Oiticica y Almeida que dieron lugar a la serie. La distinción también es importante porque los ambientes no fueron realizados antes de la muerte de Oiticica.

    


    
       Como dice Kátia Maciel: "Por un lado, la proyección se multiplica y se expande como una construcción, y, por el otro, el uso de imágenes fijas es un retorno a la calidad fotográfica que precede y constituye la experiencia del cine" (Maciel).

    


    
       Braga anota que Malevich se esforzó, de hecho, por distinguir entre “sensación” y “sentidos” (2008, pp. 44-46).

    


    
       El Manifiesto neoconcreto y la Teoría del no-objeto fueron publicados en el suplemento.

    


    
       Este era el punto más alto del neoconcretismo y Oiticica estaba tratando de incorporar la temporalidad de la experiencia como una fuerza impulsora en lugar de hacerlo como un aspecto de la pintura a ser más o menos enfatizado.

    


    
       Lejos de un vulgar despliegue de historicismo, se trataba de una operación compleja que comprende movidas que se extendieron por la mayor parte de la carrera de Oiticica y, lo tanto, solo pueden ser retroactivamente aprehendidas. Exploro esta operación en detalle en un artículo aún no publicado, titulado: “Hélio Oiticica: mapeando lo constructivo”.

    


    
       Estos constructores bien podrían o no ser típicamente asociados con el constructivismo como tal, e iban de Mondrian y Malevich a Albers, Wols, Pollock y Lygia Clark, por ejemplo (Oiticica, 2007b).

    


    
       La noción de “estar en contra” juega un papel principal en el manifiesto más vanguardista de Oiticica (Oiticica, 1992).

    


    
      Del original en portugués es claro que Oiticica tenía la intención de oponer una recuperación a un reavivamiento

      (recreación).

    


    
       El azar es otra de las preocupaciones frecuentes de Oiticica, pero una discusión completa desborda el alcance del presente artículo (Braga, 2008, pp. 77-95).

    


    
       Es tentador pensar aquí en la participación de Malevich en Victoria sobre el Sol, pero es improbable que Oiticica tuviera conocimiento de este episodio.

    


    
       Oiticica, “Carta a Waly”.

    


    
       O, como Braga prefiere, como una “pausa que cubre y revela la existencia simultánea de dos intensidades”.

    


    
       “Salto radical”, Asbury nos cuenta, es un término acuñado por Guy Brett.

    


    
       Deleuze subraya: “El eterno retorno es entonces una respuesta al problema del pasaje. […] Malinterpretamos la expresión ‘eterno retorno’ si la entendemos como ‘retorno de lo mismo’”.

    


    
       “El ‘fin’ no concluye, sino que inaugura, inaugura la misma ruptura que conduce a él” (Zupancic, 2003, pp. 19-25).

    


    
       Incluso dentro del blanco entendido como síntesis, el Oiticica temprano ya había enfatizado que

      diferentes blancos “se confrontan uno con otro”, a diferencia de la “neutralidad gris” (Oiticica, 2007, p. 205).

    


    
       Cage tiene afirmaciones similares acerca de la imposibilidad de la crítica.

    


    
       Joseph anota en otro lugar que las pantallas de seda de Rauschenberg cambian esta concepción e introducen la negatividad como una ruptura interna en la imagen. Las pantallas de seda, entonces, ofrecerían un correctivo al problema político que describo (Brandon, 2002).

    


    
       “Los manifiestos constituyen e introducen un punto singular de enunciación. En ellos, el arte habla en primera persona: su forma de enunciación es siempre algo como “Yo, el (nuevo) arte, tengo la palabra” (Zupancic, 2003, p. 10).
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  Resumen

  En la praxis comunicativa la conversación permite, entre los interlocutores, develar pensamientos, ideas, reflexiones. El ensayo revelará mi conversación con algunos autores sobre intuición, memoria, azar o desorden, como posibles manifestaciones de las cuales emerge una: creación, proponiendo intrínsecamente que podría considerarse el acto conversacional como mecanismo que da cuenta de los procesos de creación. Mi intención es tejer un discurso que parte de mi subjetividad como creador y académico y que avanza hacia la intertextualización con algunos autores, provocando una unión de subjetividades que hacen posible la configuración de una mirada sobre tres ejes que según mi punto de vista convergen a través de una forma: conversación, creación e investigación. Sugiero con esto, que conversar sobre una creación puede ser más interesante que enfrentarla a una fría disección propia del ejercicio del anatomista para ofrecer a la comunidad una detallada sistematización de lo creado.

  

  Palabras clave: arte, conversación, creación, intuición, forma, tejido.


  Abstract

  Communicative praxis Meanwhile, the conversation allows, among partners, reveal thoughts, ideas, reflections. On this route, this letter will reveal my conversation with some authors around intuition, memory, randomness or disorder as possible manifestations of which emerges (and this) creation, proposing intrinsically arguably the act conversational as a mechanism that accounts for the processes of creation. My intention is to open a road or weaving a speech as part of my creative and academic subjectivity and moves towards intertextuality to some authors, resulting in a union of subjectivities that enable the configuration of a look on three axes that from my point of converge view through a form conversation, creation and research. I suggest by this that talk about a creation may be more interesting than a cold confront Exercise proper dissecting anatomist to offer the community a detailed systematization of creation.


  Keywords: art, Conversation, Creation, Intuition, Shape, Weave.


  Sobre la conversación

  En el año 2001 me encontré con Humberto Maturana y Susana Bloch quienes habían publicado para mí y para otras 1999 personas su libro Biología del emocionar y alba emoting. La estructura del texto, en su forma y porque no en un particular estilo que nos recuerda el “Rayuela” de Julio Cortázar, provocó la lectura de una conversación entre dos personas provenientes de las ciencias básicas . Fue entretenido encontrar que mientras hablaba con Susana en las páginas impares, con Humberto lo hacía en las pares. La lectura se convirtió en un ir y venir de ideas, transformándose en una danza en la cual yo me unía a sus cuerpos mentales para integrar la coreografía. Susana me iba contando cómo la respiración modifica las emociones humanas y, que partiendo de esta base, había planteado el método “alba emoting” que puede ser utilizado no solo en la terapia psicológica sino también como método para los actores.

  La idea me pareció fascinante y estuve muy cerca de ese tipo de entrenamiento en mi práctica profesional y con mis estudiantes. Pero este escrito no corresponde a una explicación del contenido, sino más bien a una valoración de la forma como fue escrito. Según Humberto, etimológicamente, la palabra conversar significa “girar juntos” , por esta razón, es que ella le propone que a través del texto bailen juntos, giren, y le dice: “bailar contigo es la amistad, es el goce de los juegos intelectuales en la creatividad, la risa, la alegría, es el encuentro” (Maturana, 1997, p. 20). Así lo sentí yo, como una conversación sobre la técnica respiratoria, el emocionar y el lenguajear.

  Con base en lo anterior, le propongo querido lector que sobre el tema que ahora me ocupa y me ocupará en los párrafos siguientes, construyamos una conversación sobre diversos temas relacionados con la creación en artes. Yo, por mi parte, giraré y danzaré con algunos autores, mis pensamientos, experiencias y reflexiones, mientras le propongo que haga lo propio con los pensamientos, emociones y autores que le vayan apareciendo durante el tiempo de su lectura. ¿Bailamos?, ¿conversamos?, ¿giramos?

  Cada giro que daré tiene un signo (como lo verá) y no necesariamente representa un orden, así es que da igual si usted, estimado lector o lectora, lo lee en el orden de esta edición o si la edición la pone usted. Dicho de otro modo, este escrito se presenta como una coreografía, aunque usted puede también crearla como bien desee. Lo anterior significa que no hay subtítulos, solo signos.

  m

  Dos semanas antes del seminario de investigación  y a medida que leía todos los documentos exigidos, lo primero que pensé fue sobre la palabra “ensayo ”. Dado que provengo del mundo escénico, el ensayo es una experimentación, una prueba de la obra, que antecede a la presentación final y que permite engranar todo el dispositivo que será entregado al espectador. Luego, entonces, funciona como un simulador de la presentación formal. En palabras de Patrice Pavis: “es una búsqueda previa antes de adoptar la solución definitiva” (1984, p. 168). Dicho de otro modo, teniendo en cuenta que una puesta en escena es una acción, el ensayo provee de las herramientas finales para enfrentarse al fenómeno expectatorial; incluso cuando hay espectadores, estos figuran como evaluadores de la poiesis escénica.

  Partiendo de la base anterior y no de la conceptualización que sobre un ensayo académico se puede hacer, tomé la decisión de que mi “ensayo” estaría motivado por una acción similar a la que se ejecuta en el teatro, razón por la cual decidí crear inicialmente una acción dialogada entre diferentes autores y yo. Sin embargo, al recordar a Susana Bloch y a Humberto Maturana y al leer el reciente libro del crítico teatral manizalita, Rubén Darío Zuluaga, afiné mi idea sobre la configuración no de un diálogo, sino de una conversación que no tuviera parlamentos definidos, sino que se fuera construyendo a través de la narración de pasajes de los autores. Sobre la conversación relacionada con la crítica teatral afirma Zuluaga: “La conversación amplia la capacidad mental de comprender, porque los que apenas visualizan o intuyen vagamente una idea, pueden apoyarse en las certezas de otros” (2013, p. 120). Si me sentía como en el ensayo teatral en una búsqueda intuitiva, la conversación sería mi herramienta.

  Quizás tantos años dedicados a la configuración de formas remiten mi pensamiento a obrar en torno a ellas, esto significa que imaginar este escrito como conversación es pensar antes que nada en una forma. Jordi Mañà, un diseñador industrial que conocí en el 2012, escribió sobre el goce en la acción. En ese texto él afirmó que la acción “Es un proceso en el cual el propio hacer le irá indicando el camino” (Mañà, 2007, p. 60). Ahora mismo recuerdo el poema del poeta Antonio Machado en el que nos dice de una bella manera que para el “caminante no hay camino porque se hace camino al andar”. De esta manera, llego a una primera conclusión: la conversación es también un camino que se va recorriendo y armando tal cual va sucediendo, permitiendo así la inclusión de ideas o pensamientos que están enmarcados en una acción continua de la cual no conocemos su final. Así podría llegar a ser la investigación en artes o diseño, una conversación de la experiencia de quien la ejecuta y que dialoga con otros autores y experiencias en las que se expresan los caminos recorridos y por recorrer.

  En este desorden de ideas del camino por el que ando, me acompaña el pensamiento de Susan Sontag, cuando ella define el arte moderno y contemporáneo como más ligado a una forma o estilo que a un contenido, propio del arte “premoderno”. Ella me dice, al hablar de la nueva sensibilidad propia de la modernidad:

  La nueva sensibilidad exige menos contenido en el arte y está más abierta a los placeres de la forma y el estilo, es también menos esnob, menos moralista - en cuanto que no exige que en el arte el placer esté necesariamente asociado con la edificación (Sontag, 2008, p. 385).

  Su pensamiento de hace ya casi 50 años aún sigue vigente en mi vida, y porque no, en nuestra realidad del arte y la creación, y me invita a seguir pensando en la forma y en cómo puede esta fundirse entre la investigación y la creación. Este es uno de los puntos centrales del centro de investigación canadiense Informed Arts. Si bien es cierto Cole y Knowles (2007) procuran que la investigación relacionada con las artes tenga un fin social, existe una profunda preocupación por la forma para quiénes van presentadas las investigaciones. El proceso investigativo está definido por la apertura a la imaginación humana. El investigador de Informed Arts sigue un proceso más natural, basándose en el sentido común, la intuición. La serendipia (hallazgo casual) tiene un papel fundamental en el desarrollo de la investigación, tanto como lo hace en la vida cotidiana. Carl Leggo (2004), citado por Cole y Knowles (2007), expresa que este tipo de investigación ofrece pensar en la poesía humana a través de una poética de investigación, lo que permite la construcción de un mundo en palabras. Es una comunión entre la poesía y la investigación.

  Con lo anterior, llego a una segunda conclusión: esta conversación con los autores que he ido conociendo a lo largo de mi vida, no solo es un camino, una acción, sino que también puede configurarse en una poesía o una danza, como lo afirmé en otro giro de esta conversación. Bajo esta imagen pienso ahora en múltiples giros que se enredan como las ideas que van apareciendo al ritmo de mi escritura, que quizá está tras la búsqueda de una desacralización del orden lineal propio de la lógica positivista. Tal como me lo dijo Antonio García, al hablarme de la cultura de frontera, esta deconstrucción me debe llevar a una forma otra de crear en la que debo admitir “el desorden como orden posible” (2003, p. 31).

  Es el mismo García, quien plantea que “las preguntas se mezclan con las respuestas en una especie de crisol atravesado de haces fronterizos” (2003, p. 32). Es justo esa vasija en la cual yo introduzco cada uno de mis pensamientos y los agito para ir sacando de ellos el zumo que nutre esta conversación, no con la preocupación de decir cosas universalmente validas, sino más bien particularmente sentidas, en las que la forma debe permitir llegar a lo esencial a través de la metáfora. Este es el motivo por el cual en mi andar, en mi conversación, pretendo una pluralidad de entrecruzamientos llevados, quizá, por la intuición, o quizá por llevarme la contraria como lo plantearía Gadamer.

  ·

  La conversación es como la configuración de un tejido. En este orden, puedo decir que la trama de los hilos van develando el tejido-escritura que aparece virtualmente en mi imaginación, pero que da cuenta de su existir con cada nudo-frase-oración-palabra. La paciencia de quien teje (yo como escritor) está determinada por un cronotopo. Dentro de los dedos del tejedor, un objeto, que ocupará un espacio, se va develando poco a poco, se va dejando conocer. La conversación escrita es una espacialidad que puede ser recorrida, explorada, reflexionada, vuelta a tejer por quien lee con sus propios intertextos, sus nudos, sus entrecruzamientos. Mientras se teje-escribe no es necesaria la muestra, pues, aunque se parta de esta, siempre se deja algo a la intuición, al azar, tal vez a una vuelta diferente o a un revés, quizá también a la evocación. Redes, telarañas, adquieren su cuerpo gracias a cada uno de los nudos que las hacen develar, ponerse fuera como exterioridad.

  En la conversación, la exterioridad se da a través de la palabra escrita o hablada, de la narrativa de cada uno de los intervinientes. Si esa es la forma, siento que el método de investigación puede ser el que se presenta a través de los performance studies (estudios performáticos). Esta metodología recoge desde una mira autoetnográfica la visión de la obra desde el interior. Hernández, al hablarnos de esta metodología nos menciona que su objetivo es “interrogar las políticas que estructuran lo personal. Por eso, una buena autoetnografía no puede reducirse a un texto auto-confesional, sino que debe ser un entretejido de relatos y teoría” (2006, p. 699). Este tejido es transferido, según la metodología, a una escritura mediante la cual se crea y se recrea la experiencia.

  Con base en la idea de conversación y en propuestas como las de los estudios de performance o centros como los de Informed Arts, siento que la forma de la creación y de la investigación confluyen en un mismo tejido, provocando una valoración de la experiencia íntima, de la narrativa, potenciando un mismo acto creativo que seguramente parte de la intuición o del azar.

  ·

  Marcel Duchamp habló para mí y muchos otros en 1957 acerca del acto creativo. En una trascripción de sus palabras traducidas al español, nos cuenta que:

  En el acto creativo, el artista va de la intención a la realización, a través de una cadena de reacciones totalmente subjetivas. Su lucha hacia la realización es una serie de esfuerzos, penurias, satisfacciones, renuncias, decisiones, que tampoco son, y no deben serlo, completamente autoconscientes, por lo menos, en el plano estético (Duchamp, 1957, p. 2).

  Esa no autoconciencia está seguramente en el plano de la intuición que escapa a la razón. Algunos autores definen la intuición como un “mirar dentro”, un proceso introspectivo que va más allá de la lógica. Una acción que compromete el interior de las personas y que corresponde a una movilización que supera la razón y se instala en la capacidad mítica del ser humano. Esto nos permitiría pensar que existe un poderoso tejido entre la estructura mítica y la memoria que actúa desde la capa base del cuerpo-mente (Bausch, 2009, p. 23) que van abriendo paso, de manera paulatina a la creación. Siento que esto es lo que le interesa ver al espectador que se enfrenta a una obra o a un lector que se interesa por captar la memoria de una experiencia que se constituyó como narrativa investigativa en el transcurso de un caminar, de un “metodologizar”, antes de trabajar bajo métodos rígidos, positivistas y hegemónicos.

  El dramaturgo chileno Marco Antonio de la Parra (1998) ilustra su método de escritura de la siguiente manera:

  Me preguntan por mi método y digo, no hay método. No es cierto pero es lo más parecido a la verdad. Cada producto artístico dicta su método, tiene su mapa, es una aventura nueva. El aprendizaje técnico solo sirve para extraviarse más allá. A veces, puede estorbar. Por eso privilegio la ocurrencia, el desorden, el accidente, el azar. Después se cosecha, pero siempre discretamente tarde (p. 37).

  Otra conclusión: mi acción está determinada por la forma, por mi intuición que sale a flote con un método diferente. Esta fundada en mi concepción mítica de mundo que conversa con mi memoria, a través de un tejido en el que involucro diferentes autores que menciono desde mi lugar de enunciación. Más que universo hago parte y comparto con otros universos, otras miradas, otros cuerpos, buscando un acto de profanación sobre el cual deseo fundamentar mi existir como creador, tejedor, danzarín, performer, “metodologizador”. En tal virtud, propongo conversar, conversar… sobre, para, a través o desde la creación.
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  T2 Resumen


  ¿Cómo opera el proceso del gusto y de la emoción estética en la disgregación entre el sujeto y el objeto posmodernos? La pluralidad, la heterogeneidad y lo multi-procesal conforman el corpus del juicio de gusto actual. Su resultado es la construcción de otros tipos de figuras del mundo, nuevas imágenes de lo real, diversas y distintas, creadas a partir no de la unidad y universalidad del placer estético clásico y dieciochesco, sino por medio de una emoción intersubjetiva y multiforme. El gusto es víctima del tiempo. De lo interesante estético burgués se ha pasado a lo impactante y espectacularizado posindustrial. Entonces, lo light, la alta costura, el turismo, el “mundo del arte”, la word music, la publicidad, los diseños del hogar, la farándula, los artistas jet, la literatura de autoayuda y de intimidades de famosos son las nuevas esferas de un gusto que ha puesto contra la pared todas las antiguas competencias de críticos de arte modernos y del público lector ilustrado en general. ¿Qué tipo de gusto actualmente ejercitamos?, o bien, ¿de qué manera hemos mutado el juicio de gusto en disgusto fragmentado, indescible, descentrado? Este ensayo contribuye a dar algunas respuestas a estos interrogantes.


  Palabras clave: gusto estético, emoción estética, placer estético, juicio de gusto, gusto por lo pintoresco, industrias culturales, el kitsch, reality show, globalización.


  


  ABSTRACT


  How does the process of esthetic taste and emotion function within the disintegration between the postmodern subject and the object? Plurality and heterogeneity with multiprocess conform the body of the present day judgment of taste. Its result is the construction of other types of figures of the world, new images of what is real, diverse and distinct, created not from unity nor from a universal idea of pleasure in the classic sense, but from an inner subjective and multiform emotion. Taste is a victim of time. From what is considered by the bourgeoisie as interesting and esthetic there has been a change to the shocking and spectacular postindustrial. Therefore, what is light, high couture, tourism, the world of the arts, world music, publicity, home design, the jet set, self-help books, books on the secrets of the famous are the new spheres of good taste. This has all of the previous ideas of modern art critics as well as well informed and cultured public at large, up against the wall. What kind of taste do we exercise in the present? or in what manner have we muted judgment of good taste into fragmented distaste, indiscernible and decentralized? This essay contributes in providing a few answers to these questions.


  KEYWORDS: Esthetic taste, esthetic emotion, esthetic pleasure, judgment of taste, taste for the picturesque, cultural industries, kitsch, globalisation.


  T2 El gusto estético como estatuto teórico ilustrado

  Se sabe que el gusto estético como “facultad del alma que discierne las bellezas de un autor con placer y las impresiones con desagrado”,  según definición de Joseph Addison (1672-1719), se ha constituido en uno de los conceptos estéticos más problemáticos desde la Ilustración hasta nuestros días. Su íntima relación con las estructuras de la subjetividad, en tanto proceso que gesta la posibilidad de un juicio reflexionante sobre la obra de arte, lo sitúa en una de las más grandes conquistas de la modernidad por su noción de autonomía y autoconciencia ante la complejidad de lo real. Al liberarse la sensibilidad de las determinaciones inquisitivas que otros saberes extraños a lo estético le imponían, el sujeto procede a particularizar sus opiniones sobre aquello que posee organicidad autónoma y autosuficiencia simbólica, es decir, universos limitados por todas partes pero infinitos en su interior, como lo es la obra de arte. De esta forma, la reflexión sobre la facultad del gusto, emprendida con esmero desde el siglo XVIII, es sucedánea a las reflexiones sobre la gnoseología y los procesos de conocimiento que tanto desvelaron a empiristas y racionalistas. El concepto de gusto estético se constituyó en objeto de estudio de la fisiología y en categoría de la primigenia psicología del arte, paralelo a los conceptos de sensibilidad, percepción, imaginación, contemplación y emoción estéticos .

  Cuando Joseph Addison publica en Inglaterra, entre junio y julio de 1712, una serie de ensayos sobre la imaginación y el gusto en The Spectator, le da a la experiencia estética un puesto de discusión entre las filosofías ilustradas. El concepto del placer que genera la imaginación fue para este ilustrado una de sus mayores preocupaciones. El sábado 21 de junio de 1712, escribía en The Spectator:

  El que posee una imaginación delicada, participa de muchos y grandes placeres, de que no puede disfrutar un hombre vulgar. Puede conversar con una pintura, y hallar en una estatua una compañera agradable, encuentra un deleite secreto en una descripción, y a veces siente mayor satisfacción en la perspectiva de los campos y de los prados, que la que tiene otro en poseerlos. La viveza de su imaginación le da una especie de propiedad sobre cuanto mira; y hace que sirvan a sus placeres las partes más eriales de la naturaleza: en verdad pone tal viveza en todas las cosas que mira que incluso disfruta de los páramos más baldíos; así contempla el mundo bajo una luz especial descubriendo muchos encantos que, para la mayor parte de la humanidad permanecen ocultos (Addison, 1991, p.134)

  De allí que Addison reivindique el sentido de la vista como “el más perfecto y delicioso de todos nuestros sentidos”, pues “presenta al ánimo ideas más variadas, conversa con los objetos a mayor distancia y continúa más tiempo en acción sin cansarse ni saciarse tan pronto de lo que goza (…) Este sentido provee de ideas a la imaginación. Así, por placeres de la imaginación o de fantasía… solo entiendo los placeres que nos dan los objetos visibles, sea que los tengamos actualmente a la vista, sea que se exciten sus ideas por medio de las pinturas, de las estatuas, de las descripciones u otros semejantes” (Addison, p. 129).

  Al descentrar el gusto de las fuerzas centrípetas que lo ataban, Addison pudo provocar una aproximación más libre a las condiciones extremas e intensas que producen el placer estético y la facultad que lo permite. De esta forma, el gusto se situaba en la esfera del placer. “Los artículos de Addison, escribe Valeriano Bozal, de redacción eminentemente moderna –tal como pone de manifiesto su lectura actual– suponían un cambio fundamental en la reflexión sobre este tipo de problemas. Por primera vez se planteaba la cuestión en torno al placer que la naturaleza o las obras de arte podían producir, y se buscaba para ese placer un fundamento que no remitiese a ámbitos morales, políticos, históricos, sociales, etc., se buscaba un ámbito propio ‘interno’ al placer mismo” (Bozal, 1999ª, p. 31). Addison fue un pionero –junto a Hume, Burke, Blair– de las consideraciones teóricas dieciochescas que unieron el gusto con el placer que produce lo interesante, lo pintoresco, lo sublime y la sensualidad .

  Desde el siglo XVIII, el gusto, como estatuto teórico estético, se convierte en un proyecto moderno que logra su autonomía en relación con otros saberes (morales, religiosos, filosóficos, políticos). Su fundamento está en el sujeto autónomo, dándole a este capacidad de interrogación, interpretación y de juicio reflexionante.

  De allí que el gusto sea el centro principal de dicha autonomía. En palabras de Gerard Vilar esta concepción es:

  Una teoría del gusto y del arte integrada en el proyecto de la Ilustración (o de la modernidad) que gravita en torno al concepto de autonomía del sujeto. En el centro del pensamiento kantiano, y eso es quizás lo que lo hace más vigente en la actualidad, se haya la idea de libertad y la pretensión de conocer sus límites. La libertad del individuo que piensa con su propia cabeza y que solo atiende a la razón y la experiencia para distinguir el conocimiento de la opinión o el prejuicio. La libertad del individuo que se autodetermina en su foro interno y que es capaz de determinar libremente cuál es su deber y qué es lo justo. Pero también la libertad del individuo que crea, goza y juzga las apariencias estéticas y el arte” (Vilar, 2005, p. 178).

  La autonomía del arte y del gusto no se explica solo desde sus condiciones internas, sino por sus situaciones externas que hacen cambiar el concepto de recepción del arte. Así, a partir del siglo XVIII se formalizan las instituciones desde las cuales se van a reivindicar la autonomía de la actividad artística y de la teoría estética. Así, por ejemplo, el crítico de arte, institución dieciochesca que propone la formación de “expertos” en el ejercicio de juzgar las obras; individuo competente para despejar dudas, aclarar sospechas, se posesiona como entidad subjetiva con autoridad analítica en medio de las discrepancias por la multiplicidad de los gustos. El crítico de arte es contemporáneo al nacimiento de la prensa moderna. Sus centros de discusión serán el café, las conferencias, el club, ambientes propicios por su atmósfera bohemia burguesa.

  Con el crítico de arte se da la posibilidad de institucionalizar el mundo del arte, pues, con el veloz desarrollo del capitalismo mercantil se abren galerías y se realizan salones y subastas, consolidándose el consumo del arte entre una burguesía en avanzada y, por supuesto, el museo, y el salón como posibilidades de promover, exponer, gestionar obras y colecciones, conservar la memoria de la historia del arte . A la vez, el museo educa –como las escuelas de Bellas artes– el fino gusto burgués, fortaleciendo a esa otra institución del XVIII, la opinión pública. Ayuda a fijar paradigmas, sensibilidades, a construir valores y didácticas sobre el “buen gusto” entre los ciudadanos. Al decir de Bozal, “los salones permiten hablar por primera vez de ‘público’, un término que carece de sentido pleno a propósito de los fieles que veían arte en las iglesias o de aquellos nobles y cortesanos que disponían de él en los palacios. Influyeron en los coleccionistas, fomentaron el desarrollo de gabinetes y galerías particulares e incluso propiciaron la realización de salones paralelos, no ligados a la academia, que en ocasiones suscitaron abundantes recelos” (Bozal, 1999ª, p. 42).

  A su vez, la creación de las escuelas de Bellas Artes tuvo como objetivo educar al ciudadano en un “fino gusto”, en un “buen gusto”. Desde el XVIII las academias se empeñaron en alcanzar dicho propósito, y es en ese momento cuando cierta ambigüedad artística se hizo manifiesta. Al abrir escuelas de bellas artes y permitir el acceso a la contemplación de las obras en los museos, el juicio de gusto del público y de los artistas se fue ampliando hasta lograr una libertad de crítica en contraposición al gusto oficial académico. Alrededor del juicio crítico libre y el juicio oficial, se desarrollarán en gran parte los enfrentamientos entre la libertad de creación y la academia esclavizante en los siglos XIX y XX.

  De modo que, al indagar sobre las teorías de las facultades (imaginación, gusto, fantasía…), el siglo XVIII conectó la experiencia subjetiva con la experiencia de la realidad, edificando el sentido de la representación como imagen del mundo y su figura. Aquí el gusto y la imaginación se articulan, pues esta también es un rasgo distintivo de la autonomía del sujeto moderno y del arte . Así, por ejemplo, en la Crítica del juicio, Kant da sustento teórico a la fusión entre ambas facultades.

  Para decidir si algo es bello o no, referimos la representación, no mediante el entendimiento al objeto para el conocimiento, sino, mediante la imaginación (unida quizá con el entendimiento), al sujeto y al sentimiento de placer o de dolor del mismo. El juicio de gusto no es, pues, un juicio de conocimiento; por tanto, no es lógico, sino estético, entendiendo por esto aquel cuya base determinante no puede ser más que subjetiva (Kant, 1989, pp. 101,102) .

  Con la imaginación, el gusto se hace manifiesto como potencia que construye la representación simbólica del mundo, aquella imagen de lo real que el receptor se forma por medio de un proceso sensible imaginario. Todo lo nuevo, singular y extraño, fundado gracias a la facultad de la imaginación, es una sorpresa agradable para el juicio de gusto. Gusto e imaginación se unen imponiendo la idea de expresión individual, libre de la tiranía del objeto y del interés sobre este.

  El problema del interés y del desinterés en la contemplación de la obra de arte, será introducido en los estudios sobre el juicio del gusto estético en la Ilustración “gusto, afirma Kant, es la facultad de juzgar un objeto o una representación mediante una satisfacción o un descontento, sin interés alguno. El objeto de semejante satisfacción llámase bello” (Kant, 1989, p. 109). Los conceptos de interés, utilidad, posesión, están unidos de por sí a la racionalidad del hombre de negocios del liberalismo burgués. Lo bello, según esta concepción, queda reducido a la utilidad que da placer (por ejemplo en Hume), al interés del propietario que se vuelve “patrón del gusto” (Marchán Fiz, 1996, pp. 3335). La recepción de la obra de arte se determina por los conceptos de posesión. Sin embargo, la teoría sobre el desinterés estético (que Kant va a llevar a sus últimas consecuencias) es un reto a las ideologías burguesas de intereses comerciales. El desinterés estético desea solo sentir lo visto a través de una contemplación que supere la instrumentalización del objeto. Contemplación versus posesión utilitarista del objeto. Placer de la mirada puramente estética. Escuchemos a Kant:

  Cuando digo que un objeto es bello y muestro tener gusto, me refiero a lo que de esa representación haga yo en mí mismo y no a aquello en que dependo de la existencia del objeto. Cada cual debe confesar que el juicio sobre belleza en el que se mezcla el menor interés es muy parcial y no es un juicio puro de gusto. No hay que estar preocupado en lo más mínimo de la existencia de la cosa, sino permanecer totalmente indiferente, tocante a ella, para hacer el papel de juez en cosas de gusto” (Kant, 1989, p. 103).

  Por tanto, la contemplación sin interés de posesión, es un abandonarse a la percepción desinteresada, lo cual es su recompensa sensorial estética, origen de algunos esteticismos y del arte por el arte en el siglo XIX. De por sí, esto contribuyó a fortalecer el gusto por lo agradable y placentero, es decir, la estética de lo pintoresco, la que, hacia finales del siglo XVIII, se establece como estilo de vida: arquitectura de jardines paisajísticos, lo ornamental, castillos, edificios, torres, columnas, pirámides, obeliscos fingidos, ermitas, pagodas, ruinas artificiales. El deseo de posesión se cambia por el deseo de apreciación desinteresada para el gusto del burgués hedónico ilustrado.

  Toda esta reflexión teórica en la Ilustración facilitó determinar las distancias entre el juicio lógico y el juicio estético. Entendimiento y sentimiento. Ello impulsó la autonomía de la estética con respecto a la concepción de verdad científica, pues, más que formular “verdades” –requisito de la racionalidad filosófica ilustrada y de la ciencia del conocimiento lógico– el gusto y la emoción estéticos manifiestan sus experiencias, tanto individuales como colectivas e históricas, a través de una “ciencia del conocimiento sensitivo”, al decir de Baumgarten. Los juicios de gusto de esta forma se diferencian de los juicios lógicos y no predican cualidades de los objetos a la manera de la razón del cálculo. Recordemos la afirmación de Kant “Para decidir si algo es bello o no, referimos la representación, no mediante el entendimiento al objeto para el conocimiento, sino, mediante la imaginación (unida quizá con el entendimiento), al sujeto y al sentimiento de placer o de dolor del mismo. El juicio de gusto no es, pues, un juicio de conocimiento; por lo tanto, no es lógico, sino estético, entendiendo por esto aquel cuya base determinante no puede ser más que subjetiva” (Kant, 1989, p. 101).

  En las apreciaciones de Kant sobre los juicios de reflexión estéticos, el juicio lógico sintoniza con el conocimiento, lo útil, lo verdadero y con la finalidad práctica que juzga mediante el entendimiento y la razón, mientras que el juicio estético nos invita a una complacencia desinteresada, oponiéndose a la utilidad del conocimiento.

  Lo que diferencia al (re) conocimiento teórico del (re) conocimiento estético es la clave de la mirada en cada caso. En la mirada teórica, la forma en la que se encuentra encarnado un significado se entiende como descripción del mundo con pretensión de verdad. En la mirada estética, en cambio, estamos ante eso que Kant llamaba Forma de una finalidad sin fin...” (Vilar, 2005, p. 189).

  Este juicio estético juzga por el gusto o sentimiento de placer o efecto que producen los objetos sobre quien los contempla. Al no formular verdades elaboradas por medio de un sistema racional matematizado, sus apreciaciones están más unidas a la inmediatez de las emociones. Sin embargo, no se reducen a la simple apreciación instintiva. De alguna forma, los juicios de gusto fundan una imagen de mundo; son modos de construir una representación de la realidad a través de la sensibilidad y del lenguaje; y, aunque esta representación construida es inmediata, ello no significa que sea ingenua, pues gusto puro no existe, las sensibilidades están contextualizadas por diversos procesos socio-culturales. Es impensable un gusto limpio, una mirada pura.

  Es así que, el juicio de gusto, el cual no deja de ser personal, está relacionado con la educación, la cultura, los valores, la ideología, la moral. Ayuda a fundar una imagen de lo real, pero está íntimamente contaminado por los hechos existentes en la sociedad y la historia. “El juicio reflexionante, nos sugiere Vilar, no es un juicio puro, es un juicio contextualmente relativo que aspira a trascender su horizonte contextual y convertirse en universal” (Vilar, 2005, p. 180) . Sobre este aspecto, Jacques Aumont anota que no es posible pensar ningún juicio de gusto como puro, sino como determinado por una gran cantidad de coerciones y variables que este teórico reduce a tres categorías a saber­:

  1. Una coerción histórica, ligada a la existencia de una herencia –artística, cultural– en el interior de cada sociedad y de cada medio. Las obras de arte, pero también los productos de las artes aplicadas, no nos son trasmitidos tal cual son y en desorden, sino por el contrario, en el interior de clasificaciones previas, sobre todo bajo las especies de lo que se denomina “los clásicos”. Los clásicos, los grandes autores, los maestros: otras tantas apelaciones para designar el corpus, incesantemente completado y a menudo revisado, de artistas del pasado cuya excelencia hay acuerdo en reconocer (…).

  2) Una coerción económico-cultural: el ejercicio ostentoso del gusto es, pues, un facto de distinción (en el doble sentido del término) y no es, por tanto, ni desinteresado –puesto que tiende a reforzar, confirmar o adquirir un cierto estatus social–, ni innato, puesto que, “para juzgar con naturalidad en materia de arte hace falta estar educado en la naturalidad, tanto desde el punto de vista de la riqueza como del desenfado”. En otras palabras adquirimos gustos al mismo tiempo que adquirimos una posición social y en correspondencia con ella; esta determinación, como lo han subrayado, no sin violencia, los fundadores de la Escuela de Frankfurt, es todavía más acusada después que la producción de bienes culturales (y en parte, de obras de arte) es estructurada según el modo industrial (…).

  3) Por último, una coerción ideológica­: como lo ha destacado la crítica marxista de la estética, se puede concebir esta como un simple sector de la ideología y un “aparato ideológico” más pernicioso en la medida en que está disimulado y los individuos creen expresarse como “sujetos” cuando en realidad se limitan a reproducir las opiniones autorizadas por la división sociotécnica del trabajo, por intermedio de formaciones institucionales especializadas (…) (Aumont, 2001, pp. 88 y ss.).

  Por tanto, el tiempo y lo histórico se compactan con el gusto. Siendo individual, designa, proclama, revela los deseos de una colectividad atravesada por múltiples lenguajes. Por ser lenguaje es también tiempo, víctima de la fugacidad y de lo efímero. Su historicidad lo obliga a cambiar la eticidad y esteticidad misma de sus juicios artísticos. La historia determina la posición desde la cual el contemplar se ejerce, y cada vez que un juicio estético se realiza, no solo se expresa el gusto de un sujeto, sino que se pone en cuestión las propuestas y sensibilidades que una época ha construido, las representaciones que se han fundado sobre la realidad . Un juicio de gusto individual pone en escena los juicios de gusto colectivos, a sus categorías y nociones. Así, ningún juicio de gusto es independiente de la actividad social, este nos da a conocer también una atmósfera, el espacio-tiempo desde el cual se mira, se siente, se interactúa sobre el mundo. Gustos de época, de clase social, de micro o macro poderes. Cada juicio de gusto, con sus criterios diversos y personales, sus preferencias, sacude al edificio de la sensibilidad de época, procede a sintonizarse con los fundamentos epistemológicos de esta y es un ejemplo de cómo están manifestándose las emociones en dicha etapa histórica del arte y la cultura.

  Esta idea nos va a servir para desarrollar nuestra reflexión sobre el cambio del gusto estético en la era de la globalización. De modo que al pretender encontrar la llamada “autonomía del gusto”, la modernidad no pudo excluir de las teorías de las facultades esta interrelación epistemológica que determina a los juicios subjetivos sobre la obra de arte. La soberbia de autosuficiencia de gusto estético tuvo que reconocer la intersubjetividad como proceso de elaboración de juicios en las apreciaciones, ya que son imposibles los gustos autofundados y los deseos ahistóricos. El gusto es, tanto un fenómeno individual –cada uno se configura su gusto–, como un fenómeno colectivo, social, histórico, educable. Pero, aunque inmerso en las determinaciones de lo histórico, el gusto también puede provocar la ruptura con lo histórico; invita a traspasar umbrales, vislumbrar otras orillas, visionar lo invisible, sentir lo sublime. De allí su fuerza de ruptura, su estremecimiento. Lo intersubjetivo del gusto, su relativismo, es sinónimo de flujo, cambio, mutación. Un gusto fijo petrifica la mirada, la momifica. Es solo por la independencia/dependencia intersubjetiva, que el gusto florece, se enriquece. Estas formas de mirar intersubjetivas se aprovechan de sus condiciones de época para ir “más allá”, subvertir los esquemas, producir a través de la crítica “nuevas miradas”, distintas maneras de sentir. La mundanización de los juicios de gusto, la secularización de los absolutos metafísicos llevaron en la modernidad a un proceso de relativismo del sujeto, imponiéndole nuevos retos a la apreciación de los efectos y afectos artísticos. Para Jacques Aumont.

  El gusto no trasciende lo individual y sus caprichos, puede pretender regular nuestra relación con el mundo o la sociedad. Esto es algo que hace ya mucho tiempo han reconocido las éticas y las estéticas en dos direcciones diferentes (e incluso potencialmente contradictorias): 1) el juicio de gusto pone en juego una intuición que provoca y señala una relación con el mundo (por subjetivo y no discutible que sea, entraña su parte de efecto de conocimiento); 2) el gusto no es tan personal ni tan subjetivo, pues está regido por regularidades de orden social que exceden al individuo (“nuestros” gustos no son solamente “nuestros!) (Aumont, 2001, p. 82).


  T2 El gusto por lo impactante

  Pero algo prosperará para que se de un cambio en la concepción del gusto por lo interesante y pintoresco; algo contribuirá a la des-elitización de los gustos ilustrados y esto fue el surgimiento de las industrias culturales masivas. Con ellas se pasa del gusto por lo interesante del burgués moderno, al gusto por lo impactante del capitalista transnacional. Con las industrias culturales, desde finales del siglo XIX, el arte entra a otra esfera, cambiando la sensibilidad y captación del mismo. La diferencia entre arte alto o de elite con el de masas, mostró su más fuerte contradicción cuando la industria se unió al arte y este al mercado. Esta triada (arte, industria, mercado) trajo como consecuencia en el siglo XX una serie de protestas por parte de los intelectuales que veían en ello un oscuro futuro para el arte. Al notar que su antigua esfera de “hombres diferentes” se les desvanecía y eran arrastrados por la cultura de masas, dirigieron sus reflexiones combatiendo la cultura del mercado, al “mal gusto”, al kitsch que se imponía sobre la cultura erudita, del “buen gusto” y del arte altamente elaborado. Desde esta mirada del intelectual moderno, el arte perdía su autonomía crítica y creadora ganada en la Ilustración, pues quedaba encadenado a las leyes del mercado cuyas industrias culturales lo masificaban, arrebatándole su aura original, la encantadora presencia de lo interesante, la sorpresa, lo sublime. Este cambio de naturaleza artística ha llevado a repensar los conceptos de juicio de gusto, de sensibilidad y emoción estética en la situación del arte actual.

  Debido a los procesos de globalización, el gusto estético ha ido mutando sus características. El buen gusto, entendido desde la Ilustración como una sensibilidad que integraba al ciudadano a la sociedad burguesa, era un proceso de adaptación y de control desde lo establecido, un acto civilizatorio. Al entrar en confrontación con el gusto masivo, este último des-realiza una concepción de mundo y, más aún, se opone a la noción de ciudadano culto con mayoría de edad y autoconsciente. Desde principios del siglo XX, unido a las industrias culturales, el “mal gusto”, se entroniza y se va convirtiendo en un “buen gusto” para una gran masa alfabetizada a través de los medios de comunicación y del mercado, lo que lleva a pensar que no es viable una cómoda desligitimación del arte de masas y de su sensibilidad, desacreditándolo desde un dualismo excluyente que califica al gusto bueno y al gusto malo, paralelo a un moralismo ortodoxo acrítico y conservador.

  Ahora bien, ¿cómo opera el proceso del gusto estético en la disgregación entre el sujeto y el objeto posmodernos? Ya no desde la mímesis, la armonía, la catarsis, ni desde la representación objetual. La pluralidad y heterogeneidad, lo descentrado, lo multiprocesal conforman el corpus del juicio de gusto actual. Su resultado es la formación de otros tipos de figuras del mundo, nuevas imágenes de lo real, diversas y distintas, creadas a partir no de la unidad y universalidad del placer estético clásico y dieciochesco, sino por medio de una emoción intersubjetiva y multiforme. El gusto, dijimos, es víctima del tiempo. ¿Qué tipo de gusto actualmente ejercitamos?, o bien, ¿de qué manera hemos mutado el juicio de gusto en gusto fragmentado, plural, descentrado? Al situar al gusto en la temporalidad histórica, no solo podemos dar cuenta de sus mutaciones sino de las transformaciones operadas en los objetos artísticos, en las categorías estéticas de la era global.

  Las formas de recepción del arte han cambiado. Lo bello, lo feo –como concepto que tiene en lo bello su origen–, lo sublime, lo interesante, lo placentero, la gracia, lo delicado, lo grotesco, han sufrido una fuerte mutación y son diferentes en las condiciones culturales actuales. Tal vez un “sin belleza”, “sin sublimidad”, “sin gracia”, “sin placer” haya entrado a operar en estas representaciones posmodernas del “sin progreso”, “sin utopías”, “sin futuro”, como nuevas formas de la experiencia estética de última hora. Más que placer estético nuestra emoción, imaginación y gusto se sitúan en lo patético estetizado, entendido este como aquella sensación de pérdida de centro de gravedad, lo que produce un efecto de dolor supremo, destructivo, pues se siente el silencio y el vacío de realidad, de Dios y de fundamentos últimos; es la fragmentación de todo cimiento crítico moderno; imagen de lo ingrávido, lo leve, el naufragio de lo real y cotidiano. “La soledad trágica es el rasgo fundamental del patetismo”, sugiere Valeriano Bozal. (Bozal, 1999a, pp. 156 y ss.) .

  De tal modo que, lo patético estetizado genera un gusto por la fugacidad del proyecto vital del hombre moderno; un gusto trivial del “sin cimientos”. El juicio de gusto actual configura una imagen del mundo pascaliana, cuya soledad ya no es de dioses, sino de realidades. Des-realizado, al gusto contemporáneo le queda lanzar su mirada hacia lo calidoscópico multiforme.

  La transformación entonces es significativa: de lo interesante estético burgués se ha pasado a lo impactante y espectacularizado global. De la delicadeza del gusto ilustrado, o delicadeza de imaginación, que distinguía a un hombre cultivado del siglo XVIII de uno vulgar, pasamos a la estridencia del gusto sensacionalista o al “mal gusto”, factor distintivo en la globalización. Entonces, lo light, la alta costura, el turismo, el “mundo del arte”, la word music, la publicidad, los diseños del hogar, la farándula, los artistas jet, la literatura de autoayuda y de intimidades de famosos, son las nuevas esferas de un gusto que ha puesto contra la pared todas las antiguas competencias de críticos de arte modernos y del público lector ilustrado en general.

  Hoy no podemos negar que aún existen vastas distancias entre el buen gusto burgués de elite y el gusto de masas; entre el gusto del intelectual y artista del salón tradicional y académico con el del artista e intelectual farandularizado por los medios de comunicación. Aún son posibles estos abismos en una globalización que unifica y dispersa a la vez y los acrecienta a través de los productos del mercado con la posibilidad o no de consumirlos. Pero es en el gusto masivo donde se han operado las mayores mutaciones. Si el gusto ilustrado nos situaba ante lo pintoresco y lo interesante, ofreciéndonos la naturaleza y la ciudad al alcance para disfrutarlas, en la globalización el gusto por lo impactante es el disfrute de lo entretenido, lo inmediato, lo fugaz, lo espectacular. Del flâneur al turista; de los géneros epistolares con sus cartas de amor y su libro de viajes, a los seriados y reality show. Las nociones de paisaje, de lo agradable, lo interesante o nuevo, la sorpresa, lo contemplativo desinteresado han cambiado en la era global donde, aparentemente, todos tienen acceso a los bienes de consumo. En esta multiplicidad y diversidad de sensibilidades, el simulacro de la democratización de los gustos es grande.

  Este proceso del gusto, que integra los deseos por el mercado, lleva a un hedonismo estético de lo temporal. Sensibilidades de lo inmediato. Consumo, uso y desecho. El placer aquí es aceleración, flujo, velocidad, dinamismo efímero como en las redes telemáticas. Al producir cantidad y variedad de productos seductores estetizados, la sociedad posindustrial promueve el desecho como actividad formativa de ciudadanos enérgicos. De esta manera, se ha formado un gusto por lo desechable, el cual nos vuelve visitantes turísticos. Un gusto zapping que hace gala de su inmediatez pasajera. El mercado, al lanzar más bienes de consumo de los necesarios para sobrevivir, retroalimenta aquella sensación del aquí se puede escoger libremente. Ahora soy dueño de mi libertad para consumir el mundo mediático: puedo cambiar de canal, escuchar el C.D., apagar o encender la televisión, ser turista virtual. Sin embargo, solo se está impulsando un anhelo que al sublimarse se frustra, pues no rompe con la barrera puesta entre la realidad y su deseo. He aquí los nuevos Tántalos posindustriales. El gusto actual se debate entre la idealización que propone el cambio de canal y la transformación de la realidad concreta del iconoadicto.

  La cultura del mercado ha construido un gusto ágil que di-vaga, como sonámbulo, por el arte y no lo habita como casero, ni como voyerista en la fascinación de la obra. El gusto del espectador turista, el gusto zapping, es también la consecuencia de dar gran variedad de lo mismo. Gustos volátiles como lo instantáneo digital en Internet. Arte para consumir no para contemplar . La mirada desinteresada estética que exigía Kant, pierde aquí su magnitud: el ojo receptor actual va dirigido a un artefacto artístico que se entroniza por su efecto publicitario. El interés está puesto en el consumo que de este se realiza. No hay pues contemplación sino espectacularización; no hay miradas sino pantallas, en opinión de Baudrillard. Las obras de arte actuales se han vuelto objetos-desechos. Al arte de lo ágil, lo frágil y fácil se le concede un tiempo de saltos hipertextuales cuyo resultado es un gusto hipermedial y ecléctico. Esto es algo positivo en tanto que fragmenta al discurso duro sobre el gusto, y da ciertas pluralidades y divergencias en la percepción de la obra de arte. Sin embargo, no es por la heterogeneidad y liberalidad de gustos por la que disparamos nuestra alarma; es por la falta de mirada activa y crítica que la proliferación de imágenes ha impulsado; es decir, por la pérdida del sentimiento de habitar, dialogar, vivenciar con ese universo diverso e infinito del arte.


  T2 La estetización del gusto

  Tal como sucede con el sentimiento de lo sublime, el gusto por el entusiasmo estético masivo hace que el sujeto individualista proclame su superioridad al fusionar sus deseos con la grandiosidad de los medios y del mercado, produciéndose el espejismo de trascendencia en la inmediatez, en lo fugaz e instantáneo. Teleología de lo efímero. En este caso, se logra un simulacro de libertad en la masificación. Soledad masificada, libertad atada a las necesidades del establecimiento. El gusto ilustrado del sujeto autónomo, fruto del de la época de los grandes sistemas filosóficos modernos, es diferente en la época de los grandes sistemas de hipermercados posmodernos.

  Así, observamos que, el gusto por lo interesante y lo pintoresco, que llamaba al disfrute de la naturaleza y de las “fisiologías” de la ciudad –tales son los casos del héroe romántico, del flâneur y del bohemio–; y el gusto por lo sublime, que llamaba a superar las adversidades de la naturaleza y de la historia para lograr el placer de una pena hasta llegar al deleite humano, se han convertido, en la globalización, en el disfrute de los sistemas de símbolos del mercado. La naturaleza, transformada por el capitalismo en realidad y materia prima; y la historia, mutada por la posmodernidad en museo y colección, caen derrotadas como teleologías del gusto estético y poético, pues están bajo regímenes más ingrávidos y leves, dominados por una virtualización de las acciones civiles y ciudadanas a través de la presencia masiva –y muchas veces agresiva– de la iconoadicción tecnocultural. Ya se nos hace casi imposible proceder a disfrutar de los silencios en la sociedad del bullicio y del aplauso estruendoso; ya es un don alimentar nuestras capacidades de mirar y escuchar en medio de la cultura –clip, en la sociedad de los video-juegos. ¿Qué otra mirada, qué otra manera de escuchar se ha constituido en fundamento de nuestro gusto desterritorializado y global? Gusto en red y aceleración. La mirada se aísla en su ensimismamiento, se le priva de interpretar y construir ilusiones estéticas sublimes de lo invisible visionado, de ir más allá del objeto presentado. La mirada está discapacitada y necesita de prótesis para disparar un imaginario que no solo penetre en lo real, sino que lo subvierta e inquiete.

  Como consecuencia, el gusto por lo ágil favorece al surgimiento de otro tipo de memoria, no la “memoria histórica”, tan explotada por los radicalismos políticos, sino una “memoria instantánea” que privilegia el ahora-presente y que es heterodoxa, simultánea, múltiple, dispersa, contrario a la memoria grávida, histórica y crítica –analítica de la modernidad–. El gusto por una memoria global instantánea, inmediata, ubicua está despreocupado ante los compromisos con el futuro y con el macroprogreso histórico, pero se preocupa por integrarse a la euforia masiva de las ofertas tecno-culturales y concibe a la historia, a la naturaleza y lo urbano como objetos museoficados que están allí no para cambiar ni superar las condiciones que soportan.

  Estas sensibilidades, alfabetizadas como hemos dicho, en el gusto turístico de lo efímero, abordan las representaciones artísticas como espectadores estéticos multimediáticos, hechizados ante imágenes heterodoxas y fragmentadas. Este espectador del shock art, más que contemplador es un programador de la fugacidad de cortes instantáneos y lleva sus gustos a los extremos límites, estremecido por la sensibilidad del golpe y del efecto. Gusto extremo, compulsivo, gusto por los procesos-espectáculos. Sensibilidades del golpe, estupefactas frente a la maquinaria de imágenes audiovisuales. Al decir de Anderson: “Antaño la modernidad estaba poseída, con júbilo o con alarma, por las imágenes de la maquinaria; ahora la posmodernidad es presa de una maquinaria de imágenes” (Anderson, Perry, 2000, p. 122). El gusto por lo interesante y pintoresco, dado en la modernidad se transforma en un gusto por lo chillón, lo escandaloso y estridente. Se goza del arte sí, pero con estrés sensible, convulsión y grito. A la sensibilidad no se le da tiempo de apreciar; se le golpea tanto hasta el punto que no puede ya sentir. El masoquismo es patético: infarto espiritual hasta el desfallecimiento; aceleración, máxima velocidad y placer en su agotamiento. He aquí los turistas estéticos, el arte jet, la farandularización de la vida.

  En la actualidad, la capacidad de impacto y espectacularización de la cultura icónica; la masificación de lo fascinante y del éxtasis por lo extremo sensitivo, agenciado por los medias y la publicidad; las vitrinas telemáticas que proponen un gusto estridente; la galería de gustos por el entusiasmo conmovedor sin duda generan una sensibilidad del sensacionalismo estético. Inmersos en una cultura de lo efectista y de lo novedoso, percibimos en el arte solo lo que conmueve y emociona por su placer sensorial. ¿Qué es lo que nos causa placer actualmente? ¿Lo bello, la gracia, la elegancia, lo sublime? No solo esto, sino lo que se ha estetizado, es decir, lo estrambótico, lo desaforado, la efímera presencia de lo real, lo efusivo y lo estridente, la sangre, lo sensacionalista. De manera que la sensibilidad de hoy propone el placer como teleología totalitaria y efectiva en busca de un fin supremo: el consumo como posesión inmediata.

  Como resultado, el sensacionalismo se toma los palcos principales de las graderías globales. Entra en acción no para romper cánones ni paradigmas estéticos, sino para aplaudir los estruendos del mercado y de los medios. Aullidos hechos por encargo para las preferencias del cliente. La especulación es una de sus consecuencias. Se imponen nuevos “artistas genios” de la noche a la mañana. De la misma forma, se derrocan viejos y obsoletos artistas que ya no funcionan en el campo de las ventas. Un flujo constante mueve el mundo del arte, creando pánico, paranoia y temor al destierro entre los implicados. Sostenerse en el ámbito del éxito y de la fama son sus propósitos, la más alta ganancia. El sensacionalismo les asegura la aureola, da significado a su estadía. Galerías, museos, marchantes y la gran industria cultural procuran sostener el boom de los nuevos genios mientras el público no se canse de consumir sus estéticas estandarizadas. Cuando ello sucede, la máquina serial los expulsa y pasan a ser parte de la masa de los iguales y comunes. El signo del famoso se diluye, se pierde entre las multitudes. La obsolescencia cultural plasma así su terrible sello: el arte y el artista sirven solo cuando proyectan lo novedoso sensacionalista, y lo novedoso significa ventas, cajas registradoras ilimitadas. El mercado, gran padrino, lo avala todo. El artista pasa de ser alguien preocupado por los problemas intrínsecos a su creación, a un buen conocedor de los problemas financieros. Síntomas mayores de una sociedad totalitariamente ecónoma.

  Esto ha gestado que las tecnologías hayan entrado al juego de lo morboso, lo brutal y lo sórdido, proyectando un simulacro de escándalo en la cultura de escándalos programados y vendibles. La fotografía, el vídeo-arte, el net-art, o las creaciones multimedias, por ejemplo, se han constituido en lenguajes impactantes promovidos por los medias. El gusto por lo estridente y chillón, lo repulsivo y repugnante, son en gran medida sus paradigmas estéticos. Entonces, banalidad, mediocridad, facilismos y ligerezas se toman las escenografías de la figuración tecno-artística como ganancia de una confusa y casi no entendida apertura pluralista. Por lo visto, esta apertura ha servido para que toda acción, por ridícula y mediocre que sea, se considere un programa y un proceso artístico significativo. Así, se promueve lo sensacionalista estridente como lugar no artístico sino financiero. De cierta manera, se propaga una virulencia contagiosa que logra infectar al arte de excesos mediáticos propagandísticos. Lo mórbido, la sexualidad, el porno, las enfermedades terminales, las perversiones, el homosexualismo, lo obsceno, el body art impactante y exhibicionista, el voyerismo del reality. De la sensación al sensacionalismo: sensibilidades producto de la estetización.

  Nos encontramos entonces con una sensibilidad mediada por lo tecno-cultural y con nuevas formas de asumir los procesos de representación artística. Un sujeto con un gusto por lo lúdico extremo. Sensibilidad hedónica en el estruendo, identificada con la gama de variedades globales. Estas sensibilidades se alimentan del calidoscopio estético que se ofrece en lo contemporáneo: estéticas de los efectos publicitarios con sus objetos trans-estéticos; estéticas del acontecimiento, de happenings cotidianos y performances de frágil factura; estéticas del simulacro masivo: todos nos convertimos en comunicadores del show, podemos ser creadores; estéticas de la desfachatez, con una visión relajada, banal, del trabajo artístico; estéticas de la estandarización y de la repetición, con su fórmula de réplicas de prototipos en serie y con su entusiasmo por la identificación con el mercado; estéticas turísticas y de zapping artístico, con la idea de consumir, usar y desechar los productos culturales en el menor tiempo posible; estéticas de la cibercultura, como arte del programador y de la multimedia telemática digital. Cada una de estas estéticas ha procesado estilos de vida y juicios de gustos dispersos y desterritorializados en lo local, pero a la vez unidos en lo global. El mercado mundial procede a homogeneizar la pulsión deseante de los sujetos (a todos se le impone el deber de ser ciudadanos consumidores), y a la vez diversifica los objetos de gusto (cada uno es “libre” de escoger individualmente los objetos ofrecidos en cantidad y variedad). Simulacro de libertad de juicio de gusto. Estandarización de los deseos de consumir y heterogeneidad de elección para que se puedan llevar a buen término dichos deseos. El juicio de gusto cae prisionero en las redes de esta conflictiva ambigüedad: homogeneidad y pluralidad, lo que no quiere decir, necesariamente, democracia y libre autodeterminación activa y crítica.

  Desde el sujeto-centrismo, el sistema mundo-sujeto ilustrado ha explicado el arte por las sensaciones que este ofrece: placer, alegría, agrado, gracia. La función del arte sería la de dar placer, experimentado por el sujeto según su libre gusto. No otra cosa ilustra Kant cuando afirma que:

  Las diversas sensaciones de agrado o desagrado, no se sustentan tanto en la disposición de las cosas externas que las suscitan, cuanto en el sentimiento de cada hombre para ser por ellas afectado de placer i desplacer. De allí que algunos encuentran alegrías en lo que otros les causa asco, la pasión enamorada que frecuentemente resulta un enigma para todo el mundo, o también la viva repugnancia que algunos sienten en aquello que para otros resulta del todo indiferente. El campo de las observaciones para estas particularidades de la naturaleza humana se extiende con gran amplitud y esconde además abundantes descubrimientos, que serán sin duda tan amenos como instructivos (Kant, 1990, p. 29).

  La obra agrada o desagrada, complace o no. Entramos en simpatía y empatía con ella desde la sensibilidad o la rechazamos de inmediato. La argumentación vendrá después. Este proceso sensorial se mutará en un placer intelectual y espiritual en un momento posterior.

  En la actualidad, la inestabilidad, las mutaciones y disoluciones de estos cánones de identidad artísticos, están, entonces, provocando contradicciones en red e incertidumbres epistemológicas en las sensibilidades actuales. Las hibridaciones de conceptos, efectos y afectos, de opiniones culturales y políticas respecto a lo que es y cómo debe ser el arte, modifican el concepto de crítica sobre la estética y sobre el gusto de elite o masivo. Debido a estas mutaciones, la crítica se ha disuelto en una coexistencia pacífica que anula todo riesgo y cualquier forma de ruptura. ¿Desde dónde se critica? ¿Desde qué referencias conceptuales se podría lanzar un juicio de gusto crítico-creativo? Estas preguntas están llevando a cierto travestismo que genera una des-responsabilidad tanto del artista, del público, como del experto. Están provocando un camaleónico nomadismo que raya con lo cínico y con un autismo personal y colectivo. Entonces, las migraciones conceptuales se nos presentan cada vez más riesgosas, más débiles, por lo cual no dan mucha confianza. Migrar de un concepto a otro, como si cambiáramos de vestido, puede desembocar en un sin sentido, en una transferencia superficial de conocimientos, un collage de muestrarios yuxtapuestos.

  La pluralidad de relatos y de sensibilidades en la actualidad está entonces procesando esta heterogeneidad en los juicios de gusto y cierta simultaneidad entre los mismos, donde se edifica la quimera del todo vale lo mismo en las manifestaciones culturales. Dicha condición descentrada y múltiple, es la que hace pensar a los estudiosos del juicio estético en la imposibilidad de construir un canon para abordar las obras de arte. El escepticismo es grande, la desilusión mayor. Sin embargo, debemos admitir que la experiencia estética es diversa, diferente en cada momento de la apreciación y aprehensión de acuerdo con la obra que se observa, lo que en lugar de empobrecer al juicio lo enriquece, pues amplía sus horizontes gracias a una mirada no unitaria ni excluyente, sino multimediática. Los intereses de las personas ante las obras son distintos y variados. Algunos espectadores son seducidos por la técnica y los aspectos formales, otros dialogan con la obra desde la historia del arte, los más se interesan por los componentes biográficos, íntimos del artista, o bien, por los elementos contextuales socio-culturales de época. Por tanto, las obras de arte son seres vivos que hablan desde su universo de distintas maneras, constituyéndose en flujos y procesos en gestación que, en el intercambio intersubjetivo, se muestran como presencias rítmicas, acontecimientos, sensaciones vivientes.

  Ahora bien, los gustos son educables y propicios para un aprendizaje estético. Sería ideal que se incluyera como proyecto pedagógico la comparación de las obras, la experiencia constante con las mismas, el diálogo activo, la apertura de las sensibilidades frente a la heterogeneidad artística, lo que superaría la espontaneidad ingenua e inmediata de un juicio ligero, ingrávido. Pero sabemos que una de las primeras escuelas de nuestros gustos se encuentra en los medios de comunicación y de información. En su gran mayoría, ellos promueven un exclusivismo totalitario que invita a consumir lo que imponen las industrias culturales masivas, dejándonos sin posibilidades de comparación, de interpretación activa, llenos de prejuicios para aceptar la alteridad y las diferencias artísticas. El desequilibrio publicitario entre el llamado arte de masas y el de elite desnutre cada día, y de forma atroz, la cultura, impartiendo estrechas normas divisionistas que van desde la reglamentación hasta la estandarización del arte y del gusto. Se incuban así conformismos, conciliaciones, aplausos a la oferta del día, obediencia a los cánones masivos y globalizados que controlan y proponen lo que es de admirar, consumir o rechazar. Ante esta unidimensionalidad de los criterios y de los juicios estéticos, es menester defender la apertura multidinámica de la experiencia estética, que exige poseer una sensibilidad abierta hacia la diversidad de manifestaciones artísticas, superando la unilateralidad a que nos someten los “patrones del gusto”.

  Por todas estas situaciones, nos encontramos ante la crisis del “en sí” del arte moderno y de su finalidad sin fin kantianos. El mercado ha impuesto al arte un fin más secular: volverse mercancía. Se somete al gusto a un interés último y no a la “contemplación desinteresada” del idealismo estético. Tal como lo hemos argumentado en otros apartados, el concepto de finalidad sin fin kantiano va en contravía de la concepción utilitarista e instrumental que se propone conseguir un fin eficaz, constituyéndose en una “belleza adherente”. En su lugar, Kant invita apreciar una “belleza puramente formal”, sin finalidad posesiva y funcional, libre del sentido de propiedad privada. Por tanto, la dicotomía entre “belleza pura” y “belleza adherente”, gusto con interés y gusto sin interés, atraviesa el siglo XIX y llega hasta el XX, arrastrando la división entre las artes puras y aplicadas. En estas últimas, cae todo el Constructivismo, la Bauhaus, las industrias culturales, del diseño y del kitsch, gerenciados por el capitalismo global, en síntesis, la contraposición entre formalismo y funcionalismo.

  En la actualidad, el arte, al asumir la teleología de la mercancía, se une a la rentabilidad, a lo eficaz y efectivo, por lo que se espera de él “productos” y resultados concretos, es decir, condiciones sociales que lleven al éxito, y esto no es más que entrar al spot de los famosos gracias a las transnacionales industrias de la cultura. Arte efectivo y rentable. La mutación de las utopías modernas es notable: “ya no puede soñarse como es debido con una flor azul” escribía Walter Benjamin refiriéndose a la imposibilidad de instaurar el ideal del romanticismo alemán y del poeta Novalis. Se ha puesto en acción un arte dirigido, administrado, planeado por las industrias culturales que requieren no de resistencias ni de rupturas, sino de productos vendibles, prácticos, eficaces. Arte diseñado para ciertos gustos turísticos, alfabetizados en la sociedad de los hombres de negocios y del relajamiento crítico.

  Las industrias culturales, al diseñar, dirigir y planear tanto al arte como a los juicios de gusto, ejercen un control social que le resta al arte toda fuerza contestataria. Primacía de lo administrativo y del mundo planificado sobre aquello que se le oponga, por lo que se busca un arte conformista, solo como artículo de esparcimiento. Pretensión totalitaria global que resigna a los artistas y a sus receptores a una ideología efectista. O se concilia con el statu quo, o se les rechaza; o se colabora o se les desaparece de la pasarela que propone éxito y fama. Estos cambios en la teleología del arte han instrumentalizado al gusto y practicado una forma de funcionalismo observado en la estética del acontecimiento publicitario; una finalidad con fin: el consumo de la mercancía artística.

  He aquí lo que consiguió unir la estetización globalizada: un arte como decoración, adorno complaciente, divertido, relajante (lo kitsch, el Arte Deco, lo light, lo interesante, lo pintoresco) que cumple una función práctica en una sociedad asaltada por la rentabilidad pragmática, lo que da como resultado un gusto por los artefactos artísticos y objetos tecnificados de funcionalismo ornamental. Es decir, se ha generado una contemplación interesada: un arte funcional unido al formalismo de este, gracias al diseño y a la publicidad. Milagro de las industrias culturales; gusto por el funcionalismo ornamental estético y cambio en el valor de uso que adquiere el arte.
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       “Nada hay que más directamente camine al alma que la belleza, asegura Addison, la cual difunde luego una satisfacción y complacencia secreta por la imaginación, y da la última perfección a todo lo que es grande o singular. Basta descubrirla, para que el ánimo se llene de una alegría interior, y para que se esparza un agrado y deleite por todas sus facultades” (Addison, 1991, pp. 141,142).

    


    
       La reflexión sobre el gusto estético y el juicio de reflexión o (juicio de gusto), también se encuentra en las observaciones que realiza el Tercer Conde de Sahftesbury en 1739 sobre aquella facultad especial destinada a la aprehensión estética. Sahftesbury, basado en el neoplatonismo, se constituyó en una influencia para la apreciación de la armonía y lo bello como virtud, por medio del, por él denominado, “ojo interior”, a la vez que profundizó sobre el concepto de “desinterés estético” –proveniente de la Edad Media– y se aproximó a las formas irregulares de la naturaleza, origen de las diferencias entre lo bello y lo sublime desarrolladas por Burke y Kant.

    


    
       Tonia Raquejo, en su estudio introductorio a los ensayos de Addison, afirma que: “Addison se propone explorar las fuentes de las que emanan los placeres de la imaginación o, lo que es lo mismo, indagar sobre las tres causas por las que ciertos objetos mueven ‘fuertemente nuestras pasiones’: lo bello, lo grande y lo singular, asentando así las bases de las tres poéticas que el Romanticismo desarrollará con posterioridad a saber: lo bello, lo sublime y lo pintoresco, respectivamente”(Addison, 1991, pp. 32, 33).

    


    
       A propósito del llamado “mundo del arte”, escribe Gerard Vilar “El mundo del arte es un fenómeno de base urbana. Hay un mundo del arte parisino, uno barcelonés, otro berlinés, otro bonaerense otro tokyota. En cada uno de ellos se funden tradiciones, influencias e idiosincrasias que tienen que ver con la cultura propia de la ciudad, con su historia y con sus formas de vida de las que, al fin y al cabo, el arte no deja de ser un elemento más (…) La definición intuitiva de mundo del arte es bastante simple: el mundo del arte es el complejo formado por los artistas, los galeristas, los museos, los coleccionistas, las fundaciones, los críticos de arte, algunas revistas y otros medios de comunicación, algunas instituciones docentes, algunas instituciones políticas y algunos mecenas que tienen prácticas sociales como producir obras de arte, venderlas, comprarlas, tasarlas, coleccionarlas, exhibirlas, escribir sobre ellas, defenderlas, atacarlas, gozar de ellas, fascinarse y obsesionarse con ellas, etc.” (Vilar, 2005, p. 80).

    


    
       Para Addison, “los placeres de la imaginación son más conducentes a la salud, que los del entendimiento. Estos suelen ir acompañados de un trabajo demasiado violento del cerebro. Pero escenas deliciosas, sea de la naturaleza, de la poesía, o de las artes, tienen una influencia tan benigna sobre el cuerpo, como sobre el ánimo, y no solo sirven para depurar la imaginación, y hacerla brillante, sino también para despedir la melancolía y la aflicción, poniendo los espíritus animales en agradable movimiento” (Addison, 1991, p. 135).

    


    
       Aclaremos que La crítica del juicio se divide en dos grandes corpus: estudia por una parte al juicio teleológico que juzga, a través del entendimiento y de la razón, a las leyes de la naturaleza y, por otra, el juicio estético que juzga por medio del sentimiento de placer con una finalidad sin fin o formal. Este tipo de juicio es sensorial y es reflexionante. Con este último, podemos distanciarnos de lo sensorial inmediato y reflexionar sobre las formas, uniendo imaginación y entendimiento, ejerciendo el libre juego de las facultades.

    


    
       Vilar argumenta que “Más allá de las limitaciones históricas que condicionan a todo pensamiento, la estética kantiana logró algunos hitos conceptuales que la mantienen viva hasta el presente. El primero de ellos es la noción de gusto libre, no sometido a cánones o reglas. (…) Pero aunque no pueda haber una regla objetiva del gusto que fije en conceptos lo que es bello, subsumiendo los casos particulares bajo esta regla general, sí que es posible, en cambio, un juicio, denominado por Kant reflexionante, en el que solo lo particular es dado y debe buscarse lo universal. Ese juicio, si es “puro”, tiene las características de ser:

      - Desinteresado y sin concepto, esto es, se trata de un juicio en el que se ha eliminado todo aquello personal del sujeto para que actúe como un sujeto en general y fundamentalmente una imparcialidad del juicio;

      - universal en sentido subjetivo o estético, en el sentido de un voto que aunque está basado en la relación la satisfacción del sujeto, no es meramente privado, sino que pretende la adhesión de todo el mundo;

      - basado en la forma de una finalidad sin fin y, por último,

      - necesario en sentido subjetivo o estético, como juicio ejemplar de un sentido común estético” (Vilar, p. 37).

    


    
       Respecto a la historicidad del gusto, Valeriano Bozal escribe: “El gusto es histórico. No solo porque cambian sus preferencias a lo largo de los tiempos, sino ante todo porque cambia su fundamento y su situación en el espacio de lo artístico, espacio que es, él mismo, histórico. Más importante es el hecho de que el gusto cambia de lugar en el sistema de relaciones que con el mundo se establece, un cambio que afecta, incluso, a la condición de ese mundo” (Bozal, 1999a, p. 22).

    


    
       Según Bozal, en el pensamiento 199 de Pascal se encuentra todo el sentimiento de lo patético moderno: “Pascal describe la situación del hombre en términos que serán familiares al lector de Blair, Burke y Kant: ‘Que el hombre contemple por tanto a la naturaleza entera en su alta y plena majestad, que aparte la vista de los objetos bajos que le rodean; que observe esa deslumbrante luz puesta como una lámpara eterna para iluminar el universo…’ Un caminar desde la nada del hombre frente a la naturaleza a la nada de esta frente al infinito, a fin de poder volver a sí mismo y verse en lo que es, y verse porque se ha perdido en esa infinitud (…) ‘Este es nuestro verdadero estado –dice el pensamiento 199–. Es lo que nos hace incapaces de conocer verdaderamente y de ignorar totalmente. Bogamos en un medio basto, siempre inseguros y flotantes, llevados de un extremo a otro; cualquier mojón al que pensemos atarnos y asegurarnos se menea, nos deja, y si le seguimos, no nos deja asirnos a él, se escurre de nuestras manos y huye en eterna huida: nada se detiene a esperarnos. Este es el estado que nos es natural y, sin embargo, el más opuesto a nuestra inclinación. Ardemos en deseos de encontrar unos fundamentos sólidos, una última base firme para edificar sobre ella una torre que se eleve hasta el infinito, pero todos nuestros cimientos se resquebrajan y la tierra se abre hasta los abismos’” (Bozal, pp. 156, 157).

    


    
       Respecto a esto, Bozal se pregunta: “¿Qué significa consumir una obra de arte?” Y prosigue “El consumo implica destrucción en uno de los sentidos señalados y supone algún tipo de uso y de rapidez en el uso. Lo que se consume no permanece, lo consumible no es, en tanto que consumible, permanente (…) En realidad, consumir es destruir la experiencia estética. Se mira el cuadro rápidamente y se ‘conserva’ como ya visto, pasando con rapidez a otro; se mira desde la explicación que alguien –guía, profesor…– nos suministra, comprobando lo que dice y convirtiendo así a la obra en su ilustración; se fotografía de forma compulsiva para conservar en un álbum lo calificado de genial” (Bozal, 1999a, pp. 32, 35).

    

  


  T1 El mapalé de Sonia Osorio. Todos somos uno, felices y copulando 


  T2 Resumen


  El artículo busca indagar desde perspectivas de la antropología de la danza, estudios de cuerpo, género y otras, el legado de la maestra Sonia Osorio (1928-2011), quien durante más de 60 años logró representar a Colombia nacional e internacionalmente como un país sexy, diverso y unificado. Se demuestra el análisis de la coreografía del Mapalé, que fue emblemática del Ballet de Colombia, el cual dirigió hasta su muerte. Su legado hegemónico por largos años y en conflicto con otras figuras de la danza en Colombia, cuya investigación vengo adelantando, hace parte de lo que he llamado “los itinerarios de formación del cuerpo de la mujer como espectáculo de la nación”.


  Palabras clave: antropología, cuerpo, danza, Mapalé, mujer, nación.


  t2 Abstract

  This article, under the perspective of anthropology of dance, body studies, gender, and others, seeks to investigate the legacy of Sonia Osorio, who for more than 60 years represented Colombia nationally and internationally as a spectacular, diverse and unified country. The article presents the analysis of the Mapalé choreography, which was emblematic of the Ballet of Colombia the ensemble directed by her until his death. His legacy dominant for many years and in conflict with other dance figures in Colombia, whose research come forward is part of what I call "training itineraries female body as spectacle of the nation".


  Keywords: anthropology, body, dance, mapalé, woman, nation.


  En el llamado “último video del Mono Jojoy” , Noticias UNO, el 22 de septiembre de 2012 muestra al guerrillero y miembro del Comité Central de las FARC días antes de ser abatido por las fuerzas militares de Colombia. En el video él y su compañera “alias Chili” están bailando. Él, como le sucede a no pocos hombres de poder en Colombia , bailaba como un “tronco”; esto es, mal. Descoordinado, incómodo, más expectante de la mujer que tiene delante que de integrarse y seguir o crear un ritmo. En cuanto a la mujer, a semejanza de una riña de gallos, es exhortada a bailar por el grupo de guerrilleras y guerrilleros que integran un ruedo alrededor de ellos, diciéndole –“caleña, dele, dele”–, lo que confirma una vez más la regionalización de tipos de movimiento y erotismos configurados en el cuerpo de la mujer (Wade, 2002). Pero también, al baile como desafío, exhibición y lidia. Ante el apremio, la “caleña” o “Chili” como después nos lo aclara el presentador de la noticia, despliega violentos contoneos con ondulaciones, primero, de forma vertical, que compromete fundamentalmente sus senos abundantes, provocando gritos e hilaridad en el ruedo, para luego, pasar a mover frenéticamente las caderas en la horizontal, ofreciendo las nalgas hacia “su comandante” en una explícita alusión sexual, –más gritos y más risas–. Él, por su parte despliega una suerte de bambuco saltarín que contrasta grotescamente con su pareja, pero no nos sorprende, pues estamos acostumbrados a vincular el movimiento de la denominada “Chili” con mujeres, y si son hombres, con negros o mulatos, ya que si hay algo racializado, enclasado y signado por estereotipos de género y región es el baile del mapalé. Exige destreza, energía, fuerza, habilidad, acrobacia, juventud, además de romper con el estereotipo del hombre occidental, civilizado, blanco, “viril”, educado, correcto, que toma decisiones, es exitoso, esto es: de “una sola pieza”, ¿un tronco? No obstante, su incapacidad de acompasarse con el otro no le quita seriedad, ni apostura, ni siquiera la “potencia sexual” a su figura. El tipo de destreza en danza de la “Chili”, desde el exitoso proceso de costeñización del país (Wade, 2002) pareciera estar reservada para las mujeres, los hombres negros y mulatos (Botero, 2012) y los bailarines profesionales, que gracias precisamente a la movilidad de sus torsos y caderas, tienden a ser señalados como homosexuales.



  [image: http://bogota.vive.in/enescena/bogota/obras/septiembre2012/IMAGEN/IMAGEN-12229482-2.jpg]


  


  


  


  


  


  


  


  Ilustración 1. Solista del mapalé. http://bogota.vive.in/enescena/bogota/obras/septiembre2012/EVENTO-WEB-FICHA_EVENTO_VIVEIN-12229481.html consultado 29/07/2013.


  La “Chili”, a juzgar por su rostro, no parece que hubiera tenido chance de negarse a exhibir su “potencia sexual” en público para solaz de “su comandante”, único hombre con quien bailó como nos lo confirma el periodista de Noticias UNO. De la mano de la costeñización del país, hemos venido asistiendo a un contagio progresivo del movimiento inherente y propio de mujeres y comunidades afro, a toda suerte de celebraciones y escenarios impregnándolas de libertad sexual, expresión, sensualidad, erotismo y alegría (Wade, 2002).

  El mapalé  de Sonia Osorio, es sin duda la metáfora de la cópula como evento catártico gozoso y colectivo. La orgía. El movimiento se manifiesta en frenéticas ondulaciones a partir del impulso pélvico que potencia la posición abierta de las piernas, el arrastre y apoyo percutido de los pies. El cuerpo se expande en el movimiento, configura a su paso un espacio difuso. Es una constante aliteración, cargada de sobreactuación emotiva y gestualidad exagerada, que se logra a través de la aceleración del ritmo y que complementa movimientos bruscos o inesperados. El énfasis está puesto en lo pendular, sinuoso, repetitivo y acelerado.

  En contraste, el movimiento del ballet que hace parte del proceso civilizatorio en Occidente (Elías, 2009), (Franko, 2005), (Shilling, 2003), privilegia el control de la pulsión erótica para su sublimación a través del dominio de la energía en aras del diseño del hombre cortesano como paradigma de lo civilizado, quien es capaz de la contención de sus emociones y de realizar acciones y establecer relaciones estratégicas. Dicho movimiento solo es posible tras exigentes procesos de selección y largos años de formación.

  En contraposición, el movimiento del mapalé aquí estudiado, está asociado con exclusividad a las comunidades afro, fundamentadas en lo natural, salvaje, primitivo, comunitario, erótico, espontáneo. Allí la energía se expulsa y se diluyen las fronteras del individuo en el grupo. El rol protagónico del mapalé en el Ballet de Colombia ha sido siempre reservado a las “estrellas negras” –la mayoría caleñas y de sectores populares– porque “lo llevan en la sangre”, no lo aprendieron en escuela, son bailarinas “naturales”, como lo expresan los bailarines entrevistados. Es evidente la carga de racialización en dichos comentarios, pero también la regionalización, generización y enclasamiento (Wade, 2003).


  T2 Un viaje por Colombia

  El repertorio del espectáculo ofrecido por el Ballet de Colombia a lo largo de más de 60 años ha sido relativamente estable. Se buscaba reunir

  Las manifestaciones más auténticas de nuestro folklor […] a través de las distintas danzas se muestran ritos, leyendas y estampas del rico mosaico que constituye la geografía musical colombiana (Ballet de Colombia, 1984).

  Dentro del mágico recorrido por las regiones de Colombia, el Ballet presenta la Leyenda de “El Dorado”, La Chichamaya, el Pasillo Voliao, el Currulao, el Pasillo Elegante, el Joropo Llanero, el Abozao, el San Juanero, el Mapalé, la Cumbia de Colombia, la Guaneña, el Bullerengue, El Carnaval de Barranquilla, el Bambuco Fiestero y el Mercado Campesino, para finalizar” .

  

  Ilustración 2: Collage, repertorio Ballet de Colombia http://laplataforma.net/?pag=1221 consultado 30/05/2013.


  Tras muchos años de realizar el mismo programa, Sonia Osorio, sagaz creadora y empresaria, organiza el espectáculo con filigrana. De tal manera que mientras la mayor carga de trabajo protagónico lo llevan las bailarinas “blancas o mulatas” de “escuela” en gran parte de las coreografías donde el capital simbólico (Bourdieu, 2012) fundamental es el ballet: Leyenda de “El Dorado”, La Chichamaya, el Pasillo Voliao, el Pasillo Elegante, el Joropo Llanero, el San Juanero, la Cumbia de Colombia, la Guaneña, el Bambuco Fiestero y el Mercado Campesino, el protagonismo se lo roba el mapalé, lúcidamente programado al cierre del primer acto, en una muestra donde se configura al país por regiones y a partir de sus bailes. De paso, se disponen razas, géneros, sexos y clases, en términos de la atracción y el filtreo heterosexual, amor romántico entre hombre y mujer, que supone la familia desde donde se configuran las naciones (Curiel, 2013), (Gayle, 1986). El mapalé marca el climax en medio del espectáculo, la antiestructura de la estructura (Turner, 1988).


  


  


  


  


  Ilustración 3: El mapalé. https://www.facebook.com/pages/Ballet-de-Colombia-de-Sonia-Osorio/113179345283?ref=stream&hc_location=timeline consultado 25/11/2012.


  El patrón de movimiento compartido por mujeres y hombres crea un flujo frenético colectivo muy dinámico, que se mueve con gran ligereza por oleadas abarcando todo el escenario. Actúa en catacresis  (Mandoki, 2006) con el espectador al copular, para expresar el deseo de ser copulado, para lo que resulta tremendamente efectivo el persistente privilegio al punto de vista del espectador. Ese tipo de movimiento provoca rápidamente ese ekstasis o estado de consciencia alterada que es escenario de la communitas de que nos habla Turner, en el que se diluyen los individuos en el colectivo en un estado de liminalidad, como bien lo registra la imagen que capta el ekstasis del grupo. Turner nos habla de:

  homogeneidad, igualdad, anonimato, ausencia de propiedad, […] reducción de todos a idénticos niveles de estatus, indumentaria uniforme (a veces para ambos sexos), continencia sexual (o su antítesis, comunidad sexual ya que la continencia como la comunidad sexual liquidan el matrimonio y la familia, que legitiman el estatus estructural) (1988, p. 118).

  La representación de esa comunidad sexual de la que nos habla Turner se juega en el escenario con el movimiento en masa de ese cuerpo colectivo, desde una proxemia muy estrecha entre los bailarines. Prima el contacto, o en su defecto el movimiento, bien sea individual o colectivo, que penetra, atraviesa, carga o funde. Los avances lineales individuales o colectivos sobre el cuerpo objeto de la cópula, que bien puede ser el individuo, el grupo o el espectador, constituyen el patrón del movimiento. Ello redunda en la concepción de la composición que juega entre los destaques individuales y el movimiento de grupo, donde como es usual en la danza folklórica, no hay caracterizaciones de individuos sino floreos personales sobre lo arquetípico común.


  


  


  


  


  Ilustración 4: El Mapaléhttp://www.culturarecreacionydeporte.gov.co/portal/node/4378 consultado 25/11/2012


  El mapalé ha sido por largos años el número estrella de la maestra Sonia Osorio. Marbel Benavides, importante bailarina colombiana e integrante por cinco años del ballet, relata cómo Roman Polanski el afamado director de cine, pidió en Varsovia en 1983 que le repitieran la pieza coreográfica para él solo. Tenía la intención de incluirlo en una próxima película, lo cual nunca se concretó. Marbel también da cuenta de cómo en 1984 en Jordania, donde estaba prohibida la desnudez de las mujeres, los espectadores en la segunda función exigieron que no se les eximiera del mapalé, y a pesar de lo programado y publicado, tuvieron que hacerlo (El Tiempo, 2012).

  Lo que sí es cierto, es que su inclusión como número estrella en la increíblemente estable programación del Ballet de Colombia por más de cincuenta años, refuerza en gran medida esa vaga pero consistente imagen de erotismo y sensualidad con que nos vinculamos y se nos vincula a las mujeres en Colombia. Pero también con toda suerte de esencializaciones de lo negro, lo mulato y lo latino. La coreografía que le reconocemos a Sonia Osorio y que con tanto ahínco busca imitar la guerrillera “Chili”, la remonta el músico Efraín Mejía en 1961, a los montajes del Ballet Folklórico Sonia Osorio. Si ello es así, lo que es muy probable, la coreografía tendría más de cincuenta años. No podemos olvidar tampoco la influencia del grupo de Sonia Osorio durante tantos años de giras en el país, y en el Reinado Nacional de la Belleza que era emitido por los canales nacionales . Lo usual es que la maestra Sonia se valiera del talento de los bailarines de su grupo para agregar nuevos texturas y complejidad en las coreografías. Pero las estructuras coreográficas son estables. Es indudable entonces el grado de penetración de esta exitosa coreografía en las sensibilidades colectivas.

  Pero, también, es claro que ella está en diálogo con las sensibilidades colectivas orientadas desde el cine y la radio. El tema de la música del mapalé del Ballet de Colombia es: “Préndeme la vela” del maestro Lucho Bermúdez. Podemos rastrear una muy temprana versión en danza en aquella realizada por María Antonieta Pons, otra de las actrices y cantantes inolvidables del cine mexicano, en la película "Pasiones tormentosas", filmada en México en 1945 y estrenada en 1946 . La versión al estilo de los bailes de conga cubanos ya preludia la composición del mapalé de Sonia: una solista quien baila con su pareja “negra” y transita entre una conga que avanza en ocasiones en sentido contrario a ella. Baile colectivo que enmarca desde el movimiento compartido, el floreo de los protagonistas (Quintero, 2009). Durante un buen tiempo María Antonieta se pone de espaldas para deleitar al espectador con sus frenéticos meneos de caderas (no nalgas, pues está profusamente cubierta de telas), que son multiplicados al infinito, al igual que el movimiento de los hombros, por las randas de tiritas que penden de las charreteras de sus hombros y la pequeña sobrefalda. Más adelante vemos en la película "Mi papa tuvo la culpa", 1953 la versión vocalizada por Matilde Díaz, a quien acompañada la banda de Bebo Valdés, bajo la dirección de Lucho Bermúdez. Allí la bailarina es la estrella del cine mexicano Meche Barba, ataviada con la famosa falda característica de la rumba cubana.


  Sin lugar a dudas, esa exhibición y comercialización de lo erótico difícilmente se le puede adjudicar con exclusividad a Sonia Osorio. Ella fue una genial heredera y sagaz recreadora de sensibilidades que para la época eran ya un lugar colectivo común.

  La luz roja, los taparrabos y biquinis, las faldas de flecos en la cola, los cabellos sueltos, el movimiento compulsivo y difuso, las piernas abiertas, el sexo explícito, el sudor, la semidesnudez, la reconfiguración permanente en el espacio de la relación grupo-individuo, la uniformidad de los cuerpos (movimiento, fenotipo y vestuario semejante) en tensión con los protagonismos, el juego persistente de configuración-disolución de cuerpos (cargadas, cópulas, dominación-rechazo) y de grupos, llevan definitivamente al espectador a la posición de voyeur cuando todo es susceptible de convertirse en objeto de la mirada, pero a su vez la obstaculiza. Todo reclama la mirada, y más que la mirada a la excitación de “los mirones”, porque la imagen se disuelve en fragmentos de segundo estorbando el regodeo en ella; la plena satisfacción, el clímax. La clave está en la aceleración que va a dominar como estrategia estética todo el montaje de Sonia, pero en especial, esta pieza. Parafraseando a Sanabria (2008) podemos decir que la puesta en escena se desempeña como una trampa que prenda al espectador,

  y que ilustra la metáfora del voyeur mirado de Sartre: la escena deja en evidencia la pulsión –constituida en abyección reprimida– que lo gobierna…“la mirada construye al objeto: también la imagen puede construir miradas- esto es al espectador como voyeur (Sanabria, 2008, p. 165) (el resaltado es mío).

  Lo que se acompasa en el escenario está racializado, generizado, enclasado y sexualizado. La vivencia del ritual como communitas es vivida por los bailarines, pero para el espectador que está sentado, se transforma en una orgia voyerística. La influencia de Sonia no es solo en el tipo de movimiento que se masifica, ni su asociación con la obligada exhibición de erotismo público para la mujer colombiana, y para negros, mulatos y homosexuales, sino un tipo de relación entre los géneros, el lugar del espectador y la forma de la mirada. Lo sexy, la cópula, la communitas se ofrecen para el consumo. El mapalé como cierre catártico del primer acto de un programa que presenta “la imagen linda de Colombia”, funge de antiestructura en medio de la estructura (Turner, 1988). El mapalé asegura el contraste a lo ordenado, jerarquizado, pictórico y racional que le pertenece a los Andes y los Llanos, e invita a la cópula, la emoción, lo salvaje, lo primitivo que se asocia a lo negro, que es comunitario, indiferenciado y rudimentariamente estructurado. Marca el lugar de lo erótico (Kracauer, 2008), excitando a una forma de mirada que representa el mirón del Mono Jojoy, frente a los violentos contoneos de senos y nalgas de alias “Chili”. Pero Jojoy es a su vez, un “voyeur mirado” por el ruedo de guerrilleros y “el ojo que lo espiaba tras la cámara”. En la incursión militar, el video es capturado y entregado como prueba y morbo a la audiencia de Noticias UNO, el 25 de septiembre de 2010. Para la fecha de mi consulta (29 de noviembre de 2012), había sido reproducido 295.192 veces en You Tube, completando una larga secuencia de vogeurs.

  Es claro que Sonia supo poner en el escenario lo que la gente quiso y quiere mirar. A ella le debemos en gran parte ese nuevo lugar de lo erótico en el relato de la nación. La cópula confinada a lo privado la volvió explícita y pública en el teatro en un erotismo muy comercial –el exhibicionismo tiene su contraparte en el voyeur– sí, pero también muy liberador para bailarines y público en tiempos de violencias, mojigatería y conservadurismo en las costumbres, lo cual fue escenario de resistencias y emancipaciones (como suele serlo la danza) para diferentes orientaciones sexuales de la ahora reconocida comunidad LGBTI; para hombres y mujeres a quienes ella les hacía sentir en los entrenamientos las insalvables desigualdades de clase, raza, género, sexo, tirándoles dulces en el piso para disfrutar verlos agacharse a recogerlos, pero ya en la gira, los hizo tratar como dioses en todos los países, pues bailando el mapalé representaban la “imagen linda de Colombia”.
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       Este artículo hace parte de los avances de mi investigación en el doctorado en Antropología que adelanto en la Universidad Nacional de Colombia, en torno a la conflictiva relación entre cuerpo, nación, fémina y danza en Colombia. Se elaboró a partir de análisis de las estrategias estéticas y de la estructura del movimiento, entrevistas, revisión documental y análisis por comparación y contraste.

      Para ver el video “El mapalé de Sonia Osorio”, consultar http://www.youtube.com/watch?v=M6NoGFzZE-A

    


    
       Para ver el video de Noticias Uno consultar: http://www.youtube.com/watch?v=4qYGeximL1o.

    


    
       Véase por ejemplo al expresidente Uribe bailando: http://www.youtube.com/watch?v=JybxKPmXr3Y).

    


    
       Para el análisis me basé en la estructura cualitativa del movimiento propuesta por Sheet-Johnstone (1996) y el análisis de las estrategias estéticas de Katya Mandoki (2006).

    


    
       http://www.cromos.com.co/eventos/articulo-142330-ballet-de-colombia-homenaje-a-sonia-osorio. Consultado 22/07/2012.

    


    
       Trasladar un acto de un objeto a otro. Por ejemplo: acariciar para expresar el deseo de ser acariciado.

    


    
       http://www.youtube.com/watch?v=3unkKOwA3jE consultado 2807/2012.

    


    
       http://www.youtube.com/watch?v=XxNtLGG3wxs&feature=related.

    

  


  Formación ciudadana una apuesta desde la teoría crítica y la creación colectiva para la emergencia de subjetividades políticas en la infancia


  Haidy Johana Rodríguez S. 

  Camilo Arturo Contreras T. 


  Resumen

  Las presentes consideraciones buscan problematizar la racionalidad instrumental que subyace en los proyectos de formación ciudadana en el marco de la infancia en Colombia. A través del análisis normativo y de la experiencia en campo se observa la manera cómo la educación política, en particular los principios democráticos, han sido subsumidos bajo la lógica instrumental, al generar así la reproducción del sistema hegemónico imperante junto con sus formas de organización social jerárquica y excluyente. Desde este marco, se propone una alternativa de formación ciudadana a partir de las consideraciones de la teoría crítica y la creación colectiva del teatro experimental en Colombia. Tal propósito inicia con la contextualización sobre la problemática que se presenta en las instituciones en relación con la formación política; a partir de ello, se genera una discusión teórica que busca profundizar la incidencia del gobierno escolar frente a los procesos de educación ciudadana. Finalmente, se presenta una propuesta desde el arte, la cual permite deconstruir la lógica educativa actual y generar alternativas para el ejercicio de la ciudadanía.


  Palabras clave: teoría crítica, formación ciudadana, subjetividades políticas, teatro experimental, infancia, racionalidad instrumental.


  Abstract


  This paper aims to analyse the instrumental rationale underlying projects of citizenship construction that are taught to children in Colombia. By in-field experience and law analysis we present how political education as well as democratic principles have been subsumed under an instrumental logic which only reproduces a ruling hegemonic system with its hierarchical and exclusive mechanisms of social organisation. From this perspective, we propose an alternative to citizenship construction based on critical theory and the collective creation of Experimental Theatre in Colombia. To this end, we introduce the problems that normally face institutions with political education, thence we further discuss the influence of school government over processes of citizenship education. Finally, we present our proposal based on arts, from which the current educational logic might be deconstructed in order to generate alternatives for the consolidation of citizenship.


  Introducción

  Este artículo tiene como intensión problematizar la racionalidad instrumental que se encuentra en la base de los programas y proyectos de formación política de diversas instituciones educativas del Distrito Capital, en particular, los relacionados con la infancia. Fundamentalmente, se observa las dinámicas propias del gobierno escolar como mecanismo que promueve la formación y la participación política.

  Así, este estudio tiene como objetivo analizar los procesos de formación y participación ciudadana que se desarrollan en la infancia. Para abordar este propósito se realizó un trabajo de campo en cuatro instituciones educativas del Distrito Capital, con el ánimo de identificar las características de los proyectos de formación y participación ciudadana relacionados con este tema en particular.

  En el marco de análisis, esta investigación busca responder al siguiente interrogante ¿Cuál es la racionalidad que subyace a los actuales procesos de formación y participación ciudadana en Colombia? Al preguntarse por la racionalidad se pretende profundizar en las lógicas, tanto teóricas como procedimentales que se están empleando en el interior de las instituciones y su vínculo con los modelos de organización social.

  A partir de esta indagación se observó que la estructura de los proyectos implementados para este campo de formación está sujeta sustancialmente a los lineamientos dispuestos en la Ley 115 de 1994; es decir, la formación y participación de los estudiantes se reduce a la elección del gobierno escolar (representantes). Esta dinámica permite cuestionar los fundamentos teóricos y prácticos que enmarcan la construcción de los procesos escolares en clave del fortalecimiento del ejercicio de la ciudadanía.

  El proceso, en primer lugar, presenta las consideraciones nominales a partir de las cuales se fundamentan los proyectos asociados con la educación ciudadana en la infancia, teniendo en cuenta los trabajos realizados en las diferentes instituciones, y junto a ello el proceso metodológico empleado para tales fines. En la segunda parte se esboza un análisis en clave de la teoría crítica sobre los presupuestos de la racionalidad normativa que justifica el actual sistema democrático en las escuelas. Finalmente, se presentará una propuesta de formación y participación política para la infancia sustentada en el teatro experimental, particularmente desde la creación colectiva.


  Análisis del gobierno escolar en Colombia: un trabajo de campo

  La Ley 115 de 1994 es la encargada de regular el Sistema Educativo en Colombia. Las directrices que orientan esta ley se encuentran en la Constitución Nacional de 1991. El ánimo particular de esta normatividad tiene como base los principios de la democracia, tanto en su funcionamiento (sistema-descriptivo) como en su deber ser (idea-prescriptivo).

  Concretamente la Ley 115 traduce las disposiciones generales de la Constitución al contexto escolar, entendiendo así dicho ambiente como un microespacio social y político. De esta comprensión se deduce la necesidad de configurar procesos conducentes a la formación en asuntos de interés común, pasando por lo social-cultural hasta lo político-ciudadano.

  De tal manera, las gestiones administrativas, normativas y académicas deben estructurarse desde las consideraciones democráticas, con el propósito de regular las interacciones sociales que surgen en la escuela. Siendo así, se hace un acento especial en las interrelaciones inclusivas, diversas y participativas que implican una acción colectiva de todos los integrantes de estas comunidades.

  Para efectos de la ejecución de la Ley 115, el Gobierno Nacional emitió el Decreto 1860 de 1994, en el que se específica la estructura general, a través de la cual debe funcionar la institución educativa, teniendo en cuenta los principios de la democracia. Puntualmente se crea el gobierno escolar, que cumple con el papel de ente rector de la organización de toda la comunidad escolar, tal cual como sucede en la configuración del Gobierno Estatal.

  El gobierno escolar se constituye a partir de la representación de los diferentes grupos pertenecientes a la comunidad educativa. Es decir, a través de una elección de sus representantes se establece un ente común, el cual tiene como propósito defender los derechos de la comunidad y reestructurar los modelos de organización colectiva acordes con los intereses y necesidades de todos sus integrantes.

  La disposición que tiene el ente en relación con esta función reglamenta que al inicio del año escolar se establecen una serie de parámetros y estrategias y proyectos conducentes a promover la elección de dichos representantes. Siendo así, los padres de familia, los docentes, los egresados, el sector productivo adyacente a la institución y los estudiantes desarrollan un ejercicio de elección popular.

  Concretamente los estudiantes se vinculan al proceso de conformación del gobierno escolar, a través de la elección de: personero, representante de los estudiantes al consejo directivo y representante de cada nivel. De tal manera se establece una serie de cargos de elección popular que atienden los intereses y necesidades de este grupo.

  Teniendo en cuenta el procedimiento planteado por la normatividad, es posible decir que en el interior de cada institución los temas de formación política para el ejercicio de la ciudadanía se establecen fundamentalmente en el derecho al voto, por tanto, el hecho educativo se constituye en el acto de votar y elegir a los representantes.

  Si bien se resalta la defensa del derecho a la participación al sistema democrático de la infancia, es relevante observar todo el proceso de formación, ya que es apropiado pensar en la elección como una parte del sistema democrático, y no tan solo como su máxima y única expresión. En este marco de análisis, se considera oportuno iniciar los procesos de formación con un trabajo direccionado hacia la apertura de espacios de indagación orientados a observar las problemáticas de la comunidad, sus formas de organización y la consolidación de propuestas alternativas y efectivas que respondan a estos fenómenos comunes.

  Este primer momento también pretende que los integrantes de la comunidad tengan un compromiso ante la construcción de su entorno, por medio de la generación de pensamiento crítico y una participación activa. Ahora bien, en el marco de la democracia participativa y representativa, se deben establecer parámetros claros de elección, al buscar la coherencia entre las propuestas que surgen de las necesidades de la comunidad, y la manera como un líder atiende a estas. Pero en este punto no finaliza la formación, se debe promover desde la educación una actitud reflexiva en torno al ejercicio y la praxis democrática.

  Al llevar las presunciones, tanto normativas como del deber ser para la ciudadanía, a las instituciones educativas del Distrito Capital para el ejercicio de esta investigación, se evidencia, por un parte, que estos atienden puntualmente la reglamentación gubernamental. En las cuatro primeras semanas del año escolar propician los mecanismos para organizar las reuniones de los diferentes grupos que conforman toda la comunidad educativa, y estos elijan sus representantes. Como hecho recurrente se evidencia que los proyectos de gobierno escolar en estas instituciones se encuentran enmarcados por un interés en la elección, es decir, en posibilitar que los estudiantes voten.

  Siendo así, las alternativas de formación para la ciudadanía se reducen a una racionalidad instrumental, tanto el proceso mismo de elección como a los sujetos que están dentro del sistema,


  Proceso metodológico

  Diseño: la presente investigación se enmarca dentro del paradigma cualitativo, en cuanto permite acercarse a las tendencias y fenómenos sociales con el objeto de comprender las dinámicas que subyacen en las prácticas y las relaciones humanas. El enfoque que se utilizó fue de carácter hermenéutico, ya que este posibilita la interpretación de las formas de organización en contextos históricos determinados.

  Participantes: esta investigación contó con la participación de cuatro instituciones educativas de la ciudad de Bogotá, D.C. Dos de estas de carácter privado y las otras de carácter público. El criterio que se empleó para su selección se centró en la vinculación que tenían con la Facultad de Educación de la Fundación Universitaria Panamericana, en particular, con la relación con las prácticas pedagógicas que realizan las estudiantes de Licenciatura en Educación Preescolar y Pedagogía Infantil.

  Procedimiento: luego de seleccionar las instituciones para trabajar se procedió a la recolección de la información en el siguiente orden: a) Lectura y análisis de los proyectos del gobierno escolar de cada institución. b) Observación directa del proceso de elección de representantes, talleres previos y seguimiento a las campañas políticas. c) Entrevistas a los jefes de área de sociales y responsables del proyecto de Gobierno Escolar. También se plantearon entrevistas con preguntas semiestructuradas a docentes de Educación Preescolar; de igual forma, se llevaron a cabo grupos focales con niños entre cuatro y ocho años, aproximadamente. D) Al final se analizó la información a través de la triangulación de las entrevistas, para ello se tuvo en cuenta la generación de categorías fundamentadas en la teoría crítica y su influencia en la formación ciudadana y la emergencia de subjetividades políticas.


  Ruptura epistémica entre la razón instrumental de la escuela frente a la propuesta de la teoría crítica y la emergencia de subjetividades políticas

  La construcción de una formación para la ciudadanía implica una educación liberadora, que se ocupe de pensar y transformar las estructuras dominantes desde la escuela, dichos cambios tan solo pueden generarse en la medida en que los actores que hacen parte de la comunidad educativa comprendan la naturaleza emancipadora que esta posee y se conviertan así en sujetos comprometidos con el cambio.

  La lucha por la educación para la liberación, entendida como un quehacer reflexivo que requiere trascender hacia la acción, implica necesariamente el reconocimiento de subjetividades políticas que comprendan la importancia de su compromiso social, ético y ciudadano; ejercicio que tan solo es posible bajo la liberación del pensamiento y de las acciones, papel educativo inherente a la escuela. En principio, esto significa hacer una lectura crítica de la realidad, un real diálogo conducente al despertar del pensamiento de quienes han sido adormecidos con el propósito de perpetuar poderes, tiranías y abusos (Freire, 1972).

  Este tipo de acercamiento con la realidad compromete el sentido mismo de la escuela, la que tendría que repensarse y volver a estructurarse en torno a un sistema dinámico y libre de las opresiones en las que está sometido. Dicha transformación requiere romper relaciones de poder bajo estructuras verticales que no permiten la apertura al cambio y la transformación, sino son conducentes de paradigmas hegemónicos dominantes.

  Tal es el caso de la concepción misma del gobierno escolar, ya que su estructura se caracteriza por legitimar las relaciones jerárquicas que se configuran en el interior del espacio escolar. Si bien se hace una elección colectiva, quienes terminan debatiendo y decidiendo el porvenir de toda la comunidad educativa es este reducido grupo de representantes. En ese sentido, lo que sucede en el microespacio social y político de la escuela reproduce las dinámicas macrosociales y políticas instauradas por el sistema hegemónico.

  Para una formación ciudadana desde la infancia es necesario que este fenómeno se desplace, pues la figura de dominación y pensamiento instrumental deberá ser revaluada y transformada hacia una educación de carácter crítico, en el que sea posible forjar pensamientos libres que se permitan la posibilidad de ser protagonistas, donde educadores y educandos “aprendan a leer la realidad para escribir su historia, Ello supone comprender críticamente su mundo y actuar para transformarlo en función de inéditos viables” (Torres, 2011).

  Por otra parte, no se puede olvidar que el sistema educativo a pesar de estar al servicio de un sistema hegemónico puede ser susceptible de cambio. La capacidad de asombro y de indignación son elementos que pueden generarse dentro del sistema, sin desconocer que la memoria, la historia, la esperanza y el desafío contra el dogmatismo y el adoctrinamiento hacen parte de una realidad de la ciudadanía y la democracia.


  Comunidad política: los profesores como intelectuales desde la propuesta de H. Giroux

  El presente acápite esboza un análisis acerca de los docentes en relación con la configuración de subjetividades políticas en el marco de la comunidad educativa como una comunidad política. Tal acercamiento centra la atención en los docentes como miembros activos, ya que claramente su comprensión supera de manera amplia la visión tradicional que se posee acerca de estos, situándolos en una esfera mucho más comprometida con la formación ciudadana y democrática, tanto de sí mismo como de los estudiantes.

  En este escenario, H. Giroux propone un método educativo donde se promueven alternativas pedagógicas a partir del desarrollo de un pensamiento reflexivo, permitiendo así consolidar escenarios de aprendizaje distintos dentro de los espacios escolares. Ello implica un ejercicio de desestructuración de las relaciones jerárquicas, dejando atrás la acción pasiva del estudiante y la responsabilidad única del docente (1992, p. 30).

  De esta manera el quehacer docente asume una visión distinta de las prácticas pedagógicas, de la comprensión que se tiene como profesional y actor social y político. Tal panorama lo ubica en una línea totalmente distinta, logrando así que este asuma la acción educativa en un doble sentido, a saber: por una parte, con su responsabilidad ante la formación política de los estudiantes, pero a su vez, como un “intelectual crítico de la sociedad” (p. 35).

  Se plantea que el rol del docente debe ser asumido por una persona capaz de generar cambios desde una práctica de trasformación social. Dado este desafío, el docente tendrá que fomentar una cultura política en la sociedad. Es aquí donde estos juegan un papel importante en la formación de los sujetos, ya que son ellos quienes deben cambiar las prácticas pedagógicas y provocar en los estudiantes aquel pensamiento crítico y ético.

  Esta imagen de los docentes como intelectuales incide sobre la referencia que la sociedad posee sobre ellos, reduciéndolos a un plano netamente pragmático, es decir, como repetidores de información, trasmitiendo datos sin ningún proceso analítico. Es así como en el centro de la educación formal, tanto estudiantes como docentes pueden generar espacios que propenden por un análisis sistemático de los marcos estructurales de la sociedad y sus fenómenos, construyendo nuevos posibles modelos sociológicos, más inclusivos y democráticos.

  En esta búsqueda el sujeto debe tener la capacidad de articular una formación personal con su acción social y política, para generar una trascendencia en el ámbito colectivo y consolidar un bienestar social. En tanto, en este proceso el individuo debe contemplarse desde su posición en la sociedad para que haya un canal de participación y así lograr una transformación integral.

  Por tal motivo, lo anterior da paso a pensar en la labor que la comunidad debe cumplir en este escenario. Esto implica que desde la particularidad del sujeto se logre desempeñar una función autónoma, libre y dinámica, donde el cambio y la trasformación deben ser motivadas fuertemente por las instituciones sociales.

  Fundamentalmente, este proceso se debe a la escuela, ya que todo el tiempo debe preocuparse por cuestionar los procesos que tienen ocasión tanto en el interior como en el exterior de ella. La educación no se debe restringir a formar ciudadanos con conductas éticas impuestas, al contrario, se debe plantear propuestas, objetivos y fomentar el cambio para una democracia crítica. En este sentido, los educadores tienen que reflexionar y generar una revolución frente a las injusticias, tanto sociales, económicas como políticas, y esforzarse para lograr y potenciar en los estudiantes esa convicción de ciudadanos con conocimientos, participativos e importantes para la sociedad.

  El compromiso central de la creación de un diseño curricular cohesionado, debe ser vinculado a los proyectos educativos en el marco de una correcta autonomía pedagógica y organizativa. En particular, ello implica la construcción de programas académicos en relación con las líneas de la formación ciudadana y democrática, los cuales se van desarrollando a través de la ejecución de prácticas participativas e incluyentes por parte de la comunidad política-escolar, donde se reconozca ampliamente el pensamiento crítico.

  De esta manera, se ha de promover una conciencia ciudadana erradicando únicamente el seguimiento de reglas impuestas, el modo de ejercer el poder político, el miedo a opinar, demostrándose que los individuos tienen el derecho a ejecutar un óptimo desarrollo del bienestar social, rescatando la voz en el escenario de lo público, y así se reivindicará la dimensión política del sujeto (Absalón, 2008).

  Este análisis en clave del sentido del gobierno escolar permite evidenciar que los estudiantes no se están formando para distanciarse de las estructuras dominantes y generar mecanismos de discusión. Tan solo se desarrolla un proceso que genera el adoctrinamiento y sometimiento a los mecanismos jurídicos impuestos jerárquicamente, por tanto, se consolidan relaciones de sometimiento y alienación individual y colectiva.

  Estas dinámicas son susceptibles de transformación, pero esto implica una revisión tanto de los integrantes de la comunidad como de su forma de organización colectiva. Particularmente, los docentes se configuran como actores democráticos, por ello logran generar prácticas de conocimientos para forjar una ciudadanía crítica en las decisiones políticas, participar en las relaciones de poder y transformar las desigualdades tanto sociales, económicas, como raciales. Esta intervención no se debe dar de manera pasiva sino generando una participación activa, donde se pregunten el porqué de las cosas.

  Este recorrido permite identificar una posición de relaciones entre los integrantes de la comunidad política-escolar de manera más simétrica, dentro de la cual los sujetos generen espacios de acercamiento a partir del diálogo y la reflexión, suscitando la participación de todos sus miembros, creando así modelos alternativos de organización social y forjando sujetos políticos críticos sobre su compromiso ante la ciudadanía y la democracia.


  Comunidad política: reconocimiento de las ausencias en la formación democrática desde la epistemología del sur

  En la sociedad se necesita la realización de cambios que ayuden a fortalecer los procesos formativos de las personas en cuanto a la educación se refiere, para esto Boaventura De Sousa Santos en la propuesta teórica de la epistemología del sur, se propone realizar una reinvención de la emancipación social, puesto que se han invisibiizado algunos movimientos sociales, excluyéndolos del sistema.

  De Sousa denomina como razón indolente, la verdad absoluta mediante la cual se regula y se da un marco de orden dentro de la sociedad (2003, p. 122). A partir de este postulado es posible evidenciar los conflictos que surgen en el ámbito escolar, en relación con el manejo del poder por parte de algunos miembros de la comunidad escolar. Dicho factor afecta el proceso democrático en cuanto se impone una estructura de verticalidad que corresponde a una verdad absoluta.

  Lamentablemente el mundo en función de los planteamientos del proyecto moderno, ha desperdiciado una serie de experiencias que no se han aprovechado, puesto que se ha acentuado una preocupación por las acciones que obedecen al modelo imperante, el cual se constituye en un paradigma hegemónico, ejemplo de ello se da con el proyecto del gobierno escolar. Así la escuela concebida en este marco termina por hacer de sus prácticas una tendencia hacia la reproducción del sistema, anulando de esa manera la generación de otras formas de organización social.

  Es importante visibilizar propuestas alternativas, ya que estas debido a su naturaleza contra-hegemónica permiten movilizar nuevas formas de emancipación y transformación social. Este proceso educativo debe iniciarse desde la infancia, ya que en esta etapa es donde se forman los modelos sociales junto con los ideales y paradigmas que la hacen posible.

  Siendo así, se deben incluir propuestas alternativas en relación con la formación política para la infancia desde el ámbito educativo. El hacer y rescatar propuestas permite expandir el presente, debido a que no solo existe una manera de entender la democracia y la participación, sino pueden ser variadas y corresponden a los contextos sociales y culturales. De esta manera, se pensaría en cuidar el futuro y no desperdiciar formas alternativas que pueden ayudar a ampliar el presente.

  De acuerdo con lo anterior, se puede ver a la escuela como un espacio que sigue la línea de la razón metonímica (racionalidad instrumental), ya que en esta los conocimientos y las acciones son enfocados en una sola línea, donde es claro el ejercicio de poder y dominación, no hay posibilidad de diálogo, y si lo hay es escaso. La razón indolente se ha apropiado del ámbito escolar, reduciendo los procesos democráticos a una línea vertical, cuya concepción de verdad no permite la construcción de decálogos, normas donde todos los actores tengan la oportunidad de participar, lo que se puede leer como un ejercicio antidemocrático y la imposición de una verdad absoluta.

  Estas disposiciones obligan a repensar la manera en cómo se concibe el espacio escolar, en particular todos aquellos procesos relacionados con la formación en ciudadanía, pues el reconocimiento del individuo como un sujeto político debe tener una incidencia real y concreta en los modelos de organización social y política, en búsqueda del restablecimiento de la acción de la comunidad en beneficio de los sujetos.


  Formación ciudadana: una apuesta desde la teoría crítica y la creación colectiva para la emergencia de subjetividades políticas en la infancia: acercamiento a una propuesta

  El teatro se constituye en una apuesta educativa a través del cual es posible trabajar las emociones, las sensaciones y la percepción de los individuos, el enfrentarse a situaciones y personajes que no corresponden al sujeto que las interpreta, de inmediato permite hacer una construcción del otro, lo que incluye su realidad social e histórica. De inmediato la posibilidad de descubrir nuevas formas de ser y de vivir son elementos que se desarrollan mediante una apropiación de circunstancias creadas.

  Bien podría decirse que el teatro se reduce a una simple reproducción de un texto, razón que no permitiría del todo interpretar las realidades o de llegar al proceso de comprensión, sin embargo, y a favor del teatro colombiano y para el caso de la educación para la ciudadanía, existe una técnica que se desarrolló en Colombia a mediados de los años setenta, la creación colectiva:

  La creación colectiva se puede entender como “sistema de creación artística que sustituye la tradicional figura del director absoluto, director del espectáculo, por una participación de todos los componentes, del grupo, lo que supone una exigencia de mayor creatividad, autoconfianza, desarrollo de cierto sentido democrático en función del rechazo de jerarquías e individualismos y un compromiso total con el espectáculo a nivel estético e ideológico (Martínez, 1976, p. 197).

  Este proceso sin duda mantiene una actividad que sobrepasa las acciones individuales, no existe en el sujeto, sino que se requiere del trabajo en comunidad para desarrollarse. Particularmente este aspecto se configura como fundamento de la propuesta, la cual sustenta la creación como herramienta, ya que al tener en cuenta la participación de todos los sujetos que componen al grupo, la figura de poder se descentraliza y se sitúa en la comunidad. La creación colectiva rechaza la idea de que el individuo es superior al colectivo, rompe con todo aquello que implica segregación, dominación, y hegemonía.

  Este elemento se puede ver como un factor importante para el desarrollo de procesos que buscan un camino hacia la construcción de una formación ciudadana, ya que permite la emergencia de subjetividades políticas; en ese sentido generan una serie de interrelaciones en la comunidad de forma horizontal, articulando de tal manera los puntos de encuentro de interés. Dichos puntos de encuentro propician una consciencia sobre el papel que tiene cada sujeto en la construcción del modelo de organización social y su vinculación con los asuntos públicos, junto con las estructuras y los entes creados para tales fines. Las fases que desarrolla la creación colectiva son las siguientes:


  
    	Improvisaciones: consiste en trabajar a partir del cuerpo las sensaciones, emociones y pensamientos alrededor de un tema que preocupa a la comunidad. En este primer momento se genera la sensibilización y el reconocimiento de la individualidad y de los otros, en un contexto social y cultural determinado.


    	Investigación: el grupo de trabajo busca fuentes documentales, historias de vida, entrevistas, entre otros, con diferentes actores sociales que permitan ahondar en el tema en particular. Esta búsqueda tiene ocasión a partir de un tema que se convierte en un interés colectivo, que hace parte de las problemáticas del entorno. Ello posibilita articular relaciones con diferentes grupos de interés.


    	Mesas de trabajo: esta fase se caracteriza por su componente dialógico, ya que se debaten y argumentan ideas sobre el tema y los resultados que arrojó la investigación. En este momento gracias a la participación de los estudiantes, se generan discusiones sobre las problemáticas, y se resaltan las diferencias y posturas sobre la comprensión de la realidad. Esto crea la riqueza de los debates.


    	Ensayos desestructurados: se ponen en escena los ejercicios actorales sin orden, con el objetivo de ir identificando los momentos decisivos de la obra de teatro. Es importante no olvidar que la obra de teatro escenifica la comprensión del colectivo sobre la realidad.


    	Elaboración del texto: se nombra una comisión de escritura o a un delegado que compile los elementos dramatúrgicos que configurarán el texto base. En este punto del trabajo se resaltan los roles tanto de los participantes como del director (maestro-estudiantes); mutuamente se generan procesos de retroalimentación, crecimiento conjunto, y sin imposición del poder.


    	Ensayos estructurados: es la parte final del ejercicio antes de la presentación al público, en este momento ya se encuentra constituida la obra de teatro.

  


  Esta metodología surge como una propuesta de reflexión y análisis social propiamente sobre las problemáticas que encontraban en el contexto latinoamericano, a través de las diferentes fases se pretendía asociar a todos los miembros de la comunidad y conjuntamente establecer alternativas a las problemáticas.

  En clave de esta alternativa metodológica se sugiere el trabajo para la formación ciudadana y la emergencia de subjetividades políticas en la infancia, ya que emprende desde un punto de vista la educación en temas sociales, culturales y políticos, a partir de un paradigma contrahegemónico desplazado por el sistema. Por otra parte, el arte permite el despertar la sensibilidad del sujeto en relación consigo mismo, con los otros y con el contexto que le rodea.
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  T1 Sobre la pintura y su lugar


  Francisco Javier Buendía Puyo 


  Resumen

  El texto es una mirada a la pintura teniendo en ella cuenta elementos constitutivos importantes como la forma, color, formato, luz y buscar por medio de estos otros que también son propios pero que de alguna manera pueden pasar desapercibidos, como el espectador, la superficie, el espacio que sucede por fuera de la obra, la subjetividad misma. El texto es una indagación sobre el hacer pictórico y su vigencia en el tiempo.


  Palabras clave: pensamiento como lugar, subjetividad y mirada, luz y expansión, pintura y ser.


  T2 El yo y la pintura


  

  Pensar hoy en día la pintura es pensar la relación que ella entabla con el espacio, el espectador, el color mismo, el formato, y con todas aquellas posibilidades que se dan entre estos conceptos e interpretaciones en cada individuo. Sin embargo, a lo largo de la historia del arte, es posible preguntarnos si la pintura se ha olvidado del espectador, debido a que ella siempre se dispone allá, lejos, impenetrable, remota, ajena en todo sentido, es un lugar distanciado para quien la mira, deja de lado a este, lo hace también del lugar como Superficie y origen (de su devenir) de manera que se vuelve un objeto, una razón muerta.


  

  Este hecho se ha dado por la falta de memoria, pues la pintura, adecuándose a asuntos como la forma, la representación o gesto, el color, etc. ha perdido el interés por su génesis, la cual es básicamente la interpretación de un individuo sobre un espacio del mundo o Superficie, que luego, a su vez, es interpretada en una nueva superficie en la cual hay cambios en términos de su significado más no de su origen.


  

  Pensando la pintura como Superficie, es el cuerpo, la subjetividad, el espectador mismo quien debe establecer su lugar, y no ser ella (inmersa en el lienzo y lo que dentro de este se encuentre) quien determine el lugar de ese cuerpo que mira. Debe haber una libertad de ver y no atarnos en un único punto ya establecido previamente, sino generar en el espectador una autonomía a la obra y su interpretación, y dar cabida de ir a otros lugares ya sea de la pintura como espacio determinado e interno o aquel que sucede por fuera suyo.

  Si la mirada tiene como función natural el movimiento, la pintura también podría estar en esta misma lógica, igualmente el cuerpo adeuda esta capacidad porque el punto de vista y la subjetivad de cada individuo se vuelven su razón de ser, el qué elegir es lo fundamental, así como lo ha sido ya en otro momento la selección de una Superficie primera por alguien más –el hacedor–.


  

  La subjetividad no es un asunto menor, es una “especie de ciencia” por la cual se llega a un objeto de estudio de cualquier índole, temática o pregunta, puesto que despierta la interrogación en un único ser. En la pintura significa que habrá una constante reinterpretación, un rehacer, y al ser tomada desde otro punto de vista está siendo reinventada –repintada– cada vez, dándose en el individuo un nuevo hacer y un nuevo hacedor. Ver una pintura no significa verla una sola vez sino saber que cada vez puede decirnos algo nuevo, dándose una relación cómplice entre la obra y quien le da razón de ser, en el que no sería coherente un juzgamiento porque la subjetividad es la determinante. El arte es la pregunta, el cuestionamiento, la duda, la incertidumbre, su pensamiento, No la respuesta ni la imposición y es por ello que a su vez es filosofía. Es la manera del individuo de ver.


  

  Si la pintura es un lugar no limitado, debe gozar de la misma suerte de no poder ser contenida. Ella es todo lo que incluye el mundo y no una zona delimitada en un espacio de tela, no debe verse obligada al espacio que se haga sobre sí. Ahora se asume el espacio desde el espacio, no desde el límite.


  

  Por tanto, la pintura en coherencia con la mirada y el mundo perceptible debe en todo término ser expansiva porque se involucra como fundamento de la superficie para la interpretación, es autónoma como aquel que la ve, que se relaciona con ella y la asume, de modo que puede entablar cualquier tipo de relación y vínculo, puede descompletarla, completarla, coartar, jugar en todas las formas, puede verla desde cualquier punto de vista. La subjetividad decide sobre la pintura, no la pintura que se decide a sí misma. Es ahora como una ventana desde la cual se puede ver no solo el frente sino un espacio mayor, pues existe la posibilidad de moverse hacia los extremos, arriba, abajo, derecha, izquierda y ver más allá de los bordes establecidos.



  Para la pintura (quizá más que para cualquier otra manifestación artística) el espectador es indispensable, en su intensión debería velar por involucrarle, que este no sea un asunto pasivo como ya lo es ella, sino que se dé un diálogo entre ambos y no caer en un rechazo monótono, en el que ni el cuadro, ni el observante se relacionan. Bien debería velar por deshacerse de ese “monologo de admiración” donde solo es uno el admirado. El espectador al involucrarse y determinar su lugar le da vida a la pintura y se reconoce a sí mismo en y desde ella. Es ahora un lugar que habita, en el que está, como la Superficie primera, un lugar que vuelve a ser recordado porque lo habita –así también pensarlo– en el cual entra de nuevo y puede ser más específico, más selectivo y permitirse incluso ir más allá. Si el ojo ve desde aquí una colina y va después hasta ella, desde lo alto podrá ver además un lago, si a él va, podrá ver desde ahí la profundidad, y así sucesivamente hasta lo más diminuto o más gigantesco.



  El espectador es fundamental porque es quien hace la pintura, ya sea como representación o como pura interpretación, ser parte de la pintura es mirar y elegir, es volver a la Superficie primera a la cual podrá hacerle la misma pregunta sobre cuál es el fragmento (en la pintura) que le interesa, cuál es la parte que quiere ver para hacer una nueva selección, la cual no es más que la misma pregunta ya resuelta en un primer momento, con la diferencia que ahora lleva otros matices, interpretaciones y subjetividades que dependen y se derivan del primero y fundamental.



  La pintura como superficie del espacio no es más que una traducción de lo que se interpreta de la Superficie primera llevada al espacio del bastidor, en donde según su razón de ser, debe ser independiente y soberana en cada espacio de sí misma, en donde cada intérprete es el traductor de su propia mirada, elige lo que decide, ve lo que gusta, se detiene en sus intereses. No depende de una traducción general que ya antes alguien ha hecho.



  La pregunta del pintor por el qué, es una pregunta por el dónde, por tanto e inevitablemente por la Superficie, ya en su selección como en su representación. Teniendo esta claridad vale decir aquello que resulta obvio, y es que la solución de la superficie es la Superficie misma pues es en este “traslado” cuando descubrimos el lugar de la pintura; ello no significa en ningún caso una mimesis o imitación de lo existente, pues toda traducción es otro lenguaje y ninguna interpretación es igual a otra.



  En el acostumbramiento de la pintura y en la aceptación de sus límites, el depender de ese dónde al que es llevado, separado en todo término de aquel lugar de donde deriva, hace para sí, de esa inmensidad, una pequeñez jamás igual a la de su origen (es siempre una superficie pequeña y falta de sí misma). Ahora bien, si la superficie representada es la inmensidad que el ojo quiere pero no alcanza, si ella es todo lo que puede ser visto y únicamente está sujeta a la expansión como fenómeno, debe decirse que la pintura como traducción es expansiva, no debería ser cohibida a un lugar concreto y único con un solo punto de vista, pues de tal manera no hay una coherencia entre Superficie, mirada y pintura.



  El tiempo histórico ha tenido un gran cambio para la pintura con el lienzo como objeto, determinándola en un lugar específico, siendo lo que dentro de ella se disponga y privándola de ir más allá del recuadro, del marco. La pintura de caballete ha condicionado un tanto a la pintura, haciéndole perder en cierta medida su valor espacial debido a que la espacialidad representada es siempre mínima y estática.



  Esto nos trae en principio dos puntos principales por tratar, que no son separables, pero por motivos de su comprensión serán tomados así.

  Primero, sabiendo que el bastidor es un elemento que le da a la pintura una estaticidad, el arte no ha hallado para ella una que se pueda recorrer en su superficie (no como elementos en el espacio, pues de ello se ha encargado la pintura contemporánea) casi como una especie de “pintura móvil”, y no móvil en cuanto a la representación como tal sino móvil en cuanto al cuerpo y su estar frente a la obra, el cuerpo también desde la mirada y su relación con ella, la presencia que determina el recorrido y por medio suyo la esencia de la pintura, volver de nuevo al movimiento como motivo, en donde la vista y su traducción asumen el cuerpo como instrumento, donde la mirada se mueve y cambia en la medida que el cuerpo se mueve y cambia con ella, ya no es una cuestión perenne al ojo sino al estar, como sucede con la Superficie primera.



  El artista alemán Wolfgang Laib, en sus instalaciones de polen sobre el piso entiende la pintura como una cuestión espacial, no como disposición de objetos, sino por la materialidad que usa en sus obras. Para el artista el espacio es un elemento pictórico, en cuanto a que el material se vuelve instalativo, él vuelve al color un objeto –incluso escultórico y no de Superficie–. Es necesario entender que la Superficie es de por sí instalativa, pues siempre es disposición en un espacio.

  En arte una cosa es el tamaño y otra la Superficie, pues la primera es una tendencia, una “excusa” que no da cuenta de la segunda así en ella se encuentre inmersa. La Superficie es más que el material o el tamaño, pues incluso puede haber una pintura medida por la Superficie que sea pequeña. Esencialmente el tamaño debe estar en función de la Superficie.



  La cuestión de la pintura es por el movimiento, ella necesita de él, lo exige, pero no bajo la pasividad, o timidez o limitación del mirar desde aquí, no ser un simple espectador de algo que no nos va a sorprender más que de la manera que nos sorprende en el primer momento de su observación, nos reclama más que la impresión de un instante (ante la cual puede estarse incluso mucho tiempo y muchas veces, pero siempre siendo la misma pintura), sino que nos precisa cambio aun si es el mismo trazo, el mismo gesto. Partiendo ahora de la subjetividad y de la Superficie como totalidad, la pintura nos dice algo diferente, porque de la misma manera que el observador la renueva ella misma se renueva, como un libro que es leído y releído y cada vez tiene algo nuevo y diferente por decirnos. La pasividad se ve involucrada y se somete al ver, a la del recorrer para ver.



  Acaso no podría asegurarse que la razón por la imagen estática es más de la fotografía, de ella es la capacidad instantánea, la captura de un instante determinado, la acción del obturador que condensa en ese momento todo lo dice, la imagen lo revela. No así la pintura, porque esta está inmersa en el tiempo, en el tiempo de la elección, de la decisión por la Superficie, de la traducción, del quehacer mismo (no surge mágicamente, no se crea sin un tiempo, comprendiendo además que es el tiempo quien la madura, quien la consolida), significa, además, que ella siempre es agregar, agregar, agregar, sumarle a lo que está, dar tonos, capas, trazos y volúmenes de materia, es entonces un tiempo muy distinto al de la instantaneidad, un tiempo aumentado y distinto, incluso al tiempo mismo, porque necesita un tiempo en el pensar, pensar frente a lo que se plasma, pensar en lo que sigue, pensar en el tiempo como detención y espera. Es un tiempo movedizo y cambiante. La fotografía por su lado puede tener otro tiempo que no es en su superficie como instante sino en su cuerpo como edición (lo que se pueda hacer en ella después de la captura primera), hay una manipulación en tiempo que puede ser tan largo como el de la pintura, pero no es en el instante creativo sino en el de su incorporización.



  Si la pintura conlleva un tiempo en el hacer y está inmersa en él, por qué se esmera por un instante, por representar un momento que ya es pasado, un relámpago que nunca fue más que en la sucesión del tiempo, por qué buscar para ella esa condición absoluta y determinativa; claro está que habrá alguien que considere esto absurdo en todo sentido, y se preguntará, entonces, cómo hacer de una pintura la suma y el transcurso de su hacer, sin embargo, esa es pues la pregunta y el reto.



  En esa condición de movimiento (“móvil”) se halla una seria dificultad agregada indistintamente. En esa suerte de traducción llega a pertenecer a ningún lugar, se vuelve nómada sin lugar u origen, y llegando a tal punto es cuando puede pertenecer a todos los lugares posibles, siendo así todas las interpretaciones de todos los instantes; un indicio es el hecho de hallarse en un bastidor separado de la pared, ya que eso es no involucrarse con el territorio de donde viene sino hallarse en un espacio sin lugar, el llevarlo a tal superficie como totalidad es anegarlo de la Superficie.



  Acaso no es eso la pintura, no es el tiempo, “no es ya la misma desde el primer hasta el último hombre” (Burgos, 2012). Ella será siempre la misma, aun si sus interpretaciones y relaciones tanto históricas como teóricas y humanas cambian, pero como pintura y elemento físico se mantendrá inmutable.



  La pintura es según el lugar determinado como fundamento de su Superficie, y como superficie no debe tener las mismas especificidades para todas sus representaciones, pues un lugar es único para tal lugar, este no pertenece a otro, aun si es demasiado similar no es exacto, eso significa también tener presente que un lugar no es más que un pequeño cambio de condiciones lo que da una serie de regularidad a todos ellos.



  La pintura existe porque sobre ella las preguntas o intentos sobreviven y no cesan, eso es también debido a que se le ha pedido una exigencia que no ha sido considerada; la Superficie como el todo. No sería lógico objetar que históricamente han habido intentos de búsqueda que han traído para la pintura elementos importantes, como lo es el color, la representación, la forma, el concepto, las mismas épocas en las que se ha visto involucrada, donde han surgido pintores magníficos y elementos absolutos, sin embargo, tampoco debe dejarse de lado que en algunos casos se han perdido elementos fundamentales (la misma suerte corre el entendimiento, que se olvida cuando se entiende y si no, persiste eternamente). En el buscar está la intención del intelecto y quizá en ese conocimiento está la decadencia, la vanidad, el absolutismo que tarde o temprano caerá en el vicio de la comprensión, el cual puede llevar a la falta de interés y de nuevo ignorancia. Casi todo aquello que se entiende pierde en el momento mismo de su comprensión el gusto. Esa es por tanto la suerte de la pintura.



  Todo espacio es pintura, pues es Superficie, el cual es a su vez determinado por un alguien, un aquel que estando le da vida y razón de ser, un alguien que habitando establece un adentro y un afuera aun si incluso él no puede responder a esta cuestión con certeza. Quizá una pregunta aclare la situación o en la confusión de ella pueda haber atisbos para su entendimiento. Si nos hallamos aquí, sentados en una ciudad, en un lugar de cemento y vidrios y pensamos en el mar, no como imaginación sino como certeza, realmente ese mar existe (conviene repetir, sin imaginación), existe el golpear de las olas, la profundidad, la inmensidad con sus seres y vidas, la colada arena grano a grano como gota por gota, acaso la brisa, la sal, el sol. Es en suma la paradoja del árbol que cae en medio del bosque donde no hay nadie quien lo escuche, y la pregunta por si ¿este produce ruido?



  Eso nos lleva a la segunda gran cuestión fundamental, la cual no es más que ser parte de la pintura. Ser parte de la obra es habitarla, es entenderla.

  Ser parte de la pintura, no es más que relacionarse con ella, ser cercano, no entenderla como un objeto o un asunto puramente “intelectual” de concepto en función de un significado, sino pensarla como lugar, como Superficie, limpiarla de todo sentido para hallar lo que verdaderamente la define, de manera que como tal, en esa relación, que ya no es puramente de objeto-espectador, allá-acá, ella será verdadera y coherente a su propia intensión. No es hacer una razón de su forma y color, objeto o representación, sino entender que es la Superficie quien le da razón a todos esos elementos, pues en ella se dan. Solamente se entiende cuando se está, cuando hay una relación cercana e íntima, dado en la medida de la interacción con la obra, solo así se puede hacer parte de ella porque ya no es el objeto separado del cuerpo, sino es el cuerpo el objeto quien determina y fundamenta y le da razón. Podría pensarse acertadamente que en esa relación con la pintura, se es pintura (el cuerpo – observador es pintura); como en las cavernas en donde el espacio determina la Superficie, siendo el lugar del estar, ahí, en el mismo lugar, convergían pintura (como Superficie) y cuerpo.



  La pintura ha ido dejando de lado ese estar en la pintura por estar frente a la pintura, frente a ese espacio que referencia lo que en ella se quiere representar. A saber, para estar lo fundamental es el cuerpo pues no se puede estar sin él (tomándolo desde la manera física, pues de lo contrario estaríamos tratando una cuestión más próxima al pensamiento, la imaginación, la poesía, el deleite, etc.) y ese cuerpo es constantemente movimiento, habitarse en relación con el espacio y la permanencia. Entenderlo y entenderse.

  Siguiendo esta línea del movimiento, el espectador se verá involucrado en la pintura, no solamente como objeto en ella, sino como pieza de creación fundamental, porque dándole razón al espacio, él es quien la defina desde la forma, el color, superficie, asunto, concepto y representación, la pintura se está rehaciendo, se renueva a sí misma. El cuerpo que se relaciona con ella la compone, es la composición, y crea relaciones y juegos de posibilidades, dándole además del carácter propio del cuerpo un carácter móvil a la pintura como tal. El cuerpo no se limita a un espacio único sino al juego de posibilidades que la superficie le permita.



  Entender la pintura es ahora saber relacionarse con ella, no como ciencia o certeza, sino como posibilidades a explorar, en donde la lectura puede ser más rica o precaria según la interacción que sobre ella se haga, nos permite una trascendencia dentro de sí, con una infinidad de sucesos, eso representa que para ver la pintura que se quiere, hay que serla. Es de entender que si el cuerpo compone, también lo hace la sombra, la cercanía, la distancia, la ropa que se lleva, etc., la pintura se verá alterada en todos sus términos y podrá recuperar aquello que ha perdido al ser llevada al lienzo, porque en el movimiento del observador ella se relaciona con el espacio, con el fondo, con las paredes, con los otros cuerpos (sobra decir que algunas pinturas serán más llamativas y mejor compuestas que otras, pero esa es la posibilidad propia de la pintura).



  La pintura asumirá el cuerpo y no será esa muralla que se interpone ante aquel que le ve, ya no seguirá siendo una ventana cerrada de un único fondo e intocable. Ahora, entrando en la pintura, las proporciones se verán trocadas a cada paso y generan nuevas relaciones posibles, así el frente, arriba, abajo, los lados, el yo en el espacio, incluso el atrás, generándose así una nueva espacialidad ya no determinada por la pintura, sino por el espacio mismo. La superficie no ha de controlar a aquel que se involucre con ella, sino que será partícipe en todo momento sin perder su condición pictórica. Por tanto, es importante que en dicha relación se deje de lado la cuestión de divinidad para la pintura y su intocabilidad, dándole cabida al espectador como parte fundamental de la obra.

  Siendo la pintura desde uno mismo, se es personaje de la escena que la Superficie de la imagen demarca para sí, pues la constituye. Por tanto, ya no hay un estancamiento o encapsulamiento, ni en cuestiones de espacio por el movimiento ni de representación para la obra.

  El ideal de la pintura es próximo a la imagen de un niño que “aprende a pintar”, en la medida que al darle por primera vez pigmentos, él se desborda sin condicionamientos, no se extralimita sino que se expande, no solamente en la superficie que le es entregada, sino también él pasa a serla, ya que se ensucia, se llena de colores, “se compone así mismo”, se relaciona más que superficialmente, entra en ella, la lleva encima, no la aleja, no utiliza pinceles o elementos distintos a sus manos, y en esa medida en ese acercamiento la encuentra como Superficie, porque se está apoderando de ella. Todo sucede dentro de sus límites, pero también puede excederse de ellos, siendo incluso más lo que se encuentre por fuera que por dentro. Esa es la expansión de la pintura, ir más allá de sí misma. Sobrepasarse cada vez como la Superficie de la cual surge.



  Lo anterior nos refiere a otro asunto importante para la pintura; la teatralidad, ya sea como disposición e interacción de sus elementos, o por su carácter estático y de instante pasado, ese instante que la fundamenta además de ser casual y desentendido en apariencia es una configuración que no evidencia lo que pretende. Por tanto, cualquier asunto, momento, pensamiento es motivo de representación, porque se haya dentro de una Superficie, como si dijésemos de él que es un escenario aquietado del tiempo que representa. El dónde depende del instante, así también la pintura.



  La teatralidad sucede en el mismo lugar de la afirmación perdurada durante siglos, en la que se considera pintura como aquello que se encuentra en un bastidor, por lo cual debe considerarse que en su desnudez más plástica la tela como lugar, es el terreno del suceso donde se da forma a lo que en ella existe. La tela es de por sí un objeto, ella, como ya ha sido dicho, es una nueva superficie, y por consiguiente y en función de la pintura, un objeto pictórico por sí mismo. Podría decirse incluso que no necesita ser llevada a los términos de la pintura (en cuanto al color, forma y figura) porque ya es por sí misma totalmente realizada y culminada y no por esa desnudez falta y monótona. De hecho, tomando esto como suceso, no es afanoso decir que ya toda la pintura ha sucedido, puesto que la tela es todas las posibilidades, ella es más Superficie en la medida de ser cualquier lugar.



  Si la tela es un objeto pictórico, es un objeto independiente, puede valerse por sí misma. Ella no es la Superficie como objeto sino como representación que ahora es excusa para que esta (la Superficie) pueda ser, si la tela es en el bastidor la pintura es un objeto sobre la superficie. De igual manera podemos decir lo mismo del color que también se vuelve superficie y siendo tal también es representación. Podría atribuírsele a Malevich algún planteamiento hacia esta cuestión trazada en sus obras “blanco sobre blanco”, pero no hay que dejar de lado que también él lo ha planteado desde el campo de la representación (el blanco sobre el blanco es color y tiene función de representación, no es el color como superficie).



  La tela es obra, ella misma debe exigirse la Superficie, debe ir más allá de su propia superficie buscando su expansión. Tiene incluso capacidad de renunciar al bastidor y marco que la contienen y que no la dejan en libertad para ser una superficie diferente al cuadrado o rectángulo que se le impone, sometiéndola a una misma forma estipulada donde de ella no conocemos el gesto ni sus capacidades, si así sucediese, la pintura podría ser leída no solamente como un elemento plano, sino que siendo objeto tendría más por decirnos, ya no solamente desde su “frente”. La pintura ahora deja de ser ese lugar que no se relaciona en nada con aquel que busca relacionarse con ella, se vuelve cercana, es palpable y puede vérsele en su naturalidad como cuerpo y materia; deja de ser un lugar inalcanzable, para ser próxima, es Superficie aun siendo objeto.


  

  De tal manera y retornando a la teatralidad, la pintura misma se vuelve un gesto en función del espectador y se evidencia como elemento que no necesita ocultar nada sobre sí, deja de escenificar incoherentemente, de “aparentar” para realmente ser y mostrarse en todas sus formas. La pintura ya no mira al espectador porque en suma nada lo mira, solamente la representación en una forma que no es más que color de la Superficie en la superficie (podría ser nombrada más de la mitad de las pinturas de la historia, de todos los siglos, movimientos y artistas, pues esa imagen pertenece más al allá que quisiera relacionarse con el acá, pero que no deja de ser de esa distancia). Incluso el hecho de pararse a ver un cuadro es teatral, ahora la duda sería más bien, cuál es la acción más escenificada, si la del cuadro o la del espectador; quién mira a quién.


  

  La teatralidad es inherente a hacer parte de la obra.


  

  Por lo anterior, la pintura no debe encargarse de contener, sino de ser, ya no de buscar ni pretender reducirlo todo a su espacio, no aspirar a intentar someterlo todo a sus límites ni gozar del afán por serlo todo, deja ahora la demanda de ser muchos elementos (bastidor, tela, color, forma, representación, concepto, entre otras) en uno, que lejos del lugar de la obra se expande y se vuelve el mundo entero.

  Las búsquedas de nuestro tiempo a la pintura son en función de darle un lenguaje propio, de modo que se puedan dar nuevas nociones y percepciones. La pintura no es más que aquel que la ve y su subjetividad, visible desde la Superficie, desde el origen y ya no está por encima de él no son elementos sueltos en un lugar común. La pintura no debe extralimitarse a su espacio contenedor, ni a sus lados, o distancias y profundidades, porque está en función del mundo que la contiene, así el piso, el abajo, el arriba, los cuales son lugares siempre de la pintura; hacer del cielo una pintura, que el arte sea un refugio, etc. Es dar nuevas nociones y no limitarse a estar frente a un objeto. Significa volver la pintura desde el pensamiento.


  

  Quizá podamos hallar como punto de convergencia entre la Superficie, la expansión, la teatralidad y demás puntos referidos hasta ahora en un elemento siempre fundamental para la pintura; la luz.


  

  La luz es todo en la pintura, ella es la Superficie, la expansión, el espacio, ella lo determina todo y le da sus términos de tono, intensidad, carácter, forma, incluso tamaño, etc., si no hay luz nada puede verse más allá que la oscuridad misma y lo que ella nos represente a cada uno como individuo. La luz determina todo, es siempre. Incluso en la superficie como lugar para la traducción el más pequeño foco de luz nos da razón de algo, de algún lugar, de un espacio, de una forma y así, esa Superficie dada por la luz (aun si es pequeña) se vuelve un elemento pictórico.


  

  La luz constituye el lugar, le da razón de ser, lo forma, le da extensión, límite, borde, etc. Debe también ser claro que aun en la culminación de la luz no se encuentra el fin de la Superficie, pues ella va más allá y no se ve limitada por ella, aunque la percepción sí pueda verse trocada. Lo anterior también es atribuible al ojo y la mirada, pues si esta luz enfocase otro punto oscuro, este nuevo foco perceptivo sería un nuevo espacio y lugar que ya existía pero que no había sido reconocido. La luz no debe ser estimada como factor que restringe sino el movimiento que la determina, porque si no hay luz sobre un objeto (sino podemos reconocerlo) es porque no ha habido un movimiento que lleve dicha luz hasta él. Sin ese movimiento el negro de la penumbra es una Superficie mucho más amplia que la Superficie dada por ella, su expansión es mayor.


  

  También la luz es un elemento escultórico en la medida que asume el espacio, se apodera de él, asume el espacio sin determinarlo completamente en su totalidad. En la pintura, la luz, siendo Superficie, se ha tomado como un elemento adicional (como un constituyente de la imagen) no ya como el más fundamental y primordial de los elementos, sin el cual la pintura como nada en el mundo podría ser leído. Ella es la acción primordial que hay sobre un espacio. Es por ello que un color sobre una Superficie es en cuanto a la luz, así también sobre la superficie y no obstante cualquier color no es más que una superficie que se superpone y da razón de otra.


  
    

    Uno de los artistas que más ha entendido la luz como Superficie es Caravaggio, ya que sus formas y colores, espacios y lugares emergen de la luz, sus pinturas son desde la luz, devienen y son evidentes por ella, son constituidas de igual manera desde la penumbra (desde ese límite que no delimita) donde la restricción surge en la superficie, en la proporción del lienzo, el tamaño, el formato y no por la Superficie. En sus obras no habría representación si no hubiese luz, pero tampoco sin la sombra que determina el lienzo. Esta luz vuelve al lienzo el lugar, no ya un detalle sino el todo, bien lo dice Bachelard en la poética del espacio “El pintor es un productor de luces” (Bachelard, s.f., p. 11).

    El límite no es un asunto puramente físico sino incluso del pensamiento como Superficie, puesto que este es la primera instancia para todo, es posible trazarlo como el lugar de la razón, de las intensiones y de las interpretaciones, el lugar donde sucede el entendimiento y aun el lenguaje, de manera que surge la pregunta de saber si es posible un pensamiento sin lenguaje, pues este se da y se materializa en el lenguaje, en la comunicación que podemos hacer de él.

    Además, el lenguaje y la razón innegablemente nos derivan en la imaginación, ya como supuesto, ya como pregunta, tratando con ella esa realidad subjetiva y creada por cada ser que es concretada en la pintura como forma, siendo además un lenguaje más que abstracto e individual. Esa imaginación no tiene límites, es cambiante, puede verse alterada y tener innumerables variaciones, signos, maneras, no se somete a ella misma, es expansiva, se renueva cada vez que el lenguaje y el pensamiento hacen suyo; decir algo sobre una imagen mental es cambiar otras percepciones para ella, y cambiarla es darle nuevas connotaciones, nuevos espacios físicos y mentales, es repensarla, revivirla, darle una nueva superficie, un nuevo lugar.

    Pensando la imaginación como pintura en cuanto a Superficie es siempre pasado, es evocación de un instante ya remoto (como forma será la misma, su postura no cambiará, no así las sociedades, los tiempos, las teorías, el ser, siendo siempre pasado) lo que crea una diferencia para con el hombre como intérprete que posee un tiempo determinado. La cronología de la pintura le da un carácter anacrónico, sin tiempo único –en el cual la pintura como tiempo– resulta a su vez ser expansiva, eterna, imperecedera, evoluciona no por la pintura como objeto sino como vínculo con el ser humano. Es el paso del tiempo para el hombre, la existencia de este y de su esencia mudable, pero no para la obra, que a su vez se vuelve incontable e inmedible.

    La pintura hallaría su caducidad en el límite de la vida del ser humano, en la existencia finita del hombre, no en la suya como obra o historia, ni como tiempo del hacer porque siendo independiente del autor y de toda carga atribuible es similar a lo que fue la pintura prehistórica.

    El pensamiento, el lenguaje, la razón, el tiempo hacen la percepción de la pintura y su interpretación, sin embargo, podría acaso existir una imagen, representación, superficie limpia de todo y en caso de que esta existiese no sería entonces estancarse, pues no podría con ella volver a pensarse ni interpretarse, divagar sobre ella, no limitaría de nuevo. Ideal sería exceder la representación en su representación misma, como si el pensamiento buscase el hiperrealismo en su realidad, de manera que siendo tan real nada pueda sobre ella decirse porque ya nos lo ha develado todo. Si esta todo dado (ideal de la pintura) acaso no es ello negarse a la dinámica de la imagen. Ciertamente, hay una cuestión innegable, y es que nos hemos acostumbrado al mundo de la percepción, así como nos hemos acostumbrado a creer que sabemos.

    La pintura es pues el pensamiento, la imagen variable como también lo es el espacio, la superficie misma como fundamento y razón que no es estática ni puede decirlo todo, pues no podrá así contenerlo, ella ha de tener la capacidad de darnos algo nuevo cada vez que sea asumida, detallada, de entenderse e interpretarse como esa imagen intelectual que se ve diferente cada vez. Puede darnos un nuevo espacio, un nuevo lenguaje, seducirnos a mirar otra vez para que la vista de ese momento lo sea todo. Eso significa ir más allá que la pura representación, el encuadre, la subjetividad que la pintura misma nos impone y nos muestra, y en ese ir que no es otra cuestión diferente que el pensamiento mismo somos pintura (interpretar es pensar, en ese involucrarse se es autor), en esos términos no se está dando algo más que un lugar para la pintura.

    Sin embargo, no quedaría también la duda por el pensamiento como algo teatral. Acaso, entonces, sería descabellado afirmar que la mejor pintura es aquella que no se hace (que no se pinta). Sino aquella traducida por el pensamiento sin lenguaje.
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  He roto casi todas las reglas aprendidas, para encontrar el espacio infinito y libre.

  José Gurvich


  La cita que abre esta reseña del artista uruguayo, nacido en Lituania, condensa en pocas palabras el recorrido visual y analítico que se propone desde el libro José Gurvich, cruzando fronteras, publicado en ocasión de la exposición del mismo título en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, entre agosto y octubre del 2013. Un trabajo que a partir de los estudios de Cristina Rossi, Pablo Thiago Rocca y Edward Sullivan toma el desafío de articular la filiación de Gurvich con el taller de Torres García, al tiempo que analiza el proceso de desmarcamiento de esa tradición que el artista llevó a cabo a lo largo de su vida.


  

  Cuatro ejes guiaron el diseño expositivo y se explicitan en el texto inicial del libro. En primer lugar, la rápida asimilación del lenguaje torresgarciano en el taller del maestro. En segundo y tercero, las transformaciones en el tratamiento del espacio a partir de la liberación de la grilla constructiva y la multiplicación del repertorio de su imaginario simbólico. Dos procesos que se darían paulatinamente y que implicarían tanto a sus desarrollos pictóricos como a los escultóricos. Finalmente, el texto identifica un cuarto eje constituido por sus producciones en Nueva York, donde Gurvich viviría hasta su temprana muerte en 1974.


  

  La reproducción de más de noventa obras permite distinguir estas transformaciones, al tiempo que una disposición no cronológica articula diferentes vínculos entre obras de periodos distintos. Así, encontramos, tanto imágenes urbanas como representaciones de hombres y parejas cósmicas realizadas en pintura y escultura que se revelan como una iconografía recurrente en la producción de Gurvich.


  

  La tercera sección del libro se completa con tres textos críticos que abordan diversos aspectos de su obra. Pablo Thiago Rocca, director del Museo Figari, en su texto “Notas para una iconografía del obrero-artista” decide puntualizar las características del proceso de producción de Gurvich bajo la identificación del trabajo fabril con la creación artística. En este aspecto, no solo aborda sus pinturas y cerámicas, sino que sienta las bases para la articulación de su obra con las características de la cultura visual montevideana en los años cincuenta. El texto vira posteriormente desde estos aspectos hacia una perspectiva original que se centra en las fotografías que tienen al propio Gurvich como protagonista.

  El escrito de Cristina Rossi se enmarca dentro de sus propias investigaciones sobre los vínculos y contactos entre los círculos artísticos uruguayos y argentinos durante el período de las vanguardias concretas. Es allí donde identifica una muy temprana participación de Gurvich en Buenos Aires en la exposición Pintura Moderna del Uruguay en la Galería Comte en 1944. Una muestra que permite explicitar, a través de las discusiones generadas en la prensa escrita, los espacios de diálogo y disputa entre los diversos grupos artísticos y, particularmente, entre figuras como Berni, el círculo de la recién creada revista Arturo y el taller de Torres García. A partir de aquí, el texto traza el desarrollo de las vinculaciones entre Gurvich y Buenos Aires, donde se destaca su viaje en 1960, marcado por una fértil producción pero una nula inserción en el circuito de galerías.


  

  El texto de Edward Sullivan cierra el libro con un análisis de las obras de Gurvich en Nueva York a comienzos de la década del setenta. Si bien el trabajo puntualiza cierta filiación entre sus cuadernos y las impresiones de su maestro Torres García en su estadía en Nueva York entre 1920 y 1922, las realizaciones llevadas a cabo por Gurvich dan cuenta de un proceso de experimentación radical, tanto iconográfico como formal, que representa probablemente el punto más lejano de su obra con la cosmovisión torresgarciana.

  En este período, la misma ciudad se establece como el protagonista de sus trabajos al configurarse no como contexto sino como estímulo directo para la producción del artista. Sullivan puntualiza la necesidad de comprender el vínculo tanto con las transformaciones políticas y sociales de la ciudad de Nueva York como con la escena artística contemporánea. Así, por un lado, se analiza la construcción de la mirada sobre los fenómenos urbanos a partir de las tintas y acuarelas del artista. Por otro, se sostiene la posibilidad de establecer una relación entre los proyectos para monumentos imaginarios y las esculturas públicas urbanas realizadas por Richard Serra o Isamu Noguchi.


  

  El texto de Sullivan se cierra con un análisis de la relación entre Gurvich y la comunidad judía en Nueva York. Un aspecto que, si bien explica puntualmente el encargo del marchand Joachim Jean Aberbach para que representase las festividades judías, también atraviesa toda la producción de Gurvich. Una pintura como Homenaje al Kibutz, realizada en Israel en 1970, es una obra capital para comprender los espacios de contacto con la propia tradición judía.

  Todos los trabajos incorporados articulan relaciones de filiación y de desmarcamiento que aportan perspectivas novedosas sobre una figura clave dentro del universo de discípulos de Torres García. Un libro que, dentro de la proliferación de publicaciones sobre el maestro uruguayo y su taller, se posiciona como ineludible tanto por sus trabajos teóricos como por el despliegue visual de las obras de José Gurvich.
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  Introducción


  Este es un intento de situar a la pintura y a la música en relación con los procesos políticos dentro de los cuales estas prácticas se despliegan. Al mismo tiempo me interesa resaltar la importancia de estas formas de enunciar propuestas orientadoras, que sirven para desplegar prácticas descolonizadoras en estos procesos, que aparecen como oasis en relación al desierto inundado de productos huecos y vacíos que, con el nombre de “arte” y “música”, el mercado capitalista de la modernidad/colonialidad se ocupa de vender a usuarios programados para consumir productos chatarra cada vez que las transnacionales, a través de sus propios medios de comunicación, ordenan hacerlo.


  Para esto, por iniciativa personal motivada por los contenidos explícitamente descolonizadores, centro mi atención en Lugui 94 y en Alfredo Domínguez. El primero, orureño-boliviano, autodefinido como “artesano de las imágenes” y que todavía persiste en el intento de interpelar al sistema mundo moderno/colonial eurocéntrico; y el segundo, tupiceño-boliviano, trovador, grabador y pintor itinerante, nombrado por algunos que han conocido su trabajo como el “genio salvaje” y fallecido en el año 1980, lejos de su lugar natal.


  Por una parte, me interesa destacar cómo se des-encubre lo que el capitalismo moderno/colonial encubre a través del fetichismo de la mercancía, y se hace explícito con colores vivos y en un movimiento que muestra la superación de la imposición moderna/colonial, afirmando en cada trazo y en cada color que esta es posible desde otro horizonte civilizatorio. Pero, después del trabajo sostenido de Enrique Dussel , Aníbal Quijano  y un grupo cada vez más numeroso de pensadores de nuestros países , sabemos que esta superación y el tránsito hacia otro horizonte no es posible si no se hace evidente, entre otras, la colonialidad del saber y la geopolítica del conocimiento, que ha situado a esta nuestra racionalidad, la de la “América profunda” diría Kush , como dominada y colonizada. Por esto se hace pertinente mostrar, junto a aquellos trazos, la reflexión que hace Domínguez sobre “Doña Ciencia” y el sentido descolonizador con el que la enuncia, desde su poesía ingenuamente irónica y acompañada con la maestría única de su guitarra.


  Mi reflexión se ubica en esta relación entre lo que Hinkelammert  hace evidente como una “economía de la muerte” y la producción de una subjetividad colonizada que es enunciada por Juan José Bautista , insistiendo en el agotamiento del proyecto civilizatorio de la modernidad/colonialidad. Ahí se ubica la relación entre Lugui 94 y Domínguez. En esa relación directa de una propuesta que denuncia al capitalismo salvaje moderno/colonial y lo pone en evidencia con aquellos trazos y colores elaborados por el pintor y la enunciación poética-melódica de Domínguez, que de manera irónica desencubre una forma de hacer ciencia, la misma que ha querido mostrarse como universal, pero que nunca dialogó con las formas de producir conocimiento en los Andes y en otras partes del mundo. Por ello, para los habitantes de los Andes bolivianos, algunos “logros científicos” no tienen sentido. Es así que el canto del trovador, brota como una crítica epistemológica al pensamiento moderno/colonial dominador , lo relativiza ingenua e irónicamente y muestra nuestra exterioridad como posibilidad para producir nuestro propio conocimiento situado y corporalizado.


  En este sentido, en la primera parte de este ensayo, después de un breve apunte sobre el contexto de su vida, me refiero a una parte de la obra pictórica de Lugui 94. Luego de una conversación sobre los contenidos explícitos de su pintura, se me aclaró el mensaje explícito y pude comprender la crítica profunda que se hace de manera recurrente al mercado capitalista moderno/colonial, en su circunstancia más extrema. Posteriormente, en la segunda parte, me detengo en una canción de Alfredo Domínguez titulada “Doña Ciencia”, que expresa una crítica particular a la forma de producir verdad desde el conocimiento Moderno/Colonial y al mismo tiempo sugiere, desde una aparente ingenuidad, otra posibilidad epistémica de la que Domínguez siempre fue parte.


  I. Colores


  El cronista de los colores


  Experiencia tras experiencia, indignación tras indignación, el escenario de su vida fue constituyendo a Lugui 94 en el cronista que narra su tiempo. Colores, trazos, imágenes, rostros: se mezclan, se confunden y de pronto hacen visibles las contradicciones latentes de su tiempo. Nació y vivió durante sus primeros años en Colquiri, una mina en pleno Estado post-cincuenta y dos . Luego, viviría en Oruro y transitará las mismas calles y el mismo tiempo en el que Zavaleta  lograba el “germen” de lo “Nacional Popular en Bolivia”. Ahí, en Oruro, ciudad minera de Bolivia, luego de su militancia truncada por el manto de la muerte instaurada por el Plan Cóndor  (que impedía hablar y pensar), su propia acumulación de indignación lo fue llevando a vaciarse en colores y trazos. De esta manera surgió el cronista de los colores y se asumió como Lugui 94.


  El rock argentino del “flaco” Espineta , el surrealismo europeo, junto con declaraciones de Fidel Castro en la Habana y la lucha del “Che” en Bolivia, se cruzaban con el frío y el paisaje del altiplano andino, jula julas y tarqueadas, prestes y morenadas, que poco a poco se fueron destilando en los trazos rebeldes y en los colores urgentes de la “crónica” comprometida, que todavía gotea a su propio ritmo y no al ritmo del mercado del arte.


  Aquellos años, en los que todavía no había brotado a la luz aquella crónica rebelde, oficios de militancia universitaria ocuparon su tiempo y dieron la posibilidad para desplegar de alguna forma cierta rebeldía. Actualmente, en algunos espacios poco difundidos, se lo nombra como el “pintor oficiante” y de su trabajo se dice que es “consecuente con él mismo, [su obra] tan luchadora y viva, tan ceremonial y, aun en tiempos de discurso y revuelta, tan necesaria.” 


  Un pequeño cuarto en la ciudad de Oruro, construido sobre lo que en tiempos remotos fue parte del espacio sagrado de los urus, que luego fue un solar en el asiento llamado San Miguel y después, en la Colonia, una casa que acogía a familias de criollos fundadores de la Real Villa de San Felipe de Austria, fue convertido años más tarde en el taller del cronista. Por ese espacio pasaron músicos, poetas y pintores, casi siempre irreverentes. Edwin Guzmán, que compartía aquel espacio cuenta que aquél,


  Bregaba en medio de la experimentación y el deseo de plasmar sus temas con una visión distinta. Su taller –el famoso bulín de la calle Junín– fue un generoso espacio en el que convergieron artistas y las tertulias de viernes aquellos fragorosos 70 y 80 de fin de siècle; una bohemia de poncho y matraca atacaba la sordidez cotidiana para instaurar un espacio autárquico a través del discurso libertario del arte (…) Para Ricardo –autobautizado como Lugui 94– la creación no estaba divorciada de la convicción por la construcción de un país más justo y solidario, un país respetuoso de su tradición cultural. Por ello, en su pintura reconcentró símbolos y trazos de la cultura andina: Esferas levitantes en medio de tempestades de coca e íconos que insinuaban seres míticos. Pintaba implosiones, el fantasma del viento agitándose entre fragmentos de tejido, pedazos de cerámica sembrada en el cuerpo del aire, pintaba desgarramientos y heridas, y la exhalación de los dioses sobre la piel de la Pachamama. Una suerte de meta-historia de las cosmovisiones y su desplazamiento por el espacio, más que por el tiempo. 


  Su trabajo profundizó y persiste aún en la pintura al óleo, aunque no descuida otras técnicas. No obedece a modas del arte y tampoco pinta por series; él dice, en un tono de complicidad: “pinto lo que la Pachamama me dice”. Por eso no se puede clasificar su pintura en función de corrientes artísticas o series, más bien su trabajo invita a pensar desde las recurrencias. Aquí aclaro que su pintura es sencilla y está compuesta de manera clara por un fondo que llamo escenario y un primer plano que denomino escena. Con estos dos elementos compone su narrativa y es a partir de estos elementos que explicaré el contenido descolonizador de su mensaje.


  Colores descolonizadores


  Como ya dijimos, la obra de Lugui 94 se expresa desde las recurrencias, esto es, desde la persistente repetición de lo mismo. Como aquellas melodías indígenas que se repiten durante el día y la noche en los momentos festivos, “hasta el cansancio”, dirán algunos ajenos a esta forma de vida. Pero en realidad no es la misma melodía: estas cambian, sin embargo, la “métrica” y el oído colonizado se aburre, se cansa y se aparta de la magia festiva y de la recurrencia de los sonidos persistentes del altiplano, porque no la comprende, así como no comprende la racionalidad de una subjetividad que brota desde lo profundo de los Andes. La pintura del cronista insiste y se sigue repitiendo, como insisten los runakuna y los jaqinaka  con los rituales a la Pachamama a lo largo y ancho del altiplano.


  En la pintura de Lugui 94 la escena y el escenario son recurrentes, porque la escena siempre es un ritual y el escenario siempre es el altiplano andino; pero nunca es el mismo ritual y nunca es el mismo escenario. En esta parte me refiero a tres temas que son aludidos de manera recurrente por el cronista; el primero tiene que ver con el fútbol y ha inspirado varias pinturas que han superado la decena de lienzos; el segundo es la movilidad, ilustrada con diferentes productos de la tecnología moderna que irrumpe el escenario andino y el tercero es la música ritual.


  


  
    Pintura 1

  


  

  Son muchos años que pasan desde la primera vez que el pintor plasmó en un lienzo parte de un arco de fútbol y una pelota vieja, hecha de fragmentos. Sin embargo su indignación y su persistencia han hecho posible la realización de varias pinturas que se refieren y muestran, con algunas variantes de forma, aquella “pelota rural” (Pintura 1), que nunca es la misma y que insistentemente y con la paciencia de los Andes busca el gol que tarda todavía en llegar, en las muchas canchas de futbol, dispersas y aparentemente abandonadas del altiplano boliviano.

  



  
    Pintura 2

  


  

  Como ya dijimos, cada cuadro muestra un ritual, es así que el cronista aprovecha cada una de las escenas para insistir en la subjetividad sacralizada de los Andes. Por eso las imágenes que aparecen en el escenario altiplánico se encuentran flotando, junto a los humos de la q’oa , y a fragmentos de q’ipis  que guardan la memoria de los ancestros, en aquel espacio sagrado de los Andes. En este espacio, la posibilidad de producción y reproducción de la vida, de los humanos y la naturaleza, es lo que ha generado una forma particular de entender las relaciones. Estas siempre están mediadas por un momento ritual en el que las relaciones se fortalecen y al mismo tiempo sirven para alimentarse mutuamente, ya sea entre humanos, entre humanos y naturaleza y también entre humanos y deidades. Todo esto es parte fundamental para la producción y reproducción de la vida.


  Aquellos que como Lugui 94 han tenido que desplazarse por las comunidades dispersas y alejadas del altiplano andino, no pueden quitar importancia a los medios que hacen posible la movilidad, que es el segundo tema al que quiero referirme. Cuando es con alguna carga, ya sea de producción agrícola o pecuaria, que se vende en la ciudad para el sustento, o con víveres y algunos materiales indispensables que se llevan de la ciudad para la vida cotidiana en la comunidad, el camión es la única posibilidad (Pintura 2). Normalmente, este entra hasta el pueblo solo un día a la semana y regresa al día siguiente hasta la ciudad, esto hace que se llene de todo tipo de cosas y de muchas personas por encima de estas, hasta el límite de viajar tocando el cielo con el sombrero, o con las manos si uno quiere levantarlas, viajando a cuatro mil metros de altura, casi siempre mirando el paisaje que se pierde en el horizonte.

  



  
    Pintura 3

  


  

  Cuando no hay mucha carga y “no pasa el camión” hay que usar la bicicleta, (Pintura 3) artefacto de alto valor simbólico y material. La maestría en el manejo de la “bici” y la resistencia física en estas ocasiones sale a relucir, cada vez que en el fondo del paisaje aparece un ciclista. Manejar contra el viento helado en los Andes, o esquivar cada uno de los arbustos de t’ola, yareta y paja brava, hacen la maestría del ciclista. Estos elementos, fundamentales en la vida cotidiana de las culturas de los Andes, tampoco fueron ajenos a la sensibilidad del cronista. Sus trazos y sus colores nos han dejado varias bicicletas y varios camiones que flotan, insurgen e interpelan, junto a los humos de la “mesa” ritual andina, a las relaciones perversas del mercado/capitalista de la modernidad/colonialidad.


  Un tercer tema que aborda el cronista de manera recurrente, que también muestra la magia del ritual y la persistencia de su mensaje, son sus músicos (Pintura 4). En tropa o en ronda, de a dos, de a tres o solos, con reverencia o en éxtasis festivo; estos se hacen parte, como las otras escenas de la magia del ritual y como parte de los humos y de los olores, contagian con aquellas melodías que pueden verse, confundidas con aquellos colores profundos estampados en el lienzo.



  
    Pintura 4

  


  

  

  Todos esos colores, aparentemente inocentes y atractivamente trazados, se aproximan y muestran a nuestros lugares y a nuestras prácticas negadas, racializadas, subsumidas y subalternizadas. Probablemente a muchos orureños y bolivianos que nunca se aproximaron a la profundidad del paisaje andino, al ver las pinturas de Lugui 94 les parezca atractivo hacerlo; tal vez lo hagan o tal vez ya lo hicieron, o tal vez no. Pero en realidad ese no es el principal mensaje ni la mayor intención del cronista.


  Su pintura no es inocente, no es ingenua, no es para el mercado ni para el consumo capitalista de arte. Al contrario, su trabajo está muy bien fundamentado y claramente intencionado y, como ya lo dijimos, denuncia el mercado/capitalista moderno/colonial, su cinismo y su perversidad. El compromiso de Lugui 94, ha instrumentalizado sus imágenes, que una vez más muestran la recurrencia, en otra dimensión, de la denuncia del capitalismo salvaje y la reproducción de la muerte. En el mismo nivel de importancia y de jerarquía y con la misma magnitud nos muestra la posibilidad de salida de esta cosmovisión de, como diría Quijano, los que manejan el poder de una etnia llamada Europa.


  Ritualidad insurgente


  El argumento central, moldeado en formas y colores recurrentes tiene un medio que hace posible una imagen. Este medio es la escena, aparentemente inofensiva y bastante agradable a los ojos, que atrapa las miradas de los que se acercan a estos trazos y a estos colores. Pueden ser músicos, pelotas de futbol, camiones o bicicletas, como en los ejemplos que se ilustran, que cobran forma con la combinación del humo, restos de cerámica, a veces y fragmentos de tejidos andinos, los mismos que se mueven dirigidos por el viento del altiplano.


  Todo esto está acompañado, además, por dos elementos, que son opuestos en forma y antagónicos en contenido: se trata de hojas de coca, que de la misma manera flotan y se elevan, haciéndose parte de la ofrenda, tratando de relativizar las líneas de cocaína, el otro elemento, que invade aquel universo de la vida y del ritual, como lo hace en la vida cotidiana el mercado/capitalista moderno/colonial y el consumismo destructivo, amparado en las ideas de progreso y desarrollo.


  Esta es la recurrencia constante en todas las pinturas de Lugui 94: persistente, tozuda y rebeldemente expuesta –aunque difícilmente comprendida– es una recurrencia que no se humilla ante el capital, ni ante la corrupción del poder, mucho menos ante los destructores de la vida, que junto con sus “armas ideológicas de la muerte”  inundan de sangre inocente todos los confines del mundo (como lo hacen los que explotan azufre en los hombros desnudos de trabajadores/esclavos en el volcán Bromo en Indonesia; o aquellos que se valen de niños africanos para explotar coltán y saturar el mercado de tecnología (in)útil y qué decir de la trata de niños niñas y adolescentes, que sirven para la reproducción perversa del capital con el turismo sexual y la pornografía).


  Pero la escena y el escenario, no solo se quedan en la denuncia, aunque inciden en ella; la forma en la que se relativiza y se equilibra cada imagen y el movimiento que siempre se impone es el del ritual. El cronista sitúa la dimensión del creer, de la fe, como fundamental para relativizar, enfrentar y combatir la racionalidad instrumental weberiana en la que se sustenta la lógica del progreso y del desarrollo moderno/colonial, aquella de medios y fines; en la que se basa el capitalismo como reproducción de la muerte. Por eso cada escena es fundamentalmente la quema de una mesa ritual y el escenario es el Sagrado los Andes y así como se quema la producción del trabajo en la comunidad en la ofrenda, también se quema la producción perversa del capitalismo infame y aquel polvo de la muerte se lo lleva el viento.


  El Horizonte posible en este aparente “callejón sin salida” es la relativización y superación del progreso, del desarrollo y de su ciencia, aquella que en su “evolución” produjo el polvo blanco de la muerte y hoy domina el mercado y alimenta el capital del sistema/mundo moderno/colonial. A contracorriente sitúa a la hoja de coca y el ritual que insinúa otra posibilidad de ciencia, sin desarrollo, pero con reproducción de la vida, sin progreso, pero con felicidad, la misma felicidad que desbordan sus pinturas en la inmensidad y los colores que nuestra mentalidad colonial nos impiden ver.


  II. Melodías


  El trovador itinerante


  “No señora, yo soy boliviano…”, dice repetidamente una de las canciones de Alfredo Domínguez, quien se esforzaba por anunciar en Europa que por estos lares existe una porción de suelo que se llama Bolivia, donde se canta, se baila, se ríe y “se vive la vida”, trabajando con el “arao”  y compartiendo los ciclos del tiempo andino, entremezclado con aquellos ciclos que lo desbaratan, lo desestructuran, lo transforman y lo destruyen. Siempre, su lugar y la forma de vida de este suelo, con sus alegrías y sus luchas, fueron impregnando las canciones que durante varias décadas fue componiendo, para dejarnos y darnos la posibilidad de pensar un horizonte posible distinto. Actualmente, luego de estar viviendo el transcurrir de la segunda década de este siglo en Bolivia, aquel horizonte al que el trovador se refería algunos lo están nombrando como “descolonizador”.


  Alfredo, que desde niño fue un explorador itinerante, fue hijo de campesinos. Nació en Tupiza en el año 1938, una pequeña población al sur de Bolivia. La “voluntad de vivir” lo llevó a transitar muchos caminos hasta llegar a la ciudad de La Paz, en la que pudo desarrollar su propuesta musical y pictórica en función de las posibilidades que esta le brindaba. Luego emigró a Europa. Si bien su centro fue la ciudad suiza de Ginebra, pudo desplazarse por varios países europeos, sobre todo dando conciertos en los que expresaba una personalidad muy propia en su guitarra y acompañaba varias de sus melodías con canciones que, con ironía, interpelaban prácticas naturalizadas como la discriminación, el racismo y la desigualdad.


  Escogió desplazarse por el mundo del arte, aunque hasta cierto momento el deporte (fútbol), fue una actividad importante en su vida. Luego de una experiencia particular en la ciudad de La Paz, optó por dedicarle su vida a la ejecución de la guitarra, por la que actualmente es conocido y nombrado en listados que mencionan a los guitarristas más destacados en el mundo. Simultáneamente desarrollo la pintura, el dibujo y el grabado, campo en el que también fue reconocido en Europa.


  


  
    DOÑA CIENCIA


    Es mi cumpa que me ha avisau

    Que la ciencia se ha enojau

    Esa ciencia va adelante

    A un costau y a todo lau


    No la he visto a esa mujer

    Tampoco me ha interesau

    Autodidacta yo vivo

    Trabajando con mi arau


    Cuál sería esa rabia

    Que ni ella se ha controlau

    Dice que es bien fregada

    Tengamos mucho cuidau


    A tres hombres habiá agarrau

    Aun tubo los ha metiu

    De un chutazo hasta la luna

    Por piedras los ha mandau


    Para peor todavía

    Al mar los habiá chultiu

    Y luego cuarenta días

    Los había encarcelau


    Que le harían estos hombres

    Pa’ que ella se haya enojau

    Muchos dicen que a su casa

    Sin permiso se han entrau

  


  Luego del año 1969, tiempo en el que se daría un acontecimiento anunciado como muy importante para la humanidad por los medios de comunicación –la llegada del “hombre” a la Luna–, el trovador relativizaría el hecho en dos de sus canciones. La primera, conocida con el título de “Viva Cesito”, un homenaje a su hijo mayor, César; y la otra, titulada “Doña Ciencia”, en la que despliega una crítica directa a la “ciencia”, aquella que, a través del sistema educativo moderno/colonial, lo agredió varias veces en sus años de colegio y escuela. Se trata de una crítica a aquella búsqueda del ser humano por situarse a la altura de Dios e intentar ocupar su lugar. Una búsqueda que actualmente continúa, que intenta transformar la naturaleza y piensa obsesivamente que el humano puede llegar a convertirse en un ser infinito. Son los contenidos de esta canción los que motivaron esta parte de mi reflexión.


  A propósito de “Doña Ciencia” 


  Una característica todo trovador es intentar que sus canciones puedan ser entendidas por las gentes a quienes se les canta. Así lo hace Domínguez cuando interpreta y cuando compone: construye su rima utilizando el acento y el dialecto del castellano hablado en el sur de Bolivia, el suyo, y con su guitarra reproduce los sonidos de los instrumentos y los ritmos que se oyen en aquella región.


  


  
    Cuadro 1

  


  

  En relación a los contenidos de su narrativa, primero puntualizo el lugar en que se sitúa Domínguez para enunciar su discurso, luego analizo detalladamente los contenidos explícitos de su poesía y finalmente relaciono estos contenidos con las críticas epistemológicas actuales al pensamiento de la modernidad/colonialidad (ver Cuadro 1).


  Como ya lo dije, Domínguez, a lo largo de su vida, optó por alejarse de la ciencia y volcarse hacia el arte, pero nunca invocó esta decisión para situarse en el lugar de prestigio al que accedió por su talento. Más bien, su poesía, aquella que acompañaba a las melodías profundas, ejecutadas con maestría y talento único, siempre fue enunciada desde su propio lugar, aquel que nunca dejó en su Tupiza natal. Solo que aquel lugar alejado y marginal a veces se trasladaba a otros lugares, como aquellos transitados en su país de origen, Bolivia, o en el norte argentino. En algunas de sus canciones es el minero explotado el que habla; en otras, es el inmigrante marginado y racializado, y casi siempre es el “indio”, como él se decía, que canta siendo minero, siendo inmigrante o siendo “charanguero mata quirquincho” .


  Por lo anterior es que, como la mayoría de la población boliviana, nuestro trovador siempre está al margen. Se siente, se ubica, vive y se sitúa en un lugar ajeno al poder: en la exterioridad, diría Enrique Dussel (2007, 2009). Es desde esa exterioridad, haciéndose cargo –como remarca el postulado ético de Emanuel Levinas (2011)– de todos los marginados y explotados en Bolivia, que Domínguez le canta e interpela al mundo y enuncia la cruda verdad de los marginados. Desde su compromiso como músico, Domínguez ya había relativizado la totalidad universal y se situaba en un lugar epistémico crítico.


  Con la claridad de su lugar de enunciación, el sentido de cada palabra en sus canciones tiene una potencia crítica reveladora. Domínguez inicia la canción ya al margen, desde la exterioridad, porque no es parte, ni está cerca de la ciencia: por eso dice, “es mi cumpa que me ha avisau (avisado), que la ciencia se ha enojau (enojado)”. Lo que pasa con la ciencia no es algo que sucede en su mundo, en su vida y tampoco le afecta; por eso le cuentan sobre la ciencia como algo ajeno a él, como algo que nunca le llegó, ni le llega. La ciencia no es algo relevante en la vida del campesino que vivía en los sesenta y setenta en el altiplano boliviano, porque en ese tiempo el área rural en Bolivia estaba en el abandono total. Así como no llegaban las semillas transgénicas y los fertilizantes químicos como ahora, tampoco llegaban las escuelas y los hospitales.


  Pero no solo eso, desde su propia racionalidad, que no es la racionalidad moderna, caracteriza a la ciencia como no-objetiva, como no-neutra; la asume como una entidad con emociones. Por eso dice “la ciencia se ha enojau” (enojado): es una entidad que vive y siente como cualquier entidad del mundo de la vida de los Andes. Además de eso, tiene su propia movilidad, porque remarca: “esa ciencia va adelante, a un costau (costado) y a todo lau (lado)”. Castro-Gómez (2005) ha puesto en evidencia que la supuesta neutralidad de la ciencia moderna, planteada como “objetividad” del conocimiento moderno/colonial, que implica una separación, un distanciamiento, un punto cero, un no-lugar supuesto, desde el que se produce el saber, no es tal. Al contrario, la ciencia moderna siempre se movió de acuerdo a intereses políticos de dominación, y esta movilidad ya la mencionaba de manera irónica Alfredo Domínguez.


  Para caracterizar de manera lógica aquel movimiento posteriormente dirá: “No la he visto a esa mujer, tampoco me ha interesau (interesado)”. Como a todo ser en los Andes los runakuna o jaqinaka los han transformado en seres animados (los cerros tienen vida, los ríos tienen vida, las piedras y la tierra tienen vida), entonces no es posible que esta “señora” no sea algo vivo, aunque alejado de la vida de ellos; por eso dice, “no la he visto a esa mujer, tampoco me ha interesau”. Con esto sugiere que aquella ciencia, aparentemente neutral, tiene su propia subjetividad. Aunque los académicos de aquella época no se dieron cuenta, el trovador ya había dado cuenta de ello.


  Luego hace una crítica a la educación boliviana, aunque no directamente. Durante el siglo XX, ella ha producido bachilleres incapaces de desempeñar algún oficio; él se dice a sí mismo: “autodidacta yo vivo, trabajando con mi arau (arado)”. Aquí, pienso, se ocupa de saldar una deuda que le había dejado la educación formal de su pueblo natal. Como siempre, de manera sutil, expresa lo que él es y junto con él muchos campesinos e indígenas del altiplano boliviano, autodidactas: no le deben nada a la ciencia, ni a su producto depredador, la educación escolar y secundaria. Este sentido, con el cual critica la educación formal, poniendo por encima el aprendizaje del campesino en el trabajo cotidiano y resaltando aquellos saberes logrados por sus propias experiencias, lo trasladará a su análisis sobre aquella noticia de “la llegada del hombre a la Luna”.


  Para Domínguez este hecho es un sinsentido. No conocemos las reflexiones íntimas del trovador, ni las razones por las que él expresa ese sinsentido, pero su narrativa nos dice que mandar un hombre a la Luna es un descontrol, producto de alguna rabia. Aunque, estando alejado de la ciencia, él siente que en algún momento le afectará negativamente y que hay que tener mucho cuidado con eso; lo expresa así: “Cuál sería esa rabia, que ni ella se ha controlau (controlado), dice que es bien fregada, tengamos mucho cuidau (cuidado)”. Al mismo tiempo introduce aquí el sentido del sinsentido dentro la ciencia y muestra cómo el poder transnacional, que es el que controla los grandes laboratorios, no tiene quién controle aquellos experimentos que hacen tanto daño a la humanidad como Hiroshima, Nagasaki, o el uso de agente naranja en Vietnam, producido por la Monsanto. Actualmente no existen atrocidades más legales que las de esta transnacional, cuyo manto destructivo se extiende por todo el mundo. Esto, diría el trovador, es tremendamente “fregau” (grave).


  Y vuelve al sinsentido de “Doña Ciencia”, pero esta vez para expresar con el más alto grado de ironía, mezclada con la ingenuidad del hombre andino: “A tres hombres habiá agarrau (agarrado), a un tubo los ha metiu (metido), de un chutazo (una patada) hasta la Luna, por piedras los ha mandau (mandado)”. Aquí se está expresando el sentido común del hombre andino en relación a las necesidades, alcances y objetivos de una ciencia que está lejos de las necesidades vitales de los habitantes del mundo andino. Para este lugar en el mundo, los Andes bolivianos, a fines de la década de los sesenta, esta expedición –que fue parte de una competencia para medir el poderío en un mundo antagónico– no tenía un sentido práctico. La problematización principal de las culturas en los Andes estaba dirigida a la posibilidad de producir y reproducir la vida, teniendo logros, hallazgos, pero sin destruirla, y para esto no se necesitaba que nadie vaya a traer algunas piedras de la Luna.


  De esta manera se problematiza y reflexiona sobre una forma de hacer ciencia, asumida desde el sentido común de los habitantes, hombres y mujeres de los Andes profundos, compartiendo la vida con animales, plantas, cerros y deidades. Ahora este tipo de prácticas se ha puesto en la discusión académica con el nombre de “vivir bien” (que tiene una connotación diferente a “vivir mejor” y que hace parte de la racionalidad de la vida ) y surge como una posibilidad política alternativa a la racionalidad del mercado/capitalista moderno/colonial. Desde esta racionalidad, la de la vida, tampoco tiene sentido el hecho de haber caído al mar y los posteriores días de cuarentena a los que se sometieron los astronautas. Por eso nos cuenta que “para peor todavía, al mar los había chultiu y luego cuarenta días los había encarcelau (encarcelado)”. Lo que el trovador da a entender es que aquella señora, “Doña Ciencia”, era la que había decidido que eso fuera así. Con esto muestra que la ciencia no necesariamente piensa en el bienestar de la humanidad y que puede cometer incoherencias, como aquellos desastres que ya he mencionado, pero que metafóricamente son expresados con meter al agua y encarcelar a aquellos astronautas.


  Y vuelve a situar las emociones de “la ciencia”, mostrando incredulidad sobre aquella objetividad o neutralidad que, nos dijeron, tenía la ciencia, porque dice “qué le harían estos hombres, pa’ que ella se haya enojau (enojado)”; y cierra la canción con una afirmación que, en el lenguaje más sencillo, expresa aquella ambición del hombre occidental de entrar a desentrañar todos los secretos del conocimiento, de la vida y del universo, intentando situarse y abarcar la infinitud del conocimiento. Por eso expresa: “Muchos dicen que a su casa, sin permiso se han entrau (entrado)”. Domínguez, desde su vida, su niñez y su sentido común, compartido con muchos aymaras y quechuas muestra que para el sentido práctico de la vida en los Andes, no es necesario conocer el porqué de las cosas, más bien es fundamental conocer el para qué de ellas.


  Con esto entendemos, junto con la experiencia en las comunidades de los Andes bolivianos, que las simples maneras de cuidar y reproducir la vida, de los cerros, los animales, las plantas y los seres humanos, siempre han estado situadas en una sintonía diferente de la ciencia moderna/colonial. El niño que caminaba kilómetros para llegar a su escuela, podía saber o no las partes de una planta, pero lo que nunca dejaba de saber era cuál planta le ayudaba con la sed o con alguna necesidad urgente en su caminar.


  Lo que pone en evidencia el trabajo musical y poético de Domínguez, desarrollado desde fines de la década de los sesenta y la década del setenta, es aquella diferencia civilizatoria a la que Dussel (2000) hace referencia, al plantear la existencia de seis sistemas civilizatorios previos al desarrollo del proyecto occidental moderno/colonial, que a partir del siglo XVI desplegó un proceso de dominación colonial que se inició con el descubrimiento de las rutas por el Atlántico.


  Conclusiones


  Parecería, aunque no lo es, que la crónica de colores, carente de ingenuidad y producida por Lugui 94, hubiera sido el resultado de la mirada, para nada ingenua, desarrollada por Hinkelammert (1978) y su aplicación de la teoría del fetichismo. Este utiliza esta teoría para des-encubrir lo que oculta la economía capitalista, que de forma muy particular se ilustra en el trabajo del “cronista de los colores”. Aquella manipulación ideologizada con la que se ha alimentado la producción de una forma de vida, ha producido al mismo tiempo una forma de ser que se reproduce con el consumo insaciable de mercancías y que en su lugar extremo produce una mercancía cristalizada para ser vendida por mercaderes de la muerte, que inundan la vida cotidiana y comercian con aquel polvo blanco, producto de la ciencia desarrollada por la modernidad/colonialidad.

  Aquel desenmascaramiento minucioso que realiza Hinkelammert, revelando las “armas ideológicas de la muerte”, aparece en su acción más extrema en la pintura de Lugui 94; y el sinsentido de la producción de aquel polvo de la muerte, resultado de herramientas, técnicas y procesos “científicos”, es puesto en evidencia por la poesía cantada de Domínguez.

  Para cerrar esta reflexión, me interesa introducir la siguiente reflexión a manera de hipótesis (que también retoma parte de la propuesta desarrollada por Hinkelammert (1978), cuando plantea que nuestra percepción de la realidad está fuertemente predeterminada por las categorías teóricas producidas por la ciencia misma de la modernidad/colonialidad): Si nosotros interpretamos nuestra realidad en el marco de las categorías producidas por la modernidad/colonialidad, mientras más nos enterremos en estas categorías, menos posibilidades tendremos de des-encubrir la realidad fetichizada por la ciencia moderna/colonial.

  Seguramente por esta razón, Alfredo Domínguez, sin transitar los espacios de aquella ciencia encubridora, estaba en condiciones de desarrollar la crítica epistemológica que lo ocupó al terminar la década de los sesenta. Y lo mismo podemos decir de Lugui 94, quien, desplazando el universo categorial de la economía política armado con su pincel, pudo poner en evidencia la fetichización de la mercancía y el capital en su lado más siniestro. Ambos nos han dado la posibilidad de encontrar horizontes de salida de la modernidad/colonialidad que todavía se muestran anchos y abiertos.
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      Formación de pregrado en Antropología, Arquitectura y Urbanismo en la Universidad Técnica de Oruro, en Oruro; estudios de maestría en Ciencias Sociales con mención en Antropología en la Universidad de la Cordillera, en La Paz, Bolivia; especialidad en Museología Etnográfica en el Museo Nacional de Etnología, Osaka-Japón; Diplomado en Filosofía Política en la Universidad Mayor de San Andrés en La Paz-Bolivia; candidato a Doctor en Estudios Culturales Latinoamericanos por la Universidad Andina Simón Bolívar Quito-Ecuador.
    


    
       El profesor Enrique Dussel ha desarrollado una obra continua desde fines de la década de los sesenta del siglo XX y sigue publicando su reflexión profusamente. Ha producido categorías claves para desarrollar lo que ahora en el ámbito académico se conoce como decolonialidad y desde las comunidades indígenas de Bolivia se llama descolonización; algunas de estas son: transmodernidad, exterioridad, la arquitectónica política, la económica y la pedagógica.

    


    
       El profesor Aníbal Quijano ha desarrollado un trabajo sostenido y consecuente desde la CEPAL y posteriormente desde otros espacios, donde ha planteado un corpus teórico fundamental para la comprensión de la realidad política en Latinoamérica. Su aporte último es la formalización de la categoría colonialidad, sin la cual es imposible comprender la realidad colonial de nuestros países y mucho menos desarrollar posibilidades de salida de este estado de cosas o lo que se ha denominado como descolonialidad o decolonialidad.

    


    
       Algunos de ellos son Catherine Walsh, Ramón Grosfoguel, Walter Mignolo, Arturo Escobar, Santiago Castro-Gómez, Nelson Maldonado, Silvia Marcos y Adolfo Albán.

    


    
       Kush (1962, 1976) desarrolla una filosofía para entender de otra manera el espacio que él llama América, pero que toma como referente al sujeto del altiplano andino, sobre todo quechua y aymara.

    


    
       Hinkelammert (1977, 2005), Quien vive la experiencia trágica del golpe de Pinochet en Chile y el proceso en el que se instaura el Plan Cóndor en América Latina, reflexiona sobre la perversidad del capitalismo y su ideología de la muerte.

    


    
       Bautista (2007a, 2007b, 2012) desarrolla detalladamente el momento colonial, el proceso en que la colonialidad atrapa nuestras subjetividades y cómo esta constituye nuestra vida cotidiana a lo largo del momento colonial y del desarrollo de la república mestizo-criolla. Pero no se queda ahí, en su último trabajo (2012) muestra algunas pistas para superar la subjetividad como conciencia colonial y poder producir una nueva conciencia, más allá de la modernidad/colonialidad/eurocéntrica.

    


    
       Dussel (2000, 2003, 2007, 2008, 2009) argumenta que aquella modernidad supuestamente “universal” no es tal; al contrario, intenta mostrarse así a partir del surgimiento del ego cogito, el mismo que encubre al sanguinario y perverso ego conquiro de fines del siglo XVI. Este proceso de dominación será argumentado posteriormente a partir de la racionalidad moderna/colonial y el paradigma de la conciencia Apel (1985), que desarrolla una forma de relacionarse con la realidad a partir de un sujeto (dominador) hacia un objeto (dominado).

    


    
       En el año 1952 en Bolivia se da uno de los hechos políticos más relevantes para la historia de Bolivia. Se produce la “Revolución Nacional”, en la que el partido denominado Movimiento Nacionalista Revolucionario termina liderando este proceso y toma el poder, junto con los obreros y los campesinos, en este contexto la minería nacionalizada se convierte en un espacio importante para la generación de cuadros políticos, para la izquierda nacional de aquella época. Se disuelven temporalmente las fuerzas armadas y se crean milicias; se nacionalizan las minas y se realiza la reforma agraria entre los hechos más importantes.

    


    
       René Zavaleta Mercado es uno de los intelectuales más lúcidos de su tiempo y su obra póstuma Lo nacional popular en Bolivia, publicada en 1986, refleja varias de las contradicciones que conforman el proceso histórico boliviano del siglo XX.

    


    
       El Plan Cóndor fue desarrollado entre 1970 y 1980; se trataba de la coordinación de operaciones entre los gobiernos dictatoriales del Cono Sur de América: Bolivia, Chile, Argentina, Brasil, Paraguay, Uruguay y también, aunque de manera esporádica: Perú, Colombia, Venezuela y Ecuador. Esta coordinación además obedecía las órdenes de los Estados Unidos, a través de la CIA. Estos países coordinaban las acciones que, junto a detenciones y torturas, desaparecieron y mataron a personas que consideraban “subversivas” para el orden instaurado. Se trataba de la instauración del terrorismo de Estado que organizó la muerte y posterior desaparición de decenas de miles de seres humanos que se oponían a aquellos gobiernos dictatoriales.

    


    
       Considerado como uno de los padres del rock argentino; privilegiado cantante, guitarrista, poeta y compositor.

    


    
       Perro Petardos, http://perropetardos.blogspot.com/2013/07/lugui-94-el-pintor-oficiante.html. Consultado en agosto de 2013.

    


    
       Guzmán, Edwin, http://lugui94.blogspot.com/2013/06/el-bulin-de-la-calle-junin-por-edwin.html. Consultado en agosto de 2013.

    


    
       Runa en quechua y jaqi en aymara son traducidos como “persona” y son denominaciones utilizadas para denominar a los adultos, hombres y mujeres, que ya han establecido una relación de pareja y tienen voz y voto en la comunidad.

    


    
       La q’oa es un arbusto que crece en el altiplano andino, entre 3.000 y 4.000 metros sobre el nivel del mar y que es utilizada para curar algunas enfermedades y también para ser quemada en algunos rituales andinos.

    


    
       Los q’ipis son tejidos rectangulares antiguos. En la zona de Coroma, al sur del departamento de Oruro, estos además contienen a las almas de los antepasados y se realizan rituales especiales una vez al año, para sostener el diálogo y la relación con los ancestros.

    


    
       Este es el título de un libro de Franz Hinkelammert (1977).

    


    
       Arao es una expresión popular para el arado, herramienta que se utiliza para roturar la tierra y para sembrar en gran parte del altiplano andino de Bolivia.

    


    
       “Doña Ciencia” es una canción con letra y música de Alfredo Domínguez, grabada en el álbum Algo más de Alfredo Domínguez, producido por Discolandia en Bolivia. Esta canción puede ser escuchada en el siguiente link: http://www.youtube.com/watch?v=bBlojE8AHG0. Consultado en agosto de 2013.

    


    
       Esta es una expresión que también está en una de sus grabaciones. Se trata de una denominación asignada desde otra racionalidad, actualmente muy de moda, que desde un criterio ecologista poco responsable y bastante descontextualizado denominaba así a este trovador, que tocaba el charango construido con el caparazón del quirquincho, animal de la familia de los armadillos que habita el altiplano andino cerca de la ciudad de Oruro.

    


    
       Juan José Bautista (2012) plantea que desde la producción y racionalidad de la vida contenida en las prácticas de las comunidades indígenas andinas y amazónicas, se debe producir otra idea de filosofía y de razón que no sea capitalista/eurocéntrica/moderna/colonial.

    

  


  SITUACIONES QUE EMERGEN


  Gustavo Sanabria


  T2 Resumen

  El encuentro con lo otro delata una existencia ajena y propicia un fluir de momentos dignos de recordar. Emplazar un cuerpo expandido, comprimido, dilatado, enajenado como un objeto que irrumpe en el circular de lo cotidiano, es develar el mutismo, extraer su conducta para fundar una narración silábica, monótona y repetitiva, fragmentos de la vida se convierten en simulacros de lo ordinario, se expone el sentido de los signos, las tensiones y las imágenes que construye el habitar la calle. Hacer un recorrido por un sinnúmero de calles del centro de la ciudad, gritar con la voz de la emergencia, activar la alarma con palabras, y en ese ejercicio descubrir el miedo de los otros, muestra los procesos de perturbación mediante relatos fragmentados que forman parte de la puesta al límite de la resistencia en el contexto urbano. La vida ordinaria se convierte en diálogo.


  Palabras clave: cuerpo, emergencia, encuentros, narraciones, simulacro, acción.


  


  The encounter with the other betrays an alien existence and creates a flow of moments worth remembering. Deploy a body expanded, compressed, dilated, alienated as an object that breaks into the circle of everyday life, is unveiling the silence, removing his conduct to establish a narrative syllabic, monotonous and repetitive, fragments of life become what drills ordinary discussed the meaning of the signs, the tensions and the images that inhabit the street builds. Take a tour of a number of streets in the city center, shouting with the voice of an emergency, activate the alarm with words, and in that year discover the fear of others, shows the processes of disturbance by fragmented narratives that are part commissioning the limit of resistance in the urban context, ordinary life becomes dialogue.


  


  T2Introducción

  La “emergencia” aparece como un concepto que está cargado de códigos, signos y significados funcionales dentro de un campo social de comunicación. Pensar este concepto y problematizarlo a partir de una serie de acciones espontáneas en el espacio cotidiano de la calle, hace posible generar unas dinámicas de transformación que están más allá de la semántica. La experiencia del andar y recorrer múltiples espacios con la voz como cuerpo se ha convertido en una estrategia para irrumpir en la ambigua pasividad de la cotidianidad de esta ciudad. Un cuerpo parlante se ha enfrentado a otros cuerpos sonoros y móviles, estableciendo relaciones de diferentes tipos que hacen del encuentro un motivo para que lo emergente fluya.

  Lo inesperado, el desconcierto, el temor y la alarma se han reconfigurado en códigos nuevos. Las palabras se han ido transformando en situaciones que movilizan y generan reacciones; y la experiencia, esa que nace de la acción desprevenida ahora la podemos entender como vida, como un encuentro que emerge y que busca un lugar en la memoria.

  A veces grito y no me escucho, a veces corro y no me alcanzo, otras tantas, tartamudeo, otras parafraseo lo que veo. Persigo a la gente, los carros, las palabras, las luces, los sonidos, y entre tantas cosas huyo como de costumbre balbuceando, riendo, y fingiendo. Había una vez un cuerpo que irrumpía en el espacio cotidiano de la calle…


  T2 Situación número uno


  Hacerse el de los oídos sordos”; adueñarse de un recuerdo tal como este relampaguea en un instante de peligro.

  Benjamin, 1999.

  Salir por primera vez a la calle con un megáfono constituía toda una experiencia nueva en el tránsito que cotidianamente realizo. La disposición de mi cuerpo en el espacio comenzaba a cobrar un nuevo sentido a partir de una serie de acciones que llamaban la atención, y deslizaban la aparente normalidad del transitar colectivo por unos segundos. Así es como mi voz se activa, simula el sonido de la sirena de un vehículo de emergencia. Avanzo entre la gente, transito por las calles, recorro espacios como si estuviese impulsado solo por el deseo que provoca el sonido. Al abrirme paso entre otros transeúntes pude sentir la presencia, percibí su desconcierto frente a lo que escuchaban y luego veían. Sus oídos no estaban preparados. ¿Y cómo podían estarlo? Existen gritos sordos que se ocultan entre otros gritos. Recorrí un sinnúmero de calles del centro de la ciudad, grité con la voz de la emergencia, activé la alarma desde mis palabras, y en ese ejercicio descubrí el miedo de los otros. Hacerse audible entre tanto ruido es descubrir el mutismo mismo: es habitar la calle. Y, sin embargo, al final también sentí miradas despiadadas y escuché palabras violentas sobre mi espalda.

  En el contexto de la ciudad percibo relatos, signos, imágenes y sonidos que producen cierta tensión fundada en la exigencia de lo urgente. La noción de emergencia, de peligro, o de advertencia es algo que está de manera constante en el espacio de la calle.

  La emergencia es un estado que condiciona los cuerpos, los hace reaccionar ante sus códigos y ante ciertos indicios de peligro y alerta. El cuerpo se constituye en cada experiencia frente a lo real, solitario frente al caos de la ciudad.

  Las alertas exponen al cuerpo y le arrebatan los sucesos cotidianos. El cuerpo recuerda los acontecimientos pasados y los ve repetirse fragmentados en los acontecimientos que surgen.

  Aquello que emerge como cuerpo en el espacio reclama su propio aliento como presencia, inconforme con la carencia de ser escuchado, visto, sentido. La irrupción del instante advierte una eventualidad, expectante ante lo inesperado.

  El instante aparece con su propia duración dentro de los sucesos. Todo va tan rápido, hay que estar atento, alerta frente a lo que hay que hacer. Cada evento es inesperado, sea real, actuado o simulado.

  El espacio de lo cotidiano se reconfigura constantemente en una dinámica que acentúa sus propias cadencias, de ahí que exista siempre la posibilidad de alteración o perturbación.

  Los eventos se instalan de manera fugaz en la realidad, advierten o inducen el instante de peligro, los dispositivos aparecen chocando con lo cotidiano.


  En las múltiples maneras en que se devela una situación o suceso, se hacen visibles alteraciones que dan paso a la ambigüedad y la manipulación.

  Parece más urgente producir narrativas dentro de lo verosímil, que estar atento ante la posibilidad de lo que no es necesariamente verdadero.

  Los procesos de perturbación mediante relatos fragmentados hacen parte de la puesta a límite de la resistencia en el contexto urbano, es decir, que la vida ordinaria se convierte en narración.


  T2 Situación número dos


  Y aquí, en este horizonte vacío, en el que, cegados por nuestra miseria, nos movemos desesperadamente, buscar, buscar lo real hasta que caiga en nuestras manos -un encuentro, un acontecimiento.

  Negri, 2000.

  Por favor… colaboremos con la fila…………………………………………….………..

  colaboremos con la fila, todos en orden por favor, en orden, tomen distancia, para que se..a…una…..fila…………………………………………………………………………. organizada…………………………………………………………………………………

  tomemos distancia, organicémonos sin empujar,…………………………………

  tómemos distancia………………………………………………………………………

  por favor colaboren con la fila, ingresemos a la fila, hagamos la fila, ………………….

  por favor………………………………………………………………………………….

  Una vez más salí a la calle con el megáfono. La magnitud de las ondas de sonido en un espacio abierto y dispuesto para el encuentro con algo parecía indicar que las palabras son ostensivas por contenido, pero también por altura. Hay indicaciones verbales que se asumen como códigos sociales para conducir acciones. Los cuerpos hacen parte de esta empresa y su movilidad se ha aprendido dentro de un colectivo. Con mi voz moví personas que encontré en la calle, los hice retroceder, acomodarse, reordenarse. Esto propició encuentros, choques y roces para lentamente encontrar una nueva posición en el espacio. Todo transcurría en calma y con extrañeza. A pesar del desconcierto las personas se dejaban empujar, con permiso de cada una, intentaron formar una fila, tomaron distancia. Con la voz saliendo del megáfono se inquietaron, y sin embargo se sometieron a las palabras de un extraño que los movió de lugar. Descubrí que no son las órdenes, sino la respuesta a ellas las que conducen a los cuerpos.

  En la calle vi como un cuerpo se alterada bajo el deseo de una cosa en otra, como un cuerpo se aturde de manera frágil por algunos cambios mínimos que se suscitan en el trascurso cotidiano de la calle.

  Un cuerpo dispuesto, un cuerpo indispuesto, ante el hecho de sentirse asediado por aparatos que miran, observan o llaman en el andar por la ciudad.

  Sentí cómo un cuerpo se resigna frente a las señales que aparecen, que se exclaman entre la ciudad.

  En ocasiones era un cuerpo moviéndose a la deriva, un cuerpo tensionado en la confrontación con otros cuerpos en cada acto o situación que provocaba.

  Un cuerpo que se confunde en los avatares cotidianos. Un cuerpo que resopla pensamientos. Un cuerpo atafagado de silencios. Un cuerpo que es prótesis del entorno más cercano.

  Un cuerpo que experimenta sensaciones ante la mirada que asedia e interroga. Un cuerpo que incorpora y potencia eventos frente a la vida. Un cuerpo acoplado ante las necesidades infundadas.

  Un cuerpo expandido, comprimido, dilatado, enajenado. Un cuerpo que irrumpe en el transcurso de las cosas, parafraseando todo aquello cuanto ve, mediante relatos discontinuos.

  Vi como un cuerpo se asoma, se deja ver, induce una eventualidad y propicia experiencia mediante impulsos. Un cuerpo singular respecto de otras existencias, a situaciones cambiantes.

  Cuerpo y territorio se pronuncian mediante una expansión relacional de existencia y permanencia. Hay fuerzas que hacen manifiestas formas visibles y no visibles, subrayando el instante como acontecimiento, simulacro, anomalía ante la realidad percibida.

  Esta vida ordinaria, que sale a la luz con tímida presencia, está cargada de códigos, de significados. Un sujeto emerge advirtiendo su presencia ante las eventualidades que lo rodean.

  La construcción de una narrativa probable, surge de los códigos que irrumpen, como la sirena de una ambulancia. De igual manera las palabras salen como imperativo de ayuda, nombrando y señalando.

  Hay narraciones que han ido perdiendo su credibilidad, han ingresado al campo de las verdades posibles como consecuencia de su uso. Lo verosímil está dado en lo posible, no en la verdad.


  t2 Situación número tres


  El miedo es más temible cuando es difuso, disperso, poco claro; cuando flota libre, sin vínculos, sin anclas, sin hogar ni causa nítidos; cuando nos ronda sin ton ni son.

  Bauman, 2007.


  Dediqué varios días a observar y a oír los sonidos de las sirenas de las ambulancias. Con lápiz en la mano anoté el momento preciso en que aparecía o llegaba el sonido a mis oídos; registré el sonido, lo dibujé con letras mudas de comienzo a fin, cada tono fue escrito con sus propias cadencias. Por momentos solo sentía que no cesaban, que aparecían a cada instante sobresaltando todo aquello que está a su alrededor, a su paso, todo aquello que está lejano y lo que está inmediatamente más cercano. De repente, se les oye crear una sinfonía de la celeridad, arrebatando todo lo que queda de silencio. He observado a su vez, la manera como estas ambulancias aparte de hacer presencia con esa insistencia sonora en el espacio, mueven a otros vehículos a su antojo, detienen la marcha, hacen lento el desplazar. Condicionan el recorrido abriéndose paso a manera de empujones, todo esto se sitúa desde un estado latente de alarmar a quien se atraviese a su paso.

  Primero incorporé sonidos que viajaban en el espacio de la calle, sonidos que se prolongaban al pasar. Quedaron instantes que relampaguearon y golpearon el oído, así se hubieran ido.

  Sonidos que persuaden, sonidos que sugestionan, sonidos que impregnan, sonidos que inducen y dan cuenta de cada instante de tiempo. Segunderos del tímpano.

  De repente, me doy cuenta de que las estridencias están ahí, agitando las ondas cercanas sin memoria, se pronuncian instigando su presencia, revoleteando la intermitencia de lo audible. Aparece sin permiso al oído con un acento leve, accede de manera fugaz, lejana, siempre en un acto moribundo.

  6 de marzo de 2009

  9:15 hummmm hummmm hummmmum mmmmmmmmmmmmmmmmmmmm

  9:23 tuuuututuuuu tuuuuuuuuu uuuuuu tuuiuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii

  La espera trae consigo otros signos audibles. De manera permanente aparecen esos retumbos, se gestan desde la distancia para anclarse y horadar la mente, la memoria, el pensamiento, la angustia, el temor.

  10:48 huaahwww ummm huammmmammm mmmmmmmmmmmmmmmmmmmm

  10:50 uiuiuiuiiiiiuiuiuuuiiuiuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii

  10:52 iiwwwwiiiiiiuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii

  De inmediato, pasa otro lapsus, vuelven las cadencias gráficas de todo aquello que se filtra por la cortinilla de las orejas. A través del oído discrimino y descompongo las palabras en breves fonemas de dichos silbidos.

  11:12 uuuuiiwiwiwiwuuanaaaacacacacacaaa aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa

  11:14 uuuaaaaawwww wuwiwuiwiiiii uaaaaaaa aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa

  11:27 uuuaaacccccccccccccccccccccccccccccccccccc ccccccccccccccccccccccccccc

  11:28 uiuiuiuiiiiiii iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii

  11:30 wiwiwiwiwiiui uiuiuiiiiiiuaaccccccccccccccccccccc cccccccccccccccccc

  11:35 uuiuuuiiiiiiwuwuwuwuuiuiauiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii

  11:43 ruacaaaaaaaaa aaaaaaaaaaaaaaa aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa aaaaaaaaaaaaaaaaaa

  11:44 uiuiuwwiii uaaaaaaa aaaaaaaaaaaaaaa aaaaaaaaaaaaaaaaa aaaaaaaaaaaaaaaaaaa

  11:56 uauaccc u aaaaaaaaaaaaaa aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa aaaaaa aaaaaaaaaaaaaa

  11:57 ruaaaa ruaa ruaaaaaaa uuaaaa huaaaaa wiwiwiwiiiiiiiiiiiiiiiiii iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii

  11:58 uiuiuiiui wuaaaaaa uaaaacaa aaaaaaaaaaaaaaaaa aaaaaaaaaaaaa aaaaaaaa aaaaa

  Aparece un cuerpo sonoro, un balbuceo entrecortado; aparece y desaparece. A través de escritos, reconozco la presencia de esos cuerpos esporádicos de acentos e insistencias.

  8 de mayo de 2009

  10:17 huaaa, hhuuuaaccc hhuaaaccccc ccccccccccccccc cccccccccc ccccccccc

  10:18 ruaaaa huaaacccccuca uac hhhum mmmmmmm mmmmmmmmmmmmm

  10:20 ruuaanmmmmmmmmmmmmm mmmmmmmmmmmmmmmmm mmmm

  10:59 huuuhuhuaaamm huuhhuuu hhhhuuuuuuiiiiiiiiiiii huiuiuiuiihiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii

  Viernes. La atención se sostuvo en los colores de los vehículos que se desplazaban por la ciudad. La presencia de destellos anuncia la prisa en el ir y venir.

  19:30 azul amarillo rojo azul amarillo rojo azul azul amarillo rojo azul rojo azul

  19:27 azul rojo azul rojo azul rojo azul rojo azul rojo azul rojo tojo azul rojo azul

  19:42 azul rojo azul rojo azul rojo azul rojo azul rojo azul rojo rojo azul rojo rojo

  19:45 azul rojo azul rojo azul rojo azul azul rojo azul rojo azul rojo azul rojo rojo

  19:48 rojo azul rojo azul rojo rojo rojo rojo rojo rojo rojo rojo rojo rojo rojo rojo

  19:51 solo pasa con su silencio, pregonando apariencia

  19:57 pasa con sigilo, a la espera de lo que espera

  20:02 rojo azul rojo azul rojo azul rojo azul rojo azul azul azul rojo rojo rojo rojo

  20:05 se presenta lenta y muda, como ocultando su presencia

  20:10 rojo rojo rojo rojo rojo azul rojo rojo rojo rojo rojo azul rojo rojo rojo rojo

  20:15 rojo rojo rojo rojo azul azul azul azul rojo rojo rojo rojo rojo rojo rojo rojo

  20:17 callada se asoma entre otros vehículos, acosando solo con su presencia.

  A pesar de cerrar los ojos la masa incandescente que emanan los vehículos perfora los parpados obligándolos a sentir de manera latente, constante y envolvente.

  14:32 wu wiwuuui wwwuu wwuuuui wwwui wwwuui wuuii wwuiii iwiw wii iiiiiiiiiii

  14:43 uuaxwwuawwuaaawuaa wwuuuu wwuaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa

  14:52 iuuwi iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii iiiiiiiiii

  14:56 wwii uuwwwaaaaacaaa wwwwaauuuiiiii wwwwuuaaaa wuuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii

  15:00 ua uuuwiii wuuuuac wuuacccc uiuiui wwwuiiiiii uuuuuaaaccc wwuuuuiiiiiiiiiiiiii

  15:13 wiwiwiu uaacccccuuuiiiiuuu uiuiuiuiu uuuuuuacccc uuuu uuuuiiiii uiiiii uiuiuiii

  15:28 uuuaaaaaawiiwuuacccwuuiiiuiiiiiuiuiuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii iiiiiiiiii

  15:34 acwwuuuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii

  16:03 iiiiiiiwiwiwiwiwiwiwiiiiiiiii iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiuuuuiiiiiiii

  16.07 iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii

  16:52 iwiiwwiwwiwiwwiiwiwwiw wi iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii iiiiiiiiii

  El recuerdo sonoro aparece como una tachadura, se devuelve como el relampaguear de un abrir y cerrar de ojos, se ancla en el piso de forma temblorosa, se sacude en el último instante de agonía, se asoma como el escaso vaho de un aliento.

  A lo lejos se produce un quejido, un silbido, un silbato de largo aliento, un lamento que se sostiene y se despide. Aun se siente aquel sonido arrebatador amplificado en todo el cuerpo, con canto agobiante, con destemplanza, con moribunda resonancia.

  De algún momento para acá se suscitan otras tantas situaciones, no sé qué tan reales, pero se enuncian, algo pasa de repente, arrolla lo inesperado, se genera, acontece.

  Un breviario de letras, palabras y sonidos. El silbato ya no suena como de costumbre sobre el medio día, pero en cambio hay disonancias que perturban la noche. Se vislumbran a lo lejos ciertas recurrencias e intermitencias.


  T4 Situación número cuatro


  Si eres el típico espectador lo que estás realmente haciendo, es esperando que ocurra el accidente.

  Alÿs, 2009.

  En la calle también me he sentido empujado por otras personas, la hostilidad siempre está presente, la distancia entre los cuerpos se da por defensa propia, cada cuerpo tiene a su alrededor un espacio que lo protege. He salido al encuentro de algún otro, que se parezca a otro en la ciudad, ser y estar como un anónimo en medio de los cuerpos que se abalanzan alrededor de la calle, he salido para ser visible por momentos. He recolectado gemidos, alaridos y gritos, pero también he sido gritado por la gente. Develar cada presencia tiene consigo pequeñas violencias que por lo general se devuelven mediante gestos nerviosos de rechazo. Son situaciones con las que interrogo de manera momentánea a las personas, son cuestionamientos donde el hecho de hablar o hablarle a un extraño ya es un acto que desafía la integridad absoluta de estar en el espacio de la calle. Otros por el contario, se abren a la expectativa, a la espera, se dejan sorprender y entran en contacto, están dispuestos a hablar de manera desprevenida, toman la mano, discuten, saludan. Entonces, las situaciones se dan a partir de los encuentros que emergen a manera de irrupción, de cierta intromisión, que corresponde a la ocupación de lugares transitorios con las personas y las cosas. Un acto emergente que colisiona con los cuerpos y que pone en tensión los roces efímeros de la calle.

  He salido a decir el nombre de alguien, so pretexto de encontrar el mío, he salido a llamar a las personas con ademanes, a pregonar en voz alta, he salido a caminar en silencio, justo al lado de otras personas, a vagabundear, he salido para fijarme en la voz de otro.

  He salido y me he quedo quieto, mirando lo que viene a mí, he salido a señalar con la voz las cosas que me molestan, he salido a silbar en medio de la gente.

  He salido y me ha cercado la mudez de alguien, he salido para encontrar el silencio arrogante, he salido y hallé el sigilo de las personas, he salido y se me atraviesa la parquedad de la gente.

  He salido a hablar de lo que sucede alrededor, he salido a leer las placas de los carros, he salido a emitir en voz alta, las tablas de recorrido de los buses, he estado deletreando, diciendo las cosas que pasan frente a mí.

  He salido a dialogar con gente en los paraderos de la calle, he salido a hablar solo en las aceras de las calles, he salido a despertar a la gente que duerme en la calle, he salido a conversar con un abuelo en una esquina.

  He salido a caminar y he activado la alarma de un megáfono, he salido para ser parte del ruido, he salido a pesar de los temores que me invaden, he salido y me ha dado miedo, he salido y he agredido a las personas, he salido y he sido agredido.

  He salido a buscar el grito, he salido y encuentro balbuceos, he salido y encuentro un sin número de gestos, he encontrado las personas en su propio silencio, he salido a andar y dar desconfianza.

  He salido a caminar al lado de la gente, he salido a observar a los sujetos, he salido a numerar a los individuos.

  Salgo al encuentro con lo otro, revelo encuentros fortuitos, me encuentro, me hallo entre las cosas, me encuentro entre las personas, encuentro momentos.

  Aparece una confluencia con la voz, la palabra, la letra, la ocasión, se moviliza un diálogo que revela aquello que sucede en cada uno de los lugares en los que se habita.

  Interferir o hacer suceder algo, se presenta con la intención de movilizar y desbordar las relaciones entre las personas. Hay cosas que emergen en la hostilidad de la calle con una apariencia sospechosa.

  De manera momentánea incido en la vida de la calle, se posibilitan encuentros imprevistos, se irrumpe en los lugares con actos transitorios frente a aquello que es rutinario o se presenta como normal.

  Un acto anónimo provoca reacciones frente a lo cotidiano, se introducen diálogos con el otro, que muestran lo otro. Un alarido, una voz de falsa alarma, propicia una presencia desembocando el espacio de la calle.

  En medio de voces, pitos, silbidos, el cuerpo es mostrado, queda expuesto, descubierto, y se hace vulnerable ante la pregunta del otro.

  Enunciar un nombre, nominarse, mencionarse, llamarse a uno mismo, es un acto emergente que toma posición en el encuentro de uno en relación con el otro. La visibilidad de las relaciones transitorias da paso a eso que transcurre en lo cotidiano.

  Se hace presencia en la calle llamando, nombrando, provocando un acto de extrañeza, un lugar se construye al abrir paso en una relación de vecindad con el otro.

  Aparecen otros nombres, me reconozco, hay un yo en el otro, se expande la presencia audible del otro, siento que la gente me toca. Cada acto de traducción es una negociación frente al otro, el que lee y el que nombra, hay una marcación que detona un sentirse extraño.

  Sigo expectante a recibir, en la distancia, con pequeños gestos que se repiten en un instante de contacto, una mueca, un movimiento de labios, mi nombre.

  Las incursiones en el espacio de la ciudad se dan a través de la emisión de la palabra. Construyo situaciones de diálogo en el espacio de la calle. He salido a propiciar encuentros con un megáfono y un cartel en la mano.

  Son actos para habitar, para instalarse momentáneamente en un sitio. Cada uno de los acercamientos condiciona la experiencia de estar bordeando el cuerpo de un otro. En el otro aparece algo que genera una enunciación, se crea una noción de cercanía, aunque extraña.

  Hacerse escuchar, escuchar la voz del otro, del que está de paso, ser visitante, crear vínculos con la hostilidad del exterior, poner en confrontación lo enunciado con el afuera, con lo extraño, con lo ajeno.

  El hecho de estar ahí, el acto de darse a ver, de estar a solas con otras personas en medio de la multitud construye narrativas emergentes de pertenencia.

  El acto de nombrar, señalar; genera espacios que son a la vez micro comunidades de espectadores, de relaciones donde se manifiesta lo anónimo.

  Son acciones humanas de resistencia, de encuentros y desencuentros que se experimentan al confrontar lo singular de cada uno en la creación de vínculos momentáneos con el otro.
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  Resumen


  El cine ha servido como el vehículo de expresión perfecto para ilustrar el extraño vínculo que se produce entre lo corpóreo y la imagen fílmica de las ciudades. En el cine occidental, este nexo de unión se ha plasmado en la pantalla de todas las maneras posibles. No ha sido así en el cine japonés: históricamente se evitó efectuar cualquier tratamiento distópico. Los motivos fueron diversos: desde una tradición fuertemente arraigada en una sociedad que casi prohibía mostrar algún signo de debilidad, hasta las secuelas propias de una gran guerra. La finalidad de este artículo es demostrar que algunos cineastas han tenido suficiente valor y audacia para distorsionar a través de sus películas los habituales retratos urbanos. Para ello se realizó una lectura y comentario de las secuencias de cuatro películas claves para comprender mejor la transformación sustancial que se ha originado en este ámbito.


  Palabras clave: cine, distopía, Tokio, underground, urbanismo.


  


  ABSTRACT


  Cinema has served as the perfect vehicle of expression to illustrate the strange bond that occurs between the corporeal and the filmic image of the cities. In Occidental cinema, this nexus of junction has been reflected on the screen in every way possible. This has not happened in Japanese cinema: historically they avoided making any dystopian processing. The reasons were sundry: from a deeply rooted tradition in a society that almost forbade showing any sign of weakness to the aftermath of a great war. The aim of this article is to demonstrate that some filmmakers have had enough courage and boldness to distort through his films the usual urban portraits. For that purpose a reading and comment of the sequences of four key films to better understand the substantial transformation that has originated in this area.

  KEYWORDS: Cinema, dystopia, Tokyo, undeground, urbanism.


  


  Introducción e hipótesis

  La hipótesis de partida que manejo es que, generalmente, la cinematografía japonesa ha soslayado desde su nacimiento la representación en pantalla de los lugares más sórdidos y distópicos de las ciudades, los denominados bajos fondos o “underground urbano”. Algunos se acercaron tímidamente: Kenji Mizoguchi en Akasen chitai / La calle de la vergüenza (1956) o algo más atrevido Shohei Imamura en Nippon konchuki / La mujer insecto (1963).

  A ello se alude directamente en el libro Ciudades proyectadas: Cine y espacio urbano: “Tokio quedó reducido a una secuencia abreviada de imágenes cuyas grandiosas prioridades arquitectónicas exigían rechazar sus espacios periféricos o subterráneos, en los que se vivían situaciones de pobreza y exclusión cada vez más graves” (Barber, 2006, p. 135).

  En este artículo se analizan cuatro secuencias paradigmáticas de tres largometrajes japoneses y uno europeo rodado en Tokio. Así, el grueso de la investigación estaría compuesto por: Tengoku to jigoku (1963) dirigida por Akira Kurosawa, la vanguardista Shinjuku mad (1970) de Kôji Wakamatsu, Enter the void (2009) realizada por Gaspar Noé y Koi no tsumi (2011) dirigida por Sion Sono, ambas contemporáneas.

  Para llevar a cabo este análisis tomaré como punto de partida la teoría de los tres órdenes de representación del cine clásico de Hollywood: clásico, manierista y postclásico de Jesús González Requena, de gran ayuda para apoyar mi hipótesis. Aunque los postulados de González Requena reposan sobre la industria americana, es perfectamente aplicable al cine japonés, pues históricamente ambos son muy parecidos tanto en el sistema de los estudios como en la codificación de géneros.


  El análisis textual de estas películas nos sacará de dudas y sabremos si el cine nipón ha inaugurado la fórmula de exhibir la ciudad en toda su dimensión que encuentra su máximo exponente en los nuevos realizadores y en el manga.


  Orden manierista

  Tengoku to jigoku

  La adaptación de la novela de Ed McBain consta de dos partes claramente diferenciadas: el conflicto que le surge a Gondo, un empresario que debe decidir entre realizar la operación financiera de su vida o pagar el rescate por el secuestro del hijo de su chofer, lo que supondría su bancarrota; y la pura investigación policial en busca del secuestrador (Ginjiro) por los bajos fondos de la ciudad.

  El título original alude literalmente “al cielo y al infierno” o a “lo alto y lo bajo” (en inglés se tituló así) en relación a la enorme mansión en la que vive el señor Gondo y su familia y la insignificante chabola en la que malvive Ginjiro, entre otros significados. La primera está situada en lo alto de una colina y desde ella se puede ver toda la ciudad, “parece que nos está mirando por encima del hombro”dice uno de los policías. La segunda es ruinosa y se encuentra en uno de los barrios más pobres, “mi cuarto era tan frío en invierno y tan caluroso en verano que no podía dormir” le explica Ginjiro a Gondo en prisión.


  Análisis textual


  

  

  Ginjiro ha quedado en un bar bullicioso y adornado con anuncios publicitarios americanos, un club impensable en el Japón pre-bélico. Lleva gafas de sol (que va a mantener hasta el final) y un clavel en la solapa para ser identificado. Acaba de reconocer a su contacto y salen a la pista de baile para hacer el intercambio. Le pasa el dinero a la chica a través de un salto de eje (1-2) y esta le da la droga instantes después (3) mientras bailan frenéticamente al ritmo de rockabilly . Es una manera de subrayar un momento tan importante. Todo recuerda inequívocamente al estilo de la nouvelle vague . En el primer plano vemos cómo uno de los policías queda justo en la mitad del encuadre (1-2), es el único obstáculo para que el trueque se haga efectivo. Sin embargo, su atuendo con camisa hawaiana hace difícil la sospecha por parte de ambos.

  Los cuerpos se mezclan unos con otros y se cruzan en contraste con la rigidez de los movimientos de los personajes de la primera parte de la película. A continuación un nuevo salto de eje indica que Ginjiro se ha ido (4). La policía lo sigue.


  

  Una cortinilla  de izquierda a derecha da paso a un plano frontal (5) del coche policial. Los ocupantes se sorprenden al saber que el secuestrador no se dirige a la finca y el director lo enfatiza con un pequeño zoom. Justo en el momento en que atraviesan un túnel un resplandor queda atrás. Deben volver hacia atrás (a la luz) si no quieren perder el hilo (6).


  

  

  Un corte en el montaje nos presenta un plano medio de dos mujeres y un hombre bostezando (7). Conforme la cámara desciende y se mueve alrededor descubrimos muchos más rostros (8). La cámara queda atrapada en los pliegues de la representación y compartimos la mirada de Ginjiro con planos subjetivos. En el orden manierista se intenta engañar al espectador a través del acento en la ambigüedad.

  Ahora sabemos que estamos en los bajos fondos de Hamamatsu y que los habitantes de la zona son drogadictos en busca de auxilio. Aquí la música cambia sustancialmente y oímos una partitura tétrica con voces etéreas y un aura fantasmal, lo que añade a las ya potentes imágenes un estado entre el lirismo y la ensoñación más depravada.

  Es cuando Ginjiro hace su entrada en el plano (9) y avanza por el sórdido espacio. Al fondo un arco metálico muy simple (9-10) parece dar la bienvenida al lugar. La profundidad de campo revela la casi desaparición de Ginjiro y la llegada de tres agentes en primer término (10).


  

  

  En su camino hacia otra de las estancias, un plano general espera a Ginjiro. Cuerpos amontonados se sitúan en el margen derecho del encuadre (11). La imagen recuerda irremediablemente a los bombardeos de Hiroshima y Nagasaki o al horror de alguna matanza sistemática como las acontecidas durante la Segunda Guerra Mundial.


  

  

  Ginjiro se da cuenta de que en el desvío contiguo una mujer yace de rodillas (12). Se acerca a ella y se quita el clavel que había usado antes como señuelo, pues en la cultura oriental es símbolo de matrimonio y familia, algo de lo que paradójicamente carece en su vida.

  Otro sujeto aparece en escena, es un policía que se hace pasar por adicto. De nuevo la repercusión que adquiere la profundidad de campo y las diversas capas del encuadre: el policía que acaba de llegar, en la mitad Ginjiro como centro de la acción y al fondo la mujer enloquecida (13). Se compone así una línea horizontal desde el margen izquierdo al derecho, en un orden creciente de importancia en la escena.


  

  

  La cámara se centra en la mujer de espaldas (14) y la sigue impulsivamente de un lado a otro, no es necesario mostrar su cara, pues a través de sus movimientos operísticos y desgarradores podemos intuir su angustia. Es significativo que se detenga y se desplome súbitamente muy cerca de una puerta donde reza W.C. (15), pues es en los baños donde tradicionalmente se resguardan los yonquis para pincharse o consumir. En este caso es un símbolo de muerte, como más adelante constataremos.


  

  

  Hay un salto de eje y el plano se sitúa detrás de la apertura del inodoro, descubriendo el rostro de ella y la figura inmóvil de él atrás (16). Es una decisión ética y moral: la cámara se sitúa detrás de la barrera de un modo impasible y pasivo y registra lo inevitable, como el espectador voyeur , presencia escondido un suceso morboso. Kurosawa se desmarca de la conducta del raptor y se posiciona a favor de la víctima.


  

  

  Ginjiro se acerca sigilosamente a ella y un primerísimo primer plano da detalle de sus gafas de sol y el reflejo que se proyecta en sus cristales (17-18). Tiene los ojos cubiertos para evitar mostrar la mirada y ser reconocido en contraste con el resto. Ese destello (18) indica que ambas son personas torturadas y quieren poner fin a su sufrimiento. Ginjiro a través del odio y la sed de venganza y la mujer por medio de una gran adicción.


  

  

  Un corte nos traslada de nuevo al coche, pero esta vez con un plano trasero diagonal. Las luces que se reflejan sobre la superficie indican que están recorriendo alguna de las avenidas principales (19). El detective y sus compinches entienden la razón por la que Ginjiro se encuentra en esa cloaca y la audiencia ve reforzada su teoría, si la tenía.

  

  20 21ve nos revela la presencia de Ginjiro en la ventana de un edificio al tiempo que lo vigilan (20). El primero está situado a un nivel superior en contraposición con los policías que están en una posición terrenal, aunque destacados en la composición del recuadro, significa que Ginjiro está perdiendo su hegemonía y que el juego está a punto de concluir. Solo le queda correr las cortinas y esperar a que todo salga bien. Pero hasta su sombra le delata (21).


  Orden posclásico

  Shinjuku mad

  Este largometraje es uno de los ejemplos más evidentes de la dicotomía que se crea entre el ser humano y la ciudad en la historia del cine japonés.

  Frases antológicas como “incluso para los que conocemos bien la ciudad, Shinjuku  sigue siendo un lugar peligroso” o “traicionó a esta ciudad, así que murió” ponen de relieve la tensa relación amor - odio que se establece entre el medio urbano y los habitantes que pueblan el imaginario de Shinjuku mad.

  Esa enorme confrontación descubre una ciudad en permanente cambio, vista a través de los ojos de un principiante, que hace partícipe al espectador de sus vivencias. A todo esto contribuye la acción de la película, situada justo en el momento álgido en que se produce una rebelión por las calles de Shinjuku que demandan cambios gubernamentales.

  El cine de Kôji Wakamatsu  se mueve entre la violencia, el pinku-eiga  y el factor político, lo que le llevó a ganarse el respaldo de los estudiantes de izquierda presentes en las revueltas. En Estados Unidos y en otros muchos estados sus películas fueron prohibidas y la propia nación japonesa le tildó de ideológicamente peligroso.


  Análisis textual

  

  

  El comienzo se abre con un plano frontal de la estación de Shinjuku (22), punto neurálgico de todo el país y una de las que sustenta un mayor número de pasajeros diarios en todo el planeta. La música arranca a ritmo de free jazz  en un intento de liberar desde el principio hasta el final las imágenes del componente sonoro y rebajar la angustia de la narración.

  El realizador rinde homenaje (entre otras cosas) a todos aquellos estudiantes de izquierdas que se manifestaron en contra de la posición del gobierno japonés en este lugar. Jóvenes que han sido olvidados o que han perdido el verdadero leitmotiv de su revolución. Jóvenes que han muerto de manera simbólica como más adelante podremos comprobar.


  

  

  La cámara gira hasta posicionarse en un plano picado y captar la imagen de tres personas tiradas en las escaleras de una entrada al metro o galería (23). Toda la secuencia está rodada con cámara al hombro para incomodar la mirada y producir una tensión soterrada. Hemos pasado de un edificio espectacular, representativo y muy concurrido a unos escalones descuidados por los que no pasa nadie. La cámara desciende y descubrimos a uno de los chicos con los brazos extendidos que recuerda a la figura de Jesucristo en la Cruz (24), solo que en este caso sus piernas están separadas en señal de sumisión y tiene la espalda encorvada hacia atrás.


  

  Por corte, nos traslada a un plano medio de otro joven tendido entre varios cubos de basura (25). Es difícil intuir su figura echada y solo gracias a la luz distinguimos algo. La vida se convierte en algo tan insignificante como los residuos depositados en aquel vertedero.


  

  

  Otro nuevo corte nos sitúa en un parque infantil de recreo con un plano general (26). El significado inicial de este se transforma súbitamente al presentarlo de noche y con dos cuerpos que yacen sobre la superficie. Dos asesinatos que contradicen las inocentes actividades que se realizan diariamente en este espacio, ya no es un juego de niños lo que se dirime allí. Este plano es un ente geométricamente ordenado en el que todos los elementos están dispuestos a conciencia para buscar un efecto disonante con los fallecidos que se disponen aleatoriamente en el encuadre. Es también la frialdad del metal de las estructuras circundantes frente a la muerte.

  Un corte en el montaje nos acerca a uno de los torsos sin vida (27). La chica parece estar agarrada a un cilindro metálico de uno de los columpios, en un intento por aferrarse a su infancia. La base del tubo está salpicada por sangre, se transgrede de ese modo la lógica asociación que se deriva de un emplazamiento de esta índole.


  

  Los siguientes individuos reposan al lado de una piscina (28). Hasta ahora casi todos han sido ubicados en parajes idílicos, lugares comunes que no llevan consigo ningún matiz de desequilibrio. Uno parece que está flotando en el agua pero en realidad está suspendido (29). Otra vez no se distingue muy bien su anatomía de los componentes que le rodean, como si todo formara parte de un mismo ente.

  

  

  Un plano casi estático nos revela un mundo completamente distinto al anterior: es un callejón mugriento y desértico plagado de detalles bastante elocuentes (30), desde un cartel que anuncia algún negocio sexual hasta una gran cantidad de escombros dispersados en la acera. Al fondo un cuerpo que (31) podría haber sido escondido detrás del tablón metálico está a la vista tanto de los espectadores como de los peatones. El horror puede estar en todas partes.

  

  

  En estos últimos fotogramas vemos el cuerpo desnudo de una mujer cubierta de sangre que yace boca abajo en un pasaje (32). Descansa justo al lado de un comercio que tiene la puerta entreabierta. Una pequeña rendija que da a entender que ha sido violada y ha perdido la virginidad, ya que la sangre la cubre mayoritariamente a la altura de su sexo. Sin embargo, también puede ser fruto de una herida fatal, en un símil que une ambos conceptos. La necesaria unión del binomio muerte/deseo.


  

  

  La cámara se acerca a la chica a través de dos planos distintos (33-34). Así descubrimos que las estilizadas líneas de su figura y su rostro irradian una extraña pero magnética belleza en contraste con todo el conjunto que la envuelve: las paredes de los comercios son abruptas (de ladrillo), los rótulos son exagerados y llamativos y en el pavimento hay una alcantarilla que ejemplifican lo anterior. Wakamatsu entiende que no es necesario esconderla a la mirada pues lo córporeo y lo arquitectónico se unen a un mismo nivel inseparable.

  Al final parece que hemos asistido a una especie de performance orquestada con precisión milimétrica por un grupo de escolares enojados en señal de protesta. Absolutamente todo desprende un halo de representación teatral manifiesta e intencionada, que se corrobora en la primera escena del film (una pareja ensaya el diálogo de una obra dramática).


  

  

  Después de una imagen que pone punto y final a la barbarie se da paso a los títulos de crédito (35-36) con una característica especial: están en negativo, lo que entorpece la identificación de los ingredientes de la pantalla. Son imágenes posteriores de la película que ahora no podemos reconocer. Remiten al padre en su aventura por la ciudad mientras pregunta a la gente si conocen a Shinjuku mad. El director se recrea manifiestamente utilizando diversas tonalidades para agitar la visión del público y desconcertarlo, pues, luego pasamos a una secuencia explícita a todo color. Su objetivo es retorcer tanto la arquitectura como los individuos de modo que pertenezcan a una misma morfología inseparable.

  Gracias a la secuencia acabamos de situarnos en contexto: la odisea de un hombre que intenta buscar a un asesino que podría ser cualquiera de los jóvenes que aparecen al principio, igual que su hijo también podría ser una de las víctimas.


  Enter the Void

  Enter the Void narra la historia de Óscar, un traficante de drogas que vive con su hermana en Tokio y que tras una disputa en un bar con la policía es tiroteado y muere. Su alma vagará vertiginosamente por las calles de la ciudad como testigo de las situaciones que se suceden tras su defunción.

  Al igual que ocurría en su ópera prima Seul contre tous (1998)o en Irreversible (2002), las localizaciones se deforman hasta límites insospechados y se convierten en una entrada al infierno más sórdido. En la primera era una pequeña ciudad de la campiña francesa y en la segunda la capital parisina. Lugares comunes (una estación de metro) mutaban en paraísos del horror y establecimientos integrados (el club Rectum, el bar The Void) en la arquitectura y en el paisaje urbano de la ciudad escondían en su interior auténticas atrocidades. Al final la catarsis. Solo entre las roídas paredes de un love hotel puede surgir la vida.


  Análisis textual


  

  Alex acaba de llegar al apartamento de Óscar. Le mira a los ojos: –¿Te encuentras bien?– pregunta (38). Durante toda la secuencia la cámara adopta el campo de visión de Óscar, estamos en primera persona. Sus pupilas se abren y se cierran pesadamente y sus movimientos corporales son torpes, por lo que intuimos que todavía le duran los efectos del DMT . Afuera la música diegética se mezcla con el sonido ambiente y con las sirenas de los coches de policía. Óscar tiene que ir a The Void para darle el material a Víctor (37) y Alex decide acompañarle.


  

  

  Oscar apaga la luz de la entrada (39) y salen, la cámara. Óscar se mueve sin rumbo velozmente en el corredor. Oscar está bastante desorientado. Toma el camino por la salida de incendios (40) y se queda inmóvil unas décimas de segundos. Nada más salir al exterior, ambos se encuentran con esta panorámica de la ciudad bastante confusa. Al fondo del encuadre se percibe la popular imagen icónica de Tokio (bañada por un torrente infinito de neones), pero lo que prevalece en primer término son edificios monolíticos, construcciones rancias, estructuras metálicas y penumbra (41).

  Bajan unas escaleras eternas (42) y Alex le explica el significado del Libro de los muertos . Es una situación premonitoria que anticipa el clímax en el bar. La oscuridad y el silencio de este tramo inundan la escena: incluso al llegar a un descansillo del que emana una luz, los dos personajes continúan descendiendo por un laberinto interminable de escalones. Se enfrentan irremediablemente a su fatal destino.


  

  

  Llegan al final del trayecto y atraviesan un pequeño callejón cubierto. En un lateral descansa un vagabundo (43) al que Oscar no puede evitar mirar sin disimulo. Lo curioso no es que veamos un sin techo, sino cómo lo vemos. Por lo general, estas personas se establecen en Japón en comunidades que viven en parques o zonas cerca del río, totalmente organizados e incluso con ayudas del Ayuntamiento. Aquí el mendigo está a la vista de muy pocos y desprotegido, como algo ignominioso.

  Ya en la avenida Óscar centra su mirada fija en el suelo, aparentemente avergonzado. A continuación la dirige al frente y se descubre un caótico bulevar de locales que irradian sofocantes luces (44). Hemos pasado de los apagados tonos del piso de Óscar y de las escaleras de emergencia al fulgor de la ciudad. La cámara camina junto a Alex en un larguísimo travelling (45). En un momento determinado llegan a una intersección que se bifurca en dos direcciones simulando una cruz (46), la muerte está ya cerca.


  

  

  Tokio se convierte en una urbe opresiva y angustiosa, con sonidos que se superponen aleatoriamente y una arquitectura marciana que se erige sobre sus minúsculas figuras esperando a devorarles. En un aparcamiento observamos claramente un icono blanco en el suelo que reza out (47), señal inequívoca que supedita su paso a un lugar seguro, un último resquicio de esperanza desechada.


  

  Llegan a The Void y Alex decide esperar en el exterior, piensa que puede suceder algo. El resultado de la escena es irónico hasta cierto punto: Óscar va a entrar en la boca del lobo y un llamativo cartel lo anuncia exageradamente en la fachada principal del edificio (48) en contraposición con la diminuta entrada (49-50-51) y el interior del pub, como si el mal acechara en los lugares más inverosímiles y ocultos. Incluso dos personas discuten acaloradamente justo debajo del rótulo.

  El bar es una caverna mugrienta y de las pantallas de televisión emanan bucles psicodélicos (51). Es un recuerdo al mal viaje que tuvo hace un rato, la pesadilla no ha terminado aún. Acaba de entrar al vacío. Nada que ver con los divertidos karaokes o los atiborrados salones de pachinko  que desbordan la noche tokiota. Víctor le espera en una mesa y le mira a los ojos profundamente disgustado (52). De repente la policía entra gritando (53).


  

  Óscar reacciona, corre hasta el baño y cierra la puerta con cerrojo. Intenta tirar las pastillas (54) por el retrete pero la cadena no funciona. Otras se han quedado esparcidas por el inmundo suelo. Se oyen chillidos desde el otro lado. La cámara - Óscar se descontrola intentando que el agua se trague la droga pero es imposible. Prueba a golpear la ventana para escapar y como último recurso (fallido) amenaza con disparar un arma que no tiene. La advertencia provoca un principio de causa y efecto. Le han disparado en el estómago. Se mira incrédulo las manos cubiertas de sangre (55) y se desploma de rodillas. El latido de su corazón se va desinflando progresivamente. Sus ojos se quedan clavados. Alguien entra al baño, le sostiene la cara (56), le toma el pulso y certifica que está muerto. La imagen se va granulando y disolviendo (57), son los instantes en los que poco a poco pierde el conocimiento.


  

  

  El sonido de su pulso se detiene súbitamente con un fundido a negro. La imagen vuelve en sí e inmediatamente vemos una transparencia que sale de su cuerpo. La cámara - Oscar asciende verticalmente en un plano contrapicado aberrante hacia un punto de luz situado en el techo del baño (58). La meta es un fundido en blanco (59). Se ha convertido en un fantasma que vagará por Tokio en una dirección determinada. Su alma por fin se ha liberado.


  Koi no tsumi (Guilty of Romance)

  En esta ocasión, una aburrida ama de casa, casada con un exitoso escritor, da un vuelco radical a su vida cuando comienza a ejercer la prostitución. Así entablará una gran amistad con otra prostituta llamada Mitsuko, que será su confidente y tutora. Pero las cosas se complican cuando la policía encuentra un cadáver en una casa situada cerca de Maruyama-cho con un kanji  pintado en un muro que significa “El castillo”.

  Ambientada en entornos terriblemente físicos (que cambian el estado de ánimo de sus criaturas) y con el habitual estilo hiperrealista, el autor toca temas tales como la venganza, la sexualidad irrefrenable (desde la sumisión hasta el complejo de Edipo), o la rígida jerarquía hombre-mujer que impera en la sociedad nipona y que tiene su reflejo cotidiano en el formalismo de las costumbres.

  Izumi (la voluptuosa actriz Megumi Kagurazaka) solo podrá liberarse de su yugo a través del corrompido ambiente nocturno que reina en Shibuya , en un mundo tan orgánico como alegórico que invita a la autodestrucción hasta límites inesperados.


  Análisis textual


  

  

  Se acaba de producir el primer encuentro entre Izumi y Mitsuko. Ahora volvemos a presenciar a las dos mujeres en su camino por las estrechas calles de Shibuya (60). Es de noche y la escena está rodada cámara al hombro para conferir garra y frescura a la narración y violentar la mirada del espectador. La cámara muestra frontalmente el poder y la seguridad que transmite Mitsuko frente a la fragilidad e inocencia de Izumi, que queda relegada a un segundo término en el plano (61).


  

  

  En este momento, el plano hace una división entre los elementos que conforman el encuadre. Las dos mujeres pasan al lado de uno de estos hoteles del amor. Las protagonistas quedan a la izquierda de la imagen, en el medio una columna meramente ornamental y a la derecha una pareja que mira las tarifas correspondientes (62). Podemos observar que es una fachada ficticia, un simple adorno, aunque al mismo tiempo es rugosa y está construida en piedra sin pulir . El significado es doble: por un lado hace una distinción plena y consciente a través de un pilar que separa dos intenciones, la pareja solo curiosea y las dos mujeres siguen un rumbo fijo con un propósito bien distinto y, por tanto, evidente, dado el lugar en el que están; por el otro, esa fachada demuestra que se están adentrando en las tinieblas y que algo importante está por venir.


  

  Un plano en secuencia sigue su periplo. La puesta en escena está plagada de detalles esclarecedores: tablones que anuncian precios por habitación, luces estridentes y colores chillones conforman el panorama del entorno (63-64). Y alrededor de las dos protagonistas se levantan edificios muy distintos entre sí, pero con un mismo propósito: servir de refugio a parejas furtivas o seres solitarios.

  Desde el comienzo su trayecto está acompañado con acordes de una música barroca que contrasta con la sordidez del espacio y nos introduce en la floreciente descomposición de Izumi.


  

  En un momento determinado Mitsuko le pide a Izumi que se marche a casa (65). Con planos-contraplanos, seguimos la conversación en la que Mitsuko utiliza por primera vez el concepto de “castillo” (en referencia al libro de Kafka) y que marca el devenir de toda la historia. Aquí se produce un instante en el que Mitsuko recuerda irremediablemente a la Medusa (66), el monstruo de la mitología griega con cabellos de serpientes. Incluso al igual que el mito clásico, su mirada también parece petrificar a todo aquel que la mira, en este caso Izumi.

  

  La cámara se acerca hasta el primer plano para enfatizar y capta dos posiciones enfrentadas pues entendemos que estamos ante uno de los momentos cumbre de la película (67-68-69-70). Durante el transcurso del diálogo se producen dos saltos de eje por corte (68-69) y no por movimiento, una manera de explicarnos que Mitsuko se apiada de Izumi y se pone literalmente en su situación. Pero otro nuevo salto de eje (el tercero) deja sola a Izumi en el plano (70) y demuestra que en el fondo son dos caras de una misma moneda.


  

  Unas palabras molestan a Mitsuko, se aleja airadamente, le lanza un grito a Izumi y un haz de luz rojo ilumina todo su rostro perfectamente: es una silueta demoníaca que advierte a Izumi de su presencia (71). Acto seguido una luz blanquecina baña su tez (72): ha visto un potencial cliente y se ha cubierto con una nueva máscara que revela su otro yo.


  

  Se va con un hombre de mediana edad, Izumi la sigue atraída como un imán (73). De ese modo todos llegan a una construcción que pone el cenit a la fisonomía del distrito, en una progresiva decadencia del paisaje urbanístico (74). Es una vivienda algo diferente apartada en un callejón, coronada por una vegetación exuberante y casi salvaje. Anuncia el momento en el que Mitsuko se despoja finalmente de su fachada delante de Izumi. Ahora descubrimos quién es realmente y cómo ejerce su profesión.


  


  En el interior del apartamento Izumi encuentra a Mitsuko en una habitación poco alumbrada. Mitsuko se da cuenta de su aparición y se desnuda lentamente frente a ella, para acabar extendiendo los brazos en señal de bienvenida (75). A partir de ahí se convertirá en su maestra. Izumi sonríe y entiende que su persistencia ha logrado sus frutos (76).


  

  Una elipsis y un corte en el montaje nos transportan a unas preciosas imágenes de los alrededores de Shibuya por la noche mientras llueve torrencialmente (77-78). Pudiera parecer un barrio cualquiera, sin embargo, en ambos planos la tonalidad de los focos rompe con la homogeneidad y nos recuerda que estamos en el distrito de los hoteles del amor. El paraje está desierto, no solo por la lluvia sino porque entendemos que muchos habrán contratado los servicios de un prostituta, en una confrontación directa con el sosiego y tranquilidad que nos regalan estos segundos.


  

  Por corte en el montaje pasamos a la sala de un forense (79). El director no delega nada a fuera de campo y presenciamos el cuerpo mutilado de una mujer en estado de putrefacción. Ha sido privada de su sexo (los brazos, la cabeza, los genitales y las piernas) y nos recuerda abruptamente la gravedad del asunto. Estefotograma simboliza a la perfección la noción de pulsión escópica englobada en el modelo postclásico de González Requena, el deseo intrínseco del espectador de ver cuánto más mejor, y el impulso irrefrenable de no apartar la mirada bajo ningún concepto.


  

  Un nuevo corte nos traslada a un día soleado en la Universidad. Izumi avanza por una avenida maravillándose con el esplendor y los frondosos árboles que se alzan sobre su cabeza (80), paradigma del Japón idílico y manido como contrapunto a las sombrías aceras que acabamos de recorrer en Shibuya. Todavía no sabe lo que le espera.


  


  Conclusiones


  Una revisión metódica (de acuerdo con la premisa inicial planteada) revela que hay algunas películas que, abiertamente (las que menos) o de una manera más oculta (la gran mayoría), exponen sin ningún temor un tratamiento distópico de los barrios de Japón y más concretamente de Tokio. Son una serie de largometrajes significativos, tanto en la carrera de sus valiosos directores como en el panorama cinematográfico mundial, y demuestran hasta qué punto era y es necesaria una reformulación de los códigos que habitualmente inundaban e inundan el imaginario colectivo del país del sol naciente.

  Cronológicamente, en los inicios de la cinematografía nipona, la mayoría de historias se movían a caballo entre el cine de samuráis (jidai-geki) y el melodrama tradicional (gendai-geki), con realizadores de la talla de Yasujiro Ozu, Mikio Naruse, Kenji Mizoguchi o Akira Kurosawa. Precisamente este último se atrevió a mostrar sin ningún pudor y con una crudeza inusual para la época los ambientes marginales de una ciudad costera al sudeste de Tokio, concretamente Hamamatsu.

  Poco después y ante la libertad creativa y artística que encierran los movimientos contraculturales que se inician a finales de la década de los sesenta, un nutrido grupo de directores (Kôji Wakamatsu o Toshio Matsumoto) unen sus voces y proponen un cine radicalmente distinto, tanto en la forma como en el fondo. Su cine experimental contrasta enormemente con los grandes clásicos o con algunos coetáneos que por entonces empezaban sus carreras. Y una manera de oponerse a los anteriores es precisamente haciendo uso del núcleo urbano en su vertiente más extrema y contradictoria. Sus historias son reivindicativas y aventuran una transformación sustancial de la arquitectura urbana como un núcleo para el éxtasis y la revolución.

  Quizás los ejemplos más explícitos los encontremos en el cine contemporáneo japonés, a través de la visión de directores de una influencia fundamental como Shinya Tsukamoto (cuya trilogía de Tokio es toda una declaración de intenciones), Sogo Ishii a través del cyberpunk en Bakuretsu toshi (1982), Takashi Miike en Hyôryû-gai (2000) o Kiyoshi Kurosawa en su apocalíptica Kairo (2001). Como explica Jordi Costa en el capítulo “La decadencia de Tokio”del libro El principio del fin: “Los nuevos cineastas japoneses viven, pues, en esa dialéctica entre un medio urbano que pierde identidad, y otro rural que se erige en último bastión del verdadero Japón” (Costa, 2003, p. 31).

  También es significativo que tenga que llegar un director europeo para que apreciemos en toda su dimensión el lado más amargo de la ciudad de Tokio, como en el caso de Enter the void de Gaspar Noe.
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  NOTAS


  
    
      

       Alberto F. Delgado García nació en Ciudad Real, España, el 25 de marzo de 1986. Es Licenciado en Periodismo por la Universidad Complutense de Madrid. Posteriormente cursó un máster en Cine, Televisión y Medios Interactivos en la Universidad Rey Juan Carlos de Madrid. Su trabajo final, “Visiones distópicas del underground urbano en Tokio”, fue dirigido y coordinado por el profesor Lorenzo Torres Hortelano.

      En la actualidad realiza un doctorado en Comunicación Audiovisual en la Universidad Rey Juan Carlos, con el profesor Torres como director de tesis. Su investigación versará sobre la herencia colonial española en el cine filipino contemporáneo. Por último, su artículo “El reverso común” (análisis textual de una secuencia de Michael del austríaco Markus Schleinzer) ha sido publicado en el libro Análisis de secuencias, vol.2, lanzado por la Editorial Icono 14.
    

  


  
    
       La animación japonesa establece esa dialéctica entre la ciudad y la destrucción. En el libro Tokio: World Film Locations se afirma que “la fascinación omnipresente por los cataclismos del fin de los días en el mundo anime está estrechamente vinculado a la existencia física de Japón” (p. 42).

    


    
       Este estilo de música, un subgénero del rock and roll, se origina en Estados Unidos en la década de los cincuenta y resurge a finales de los setenta y principios de los ochenta. La población nipona adoptó los gustos y modas que triunfaban entre la sociedad norteamericana.

    


    
      En esta corriente era habitual mostrar secuencias de baile como por ejemplo sucede en Banda aparte (1964). Akira Kurosawa toma algunas fuentes de la cinematografía americana y europea al igual que otros autores toman prestadas determinadas licencias de su obra.

    


    
       “El cine de Kurosawa se basa en aplicar todos los recursos del cine mudo añadidos a los del cine sonoro, amalgamados en un montaje magistral. Así logra un espesor comunicativo y una riqueza textual únicas en la historia del cine” (Vidal Estévez, M. (enero, 1993). Mirando a Kurosawa.En Revista Nosferatu, 11. San Sebastián: Ediciones Paidós.

    


    
      El de voyeur era un concepto que se había utilizado ampliamente en el cine, teniendo como máximo exponente al director británico Alfred Hitchcock. Su uso ha continuado vigente hasta nuestros días y constituye un componente revelador en el cine negro con matices sexuales.

    


    
      Shinjuku es una de las zonas más celebres de todo Tokio. En sus márgenes se dan cita clubes nocturnos, salones de juego y monolíticas sucursales. Con el paso del tiempo se convirtió en la cuna de los negocios, lugar donde descansan las multinacionales más exitosas de la nación.

    


    
      Wakamatsu declaró lo siguiente en una entrevista concedida durante el BAFICI 2008: “(Los años sesenta en Japón) Fue la época de mayor libertad creativa en Japón. Uno podía expresarse sobre Vietnam, las reivindicaciones estudiantiles, sindicales, así que saqué muchas películas”.

    


    
       Extraído de http://www.lafuga.cl/entrevista-a-koji-wakamatsu/250 el día 3/04/2013.

      Este género se volvió popular en Japón en la década de los setenta y precisamente Kôji Wakamatsu fue uno de sus pioneros. En sus tramas se mezcla un contenido de alto erotismo y violencia categórica, con personajes que se mueven entre la promiscuidad y la rebeldía.

    


    
      El free jazz surge como una variante del reverenciado jazz. Paralelamente a este desarrollo musical se observa la adquisición por parte de estos músicos de una conciencia de clase y comprenden que su profesión puede ser el vehículo idóneo para exponer el tan ansiado movimiento por los derechos civiles. Algunos de ellos compusieron temas en honor de Malcolm X o apoyaron financieramente a los Black Panthers.

    


    
      Estos curiosos hoteles se encuentran en Shinjuku o en Shibuya pero por lo general están esparcidos por otras muchas ciudades. Tuvieron su auge a partir de la ocupación de las fuerzas americanas en la capital, que los demandaban para tener encuentros casuales con prostitutas.

    


    
      Este alucinógeno es considerado uno de los más fuertes que existen en la naturaleza. Es un alcaloide que se puede extraer de diversas plantas y numerosos seres vivos. Los usuarios que lo han probado describen los efectos como un recorrido en el que la mente se disocia por completo del cuerpo.

      Extraído de http://www.erowid.org/chemicals/dmt el día 19/05/2013.

    


    
      En este caso concreto, Alex habla del Libro de los muertos tibetano. Es conocido en esa cultura como Bardo Thodol y en sus páginas se explican las instrucciones que deben seguir los muertos y los moribundos en su periplo temporal hasta alcanzar la reencarnación.

    


    
      De gran popularidad entre los nipones, este juego encuentra su homólogo occidental en las tragaperras. El pachinko es una invención relativamente reciente y llega a facturar 250 000 millones de dólares cada año.

    


    
      Pequeño barrio residencial ubicado en el interior de Shibuya plagado de love hotels y de bares donde sirven sake hasta el amanecer. Es muy popular entre la gente joven de Tokio.

    


    
      Los kanjis son pictogramas utilizados en la escritura de la lengua japonesa y sirven para expresar conceptos determinados.

    


    
       Referenciado en la cultura popular japonesa, en Shibuya se encuentra uno de los cruces peatonales más famosos del mundo en el que se cruzan hasta cuatro intersecciones. En Guilty of Romance Izumi lo atraviesa justo antes de adentrarse en el distrito de los love hotels.

    


    
      Comunicación personal con Lorenzo Torres Hortelano el día 23 de abril de 2013.

    


    
      Subgénero que pertenece a la ciencia ficción y que se inició con escritores de la magnitud de William Gibson o Bruce Sterling. Tiene su evolución natural en el celuloide, sobre todo en el manga y en el cine de ficción japonés y americano.
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