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Nota editorial nameros 13/14

Estimados lectores,

Queremos compartirles algunas noticias. Nuestra revista cumple con los requisitos
basicos para hacer parte de la base de datos de Publindex, en donde ya tenemos el
registro de contenidos. Un paso mas para el proceso de indexacion.

Por otro lado, con la Direccion Nacional de Bibliotecas de la Universidad Nacional
de Colombia ya somos candidatos para asignar DOI a nuestros articulos. Un DOI
(Digital Object Identifier) es una forma estable de identificar un objeto digital (por
ejemplo un articulo electrénico de una revista, un capitulo de un libro electrénico...)
porque si la URL de su alojamiento cambia, el objeto conservara la misma identi-
ficacion. Esta herramienta es importante y es usada porlas revistas indexadas mas
importantes del mundo ya que es signo de calidad y por eso es (til para subir puntos
en aplicacién a indexadores.

A continuacion, la Revista Colombiana de Pensamiento Estético e Historia del Arte presenta
los ndmeros 13 /14 (enero-junio de 2021/julio-diciembre de 2021), edicién de
tema libre, que abre con el articulo “Materia oscura en el agujero negro: Travesias
en el cine de Ousmane Sembene” de la investigadora Irene de Aratdjo Machado,
profesora de la Escuela de Comunicacién y Artes de la Universidad de Sdo Paulo
(Brasi), que analiza la trayectoria estético-politica del cineasta senegalés Ousmane
Sembéne y su obra, en especifico la pelicula La noire, en un contexto de explotacion
neocolonial y emancipacién cultural.

Continuamos con “La inmutable heterotopia de los maestros modernos: elementos
para una justa valoracion de la ‘Carpeta europea’ o art d”aujourd”hui maitres de ["art
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abstrait dlbum 1" del arquitecto y doctor en Artes de la Facultad de Arquitectura
de la Universidad Nacional de Colombia - Sede Medellin, profesor Juan David
Chavez Giraldo, quien hace un analisis critico de la “carpeta europea”, un dlbum
de serigraffas de artistas abstraccionistas europeos, para reconstruir el lugar de
produccion de estas obras y el impacto en el medio colombiano con la difusion
del arte abstracto y en general en el ambito de la creacidn artistica.

Seguidamente “Lenguaje, palabra poética y suplicio de Tantalo en las sociedades
modernas y contempordneas de Occidente”, del magister en Escrituras Creativas
y sociélogo de la Universidad Nacional de Colombia - Sede Bogota, Juan Sebas-
tidn Fajardo Devia, examina el lenguaje desde la perspectiva de la palabra, siendo
la poesia, como el mismo lo dice, el sustrato esencial del didlogo que resulta ser
el lenguaje. Para abordar ese contexto occidental, moderno y contemporaneo, el
autor se apoya en poetas como Novalis, Baudelaire, Rimbaud y Octavio Paz.

En “Aproximacién ontoldgica a la percepcion estética: una actualizacién a la teoria
de estratos de la percepcién de Nicolai Hartmann a partir de las neurociencias”,
el profesor agregado del Departamento de Educacién, Humanidades y Artes de la
Universidad Nacional Experimental de Guayana (Venezuela) y magister en Filoso-
ffa, Alvaro Molina D'Jesus, nos brinda un texto muy interesante que contrasta por
un lado la teoria sobre la percepcion estética en Hartmann, con los avances de las
neurociencias y la filosofia de la mente, para proponer un modelo ontoldgico de
aproximacion al fenémeno de la percepcion estética.

Posteriormente viene el articulo “Acercamiento al espacio sonoro escénico:
las diversas poéticas sonoras en la historia escénica de Europa y América” del
licenciado en Estudios de Jazz por la Universidad Veracruzana (Xalapa-Enriquez,
México) y magister en Artes Escénicas Leandro-Luis Rey, que analiza el cruce de
la disciplina musical y de las artes escénicas, en lo que se conoce como poéticas
sonoro-escénicas fundamentales en diferentes momentos histéricos de Occi-
dente, enfocdndose en episodios de Centroeuropa, México y Estados Unidos .

Continuamos con “Algunas consideraciones sobre ‘La Concepcién’: un mosaico
plumario del siglo XVIII", del magister en Historia del Arte de la Universidad
Nacional Auténoma de México, Luis Bernardo Vélez Saldarriaga, que aborda un
estudio de caso sobre una particular obra de plumeria, la Inmaculada Concepcién
de los agustinos de Bogotd. Este tipo de mosaicos son poco comunes en el arte
virreinal neogranadino y es una tematica bastante escasa en la historiograffa de la
historia del arte en Colombia.



Finalmente cerramos la seccién articulos de investigacion con el texto “Modula-
cién del pensamiento critico en la reflexién estética de Martin Seel” del Profesor
de filosofia Universidad Nacional de Mar del Plata y estudiante del doctorado en
filosofia de la Universidad Nacional de Lanus (Argentina), Esteban Raul Cardone.
En este texto se rastrean las coordenadas filoséficas en las que se inscribe el
pensamiento estético de Martin Seel, como la Escuela de Frankfurt y pensadores
como Herbert Marcuse, Theodor Adorno y Max Horkheimer, claves para abordar
una teoria critica contempordnea.

Nuestra seccion Galerfa abre con la traduccién del francés realizada por Andrés
Avila Gémez y Diana Carolina Ruiz ¢Para qué sirve hoy la historia de la arquitectura?
(Textos escogidos: Joseph Abram, Jean-Louis Cohen, Alexandre Gady y Catherine
Maumi) (A quoi sert I'histoire de ['architecture aujourd’hui?), texto dirigido por Richard
Klein y que incluye en su original 28 reflexiones escritas sobre historia de la arqui-
tectura por urbanistas, historiadores del arte y arquitectos del medio francés.

Como artista invitada en esta edicién tenemos a la maestra en artes de la Univer-
sidad Nacional de Colombia - Sede Medellin, Cristina Torres, con una formidable
obra llena de color, textura y dinamismo. El mar, las flores, la naturaleza, las
fachadas de casas o calles, las canoas, los animales y las nifas son algunos de
los temas recurrentes en sus escenas poéticas y magicas. El profesor jubilado
Jorge Echavarria de la misma institucion nos brinda una resefia de su obra en “Los
mundos de Cristina Torres”.

Finamente, cerramos este nimero con el videoarte del comunicador y realizador
audiovisual Yeison Loaiza Orozco y “Alquimia 2.0", en donde nos comparte
algo de su obra de 2020 y 2021: Emisionsur, Claymoxion y Cuerdas, pesadillas y
poligonos. Obras creadas con el uso de variadas técnicas de net.art: GIF, escultura
en 3D, fotogramas de video arte, seriados fotograficos, collages, stop-motion y
fragmentos de canciones de su proyecto de electrénica experimental DJ Player
Two. Estos videos experimentales son, como el mismo los [lama, estrenos de
intermediaciones, una transicion de lo intimo a lo expresivo. Algunas de las
referencias obligadas en estas obras son el cineasta Alejandro Jodorowsky, el
escritor Aldous Huxley, el animador Arthur Clokey y el artista Salvador Dali.

Yobenj-Aucardo Chicangana-Bayona
Director-Editor
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Materia oscura en el agujero
negro: travesias en el cine
de Ousmane Sembene*

O

Irene de Aratjo-Machado™*

Resumen: el presente articulo presenta la trayectoria estético-politica del cine de
Ousmane Sembeéne en la pelicula La noire de... [La negra de...]. Para ello, examina
los procesos de transformacién dialéctica traducidos en la construccion estética
de las células de montaje, con sus pasajes contrapuntisticos, desde los cuales
emergen conflictos sobre la explotacién neocolonial y la esclavitud. El andlisis se
gufa por la comprension de la relacion entre la tradicién oral y el cine en un espa-
cio semidtico donde diferentes temporalidades, practicas culturales, sentidos y

* Recibido: 14 de noviembre de 2020 / Aprobado: 12 de marzo de 2021 / Modificado: 5 de abril de 2021.
Articulo de investigacién derivado del proyecto postdoctoral “Traduccién intercultural: imprevisibilidades del
cine negro”, el cual es financiada por la Beca Productividad en Investigacion - PQ 1C (2021-2024). del Con-
selho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (CNPq) y el Ministério da Ciéncia, Tecnologia e
Comunicagdes (Brasilia, Brasil). Traducido del portugués al castellano por Fernando Legon.

** Docente en Ciencias de la Comunicacién por la Universidade de Sao Paulo (Sao Paulo, Brasil). Profesora
y presidenta de la Comisién de Investigacion de la Escuela de Comunicacion y Artes en la misma institucion.
Fundadora en 2001 de la Asociacion Brasileiia de Estudios Semidticos (S3o Paulo, Brasil).

@ http://orcid.org/0000-0002-1662-258X @ irenear@usp.br

Como citar: Aradjo-Machado, Irene de. “Materia oscura en el agujero negro: travesias en el cine de Ousmane
Sembéne”. Revista Colombiana de Pensamiento Estético e Historia del Arte, nos. 13/14 (2021): 9-43.

HEE) Derechos de autor: Atribucién-
@ NoComercial-SinDerivadas 4.0
MM nternacional (CC BY-NC-ND 4.0)
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visiones del mundo se encuentran y chocan. Al final, se concluye que, en esta
pelicula, Sembene concibe un camino estético y ético-politico para la emancipa-
cién cultural de los valores humanos, con el fin de contribuir de manera decisiva
al crecimiento de la autoestima de la poblacién subalterna y a la contencién de
las ambiciones geopoliticas del eurocentrismo.

Palabras clave: cine africano; director de cine; contrapunto; discurso interior;
montaje; neocolonialismo; descolonizacion; Ousmane Sembéne; Senegal.

Dark Matter in the Black Hole: Crossings in the Cinema
of Ousmane Sembéne

Abstract: this article presents the aesthetic-political trajectory of Ousmane
Sembene’s cinema in the film La noire de... [Black girl from...]. To do this, we examine
the processes of dialectical transformation translated into the aesthetic construction
of assembly cells, with their contrapuntal passages, from which conflicts about
neocolonial exploitation and slavery emerge. The analysis is guided by the
understanding of the relationship between oral tradition and cinema in a semiotic
space where different temporalities, cultural practices, meanings and worldviews
meet and collide. Finally, it is concluded that, in this film, Sembéne conceives an
aesthetic and ethical-political path for the cultural emancipation of human values,
in order to decisively contribute to the growth of self-esteem of the subaltern
population and to the containment of the geopolitical ambitions of Eurocentrism.

Keywords: African cinema; filmmakers; counterpoint; inner speech; montage;
neocolonialism; decolonization; Ousmane Sembeéne; Senegal.

Matéria escura no buraco negro: Travessias no cinema
de Ousmane Sembéne

Resumo: este artigo apresenta a trajetdria estético-politica do cinema de
Ousmane Sembéne no filme La noire de... Para isso, examina 0s processos
de transformacdo dialética traduzidos na construcdo estética das células de
montagem, com suas passagens contrapontisticas, das quais emergem conflitos
sobre exploragdo neocolonial e escraviddo. A analise é pautada pela compreensdo
da relacdo entre tradicdo oral e cinema em um espaco semidtico onde diferentes



temporalidades, préticas culturais, significados e visdes de mundo se encontram
e colidem. Ao final, conclui-se que, neste filme, Sembéne concebe um caminho
estético e ético-politico para a emancipagdo cultural dos valores humanos, a
fim de contribuir decisivamente para o crescimento da autoestima da populagao
subalterna e para a contencao das ambi¢des geopoliticas do eurocentrismo.

Palavras-chave: cinema africano; diretor de cinema; contraponto; discurso inte-

rior; montagem; neocolonialismo; descoloniza¢do; Ousmane Sembéne; Senegal.

Introduccion: jhacia donde va
el cine de Ousmane Sembéne?

Aunque sea una premisa valida, seria apresurado limitar la importancia cinema-
tografica de la pelicula La noire de..., del escritor y cineasta senegalés Ousmane
Sembeéne (1923-2007), a la representacion del conflicto racial resultante de la
ideologfa neocolonial fundada sobre las relaciones de subordinacién de las perso-
nas de piel negra. La reduccion a tal representacion es insuficiente tanto para
abarcar la explotacién y opresion del pos y neocolonialismo, como para dimen-
sionar el compromiso politico del cine de Sembene como creacién estética.

Considerado el pionero del cine africano subsahariano, Sembéne ha construido un
legado cinematografico que no se limita a la exposicion, demostracion y denun-
cia de las condiciones de vida resultantes de las anomalias del régimen colonial.
Su orientacién politica sustenta un cine como practica revolucionaria de transfor-
macién, comprometido con la formacién de una conciencia histérica tanto por el
lado del lenguaje del cine como por la recuperacion de las tradiciones culturales
de su pueblo. De esta forma, la creacion artistica en general le present6 a Sembéne
caminos para la emancipacion cultural de los valores humanos sin los cuales la
autoestima colectiva sucumbe ante las ambiciones geopoliticas del eurocentrismo.
Dichos caminos los recorri¢ inicialmente en su actividad literaria antes de tomar el
rumbo del cine. Luego al ganar expresion filmica, este artista construyé la mirada
africana de su pueblo, de su cultura y de su historia, tantas veces negada.

El cine aparece asi como medio efectivo de formacién, principalmente, por su
capacidad de crear relaciones dialdgicas entre diferentes estratos de lenguajes y
dialectos de los grupos humanos a los cuales se dirige. A diferencia de la literatura
de su época, dedicada a la elite francéfona, el cine le ha permitido a Sembeéne usar

12

Irene de Aratjo-Machado

Materia oscura en el agujero negro
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una variedad de signos audiovisuales para elaborar un lenguaje de modo que inte-
ractte con la poblacién no alfabetizada y que transite entre las esferas populares
en toda su diversidad. Ocupado en construir un lenguaje filmico capaz de cumplir
una funcién pedagégica formadora de la conciencia histérico-politico-cultural, la
postura critica de este director no ha dejé ileso ni al africanismo ni al movimiento de
la negritud que marcé la primera generacion de cineastas en la posindependencia a
partir de 1960. Sembéne no se ha sometido tampoco a las précticas de los cineastas
franceses que construyeron un cine etnografico sobre Africa occidental.

Merece particular atencién el emblematico debate con Jean-Rouch en 1965,
donde se polemizé la orientacion etnolégica del cinema vérité de este Gltimo. Un
argumento de ese debate y principio de la creacién estético-politica es cuando
Sembene afirma que: “No es suficiente decir que un hombre que vemos camina;
necesitamos saber de dénde viene, hacia dénde va”'. En él, se manifiesta la impor-
tancia del movimiento de transformacion de las realidades que persigue en su cine
y los pasajes de una condicién a otra, de una situacion a otra. Tal préctica le parecia
inalcanzable para la pelicula etnogréfica que, de este modo, endosaba la anomalia
racial forjada en la superioridad de la piel blanca que eliminaba la piel negra de
la condicién de ser humano para confinarla a la condicién de bestia. Sin medias
palabras, Sembeéne le declara a Rouch, alto y claro: “Lo que tengo contra ti y los
africanistas es que ustedes nos miran como si fuéramos insectos”?. Sembeéne no
exculpa a los cineastas extranjeros por “haber ‘antropologizado’ al Otro (en este
caso el negro). En vez de dejar que los negros se reinventen y generen su propio
saber, el africanismo ha tenido la ambicién de explicarles Africa a los propios afri-
canos™. Contra précticas de dicha naturaleza se sitta su modo de hacer cine.

No menos importante es el hecho de que la actividad del cineasta se haya
desarrollado en un periodo posindependentista de Senegal (1960), cuando la
ideologfa Negritud, orientada por el movimiento homénimo desencadenado por
Aimé Césaire y Léopold Sédar Senghor a partir de los afios de 1930 asumi¢ la
tarea de reconstruir el pais y su cultura. Al ser presidente del pais durante 20
anos (1960-1980), Senghor sembré una nueva conciencia de rescate de las raices
culturales de los pueblos de Senegal, lo cual contribuyé al florecimiento de la
literatura, las artes visuales, la danza y el cine en donde el trabajo de Sembéne se

1. Albert Cervoni, “Une confrontation historique en 1965 entre Jean Rouch et Ousmane Sembéne: ‘“Tu nous
regardes comme des insecte’”, France Nouvelle, no. 1033 (1965): 4-10. Traduccion de la autora.
2. Cervoni, “Une confrontation”. Traducién de la autora.

3. Mahomed Bamba, “Jean Rouch: cineasta africanista?”, Devires: Cinema e Humanidades 6, no. 1 (2009):
92-107. Traduccion de la autora.



sitla como pionero y como integrante de la “primera generacién de cineastas afri-
canos que se ha colocado atrds de las cdmaras para hablar y dejar que Africa hable
por si misma”*. No obstante, Sembéne no fue militante del movimiento Negritud
por un Gnico motivo: porque este se enfocé en la idea de la identidad racial sin
tener en cuenta el contexto politico mds amplio de la opresién derivada de la
divisién de clases. Ademds, el cineasta no vefa con buenos ojos el crecimiento de
una élite africana segtin los moldes de la cultura francéfona; fenémeno que fue
reflejado mds en la literatura escrita en francés que en el cine.

Como autodidacta, Sembéne tuvo contacto con las tradiciones culturales de su
pueblo motivado por sus propios intereses ya que “el sistema educacional fran-
cés en las colonias no tenia en cuenta las tradiciones culturales de los pueblos
que habitaban los territorios antes de la llegada de los colonizadores™. En su
obra literaria y filmica el senegalés rescata las tradiciones y se las devuelve a
la gente para que las aprecien y valoren. Existe en esta postura un compromiso
anticolonialista y la necesidad de evidenciar qué tan nociva es la asimilacion de
la cultura del colonizador para el desarrollo de los pueblos colonizados. De ahi
que Sembéne no compartiera con Senghor y Césaire la formacién francéfona y
el pensamiento basado en la asimilacion. Para el cineasta explotar el conflicto
fue la analitica de su vision dialéctica de la transformacién cultural, la cual habia
tratado en su produccion literaria y que tradujo audiovisualmente al cine.

Ante la magnitud de los propésitos socio-culturales e histéricos del trabajo del
escritor cineasta, la pelicula de la cual nos ocupamos, La noire de... [La negra de...]
(Francia, Senegal, 1966) constituye una puerta de entrada vigorosa para exami-
nar la travesia estético-politica a la cual pretende aproximarse. Una pelicula en
la cual la transformacién dialéctica se traduce en la construccion estética del
montaje, con sus pasajes de una dimensién a otra al componer secuencias no
necesariamente lineales.

Desde el interior de los pasajes contrapuntisticos se representan los conflictos
de la inmigracion, de la interracialidad, de la explotacion traducidos filmicamente
con contrastes entre luz y sombra, angulos de toma, frases y silencio, visibilidad

4. Maria-Ignes Carlos y Celia-Cristina Torres-Correio, “A Negra de... e Moolaadé. Que Africa e teorias as
lentes de Ousmane Sembéne nos revelam?”, Comunicagdo § Educagdo 21, no. 2 (2016): 137, https://doi.
org/10.11606/issn.2316-9125.v21i2p135-147 Traduccion de la autora.

5. Gustavo de Andrade Durdo, “Ousmane Sembéne: uma abordagem cultural na luta contra o colonialismo
de 1950 a 1969", Temporalidades 5, no. 2 (2013): 126, https://periodicos.ufmg.br/index.php/temporalida-
des/article/view/5479 Traduccién de la autora.
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e invisibilidad que la materia filmica de luz, sonido y movimiento transforma en
construccion pléstica. Es en la diversidad de confrontaciones que se construye la
“ideologfa generadora de las formas" en el sentido formulado por Mijail Bajtin para
designar los procedimientos artisticos de una obra formados en el interior de ideas
que sustentan procesos de transformacion dialéctica®. Tal es el caso de la construccion
estética del montaje en el cine de Sembeéne, quien no pierde de vista el tema central de
la confrontacién mayor entre la dimension politica y el destino tragico de quien vive en
condicion de subalterno. Esta tragedia se da en el sentido clasico de cuestionamiento
del destino impuesto, no exactamente por los dioses, sino por la supremacia blanca
que se autoproclamé superior a los hombres negros condenados a la opresion.

Es una tragedia también en el sentido de las entonaciones ritmicas de los griots
—cantores de los espiritus guardianes— que cohabitan los ambientes de la convi-
vencia humana. En La noire de... hay, por lo menos, dos entonaciones ritmicas
en confrontacion: una de cardcter visual producida por el contraste acentuado
de la fotografia en blanco y negro; otra de caracter acUstico resultante del cuasi
mutismo de la protagonista. Restricta al minimalismo del trato sumiso —Oui
Monsieur; Oui Madame— el personaje negro no participa en conversaciones, no
tiene voz. El audio que se presenta como voz over que se ha grabado a posteriori.
Con ello, el dramatismo actstico modula la entonacién ritmica del cine negro
marcada por el contraste tan intenso como el del blanco y negro de la fotografia.
Dificilmente esta capa se toma como objeto distintivo de analisis, quiza por la
prevalencia de la imagen visual que nos dej6 sordos para la plastica sonora del
audio, excepcidn hecha en el estudio de Tessa Nunn’.

También hay que considerar lo siguiente: los discursos se hablan en francés,
lengua europea que relega la lengua wolof & de los personajes negros. Con ello
se ha simulado la hipétesis de servilismo del propio Sembéne a la cultura de los
colonizadores. Tal simulacién solo puede considerarse parcialmente. El uso de la
lengua de los colonizadores no es una regla en el cine de Sembeéne. En peliculas
como Mandabi (1968) [Orden de pago] y Moolaade (2004), el audio reproduce la
grabacién de los didlogos en lengua wolof hablada por el grupo étnico de Sembene.

6. Mijail Bajtin, Problems of Dostoevsky’s Poetics (Minedpolis y Londres: University of Minnesota Press, 1994),
78-100. Traduccion de la autora.

7. Tessa Nunn, “The Screaming Mother and Silent in Ousmane Sembéne’s La noire de...”, Women in French
Studies Special Conference Issue (2019): 191-200, https://fsu.digital.flvc.org/islandora/object/fsu%3A722939/
8. Wolof es la lengua hablada por mas de 10 millones de personas en la costa occidental africana, entre
Gambia, Mauritania, Guinea Bissau, Mali y Senegal, donde la hablan casi cinco millones de personas, aun-
que solamente un 40 % usa el wolof como lengua nativa. Ver https://en.wikipedia.org/wiki/Wolof_language.



Sin embargo, el peso de nuestra ponderacion resulta del entendimiento de que la
lengua no es el Ginico texto semidtico de la culturay, en la pelicula en pauta, estan
la mdsica xalam y el canto griot que son los textos semidticos por excelencia de la
cultura wolof que construyen un tejido no siempre visible, sino también constitu-
tivo de la entonacidn dialdgica de la pelicula. Volveremos a este tema.

Los encaminamientos de analisis aqui propuestos atienden al objetivo de
comprender la construccion estética del cine de Sembéne segtin los procedimien-
tos creativos de su lenguaje filmico alineado no solamente a los principios de la
cultura audiovisual sino también a los designios de tradiciones socio-histéricas de
su pueblo. Se trata de entender la transformacién de acontecimientos en signos
estético-audiovisuales, en sus arreglos y diferentes entonaciones de sentido.
Asi el objeto de estudio se ha concebido segtin sus articulaciones semidticas de
textos de cultura.

Desde el punto de vista semiotico de la cultura, tanto la luz como el sonido compo-
nen el espacio aclstico resonante del lenguaje filmico generador de la imagen
audiovisual y, por consiguiente, son partes constitutivas del proceso de signifi-
cacién. Conjuntamente con el discurso interior velado del personaje, la musica y
el canto operan refracciones discursivas tan significativas como la refraccion de
la luz que vibra en la visualidad de la pantalla. Ambas componen en las células
de montaje el ritmo de la ideologfa creadora de formas como se espera examinar
a lo largo del presente ensayo. Tanto el sonido como la luz emanan de cuerpos
resonantes de la cultura negra, ya sea por la piel negra del cuerpo del personaje
o el cuerpo del instrumento de madera. Porque centralizan las luchas, confron-
taciones y opresiones, los cuerpos se vuelven formas “de existir, de pensar y de
transformar el mundo”. De esta forma, se construyen caminos estético-politicos
por donde transita el cine de Sembéne en su travesia de creacién y critica.

Queda aun por justificar el titulo del presente ensayo y es que fue concebido como
un didlogo con el ciclo de cine The Dark Matter of Black Cinema que reunid las pelicu-
las del video artista Arthur Jafa'. En La noire de... la materia oscura que involucra la
condicion del negro migrante de las excolonias solo es dimensionado por el perso-
naje cuando ve el agujero negro del cuarto en el que la han apresado al viajar a
Francia. En ese sentido la hipdtesis de este ensayo es que el cine de Sembéne se
convierte en un precursor relevante e imprescindible para todo el cine negro.

9. Carlos y Torres-Correio, “A Negra de... e Moolaade”, 147. Traduccién de la autora.
10. Arthur Jafa, The Dark Matter of Black Cinema (Porto: Museu Serralves, 2020).

16

Irene de Aratjo-Machado

Materia oscura en el agujero negro



]
i}
=
[
o]
=
e}
e}
]
jani
]
3]
i}
7]
48]
£
]
%]
=]
(3]
[av)
o
E
g
Q
&)
o]
o
B
>
7]
[~

-
D
o~
(o2}
(o3}
Q
(32}
N
z
122}
wI
&
o
Y
(o2}
o
[aW
PN
—
[\
(=}
N
%
o
o}
-
,.E
L
-z
e
T
o
=
2
i
N
o
N
[
o
g
[=}
j=]
5
2
%
=1
|5]
8
=
=
)
—
=}
pt
3
2
o
|5}

Pasajes contrapuntisticos del movimiento
dialéctico en el cine de Sembéne

No fue solo el marxismo-leninismo el que llevé a Sembeéne a Moscl en 1962, tras
su ruptura con el partido comunista francés, sino el interés por estudiar cine en los
Estudios de Cine Gorki. El senegalés tenia poca afinidad con los dogmas del realismo
socialista, pero estaba atraido por la estética de la vanguardia rusa de inicios del
siglo, asi como por sus vinculos con la politizacién del arte. Asi lo declaraba él mismo:

Considero el cine principalmente como un instrumento politico de accién.
Estoy a favor del socialismo cientifico. Sin embargo, como siempre contintio
especificando, no soy del “realismo socialista”, ni estoy a favor de un “cine de
sefiales” con esléganes y demostraciones.'

De este interés surgié la hipotesis de su involucramiento, si no con la escuela del
montaje, por lo menos con la practica del cine de Sergei Eisenstein quien edificé
su teorfa del montaje en el entendimiento del plano —o de las tomas en el plano—
como célula méter del montaje'?, no porque representara una unidad que componia
un alineamiento, sino porque en el plano se concentran energias creativas de los
conflictos sin los cuales el movimiento dialéctico de cambio y transformacién no
ocurre. En el interior de un plano, diferentes angulos de tomas pueden conjugar
puntos de vista cuya funcién es reproducir estados animicos que interactdan, se
complementan y se tensionan. Angulos de tomas, contrastes de luz y sombra, inter-
vencién en la perspectiva, disonancias entre sonido e imagen, he aqui algunos de
los procedimientos que constituyen la célula de montaje y organizan los motivos
tematicos de modo que configuren esferas de sentido. EL Gltimo fin del montaje no
es la representacion de algo listo y acabado sino del proceso orgdnico que emerge
en la transformacién de los eventos filmicos en imagenes —conceptos y emociones— en
la mente del espectador. Alcanzar tal proceso es el Ginico camino para llegar al pathos
de la composicidn, instancia mayor de transposicion de la forma de la pelicula™.

11. Max Annas y Annett Busch, eds., Ousmane Sembeéne Interviews (Jackson: University Press of Mississipi, 2008)
citado en David Marinho de Lima Janior, “Ousmane Sembéne: um cineasta contra o colonialismo e as elites
africanas”, en Cultura e mobilizagdo: reflexdes a partir do | Congresso Internacional de Escritores e Artistas Negros,
orgs. Raissa Brescia dos Reis y Taciana Almeida (Rio de Janeiro: Synergia, 2016), 218. Traduccion de la autora.
12. Sergei Eisenstein, “The Cinematographic Principle and the Ideogram”, en Film Form: Essays in Film Theory
(San Diego, Nueva York y Londres: HBJ Book, 1977), 37. En el original en inglés se lee: “The shot is by no means
an element of montage. The shot is a montage cell. Just as cells in their division form a phenomenon of another
order, the organism or embryo, so, on the other side of the dialectical leap from the shot, there is montage”.
13. Sergei Eisenstein, “L’organique et le pathétique”, en La non-indifférente nature/1 (Paris: Union Génerale
d’Editions, 1976), 47-100.



Segln tal concepcion de montaje, la composicién organizada por la conjugacion
entre orgdnico y patético produce el crecimiento basado en la evolucion del
movimiento dialéctico. Se trata de un pensamiento que recupera en el cine una
herencia del teatro, mejor dicho, de los escenarios del Proletkult donde Eisenstein
entré a colaborar en sus actividades teatrales en 1921. Alli se inspird no propia-
mente de la agitacion de los constructivistas y sus agit-prop incendiarios, sino de
la bisqueda de las reacciones de sobresaltos y de éxtasis , del pathos de la compo-
sicion tan bien examinado por Eisenstein en su estudio La non-indifférente nature,
dos voliimenes de densa reflexion estética. La naturaleza no indiferente de los
versos de Pachkin'™ crea contrapuntos en los que la propia belleza eterna se hace
de rayos que se rehacen y se transforman volviéndose una metafora conceptual
del trabajo critico creativo de Eisenstein en sus peliculas. Dichas transformacio-
nes ocurren en un plano que genera células de montaje que se constituyen en la
base del propio acto de hacer peliculas cuyos temas e ideas se generan en la mate-
rialidad audiovisual. “Forma” y “sentido” de la pelicula —dos titulos de su vasta
bibliograffa’— son esferas interdependientes de la creacidn en dicho proceso.

En el plano de la pelicula La noire de... se desdoblan los conflictos que anuncian
cambios de movimientos y de sentidos que traspasan los limites de la pantalla
y alcanzan el aparato sensorial, el sentimiento y el pensamiento del espectador.
Como fenémeno de luz, el cine no prescindiria de los contrastes resultantes de los
juegos con sombras y entremezclados en el blanco y negro unidos a los tonos de
gris como recursos de puesta en escena con efectos en el montaje y su construccion
dialéctica. Es ahf que la funcion politica del cine revela su fuerza ideoldgica y
pedagégica. De la misma manera que la escuela de montaje rusa ensefiaba a sus
alumnos a hacer del cine un proceso de creacion en el cual el montaje desempefiara
un papel educativo de formacién de las masas, La noire de... convierte el acto de
producir peliculas en un acto de hacer cine para emancipar conciencias.

Como pionero de la joven cinematograffa en suelo africano, Sembéne no dudé
en explotar la funcién politica del cine en la propia escritura filmica, con el fin de
construir un singular proceso de traduccion intersemidtica de su cuento La noire
de..., publicado en 1961. Dicha singularidad se manifiesta estéticamente en la

14. Sergei Eisenstein, “La musique du paysage et le devenir du contrepoint du montage a l'étape nouvelle”,
en La non-indifférente nature/2 (Paris: Union Génerale d’Editions, 1978), 47. La frase titulo La non-indiferrente
nature fue tomada de los versos de Aleksandr Pachkin que en la edicion francesa dicen lo siguiente: Et au
seuil de la tombe obscure / La jeune vie va folatrer / Et l'indifférente nature / Rayonner d'éternelle beauté!
15. Sergei Eisenstein, The Film Sense (San Diego, Nueva York y Londres: HBJ Book, 1970) y Film Form: Essays
in Film Theory (San Diego, Nueva York y Londres: HBJ Book, 1977).
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construccién de la iconicidad filmica a través del juego de la luz como ambienta-
cién escénica y como signo de la problemdtica que sustenta una trama cargada
de conflictos visuales que acenttan el drama de la explotacion del hombre por el
hombre. Conflicto y contrapunto, a su vez, sustentan articulaciones fundadoras
del pensamiento semidtico de la cultura y del concepto de montaje en el cine.

Con ello, tanto la mise-en-scéne de la fotograffa de Christian Lacoste que se vale del
alto contraste de la paleta bicolor en blanco y negro, como el discurso interno velado
del personaje, que problematiza la relacién entre voz y silencio, son potencialmente
creadores de ambientes y fueron explotados estéticamente segln el principio
de los pasajes contrapuntisticos en el composicién de las tomas —shot composition de
acuerdo con Eisenstein—"¢. Asi, La noire de... realiza plasticamente el drama de la
explotacion y de la opresién al proyectar el compas contrastante de colores y soni-
dos plantado en las culturas africanas por el régimen colonial. En la pelicula, todo se
organiza en células de montaje segln el lenguaje del cine practicado por Sembeéne.

Desde la primera toma, el contrapunto se impone. En medio del paisaje gris de la costa
en la Riviera Francesa el buque blanco atraviesa el plano lentamente antes de atracar
en el puerto. Con un vestido blanco con bolas negras, zapatos negros, aretes y collar de
bolas blancas la protagonista desembarca, siendo la Gnica negra que se distingue en el
espacio de la estacion. Diouana se mueve de un lado al otro muy decidida, joveny bella,
plena de suefios, deslumbramiento y esperanza. Entra en el auto del patrono, degusta
la brisa de las calles arborizadas y entra en el apartamento de la pareja, un ambiente de
un blanco radiante con el cual su figura negra ya empieza a compartir la escena.

Aunque sea este el eje de la trama, el tejido filmico no se presta a linealidades,
sino que se teje de pasajes de la euforia y deslumbramiento hacia la disforia y
decepcion que encaminan la toma de conciencia de la joven sobre la heteroto-
pia'” que la trajo de Dakar a Francia. Una ruta que el régimen neocolonial destina
invariablemente a todo joven que suefia con tener una vida digna en la metrépo-
lis. Este es el pasaje fundamental que la célula de montaje nacida de la estética
de la luz blanca sobre la piel negra crea estéticamente para traducir la travesia
de un estado de conciencia politica en un régimen neocolonial. Tal es el tono
que orienta la trama y organiza las células de montaje de modo que se lleve a
cabo una pelicula de una estética con fuertes contrastes y altas temperaturas,
haciendo indisoluble el eslabdn entre la creacion estética y la practica politica.

16. Sergei Eisenstein, Towards a Theory of Montage, eds. Michael Glenny y Richard Taylor (Londres: British
Film Institute, 1994), 11-105.

17. Michel Foucault, Le corps utopique, Les hétérotopies (Paris: Nouvelles Editions Lignes, 2009).



Movimiento dialéctico en el espacio
semiotico de las células de montaje

Desde el punto de vista del montaje, el contrapunto estético-ideolégico resulta
de los conflictos manifestados en términos de plasticidad visual, de tonalidades
discursivas y de la problematica de la explotacién econémica, racial y existencial.
Al finy al cabo, son vidas humanas que le dan movimiento a todo el engranaje de
la dominacion. Desde el punto de vista de las células de montaje, el movimiento
de contrastes pone en evidencia la dislocacién de los signos en el espacio de rela-
ciones de sentidos que se mueven hacia un campo que estd mas alla del campo
visual: el espacio de los textos culturales, en presente y pasado. Es hacia este
espacio que la pelicula se encamina para realizarse como cine, mejor dicho, como
texto de la cultura negra, sin dejar de lado las controversias que lo rodean.

El texto de la cultura es un concepto semidtico formulado para el estudio de la
diversidad de producciones de signos que no se limitan a la lengua. Fue elabo-
rado por cientificos de la escuela semidtica de Tartu-Moscl y se convirtié en
el concepto principal para tratar la heterogeneidad de las creaciones cultura-
les que interactian en un mismo espacio semiotico. Yuri Lotman, en estudios
posteriores, ha ampliado la comprension de tales interacciones divergentes en su
concepto de semidsfera’®. El concepto de texto de cultura responde a la exigencia
de este articulo de entender las células de montaje como realizacion estéti-
co-cultural-histérica dimensionada, simultdneamente, en diferentes espacios y
temporalidades. En el texto de la cultura filmica de nuestro andlisis la dindmica
de la transformacioén dialéctica es representada en el movimiento de las células
de montaje en La noire de... que ahora examinaremos.

La joven Diouana llega en un buque blanco para ejercer su funcién de nifiera en
un edificio blanco, situado en un estrecho callejon llamado Rue d’Ermitage. Antes
de entrar en el edificio, su mirada recorre y ve los anchos balcones abiertos hacia
el mar (figura 1).

18. Yuri Lotman, “Acerca de la semidsfera”, en La semidsfera I. Semiética de la cultura y del texto
(Madrid: Catedra, 1996), 21-42.
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Figura 1. La joven Diouana

Fuente : Ousmane Sembeéne, dir., La noire de..., 1966, 5'27".

Una vez instalada en el apartamento, Diouana ejerce las tareas domésticas de lavar,
planchar, limpiar, cocinar, sin dia libre y sin salario. En esta primera célula de
montaje, el régimen de explotacién y esclavitud impuesto por el régimen colonial se
revela tan claramente como la blancura escénica que la rodea y empieza a sembrar
indagaciones en su mente, cargando su discurso interior enunciado por la voz over:

La cocina, el bafio, el cuarto, la sala, el comedor de la cocina. jEs todo lo que
hago! iNo he venido a Francia para eso! ;Cémo son las personas de aqui? To-
das las puertas estan cerradas dia y noche. {Noche y dia! Vine para cuidar a los
nifios. ;Dénde estan? ;Por qué la sefiora de la casa me grita todo el tiempo?
No soy cocinera ni limpiadora.™

19. Ousmane Sembene, dir., La noire de..., 1966, 7'45-8'20". En la grabacién de audio de la peli-
cula se escucha la voz del personaje diciendo en francés: “La cuisine, la sale de bain, la chambre
a coucher, le salon. Je ne fait qui ca. Je ne suis pas venu en France pour ¢a! Comment sont les
gens ici? Tout les portes sont fermée jour et nuit. Nuit et jour. Je suis venu pour m'occuper des
enfants. Ol sont ils? Porquoi madame me crie-t-elle tout le temps? Je ne suis pas cuisinier, ni
femme de ménage”.



Confinada en las dependencias blancas, la joven inicia el cuestionamiento de su
funcion tan distante de sus suefios y de la finalidad de su viaje. Este es el primer
pasaje de cambio de situacién. No todo es tan claro como la blancura de las pare-
des del apartamento que, cerrado, empieza a funcionar como caja de resonancia
de sus angustias. Y es cuando los puntos suspensivos del titulo de la pelicula
dan a entender con mayor firmeza el sentido de su presencia en la dramaturgia
y puntudan el discurso interior que no encuentra interlocucién en aquel espacio
externo. Se puede decir sin margen de error que se trata de un discurso interno
velado, fuertemente cargado por el acento polémico. Segtn el entendimiento de
Bajtin, “en las primeras palabras de la confesién, la polémica interior con el otro
es velada. Pero la palabra del otro estd presente de modo invisible, determinando
de dentro para fuera el estilo del discurso”?.

La criada discute internamente con la duefa. Al mismo tiempo que esconde, lo
no dicho denuncia algo que se insinda. Con ello, la marca grafica de los puntos
suspensivos cumple una funcién escénica en la dramaturgia audiovisual y la
indagacion del discurso interior insinta sentidos inquietantes de este discurso
invisible para la joven. La noire de... construye en el discurso velado la iconiza-
cién de un discurso ideoldgico, estético y politico dificilmente construido. Quiere
decir, también, que invisible e inaudible, en cuanto escena, el discurso interior se
hace presente en la imagen y en la voz oida en la pelicula. Mucho mas fluida es la
nocién de que el enmudecimiento de la voz marca el discurso racial del coloniza-
dor para quien la piel negra condiciona a la persona negra a ser propiedad del otro
—el blanco— como si la piel negra no fuera de un ser humano?’. Lo que procede,
pero no agota, el proceso de la creacién estética del cine.

El mutismo del personaje refleja un posicionamiento histérico-cultural que el
propio Sembeéne no somete a ninguna critica. Segln una declaracién registrada
por Tessa Nunn, Sembéne habia afirmado que en Africa solamente los hombres
hablan, aunque las mujeres participen en la produccién y en la educacién. No se
les concede el derecho a hablar??. Tal postura solo reitera la condicién de subal-
ternidad de Diouana.

20. Bajtin, Problems of, 228. En la version en inglés: “In the opening words of the confession, this internal
polemic with the other is concealed. But the other’s words are presents invisibly, determining the style of
speech from within”. Traduccién de la autora.

21. Saymon Nascimento, “Sembeéne, o pai do cinema africano”, RedeAngola.info: Jornalismo independente. Cinema-
teca africana, 23 de abril de 2015, http://www.redeangola.info/especiais/sembene-o-pai-do-cinema-africano/
22. Nunn, “The Screaming Mother”, 193. En el original inglés: “In a 1978 interview, Sembeéne said, ‘Often
in Africa it is only the men who speak, but one forgets the role, interest, in women. [...] In modern Africa,
women can take part in production and education, but they are still refused the right of speech”.
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Como principio de dramaturgia, los puntos suspensivos organizan la relacién de
propiedad que también se realizan filmicamente y condensan un discurso audiovi-
sual velado. Cuando Diouana, todavia con el vestido blanco de bolas negras, aretes
de margaritas, collar de bolas blancas y zapatos franceses —que le habfa regalado su
patrona cuando alin estaban en Dakar— estd limpiando el piso, la patrona reclama
de la ropa que a sus ojos no corresponden a las de una criada (figura 2). Por eso le
pone un delantal y anuncia que aquella noche recibird amigos para la cena y, por lo
tanto, ella deberfa preparar un buen plato de arroz. Asi se marca la distincion entre
la criada negray la patrona blanca que la regla del racismo les impone a los cuerpos
sin permitir que unos se adelanten a los otros (figura 3).

Figura 2. Diouana como criada

Fuente : Sembéne, La noire de..., 1966, 8'37”.



Figura 3. Diouana y la patrona blanca

Fuente : Sembeéne, La noire de..., 1966, 9°05”.

La composicion del encuadramiento del personaje en el plano (figura 2) la sitla
en el vértice de mundos distintos: la mascara de su pueblo y la puerta que trans-
pone solamente para realizar las compras, presa entre “rejas” muy bien dibujadas
en el piso que limpia. Tal composicién escénica construye la plasticidad del plano
que evoca el discurso disonante del ambiente y del discurso interno velado que
resuena en el espacio de las relaciones y que Diouana poco a poco empieza a
aprender. Cambios en el tipo de trabajo que empieza a ejecutar y en el trata-
miento de la patrona encaminan el pasaje para una segunda célula de montaje
que gana unidad escénica en la cena ofrecida por la pareja a amigos. Al servir el
arroz blanco, uno de los invitados le pide permiso para besarla pues nunca “habia
besado a una mujer negra”®. El gesto no le agrada a la joven que vuelve para la
cocina bajo el impacto de otro discurso interior tenso que la lleva a recuperar el
contexto que la habia llevado a tal condicién (figura 4).

23. Sembene, La noire de..., 1966, 12'19".
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Figura 4. Diouana contrariada

Fuente : Sembeéne, La noire de..., 1966, 12'32”.

El pasaje retrocede al pasado de Diouna en Dakar y pone en primer plano a un
nifo jugando con la méscara que aparece colgada en la sala de la pareja francesa.
En el mismo espacio, el escritor de cartas, sentado en una mesa, reprende al nifio
que se sienta a su lado dejando la mascara en el piso. Diouana sale del interior y
avisa que va a buscar trabajo. Después de mucho andar, encuentra a un muchacho
a la salida de un edificio que la acompana hasta el parque de las criadas (place des
bonnes) donde otras mujeres también esperan un trabajo, expuestas alli como
si fueran mercancia. Diouana se queda de pie (figura 5) y después se sienta en
la acera. Es cuando la mujer blanca se le acerca y, en medio de la confusion de la
oferta, Diouana es la elegida.



Figura 5. Diouana en el parque de las criadas

Fuente : Sembeéne, La noire de..., 1966, 16'49”.

A Diouana la han elegido para trabajar como nifiera, trabajo que habfa ejecutado en
Dakar pero que se volvié tan solo una de las funciones que ejercitaba en Francia. Sentada
en la cocina blanca sirviéndole a los comensales se descubre como un ser extrafio en
aquel mundo, lo cual queda explicitamente declarado en el didlogo de la patrona con
la amiga cuando la joven les sirve el café (figura 6): “- ;Ella no habla francés? - No. -

¢Pero entiende? Por instinto... - Supongo. - Entonces... como los animales”.*

La célula de montaje que se presenta aqui no permite separacion entre los episodios,
el discurso interior, el presente y el pasado, el lugar del negro y el lugar del blanco.
Todo se articula al mismo tiempo que reproduce confrontaciones interconectadas
bajo tensidn. La secuencia de la cena compone esta escala contrapuntistica de tonos
entre el habla maledicente del hombre, la conversacién injuriosa de las mujeres, el
discurso polémico de la joveny los contrastes entre el apartamento de la Rivieray la
vida en Dakar. Tal como las listas negras del piso, las escenas corren aparentemente
por alternancia, pero internamente, en un tenso didlogo dramatico.

24. Sembeéne, La noire de..., 1966, 22'58". En la grabacion de audio en francés: “Elle ne parle pas francais? /
Non. / Mais elle comprend. / Par instint./ Si un peu./ Alors... comme des animaux!”
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Figura 6. Diouana en un mundo extrano

Fuente : Sembeéne, La noire de..., 1966, 22'58".

En la escalada creciente de los contrapuntos escénicos discursivos, de claros y oscu-
ros, de dichos y no dichos, la tercera célula de montaje introduce una secuencia
dramatdrgica en la cual la silente y servil Diouana rehace criticamente el paso de
su vida de joven crédula y sofiadora en Dakar hacia la indigna servidumbre en Fran-
cia. Las sombras desdoblan una avalancha de cuestiones que se apoderan de su
semblante en primer plano cargado de emocién patética. En una secuencia en que
la cdmara focaliza a la joven mirando la mascara, la luz que distinguia tan fuerte-
mente su piel negra en contraste con la ropay las paredes blancas ahora alcanza los
tonos grises de las sombras, incluso de sus vestimentas: un juego de saya y blusa en
tonos de gris. La mascara que ella habia comprado de su hermano por 50 francos
para darsela a la patrona como agradecimiento por haberla elegido para el empleo,
la lleva a reflexionar sobre su ciudad, su familia, su vida (figura 7).



Figura 7. Diouana y la mdscara
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Fuente : Sembeéne, La noire de..., 1966, 28’'05”.



3]
3
=
<
©
=
]
2
2
jant
o
13}
3
v
]
=
<
3
=]
3}
~
a
=)
=
o
o
g
3
R
N
3}
=2

-
D
o~
(o2}
(o3}
Q
(32}
N
z
122}
wI
&
o
Y
(o2}
o
[aW
PN
—
[\
(=}
N
%
o
o}
-
,.E
L
-z
e
T
o
=
2
i
N
o
N
[
o
g
[=}
j=]
5
2
%
=1
|5]
8
=
=
)
—
=}
pt
3
2
o
|5}

Mientras desliza las manos despacio por la méscara, Diouana dibuja el flujo de sus
pensamientos en voz over que organiza sus movimientos y la lleva a desplazarse,
impulsada por la profundidad de su reflexién. Piensa qué estarian diciendo sus
familiares con relacion a ella:

¢Qué deben estar pensando de mi en Dakar? “Diouana es feliz en Francia. Vive
bien”. Francia aquf es la cocina, el comedor de la cocina, el bafo, la habitacion
de dormir. ;Dénde estan las personas que habitan este pais? La sefiora me
decia: “Veras, Diouana, hay lindas tiendas en Francia”. Francia es este agujero
negro. ;Qué soy aqui? [...].»

Diouana se desplaza hacia la ventana y su mirada alcanza el paisaje del mar oscuro
con pequefos puntos de luz: la Gnica Francia que se le permite ver y que ahoraella
traduce tan solo como un “agujero negro”. Sin embargo, “agujero negro” expresa
la conjugacién del espacio-tiempo que ha permitido la emergencia de este estado
de conciencia y de esclarecimiento de la materia oscura que ahora la blancura del
escenario escondia. No sin motivo, este es el climax de la narrativa y su momento
de mayor tensién y concentracién dramdtica de la travesia existencial traducida
por una metafora que mostré su potencia semidtica en traducir estéticamente el
estado de trance epifanico tan fuerte como un ritual.

El desplazamiento de la cdmara que va de la mascara de su pueblo a la lujosa Riviera
Francesa —de las sombras de la tradicién al agujero negro de la Coté-d’Azul que se
dibuja ante sus ojos— hace visible la travesia de su propio desplazamiento: desde la
joven sofiadora, con un pais que la recibiria para una vida mejor, hacia la empleada
esclava de los patrones blancos sin derecho a nada. La toma de conciencia se traduce
visualmente en el montaje del plano y en la trayectoria del blanco hacia el negro
a la sombra de la méscara. Es el imaginario idealizado que se habfa formado de la
metrépolis continental desmoronandose, no sin dejar rastros en el pensamiento y
en las acciones de Diouana mecida por la fuerza de este discurso interno velado.
Ocurre otro dngulo del cambio de tono: el ambiente blanco con fuerte luminosidad
rebate lo negativo, oscuro —el agujero negro— del pais sintetizado en aquel paisaje.

La disolucién del suefio proyecta el tema hacia la cuarta célula de montaje, en
la cual la joven negra esclavizada se coloca en un campo de disputa contra los

25. Sembeéne, La noire de..., 1966, 27'22"-28'05". En la grabacién de audio: Que doivent ils penser de moi a
Dakar? “Diouana est hereuse en France. Vit bien.” La France est ici, c’est la cuisine, le salon, la salle de bain
et la chambre a coucher. Ot sont des gens qui habitent ce pays? Madame ma dit: “Tu verras, Diouana, il y a
des beaus magazines en France”. Est-ce la France du trou noir? Que je suis ici?



patronos blancos, y empieza a replicar silenciosamente las érdenes de la patrona, al
dejar de cumplir las tareas impuestas. La patrona le prohibe comer por no trabajar.
En la secuencia, llega una carta de la madre pidiéndole noticias y envio de dinero. El
patrono decide responder la carta ya que Diouana no sabia escribir. Mientras inicia
el texto, su discurso interno velado crea un tenso contrapunto, que se manifiesta
con la fuerza de una polémica que corre internamente mientras la escritura avanza:

No es verdad. No es mi carta, no mas. No viene de mi madre. Ni le pedi al
patrono que la escribiera por mi. Y la patrona no es una gran dama. Es porque
no sé escribir. Si supiera escribir, sabrfa qué decir de la “bondad” de la patrona.
Aqui soy una prisionera. [...] Soy una prisionera. No conozco a nadie. No hay
nadie de mi familia aqui. Es por eso que soy una esclava.?®

Si antes ella se preguntaba: “;Qué soy aqui?”, ahora ella misma ha alcanzado la
respuesta: “Soy una prisionera. No conozco a nadie. No hay nadie de mi familia
aquf. Es por eso que soy una esclava”. Y este es un pensamiento transformador
de conciencia, nacido de la vivencia que habia colocado en furia su estado interior
de refutacién y de desolacién. Su descubrimiento existencial de si como esclava
se manifiesta externamente como una extension que va del pensamiento hacia el
gesto de sus manos que rasga la carta recibida, para el asombro de los patronos.
Del interior de la materia oscura de su mente, en el agujero negro de su existen-
cia, emana el gesto de ruptura tan intenso como dramatico.

Es de la naturaleza del discurso interno velado la incitacién polémica como
desaffo que lleva hasta las Gltimas consecuencias un conjunto de ideas, un posi-
cionamiento importante dirigido a un adversario. Es asi que el discurso interno
de Diouana se configura aclsticamente en la mente de quien lo oye. Ella no solo
denuncia su situacién como también cumple la trayectoria que la lleva a esta
concienciacion de sentirse esclavizada por el pafs que siempre habia sofiado como
un lugar de dignidad y de humanidad en la figura de los patronos. Asi adquiere la
conciencia de todo lo que era invisible y no dicho por sus opresores.

Lo que se observa en este momento es que la fuerza del contrapunto apunta
nuevamente para el extra cuadro que los puntos suspensivos del titulo de la
pelicula habian dejado velado. Asimismo, el cine de Sembéne exhibe su fuerza

26. Sembeéne, La noire de..., 1966, 39'35"-39’-58". En la grabacién de audio: “C'est ne pas vrai. C'est ne pas
ma lettre, non plus. Elle ne vien pas de ma mére. Pas plus je n'ai pas demande au Monsieur de me faire une
lettre. Et Madame n'est pas une grande dame. C'est parce que je ne sais pas écrire. Si je savais écrire, je
saurais quoi dire de ‘la bonté’ de Madame. Ici je suis un prisonnier”.
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discursiva que no se restringe al mundo diegético narrado, sino que se expande
hacia la condicion esclava en el cuadro de la condicion neocolonial. Lo cual signi-
fica la fuerza del lenguaje cinematogréfico puesta al servicio de la construccion
estético-politica de su cine. Una vez mas, la pelicula realiza el compromiso del
cineasta para con el cine: en vez de demostrar, engendra el proceso dialéctico
del cambio teniendo en cuenta el pathos de la composicion.

La confrontacién entre el negro y el blanco estd instalada. Para Diouana, ya no tiene
mds sentido que la mascara de su pueblo continte en la pared. Al darse cuenta de su
ausencia, la patrona intenta recuperarla en una disputa de la mascara y las dos muje-
res giran en travelling?’. El patrono decide pagarle veinte mil francos. La joven toma
el dinero, se arrodilla en el piso en sefal de agradecimiento, llora y, a continuacién,
se levanta devolviéndole los billetes sin decir palabra. Hace su maleta y se pone la
mdscara. Todo se encamina para el retorno de Diouana a Dakar pero la quinta célula
de montaje genera el contrapunto final: la joven, inmolada con una navaja, tifie la
bafiera blanca con su sangre negra. El pathos de la composicién se ha consumado®.

El intenso debate interior habfa creado las condiciones ideales para la toma de
conciencia de que el suefio de una vida digna, con trabajo digno en Francia no se
realizaria. Retornar a la situacién anterior no seria posible pues lo que la espe-
raba en Dakar era una vida sin esperanza. La opcién por la muerte denuncia la
imposibilidad de vivir con una tnica alternativa. Parafraseando lo que ha afirmado
Francis Fanon, su cuerpo solamente ha cumplido aquello que en ella se ha ramifi-
cado en cuestionamientos asi “desenraizado, disperso, confuso, condenado a ver
disolverse en una tras otra, las verdades que ha elaborado, se obliga a dejar de
proyectar en el mundo una antinomia que le es inherente”?°. Dicho de otro modo:
“La toma de conciencia, ya sea individual o colectiva pasa por la conciencia del
cuerpo como forma de existir, de pensar y de transformar el mundo”*°.

La bafiera se volvié una pieza emblematica de la inmolacién. Fue en esta misma
bafera donde habia iniciado su tarea de limpiadora de la casa, fue hacia esta
bafera que se dirigid la mirada de la patrona en una de sus Gltimas apariciones,
cuando retira el ropén blanco de Diouana de la percha para que el marido lo
ponga en la maleta. Como ha observado Nunn, “aunque las marcas de sangre

27.Sembéne, La noire de..., 1966, 49'34".

28. Sembene, La noire de..., 1966, 52'17".

29. Frantz Fanon, Pele negra mdscaras brancas (Salvador: EDUFBA, 2008), 26. Traduccién de la autora.
30. Carlos y Torres-Correio, “A Negra de... e Moolaadé”, 147. Traduccion de la autora.



no puedan verse mas, la pelicula, como un griot guardian de la memoria oral,
preserva el mensaje de la voz silenciada en el reino visual™.

El patrono retorna a Dakar para devolverle las pertenencias de Diouana a la fami-
lia. Al bajarse en el muelle, busca ayuda con la direcciéon anotada en un papel y
llega a la escuela donde lo recibe el profesor, hermano de Diouana, el mismo escri-
tor del inicio. El chico, hermano de Diouana, al ver la mascara, empieza a seguir los
pasos del patrono que acompana al profesor hasta la casa donde se encontraba la
madre, que recibe la maleta y la mascara pero devuelve el dinero, en protesta por
lo ocurrido con su hijay en respeto a su propia dignidad. El chico agarra la mascara
y sale atrds del patrono que vuelve al muelle. En una persecucién marcada y en
montaje paralelo, el chico avanzay el patrono se asusta, mirando hacia atras diver-
sas veces. Con intenso pavor, aprieta el paso, pero el chico enmascarado avanza
venciendo los obstéculos sin perderlo de vista (figura 8).

Figura 8. El hermano de Diouana con la mdscara

Fuente : Sembéne, La noire de..., 1966, 56'22".

31. Nunn, “The Screaming Mother”, 200. En el original en inglés: “Although the traces of blood can no
longer be seen, the film, like a griot safeguarding oral memory, guards the message of the voice silenced in
the visual realm”. Traduccién de la autora.

32

Irene de Aratjo-Machado

Materia oscura en el agujero negro



3]
3
=
<
©
=
]
2
2
jant
o
13}
3
v
]
=
<
3
=]
3}
~
a
=)
=
o
o
g
3
R
N
3}
=2

-
D
o~
(o2}
(o3}
Q
(32}
N
z
122}
wI
&
o
Y
(o2}
o
[aW
PN
—
[\
(=}
N
%
o
o}
-
,.E
L
-z
e
T
o
=
2
i
N
o
N
[
o
g
[=}
j=]
5
2
%
=1
|5]
8
=
=
)
—
=}
pt
3
2
o
|5}

Tras una carrera, el patrono entra en el auto y parte. El chico para y continta
con la vista fija en su objetivo. La mascara ocupa el cuadro (figura 10) hasta que
el chico se la quita del rostro y el cuadro se cierra sefialando el término de la
pelicula. Para la critica interesada tan solo en la narrativa sobre el infortunio de
la joven negra esclavizada en plena Riviera francesa el anélisis termina con su
muerte, consecuencia de las condiciones impuestas por la supremacia blanca y
su régimen colonial. Como mucho, considera el fragmento que sigue, en que se
enfoca la playa en la que los franceses blancos disfrutan el mar, cuando la cdmara,
en un movimiento de zoom, se posa sobre un hombre leyendo el periédico que
noticiaba el suicidio de una joven negra en la casa de los patronos.

No obstante, desde el punto de vista del montaje, el contrapunto final se
esfuerza para superar estéticamente tales limitaciones temdticas concentra-
dasenlasanomaliasdelaimposicion colonialyracial. Sin el dimensionamiento
estético de los contrapuntos, la complejidad de los sentidos de la pelicula se
diluye en el lugar comdn de la denuncia que no forma reflexién capaz de
sefialar caminos.

Iconicidad de la tradicion oral
en el montaje audiovisual

En diferentes momentos de este estudio, se afirmé que Sembéne ha hecho
su pelicula mirando el cine de forma que este se convierta en un camino de
reflexion en la formacién de la conciencia sobre los conflictos de la condicion
posneocolonial. Acabamos de examinar cdmo el montaje construye el cine
como un espacio semidtico en el que los conflictos tematicos se traducen plas-
ticamente en la dialéctica de las transformaciones procesadas en el interior de
sus células. Es hora de alcanzar el objeto semidtico que se encarga de las arti-
culaciones en el continuum de dicho espacio en la extensién de la cultura que lo
constituye como texto.

No se trata de un actante cuya accién la realiza un personaje, sino de un signo
que se encamina hacia el ambiente de ancestralidad manifestado en la mascara.
Esa ancestralidad se remonta a la tradicion oral que desconoce la disociacién

«

entre lo espiritual y lo material, o, como lo entiende Amadou Hampaté B3, “al
pasar de lo esotérico a lo exotérico, la tradicion oral consigue colocarse al alcance

de los hombres, hablarles de acuerdo con el entendimiento humano, revelarse de



acuerdo con las aptitudes humanas”*2. Con ello, el guardidn de la tradicion es el
tradicionalista en cuya memoria se guardan los secretos de la génesis cdsmica y
del conocimiento de la vida.

La mdscara es la presencia viva de dicha tradicién en la pelicula y le corresponde a ella el
protagonismo del cual se teje la trama de la narrativa y de la cultura en un tejido de un
continuum estético-cultural. Es por la mascara que el poder de la ancestralidad se evoca
y se hace presente en el espacio sonoro-actstico de la audiovisualidad que coloca en
escena el performance oral de los griots** con sus historias, cantos y danzas al compas de
instrumentos ancestrales. Aqui el montaje cumple aquello que Eisenstein ha entendido
como verticalizacion entre la dimensidn sonora y la visual. No es de extrafiarse, por lo
tanto, que el propio analisis se desplace de las imagenes visuales hacia las imagenes
sonoras para imprimir en el movimiento la entonacién ritmica, no del discurso neocolo-
nial, sinodel discurso de la cultura tradicional con su voz ancestral, ya que en las regiones
del Africa subsahariana “la palabra hablada se empoderaba, ademas de un valor moral
fundamental, de un caracter sagrado vinculado a su origen divino de ‘fuerzas etéreas™**.
Esta voz se refracta en la mascara que en la pelicula desempefa diferentes actuaciones:
en determinado momento es un juguete, en otro momento es una obra de arte original,
o incluso un objeto de intercambio para, solamente al final, emerger como presencia
de los espiritus guardianes. La mascara se convierte en una voz que articula los diver-
sos contrapuntos que han tensionado el espacio semidtico en todas las esferas de su
constitucion y asi elabora otro camino de la construccién estético-politica de la pelicula.

¢Como examinar tal hipdtesis si, para el raciocinio que entiende el cine negro africano
como espacio en que las lenguas nativas habladas o entonadas por los cantos compa-
recen como legitimas enunciadoras de sus culturas, sin rendirles ningtin tributo a las
lenguas oficiales que continuaron dominando incluso en el periodo poscolonial? A fin

A u

32. Amadou Hampaté B4, “A tradicdo viva”, en Histdria Geral da Africa I: Metodologia e pré-histéria da Africa,
ed. Joseph Ki-Zerbo (Brasilia: UNESCO, 2010), 169. Traduccién de la autora.

33. Los griots son narradores, cantores, eruditos con diferentes funciones sociales en las sociedades tradi-
cionales del Africa occidental. Vicente Enrique Montes Nogales ha examinado la extensa tipologfa social
de los griots desde el régimen de castas pasando por las corporaciones, guerreros y las formaciones que se
distinguen en funcion de los instrumentos musicales de aprendizaje que se inicia en la infancia. Los griots
ejercen también la funcion de mediadores que aconsejan a las personas publicas y a las familias, y que
orientan en la toma de decisiones. A Léopold Sédar Senghor lo ha ayudado la griotte Yande Codou en el
periodo en el que ha ocupado la presidencia de Senegal. Vicente-Enrique Montes-Nogales, “Los griots: de
bardos protectores a narradores desprotegidos”, Annales de Filologia Francesa 20 (2012): 187-205, https://
revistas.um.es/analesff/article/view/16717 Sin embargo, como esclarece Hampaté Ba el griot no es un
tradicionalista —guardian de secretos cdsmicos y tenedor del conocimiento de la ciencia— aunque pueda

convertirse en uno de ellos, si es esta su vocacién. Hampaté B3, “A tradicao viva”, 175-177.

P

34. Hampaté B4, “A tradicdo viva”, 169. Traduccion de la autora.
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de cuentas, la lengua oficial de La noire de... es el francés y las frases de los personajes
se han grabado a posteriori no necesariamente por los propios actores, lo que explica,
por ejemplo, el habla sin acento de Diouana. Antes que tal pensamiento pueda
comprometer el argumento que se espera examinar, conviene discutirlo.

Segln el escritor keniano Ngugi Wa Thiong’o al colocar en escena a sus personajes
hablando francés, Sembéne no solamente demostraria sumision al neocolonia-
lismo, sino que también traicionarfa sus propias convicciones politicas contrarias
a la asimilacién cultural. En su argumento, Thiong’o afirma que:

Fue en el cine africano, poco importa lo que pensemos del contenido, que el per-
sonaje africano recupero su lenguaje. Es en la pantalla donde encontramos al pue-
blo africano hablando su propia lengua, lidiando con los problemas en su propia
lengua y tomando decisiones por intermedio de didlogos de la lengua materna.
Asimismo, las tradiciones de la literatura africana eurocéntrica y su estudio de for-
ma estdn atrasados en comparacién con la breve tradicidn del cine africano. En su
breve aparicién en el escenario estético, el cine africano ya ha dado un paso gigan-
te al rechazar la nocién neocolonial de que las personas en Africa no tienen lenguas,
que los africanos deben expresarse exclusivamente en lenguas extranjeras.®

Thiong'o manifiesta su postura de defensa de las lenguas africanas ya reveladas
en diferentes ocasiones. Seglin Fernanda A. Pereira, desde 1977 Thiong'o publica
sus novelas en gikuyu con algunas versiones bilingiies gikuyu/inglés. Para él, el
uso irrestricto de “una lengua autéctona esta totalmente justificado como forma
de militancia contra el imperialismo”3®. Su objetivo pedagégico era que los nifios
pudieran crecer y trascender la enajenacion colonial.

No quedan dudas de que la premisa manifiesta una verdad incuestionable. Esta-
rlamos de nuevo lidiando con una contradiccién analitica si por texto de cultura
entendiéramos tan solo la produccién lingistica. Desde el punto de vista semidtico
de la cultura, la nocidn de texto se extiende a un conjunto de fendmenos culturales

35. Ngugi Wa Thiong'o, “A descolonizacao da mente é um pré-requisito para a pratica criativa do cinema
africano?”, en Cinema no mundo: inddstria, politica e mercado. Africa Volume I, org. Alessandra Meleiro (Sdo
Paulo: Escritoras Editora, 2007), 25-34. Traduccién de la autora.

36. Fernanda Alencar-Pereira, “O mundo desaba, uma leitura de Things Fall Apart de Chinua Achebe”, ponencia
presentada en el XI Congresso Internacional da ABRALIC: tessituras, Interagdes, Convergéncias, Universidade
de S&o Paulo, Sao Paulo, 13 al 17 de julio de 2008. En la version en inglés: “I do not want Kenyan children
growing up in that imperialist-imposed tradition of contempt for the tools of communication developed by
their communities and their history | want them to transcend colonial alienation”. https://abralic.org.br/even-
tos/cong2008/AnaisOnline/simposios/pdf/045/FERNANDA_PEREIRA.pdf Traduccion de la autora.



que no se limitan a la lengua. Es hora de profundizar en el concepto de texto de Yuri
Lotman para quien este “es un enunciado en un lenguaje cualquiera™”. Sin embargo,
el texto de la cultura se distingue por la duplicidad o variedad de codificacién: el
codigo del lenguaje y los codigos de la cultura. Por consiguiente, entender la mascara
como texto implica reconocer no solamente la codificacién singular del acto de tallar
la madera para crear la pieza escultdrica, sino principalmente admitir el papel de los
cddigos culturales de la tradicion que imprimen en el modelaje de gestos que signi-
fican los seres sagrados y todos los signos que los constituyen. Para el pensamiento
semiotico de Lotman, son los textos de la cultura las fuentes generadoras de todos
los lenguajes de las culturas asi como de sus lenguas®. Desde el punto de vista de
la cultura oral, el texto primordial es el habla que cumple el papel de significar la
percepcion total de los seres en el universo. Como lo esclarece Hampaté Ba:

Siendo el habla una exteriorizacién de las vibraciones de las fuerzas, toda ma-
nifestacion de una sola fuerza, sea cual sea la forma que asume, debe ser con-
siderada como su habla. Es por ello que, en el universo, todo habla: todo es
habla que ha ganado cuerpo y forma. Su habla es fuerza porque crea uniones
de vaivén que generan movimiento y ritmo, por lo tanto, vida y accién.?®

No solamente las mascaras, sino todos los objetos tactiles y sonoros de la cultura
oral como el tambor, el silbido y toda la plasticidad sonoro-actstica del ambiente
vivencial, que les dan ritmo y movimiento, pueden entenderse como portadores
de voz del habla resonante en el universo. Ellos son textos de la cultura negra de
origen africana que no encuentran términos de comparacién con la cultura occi-
dental ni pueden ser reducidos a estos.

La premisa de Lotman con respecto a los textos de la cultura puede causar contro-
versias en lo que se refiere a las culturas occidentales eurocéntricas, centradas en los
idiomas nacionales. Sin embargo, se justifica plenamente en las culturas tradicionales
de los pueblos africanos —a no ser que se quiera imponer aqui también el modelo
del pensamiento occidental—. Entonces podemos decir que los textos de la cultura
oral del pueblo wolof, cuna de Sembéne, se hacen presentes tanto en el montaje
de las células tematicas como de la sonoplastia. Sonido e imagen visual colaboran
en la composicién del tejido tramado como narrativa organizandole el ritmo de la

37. Yuri Lotman, “El texto en el texto”, en La semidsfera I. Semidtica de la cultura y del texto (Madrid: Catedra,
1996), 78.
38. Lotman, “El texto en”, 92.

A u

39. Hampaté B4, “A tradicdo viva”, 172. Traduccion de la autora.
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entonacién cuya voz no niega los vinculos con sus origenes. Desde la multiacentuali-
dad de las entonaciones de tan diferentes textos, la ideologia generadora de formas se
manifiesta con las diferentes tonalidades discursivas del pueblo negro.

Desde un inicio, la musica rapida francesa contrasta con el sonido del xalam, un
latid de la tradicidn wolof, que acompafa las escenas de Diouana. Se crea asf una
alternancia melddica que funciona como banda sonora del personaje y que provoca
el contrapunto de dos tradiciones culturales que no se mezclan. Lo que oimos son
entonaciones instrumentales de pieles y maderas con la pulsacién del cuerpo trans-
formadas en energfas que emanan de la fuerza espiritual traducida en gestos, cantos
y danzas. Tal es el performance que dificilmente se alcanza cuando la idea central es
tan solo la narrativa de la pelicula segun la légica de la deduccién y de la causalidad.

En el momento en que el patrono baja del buque con la maleta y la mascara, el
montaje de la secuencia corre con el canto del griot, con su voz modulando el volumen
a lo largo del episodio. Durante el desplazamiento de la persecucion, el canto crece
en volumen y ocupa todo el espacio acUstico. La voz de la lengua africana, que no se
habia entonado como conversacién a lo largo de la pelicula, ahora resuena, conjunta-
mente con la mascara, una narrativa a la cual los blancos no tienen acceso ni control. Y
el ritual de la muerte de la joven negra se realiza no sin el martirio del hombre blanco
que vive su condenacién por haberle robado los suefios y toda la vibracion vital a la
mujer de piel negra que ha pagado con su sangre el precio de su liberacién de la mise-
ria, al tefir para siempre la bafiera blanca del apartamento de la pareja. El suicidio fue
la dnica alternativa para la liberacion de la condicién esclava a la cual ella se habfa
reducido y el camino al que fue llevada tras ser consciente de la imposibilidad de
volver a la miseria de su condicién anterior. La voz del griot consagra el ritual como la
voz de los guardianes que protegen y liberan a los espiritus con la entonacién ritmica
de su canto que conduce al camino de la trascendencia del plano fisico.

Como protagonista fundamental de este ritual, la mascara esta lejos de ser tan solo un
objeto exdtico de valor, es por esto que vemos su aparicién en momentos singulares
de la trama componiendo con la misma un montaje icénico*. En su primera aparicion,

40. Montaje icénico que es comun en las peliculas de Sembéne. En Moolaade, la iconicidad del corte de los
genitales femeninos en un ritual, que diezma y traumatiza a muchas nifas en diferentes pueblos, emerge
de una asociacién singular: la informacion que llega a través de las ondas de radio. La radio se convierte
en un arma, ya que las nuevas generaciones aprenden que no estdn obligadas a mutilar sus cuerpos. Los
hombres les prohiben a las mujeres oir radio y saquean todos los aparatos de la aldea, queméandolos en
frente a la mezquita. En la escena final, después de muchas luchas y muertes de nifas, las mujeres agarran
todos los cuchillos tirdndolos a la hoguera. El cuadro final congela en la pantalla una antena. He aqui otro
momento en que el montaje icénico compone un eje de las ideas filmicas en una trama audiovisual de
extrema sensorialidad estética en la expresion de précticas politicas.



la méscara es un juguete del nifio mientras el profesor escribe. Al sentirse feliz por
haber conseguido un empleo con los blancos, Diouana corre anuncidndoles a todos
la alegria de la noticia. Le quita la méscara al nifio y dando vueltas alrededor de una
mujer con un balde de agua en la cabeza repite la frase: “J'ai travail chez les blancs” que
el travelling acompana. Vemos que el mismo movimiento giratorio se repetira cuando
la patrona intenta recuperar la mascara de manos de Diouana, a fin de cuentas fue
un regalo recibido. Sin embargo, Diouana le ofrecié el regalo a la mujer blanca como un
valor espiritual en sefial de agradecimiento y la pareja recibi6 el regalo como un bien
de valor material gracias a la originalidad de la pieza. Pero era el valor de culto —en el
sentido formulado por Walter Benjamin— el que ha motivado el gesto de la joven. Fue
en un momento en que mira la mascara en la pared (figura 8) que Diouana reflexiona
sobre los cambios y contradicciones que la han lanzado en un agujero negro o en un
callejon sin salida, un camino sin vuelta. Al huir, el patrono deja evidente que en este
dominio la supremacia blanca no ejerce control. Es natural que la mascara cierre y
celebre el momento final de la vida de Diouana con la fuerza del habla que emana
la totalidad de un conocimiento. El la toma final de la pelicula la mascara emerge en
encuadre de primer plano (figura 10) para que mire directamente hacia la cdmara.

Figura 9. Plano final de la mdscara

Fuente : Sembéne, La noire de..., 1966, 58'44”.
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La magia de la mirada que tiene el poder de actuar sobre los espiritus e impulsar
las potencias de accidn se materializa en esta mirada directa*'. Mirar de frente,
encarar, no deja de ser un gesto transgresor de liberacién del dominio colonial. En
un fotograma Unico y sencillo, Sembéne termina su pelicula con un gesto liber-
tario y pedagdgico: que ensefia a mirar de frente. Las rejas y los grilletes han
quedado atras, asf como la red situada atras de su espalda. El lenguaje filmico
cumple la funcién pedagégica formadora de la conciencia histérico-politico-cul-
tural prevista en la introduccion de nuestro analisis.

Conclusiones

A lo largo del ensayo, la construccién estética de Sembéne se ha examinado bésica-
mente por medio de procedimientos de montaje: el contrapuntoy el pasaje dialéctico
de unasituacion a otra. Al mostrarse mutuamente implicados, fue posible reconocer
en estos procedimientos no solamente los conflictos sino también la cooperacion
que mucho ha contribuido a la transformacién dialéctica de los sentidos en la accion
narrativa y en el modo de hacer cine de Sembene, definido aqui como una travesfa.
Este es el resultado primordial al cual el andlisis filmico condujo. Hay que resaltar
asimismo la posibilidad de enriquecimiento del propio analisis semidtico que salté
de la instancia de signos aislados hacia la dindmica de los textos culturales de tan
compleja trama histérico-politica. Por ello, la escena final se ha examinado como
una célula de montaje emblemdtica de las luchas, pasajes y confrontaciones involu-
crados en la travesia del cineasta y de su produccién filmica. En el ambito de tales
transformaciones y travesias, Sembéne se ha convertido en griot.

Siguiendo las formulaciones de Anthére Nzbatsinda, uno de los principales criti-
cos de la obra de Sembene, dirfamos que el escritor y cineasta cumple aqui el
papel de un griot, al ejercer con astucia la condicién de colocar en escena la trama
compleja de los textos de la cultura senegalesa cuya memoria revitaliza el circuito
de continuidad de los planos materiales y espirituales de la tradicién que encuen-
tran expresion en las luces proyectadas en el espacio de las pantallas de cine a las
cuales impreime tonos de cuerpos, ritmos y voces negras*2.

De modo analogo al griot, Sembene cuenta una historia del pasado y recuerda la
oralidad, es decir, este articulo ilustra un personaje que formé parte de la red de

41. Hampaté Ba, “A tradicdo viva”, 174-176.
42. Anthére Nzbatsinda, “Le Griot dans le récit d’'Ousmane Sembeéne: entre la rupture et la continuité d'une
representation de la parole africaine”, The French Review 70, no. 6 (1997): 865.



saber. Este revela el ser pensante dentro de un espacio dominado por el francés,
donde el africano era constantemente bombardeado por la ideologfa enajenante de
la mision civilizadora. Su arte de griot emerge como forma de liberacién. Resulta que
en su escalada de cuestionamientos, Sembéne construye la travesia que lo enca-
mina para el mundo, al desenmascarar la opresidon impuesta por la condicién esclava
fundada en la anomalia de la supremacia blanca del régimen racial neocolonial:

La travesia dialoga a partir de una apertura infinita acerca de la produccién
de identidades. La travesia no tiene la preocupacion de afirmar lo que fue,
sino lo que se transforma; es el acontecimiento, la incompletud, es el lugar de
la invencién. Esta tiene la inmanencia como uno de los entes que agencian la
produccién de sentidos. La travesia es el porvenir, lo desconocido.*?

Los pasajes y las travesias no ofrecen resultados definitivos, sino la posibilidad de
agarrar in fraganti el momento de la mutacion. Tal es el compromiso del cine de
montaje y de su pedagogfa de transformacion del modo de ver el mundo que hemos
seguido en este articulo De esta forma, el montaje pone en relacion planos de visi-
bilidad e invisibilidad, sonido y silencio en otro nivel, aquel del montaje icénico, que
opera filmicamente el pasaje para el plano de la transcendencia que no se mide por las
ambiciones politicas materiales, sino por el dominio de las fuerzas de transformacién
tantas veces formadas en la materia oscura de agujeros negros imprevisibles.

Agujeros negros que nos retrotraen al caracter incompleto del titulo de la pelicula.
Nos atrevemos a inferir que la marca grafica de los puntos suspensivos de La noire
de... pelea con la “tirania discursiva™* fundadora de los dualismos que rodean
al negro y su condicion migratoria para revolver su identidad. La vacilacién de
los puntos suspensivos deja abierto el origen al mismo tiempo que pone bajo
sospecha la “invencion del hombre negro” configurada por el “mito epidérmi-
co™* de superficies tales como color de la piel, territorio, raza, sin llegar jamas a
la complejidad de la dimensién humana. En este sentido, se puede concluir que
Sembeéne elabora un camino estético y ético-politico para la emancipacién cultu-
ral de los valores humanos, contribuyendo decisivamente al crecimiento de la
autoestima tan necesaria para contener las ambiciones geopoliticas del eurocen-
trismo y para ensefar a mirar al otro de frente.

43. Luis-Carlos Ferreira, “La Noire de: A nocdo de liberdade a partir da Filosofia africana e o cinema africano”,
Artefilosofia 15, no. 28 (2020): 131, https://periodicos.ufop.br/raf/article/view/2204 Traduccién de la autora.

44. Zachée Betché, L'invention de ['hnomme noir. Une critique de la modernité (Parfs: L'Harmattan, 2012), 15.
45. Betché, L'invention, 171.
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Resumen: este articulo hace un recorrido histérico y un andlisis critico del album
de serigrafias de artistas abstraccionistas europeos conocida comténmente como la
“Carpeta europea”, que pertenece a la Facultad de Arquitectura de la Universidad
Nacional de Colombia - Sede Medellin, con el fin de propiciar una justa valoracion
artistica y documental. De tal manera se presenta el contexto en el cual aparecid,
se identifican las obras originales y sus autores, se describen analiticamente las
cualidades de la coleccién, la originalidad y autenticidad del conjunto, su papel en
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la difusién del arte abstracto en el medio local y el aporte universal en el ambito
de la creacion plastica. Mediante la investigacion se concluye que la coleccion
es una creacion original, de significativo valor artistico y documental, y que sus
piezas ofrecen una muestra de la actitud propositiva de caracter heterotépico.

Palabras clave: abstraccionismo; arte europeo; arte moderno; arte de vanguardia;
exposicion; grabado; serigrafia; Universidad Nacional de Colombia.

The Immutable Heterotopia of Modern Masters:
Elements for a Fair Assessment of the “European Folder”
or art d” aujourd "hui maitres de 1" art abstrait dlbum 1

Abstract: this article makes a historical tour and a critical analysis of the
album of serigraphs by European abstractionist artists commonly known as
the “European Folder”, which belongs to the Faculty of Architecture of the
Universidad Nacional de Colombia - Medellin Campus, in order to promote a fair
artistic and documentary valuation. As such, the context in which it appeared,
the original works and their authors are identified, the qualities of the collection,
the originality and authenticity of the set, its role in the dissemination of abstract
art in the local environment and the universal contribution in the field of plastic
creation. Through this investigation it is concluded that the collection is an
original creation, of significant artistic and documentary value, and that its pieces
offer a sample of the heterotopic proactive attitude.

Keywords: abstractionism; European art; Modern Art; Avant-garde art; exhibi-
tions; engraving serigraphy; Universidad Nacional de Colombia.

A heterotopia imutavel dos mestres modernos:
elementos para uma avaliacio justa da “Carteira Europeia”
ou art d”aujourd "hui maitres de 1" art abstrait dlbum 1

Resumo: este artigo faz uma revisao histérica e uma andlise critica do dlbum
de serigrafias de artistas abstracionistas europeus comumente conhecido como
“Pasta Europeia”, que pertence a Faculdade de Arquitetura da Universidade
Nacional da Colémbia - Campus Medellin, a fim de promover uma justa avaliacao
artistica e documental. Desta forma, apresenta-se o contexto em que aparecedu,



identificam-se as obras originais e os seus autores, descrevem-se analiticamente
as qualidades da colecdo, a originalidade e autenticidade do conjunto, o seu papel
na difusdo da arte abstrata no territdrio local e a contribuicdo universal no campo
da criacdo plastica. Através desta investigacdo, conclui-se que a colecdo é uma
criagao original, de significativo valor artistico e documental, e que suas pecas
oferecem uma amostra da atitude proativa de natureza heterotépica.

Palavras-chave: abstracionismo; arte europeia; arte moderna; arte de vanguarda;
exposicao; gravado; serigrafia; Universidad Nacional de Colombia.

Arte abstracto: contexto y concepto

La aparicién del abstraccionismo se ubica hacia 1910 y se propagd casi simulta-
neamente en toda Europa. Este movimiento se caracterizé por la exclusion de
la realidad natural objetiva y el distanciamiento del cardcter narrativo del arte
precedente. Las obras abstractas expresan la sensibilidad del creador valiéndose
libremente del material sin importar que el punto de partida sea el mundo o los
sentimientos. Puede considerarse que los posimpresionistas, los simbolistas,
los fauvistas, los expresionistas y los cubistas —con una reaccion comun al
realismo que logré un arte con puros medios plasticos, aunque expresado de dife-
rentes maneras— prepararon la aparicién del abstraccionismo.

Para comprender el arte abstracto es necesario tener en cuenta que en la moderni-
dad —también conocida como la época de la representacion— la filosoffa convirtié al
hombre en un sujeto trascendental y lo ubicé como objeto de todo conocimiento; en
esta fase historica surgida en Europa durante el Renacimiento, el triunfo de la razén
condujo a una homogenizacién cultural legitimada por la ciencia. La sentencia carte-
siana “pienso, luego existo” llevo a la idea de que las cosas son verdaderas en tanto el
hombre se las representa. El realismo y el neoclasicismo manifestaron el espiritu de la
épocay vieron el sentido del mundo desde una perspectiva universal, objetiva, experi-
mental y matemitica. La capacidad para representarlo de manera fiel era el parametro
de validez de las obras, y las teméticas giraban en torno a idealizaciones que mostra-
ban el dominio de la naturaleza con la esperanza en el futuro y el progreso.

Frente a este orden naturalista el impresionismo establecié un cambio al tratar de
ver un sentido mds allad de las apariencias y permitié la aparicién de otras corrien-
tes para entender el arte como experiencia y no como copia de la naturaleza; este

47

Juan-David Chavez-Giraldo

La inmutable heterotopia de los maestros modernos



3]
3
=
<
©
=
]
2
2
jant
o
13}
3
v
]
=
<
3
=]
3}
~
a
=)
=
o
o
g
3
R
N
3}
=2

-
(<2}
o~
D
[}
o
on
N
z
v
w)
&
o
09
=
3
a.
oy
—~
i
[\]
(=}
N
[}
o
(5]
-
._E
(5}
=
1)
2
7
o
=
EX
—
N
o
N
[}
o
2
o
=]
5
2
(5}
=1
48]
5]
=
=
i)
i
o
p=
1)
2
o
48]

giro conceptual del proyecto moderno ubicado entre los siglos XIX y XX dio lugar
al arte moderno, en el cual la similitud con la realidad y el objetivo de buscar la
belleza y los altos valores dejaron de ser parametros significativos para trasladar-
los a lo simbdlico y expresivo, por eso,

El modernismo estd marcado por el ascenso a un nuevo nivel de conciencia,
reflejado en la pintura como un tipo de discontinuidad, como si acentuar la
representacion mimética se hubiera vuelto menos importante que otro tipo de
reflexion sobre los sentidos y los métodos de la representacion.’

Se conquistd el dltimo peldafio en el proceso de autonomia artistica al alcanzar su plena
independencia mediante la autorreferencialidad. Las formas se desprendieron de la
realidad anulando su distincién con el contenido. El foco del arte gir6 hacia elementos
plasticos de caracter primario, sin significado ni interpretacion. Los signos establecieron
un universo propio sin preexistencias y la obra instauré un contenido nuevo suscitando
experiencias espirituales. No se trata solo del empleo exclusivo de formas geométricas
y el rechazo al mundo real, es una manera de comprender y ordenar el universo con la
pretension de visibilizar sus leyes. Su verdadero aporte es el pensamiento matematico
que lo origina. Las obras albergan todo su sentido en si mismas.

En este contexto, pueden identificarse dos grandes tendencias abstraccionistas: una
lirica y otra geométrica. La primera acoge los principios de la composicion musical
para generar productos de caracter atmosférico. Su principal exponente fue Wassily
Kandinsky y se difundié ampliamente después de la Segunda Guerra Mundial a
través del surrealismo y del informalismo. La deriva geométrica acoge los signos
puros y los cuerpos platénicos sobrepasando la figuracion para componer sistemas
arménicos donde la forma prima sobre el color. Kazimir Malévich fue el maximo
exponente de este estilo, que se afirmé en Holanda, desde donde se propagd al
resto del continente e influyd la arquitectura racionalista y el disefio industrial:

Aquellos artistas querian conseguir lo imposible, retroceder en el tiempo dan-
do un salto hacia el futuro para crear un arte tan valido como cualquier arte
pasado, en el que cada obra posefa un universo interior propio. Su enfoque
creativo estaba empapado de creencias esotéricas orientales, filosoffa antigua
y literatura mistica reciente. Querfan que su arte pudiese ofrecer el fundamen-
to de una vida ordenada y espiritual.?

1. Arthur Danto, Después del fin del arte (Barcelona: Paidds, 1999), 30.
2. Arte. La guia visual definitiva 1900-1945 (Londres: Dorling Kindersley, 2010), 52.



Dos experiencias ligadas al abstraccionismo muestran su impacto: el movimiento
holandés De Stijl, surgido en 1917 con la fundacién de la revista del mismo nombre
por el artista Theo van Doesburg, en torno a la cual se reunieron Bart van der Leck
y Vilmos Huszdr. La otra institucion fue la escuela Bauhaus, fundada en 1919 por
Walter Gropius en Weimar, a la que se unieron Kandinsky, Paul Klee, Josef Albers,
Gerhard Marcks, Oskar Schlemmer, Marcel Breuer, Lyonel Feininger y Hannes
Meyer, entre otros, todos influenciados por el constructivismo ruso y De Stijl.

Otros movimientos surgieron en el siglo XX con intereses derivados de la nueva
manera de acercarse al mundo. El debate entre la figuracién y la abstraccion
se mantuvo durante todo el siglo y ain pervive. El panorama contemporaneo
es mltiple, pero el valor del abstraccionismo es innegable, a pesar incluso del
supuesto fracaso de las vanguardias planteado por algunos tedricos como el
historiador Eric Hobsbawm para quien no lograron convertirse en una expresion
de los tiempos y en cambio respondieron de manera trivial luchando contra la
obsolescencia tecnolégica’.

La “Carpeta europea” en la Universidad
Nacional de Colombia

El arquitecto, egresado de la Universidad Nacional de Colombia - Sede Bogotd* y
profesor de disefio e historia de la Facultad de Arquitectura en la Sede Medellin, Radl
de Jesus Alvarez Gaviria (1922-?) adquiri6 en Francia una carpeta de 16 grabados de
autorfa de destacados artistas abstraccionistas. A su regreso a Colombia en 1956 la
entregd a la biblioteca de la Facultad de Arquitectura, que entonces funcionaba en el
sector del antiguo Liceo Antioquefio. Las obras, conocidas entre la comunidad univer-
sitaria como la “Carpeta europea”, actualmente se encuentran expuestas en el drea
administrativa del bloque 24 del campus El Volador (Medellin, Colombia).

Ahora que la Sede Medellin establecié la Red Cultural UNAL®, esta investigacion
permite hacer un aporte al marco politico, cultural e institucional para mejorar
la gestion de su patrimonio, constituido por un conjunto de bienes entre los que

3. Eric Hobsbawm, A la zaga. Decadencia y fracaso de las vanguardias del siglo XX (Barcelona: Critica, 1999), 9-14.
4. Luis-Fernando Gonzdlez, Pedro Nel Gémez, el maestro. Arquitecto, urbanista y paisajista (Medellin:
Universidad Nacional de Colombia, 2014), 63.

5. Este trabajo, liderado por la profesora de la Universidad de Antioquia, Maria Adelaida Jaramillo G., inicié
en 2019 enmarcado en el Plan Estratégico Institucional 2034 y el Plan Global de Desarrollo 2019-2021. Sus
nodos de accién son: Museos y Colecciones, Patrimonios, Vida Cultural, Voces y Letras, Saberes, y Conexiones.
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figura esta coleccidn, frente a la cual se han tejido ideas e imaginarios que desdi-
bujan su real significacion e importancia. Es por esto, que este articulo hace un
analisis valorativo en el que se incluyen los elementos histéricos y la apreciacion
de cada imagen. La carpeta es un folder de arte grifico cuyo titulo real, “ART
D’AUJOURD HUI MAITRES DE L°ART ABSTRAIT ALBUM 1"¢, aparece en la lujosa
cubierta que contiene las serigraffas realizadas en 1953.

Segln la plataforma de subastas en linea, Catawiki’, esta carpeta fue impresa
por el estudio de Arcay en Paris y publicada el mismo afio en Boulogne-sur-Seine
con una edicién de 300 ejemplares por la editorial d”Art d”Aujourdhui, proyecto
cultural que incluyé la publicacién bimensual de una revista con ese nombre
entre junio de 1949 y diciembre de 1954 para un total de 36 nimeros, fundada
por André Bloc —entonces director de la revista L Architecture d”Aujourd”hui—
junto con Edgard Pillet. La revista también llegd a Medellin. Al respecto el artista
y profesor Federico Londofio afirma: “Yo tuve varios ejemplares de la revista que
eran de mi tio Dario Gonzalez de Greiff que la colecciond. Inclusive en algunas de
ellas salfa un cupdn para comprar la carpeta con descuento para los suscriptores
y no era barata”®.

De acuerdo con la investigadora, profesora e historiadora francesa Corine
Girieud®, en la revista participaron distinguidos criticos como Leon Degand, Julien
Alvard, Roger van Gindertael, Charles Estienne y Michel Seuphor. Su propésito era
promover el abstraccionismo geométrico y la sintesis de todas las artes. En sus
portadas se incluyeron obras gréficas de sus lectores, hizo varias publicaciones
sobre asuntos artisticos, se vinculé a la produccién de dos peliculas de arte y tuvo
un estrecho vinculo con la galeria Denise René, que impulsé el trabajo de artistas
de vanguardia como Victor Vasarely, Ernst Alt, Francis Picabia y Piet Mondrian.
Ademads, Girieud afirma que los miembros de su comité editorial participaron en
varios proyectos de gran envergadura, como el Taller de Arte Abstracto —lugar
de encuentro de jévenes geometristas— y el Grupo Espacio —que reunio artistas
visuales y arquitectos para trabajar por la reconstruccién de Francia—. Entre 1955
y 1966 el magazin pasé a convertirse en Aujourd”hui, art et architecture.

6. ARTE DE HOY MAESTROS DEL ARTE ABSTRACTO ALBUM 1.

7. “Art d’Aujourd’hui-Maitres de U'Art Abstrait-Album 1-1953", Catawiki, no. 4168685, https://www.
catawiki.com/es/l/4168685-art-d-aujourd-hui-maitres-de-l-art-abstrait-album-i-1953

8. Federico Londofio-Gonzalez, correo electrénico al autor, 23 de octubre de 2020.

9. Corine Girieud, “Art d’aujourd’hui (1949-1954) hors les pages : une revue au cceur de l'action”, La Revue
des revues, no. 38 (2006), https://www.entrevues.org/rdr-extrait/art-daujourdhui-1949-1954-hors-les-
pages-une-revue-au-coeur-de-laction/



Aunque solo se tienen los 16 grabados y no se conservaron los demdas componen-
tes del folder, en su primera pagina este tiene un indice con los artistas en una
primera columna y debajo de ellos los titulos de las obras y el afio de realizacién,
de la siguiente manera:

ARP 1

BALLA 2

DELAUNAYR. 3

DALAUNAYS. 4

GLEIZES 5

HERBIN 6

KANDINSKY 7

KLEE 8

KUPKA 9
LEGER 10
MAGNELLI 11
MONDRIAN 12
PICABIA 13

TAEUBER-ARP 14
VAN DOESBURG 15
VILLON 16

Y los datos generales de la publicacién en la columna derecha:

16
planches
signées

par

les

artistas
vivants
exécutées
en
sérigraphie
par

arcay
achevées
d“imprimer
dans

les ateliers
art
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d’aujourd”hui
en

juillet

1953

tirées

a

300
exemplaires
numérotés
de 13300
prix

25.000 frs

Infortunadamente esta hoja fue dada de baja por la funcionaria Piedad Elena Builes
Veldsquez en 1999'%; ademas, habia otra, que no se ubicd, que incluia este comentario:

Léon DEGAND.
Les zeuvres de ce premier dlbum possédent un pouvoir singulier.

Certes, elles nous combient L"oeil. Elles nous regalent [“espirit.
Si nous savons les accueillir, elles s"adressent & toutes

nos facultés de compréhension et de délectation.

Et, en l"occurrence, le procede de reproduction est si bien
adapté a la technique et au langage des originaux que

c’est de la facon la plus directe, sans l“intermediaire ou

la crainte d"une interpretation graphique ou chromatique,

que nous communiquons avec la création méme de "artiste.

Mais il est évident aussi que ces a&uvres n“ont pas été créées
seulement dans le but de susciter en nous

des plaisirs dépourvus d”arriére-pensée.

Sans inventer le moins du monde, nous devons déceler

en elles une vertu qui confére 4 leurs autres qualités

une belle part de leur tonicité.

Cette vertu, c’est le courage. Le courage d aller jusqua

10. Michelle Evans-Restrepo, “Valoracion patrimonial de la carpeta europea de la Universidad Nacional
de Colombia - Sede Medellin” (trabajo de diplomado, Universidad de Granada - Instituto Politécnico José
Antonio Echavarria, 2010), 17.



la limite de soi-méme et des conceptions
que ["on s”est choisies et, si possible, au dela.

Ces =uvres sont les instruments et les témoignages d “une conquéte.”

Estas transcripciones se han hecho seglin imdgenes de Catawiki, de otro dlbum
de la edicién'. Dice Girieud que un segundo trabajo de 1954 con serigrafias basa-
das en obras de André Bloc, Silvano Bozzolini, Henri Breuil, Jean Dewasne, Jean
Deyrolle, Dias, Natalia Dumitresco, Alexandre Istrati, Robert Jacobsen, Joseph
Lacasse, Jean Leppien, Marie Raymond, Richard Mortensen, Edgard Pillet, Serge
Poliakoff y Victor Vasarely “fue objeto de una exposicién en la galerfa Denise
René y de un articulo ampliamente ilustrado en “Art d”Aujourd”hui”™. Segtn la
investigadora Michelle Evans'™ el titulo del segundo album es Jeunes Peintres d”Au-
jourd“hui, con comentario de Degand. También se realizd un tercer trabajo con
prefacio de André Bloc. Girieud menciona que:

Un primer album, “Maitres de l'art abstrait” se anuncia en la edicién de agosto
de 1953. Su descripcidn es la siguiente: “16 ldminas en color, algunas en 25
colores. Formato 49 X 64. 300 copias numeradas firmadas por los artistas”.
Esta primera publicacién contiene obras de artistas en el origen de la
abstraccién: Arp, Balla, R. Delaunay, S. Delaunay, Gleizes, Herbin, Kandinsky,
Klee, Kupka, Léger, Magnelli, Mondrian, Picabia, Taeuber-Arp, Van Doesburgy
Villon. Este primer album, sin embargo, no fue ignorado por la galeria Denise
René, ya que alli se organizé una presentacién de sus placas a principios
de 1954; al igual que en Bruselas, donde la Galeria Aujourdhui realizé una
exposiciéon mas amplia en torno a esta misma obra.’

11. Las obras de este primer album tienen un poder singular. Ciertamente, cuanto nos dicen. Nos llenan el
espiritu. Si sabemos acogerlas, se dirigen a todas nuestras facultades de comprension y deleite. Y, en este
caso, el proceso de reproduccion es tan bien adaptado a la técnica y al lenguaje de los originales de manera
directa, sin intermediario o temor a una interpretacion grafica o cromiatica, que nos comunicamos con la
creacién misma del artista. Pero también es obvio que estas obras no fueron creadas solo con el propdsito
de despertar en nosotros placeres desprovistos de motivos ocultos. Sin inventar lo mas minimo del mundo,
debemos detectar en ellas una virtud que confiere a sus otras cualidades buena parte de su tonicidad. Esta
virtud es el coraje. El coraje de ir al limite de uno mismo y de las concepciones que hemos elegido v, si es
posible, mas alla. Traduccién del autor.

12. “Art d’Aujourd’hui-Maitres de l'Art Abstrait-Album 1-1953”, Catawiki, no. 4168685.

13. Corine Girieud, correo electrénico al autor, 12 de octubre de 2020.

14. Evans-Restrepo, “Valoracion patrimonial”, 13.

15. Corine Girieud, “La Revue Art d'aujourd’hui (1949-1954): Une vision social de l'art” (tesis de doctorado,
Universidad Paris-Sorbona, 2011), 91. Traduccién del autor.
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En la actualidad solo se conservan tres colecciones completas del primer dlbum:
en la Biblioteca Nacional de Francia, en el museo neozelandés Te Papa Tongarewa
y en la Universidad Nacional de Colombia - Sede Medellin', lo que representa
en si una condicién destacable del valor del folder. La carpeta permanecié en el
olvido en la biblioteca de Arquitectura localizada en el primer nivel del bloque 24
en el campus El Volador “donde fue victima de una inundacién en 1972, cuando
la bibliotecaria era Gloria Bermutdez”". Posteriormente, cuando la directora era
Cecilia Olano de Restrepo fue sometida a secado en un horno del Archivo Histé-
rico de Antioquia en la Biblioteca Publica Piloto y mds adelante hizo parte de
una exposicién en la galeria del edificio junto con otras obras'. Luego fue objeto
de una muestra en el Museo de Arte Moderno de Medellin (MAMM) entre el 23
de agosto y el 22 de septiembre de 1989, cuyo titulo retomo la portada de la
carpeta y agregé su traduccion: Arte de hoy maestros del arte abstracto - Album 1.

En la cardtula del catdlogo se imita la composicion del indice del album, de tal
manera que en la primera columna se presentan los apellidos de los artistas y en
la segunda el nombre de la carpeta en francés y en castellano y se dan los créditos
de los vinculados: Universidad Nacional de Colombia-Seccional Medellin / Facultad
de Arquitectura / Carrera de Artes Plsticas / Biblioteca Facultad de Arquitectura y
Ciencias Humanas / Divulgacién Cultural / Museo de Arte Moderno de Medellin. En
el interior aparece una resefia de cada artista acompafada con una fotograffa de la
obra. En cada pagina hay dos maestros en el mismo orden del indice. El disefio es de
Ernesto Restrepo, las fotografias de Carlos Tobdn Castro y la impresion de la Editora
Nacional de Colombia (Edinalco). La presentacion estd firmada por el entonces
director del Museo, Tulio Rabinovich Manevich, quien en el primer parrafo escribe:

Para el Museo de Arte Moderno de Medellin es sumamente placentero poder
brindarle a su publico la oportunidad de apreciar esta muestra de serigraffas
de 16 artistas europeos de la mitad del siglo XX. Nunca antes se habfa podido
disfrutar en nuestro medio de una muestra que reuniera ejemplos sobresa-
lientes de obras que contribuyeron a las profundas transformaciones sufridas
por la plastica contempordnea, producto de osadas respuestas a las nuevas
condiciones de vida que se le plantearon.®

16. Evans-Restrepo, “Valoracion patrimonial”, 15.

17. Evans-Restrepo, “Valoracién patrimonial”, 16. EL nombre completo es Gloria Bermtdez Bermudez.
18. Cecilia Olano de Restrepo, entrevista telefénica al autor, 13 de octubre de 2020.

19. El catalogo no tiene afio y fue suministrado por Dora Escobar Valencia (Coordinadora de Colecciones y
Registro del Museo de Arte Moderno de Medellin), correo electrénico al autor, 15 de octubre de 2020.

20. Museo de Arte Moderno de Medellin (MAMM), ART DAUJOURD HUI MAITRES DE L"ART. ABSTRAIT
ALBUM 1. Arte de hoy maestros del arte abstracto - Album 1. Catalogo de la exposicion (Medellin: 1989), s.p.



Al final del segundo pérrafo, luego de hacer referencia a la duracién de la muestra
y listar los autores, Rabinovich se refiere a los “artistas que desde diferentes movi-
mientos como el Futurismo, el Dadaismo, el Cubismo, la Abstraccion, etc. fueron
conformando las leyes de la vision plastica que alin hoy préximos a terminar el
siglo XX, siguen irradiando toda su validez"?". En el Gltimo de los tres parrafos
agradece a la Universidad Nacional de Colombia por el préstamo del material,
calificdndolo de “excelente carpeta”.

El formato usado es vertical y divide las paginas en cuadrantes ubicando las foto-
graffas en el primero y el tercero, acompanadas del titulo de la obra, la fecha, la
coleccién en la cual se ubicaban los originales hasta 1953 y la técnica: “serigrafia”.
A la derecha aparecen los autores en mayuscula, con un tamafio de fuente mayor
y debajo estén las resenas biograficas destacando a los artistas frente a los titulos
y otorgandoles mayor peso grafico que a la imagen, de 5 x 8 cm en promedio. En
la pendltima péagina se incluye una traduccién ajustada del comentario de Degand
incluido en la carpeta original y seguidamente aparece la nota: “LEON DEGAND:
Critico de arte francés cuyos escritos sobre el cubismo y el arte abstracto ejercie-
ron una influencia importante después de la Segunda Guerra Mundial”.

No se ubicaron imagenes de la exposicidn, pero vale decir que el MAMM, fundado
en 1978, era entonces la tnica institucion en la ciudad dedicada a divulgar el arte
moderno y contemporaneo. A él han estado vinculados artistas, curadores, histo-
riadores y criticos de primer orden y ha realizado eventos, concursos, salones
y bienales que trascienden las fronteras nacionales. Es una de las instituciones
artisticas mds importantes del pais y haber acogido el dlbum es muestra de su
valor y su contribucién en la difusién del abstraccionismo en el medio local.

Los grabados regresaron a la Universidad Nacional de Colombia en 1991 y se
dispusieron en las oficinas de la Facultad de Arquitectura en el costado sur del
primer piso, donde sufrieron notablemente por las condiciones ambientales
inadecuadas. Entre el 2000 y el 2010 el edificio se sometié a una reingenieria
disefada y dirigida por quien escribe, para mejorar las condiciones ambientales
internas. Como una extension de estas labores, el autor emprendié la coordina-
cion de la recuperacion de la carpeta, para lo cual habia contactado desde 2006
a la restauradora de arte Martha Isabel Isaza Taborda, contratada para el trabajo
mediante la Orden de Prestacion de Servicios 404. En el diagndstico la experta
manifesté que:

21. MAMM, ART D"AUJOURD, s.p.
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Las litografias a color sobre papel de distintos artistas se encontraban adheridas
por todos los lados por un grueso pegante a un soporte de madera (madeflex)
los bordes sobresalientes que hacian el papel de pese-partourt estaban pinta-
dos de blanco, presentaban ataque de hongos, manchas, deformacién del plano,
arrugas y quiebres, gran acumulacion de polvo y suciedad acumuladas.??

El tratamiento realizado en la restauracion consistié en:

1. Desmonte de las obras del marco y del soporte inadecuado.

2. Limpieza mecdnica simple para la eliminacién de polvo, restos de insectos, gra-
say cuantas adiciones superficiales tenga, las cuales ensucien o afecten la obra.

3. Eliminacién de pegantes en el reverso.

4. Desinfeccion en cdmara, para la eliminacion de hongos.

5. Desacidificacion, para la eliminacién en el papel de la acidez, el cual se
manifiesta al adquirir el papel un tono amarillento acompafiado de una
progresiva fragilidad.

Limpieza, eliminacién de manchas y demds suciedades.
Eliminacién de dobleces y deformacién del plano.
Presentacién estética.”

La profesional recomendé:

Para su montaje utilizar cartones libres de acidez y passepartourt para evitar
que la obra toque el vidrio, adherir la obra solo en la parte de arriba con cinta
libre de acidez y de PH neutro, en el reverso utilizar carton plass y dejar res-
pirar la obra sin sellarla por completo en el reverso, utilizar tacos de icopor
o de corcho en las esquinas del marco para aislar la obra de la pared y evitar
humedades y la luz directa del sol o de focos de calor.?*

La posterior enmarcacién de las obras fue realizada por la marqueterfa Quadrata,
propiedad de Maria Isabel Toro Echavarria y Mauricio Tamayo Vasquez, quienes
acogieron las recomendaciones de la restauradora y asf se conservan en la actua-
lidad inventariadas en el sistema institucional. Ya recuperadas se presentaron en
la renovada galeria de la Facultad de Arquitectura —que desde 2007 se denomina
Sala U—en unaexposicion entreel 21y el 25 de septiembre de 2009 denominada

22. Martha-lsabel Isaza-Taborda, comunicacion escrita al autor, 18 de octubre de 2006.
23. Isaza-Taborda, comunicacién escrita al autor.
24. Isaza-Taborda, comunicacién escrita al autor.



“Carpeta Europa. La inmutable heterotopfa de los maestros modernos”. El direc-
tor de la sala era el profesor y artista Luis Fernando Peldez Galeano, quien contd
con el apoyo de Carlos Eduardo Lépez Piedrahita. Imdgenes de la exhibicion
pueden verse en la pagina web institucional®. El texto de presentacion para dicha
exposicion es de quien escribe y un fragmento acompafia la coleccién hoy:

Aunque el concepto moderno se utilizd desde el siglo V en Roma para hacer alusion a
los contemporaneos de aquel entonces, y en el texto renacentista de Giorgio Vasari
Vida de los mejores arquitectos, pintores y escultores italianos (1542-1550) se usa para lo
que su autor, refiriéndose a la perspectiva matematica, denominaba la nueva manera
de pintar, la Modernidad se concibe como el periodo histérico situado entre los siglos
XVIl'y XIX y antecede la llegada de lo que se denomina el Proyecto Moderno, ubica-
do temporalmente en el siglo XIX y parte del XX. Dentro de este Proyecto Moderno,
el Arte Abstracto surge como una de sus mas significativas experiencias culturales.

Los Maestros Modernos que plasman en esta serie de serigrafias su manera de
entender el arte desde la nocidn racional del conocimiento, afirmada por la ve-
racidad de la versién Nietzscheana de un Ginico mundo sin distingo entre cen-
tro y periferia y que Deleuze y Guattari llamaron posteriormente la superficie;
nos permiten comprender El Proyecto Moderno como el triunfo de la facultad
humana representativa caracterizada fundamentalmente por la exaltacion de
lo visual, lo cuantitativo, lo disyuntivo y lo racional frente a sus polaridades
opuestas de la oralidad, lo cualitativo, lo analégico y lo emotivo. “Su proyecto,
escribe Habermas, es el mismo que el de la Ilustracion: desarrollar las esferas
de la ciencia, la moralidad y el arte ‘de acuerdo con su légica interna'?.

En la obra de estos dieciséis artistas europeos de la primera mitad del siglo pasa-
do, es evidente la ausencia de valores referenciales rompiendo la idea mimética
del arte anterior y confirmando la nocién lingiiistica y simbédlica que enmarca el
producto artistico como el resultado de una actividad libre de la expresidn cons-
ciente. De esta manera se manifiesta la conquista de la autonomia del lenguaje
plastico para cobrar una perspectiva autocontenida, en la cual la obra propone
una nueva mirada a la representacién de la dimensidn espacial que va acompa-
fiada de la desintegracion de la unidad entre figura y forma, sin interés exclusivo
en valores o ideas. Se aborda entonces el universo completo de la condicién
humana; la obra se hace lenguaje desprendiéndose de la realidad exterior y de

25. Facultad de Arquitectura, Universidad Nacional de Colombia - Sede Medellin, https://arquitectura.
medellin.unal.edu.co/salau/exposiciones-2/6-2009/34-galeria-carpeta-europa.html

26. Hal Foster, “Introduccién al posmodernismo”, en La posmodernidad, ed., Hal Foster (Barcelona: Kairés, 1998), 8.

57

Juan-David Chavez-Giraldo

La inmutable heterotopia de los maestros modernos



3]
3
=
<
©
=
]
2
2
jan)
o
13}
3
v
]
=)
<
1%}
=]
3}
~
a
=)
=
o
o
g
3
R
>
3}
=2

-
(<2}
o~
D
[}
o
on
N
z
v
w)
i
=
o
0
=
3
a.
oy
=
Py
i
N
(=}
N
[}
o
(5]
-
E
(5}
=
1)
2
7
o
2
EX
&
—
N
o
N
[}
o
2
o
=]
5
2
(5}
=1
48]
5]
=
—
=
o
i
o
p=
1)
2
o
48]

lo objetual, aspirando a ser sélo forma y espacio, diluyendo la distincién entre
signo y sustancia; asi, la obra de arte, se transforma y se hace un universo auté-
nomo, con leyes propias independientes de contenidos preexistentes. La obra es
ella misma un contenido nuevo, original, una forma nueva del sujeto, un nuevo
espacio de pensamiento que actta sobre el ser humano.

Cada una de estas obras, configura espacio por fuera de todos los espacios,
determina lo que Foucault denomina heterotopfas y que a diferencia de aque-
llos que son reflejos o ilusiones, constituyen una experiencia compleja, mitica,
poblada de calidades: “[...] Espacio leve, etéreo, transparente o, bien, oscuro,
cavernario, atestado; es un espacio de alturas, de cumbres, o por el contrario
un espacio de simas, un espacio de fango, un espacio que puede fluir como
una corriente de agua, un espacio que puede ser fijado, concretado como la
piedra o el cristal”?’. Espacio inmutable de trascendencia inagotable.?®

El escrito resalta la virtud de la coleccién como muestra representativa de un
impulso creativo sin precedentes en el devenir plastico que fortalecio el interés
del arte contemporaneo en su papel experiencial, mas alléd de referencias natu-
rales, significados representativos o relatos. De alli la alusién a lo heterétopo,
en tanto creacién distante de lugares, lenguajes o espacios reconocibles; de tal
manera las obras erigen “un sintoma de algo que se expresa a si mismo en una
variedad incontable de otros sintomas, e interpretamos sus rasgos compositivos
e iconograficos como una evidencia mds particularizada de este ‘algo mas dife-
rente’”?. Como puede observarse, la trayectoria expositiva de la carpeta y los
procesos histdricos desde su llegada a Medellin constituyen elementos singulares
del documento y contribuyen a consolidar su valor patrimonial.

La técnica y el grabador

Las estampas fueron realizadas con la técnica de la serigraffa, también conocida
como screen o silk-screen, proceso de impresion de imagenes generalmente utilizado
en la estampacion textil y otros fines industriales. La palabra serigraffa viene del

27. Michel Foucault. “Des espaces autres”, conferencia pronunciada en el Centre d'Etudes architecturales,
Paris, Francia, 14 de marzo de 1967. Publicada como “Des espaces autres”, Architecture, Mouvement, Continuité,
no. 5 (1984): 46-49. Traduccion al espafiol por Luis Gayo Pérez Bueno, publicada en revista Astrdgalo, no. 7
(1997), https://textosenlinea.blogspot.com/2008/05/michel-foucault-los-espacios-otros.html

28. Archivo personal del autor.

29. Erwin Panofsky, Estudios sobre iconologia (Madrid: Alianza, 1972), 18.



francés sérigraphie, reduccién de séricigraphie y este del latin sericum, que significa
seda y del francés graphie graffa, que proviene del griego ypagn graphé: escritura:

Mas que un proceso de grabado consiste en enmascarar una tela de seda (or-
ganza), extendida en un bastidor rigido, con el fin de hacer pasar tinta a través
de ella con la ayuda de una rasqueta, por los sitios de la tela que no fueron
enmascarados y que serdn los que luego quedaran impresos.*

La malla es tensada en un marco de madera o metalico y el paso de las tintas
se bloquea en las dreas que no se quieren imprimir mediante la aplicacién de
una emulsion o un barniz. El bastidor puede ser utilizado muchas veces, lo que
permite repetir la impresion en varias copias con similar calidad. En la actualidad
se utilizan sistemas fotomecanicos con sustancias que se aplican a la plantilla
para ser sometidos a la luz y enmascarar las zonas deseadas. Las partes libres
de imagen se endurecen por la luz y por lavado con agua se diluye la solucién en
el drea no expuesta, cuyas partes quedan libres y a través de las cuales se cuela
la tinta para imprimir el soporte. Es posible utilizar varias telas cuyas marcas se
sobreponen con diferentes efectos. La técnica “ocupa un puesto importante en
los medios graficos por su originalidad, simplicidad y resultados™".

Su historia se remonta a las culturas orientales hace 5000 afio: “En las cavernas
de Tibran, Gargas y Maltruleso, en los Pirineos, existen 200 impresiones de manos
en ocre y negro de manganeso, que representan los primeros ejemplos de impre-
sion con plantilla”? Se utilizé en el antiguo Egipto en murales y posteriormente
en Europa para textiles y naipes. Entre el 500 y el 1000 en el Extremo Oriente
se utilizaron plantillas para la imagen de Buda y en el siglo XVIII en Japdn se
usaron plantillas de papel, pero con la necesidad de un “puente” para sostenerlas;
problema que se solucioné usando cabellos humanos o hilos de seda, que final-
mente se reemplazaron con tejidos de seda, de donde la técnica tomé el nombre.

La patente del sistema se otorgé a Samuel Simon en Manchester en 1907. Luego,
en 1914 John Plasworth ided un sistema de impresién de varios colores deno-
minado selectasine®. Las primeras serigrafias sobre papel se hicieron en Estados
Unidos en 1916 con fines publicitarios, pero quienes la usaron por primera vez

30. Federico Londofio-Gonzélez, EL grabado y el papel. Notas sobre historia, metodologia y técnicas (Medellin:
Universidad Nacional de Colombia, 2011), 36.

31. Londofio-Gonzalez, El grabado y el papel, 37.
32.John Dawson, ed., Guia completa de grabado e impresién. Técnicas y materiales (Madrid: Blume, 1996), 122.
33. Dawson, Guia completa, 124.
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con propésitos artisticos fueron Guy Maccoy y Geno Pettit sobre impresiones
“pochoir” que también usaban plantillas, importadas de Francia por las galerias
de Nueva York. En 1932 Maccoy imprimié sus dos primeras obras y luego de
mejoras técnicas realizé la primera exposicion individual de serigrafias en 1938
en la Galerfa de Arte Contemporaneo de Nueva York?*.

La serigraffa artistica es considerada una obra original, aunque sea seriada. Tiene
mayor valor si el artista la realiza directamente y si su tiraje es limitado. En muchas
oportunidades las plantillas son elaboradas por técnicos bajo la direccion del artista,
pero también hay ocasiones en las cuales no hay vinculo directo del artista al proceso.
Silaimagen del grabado es original, la serigraffa tiene un valor mas significativo, pero
también suele tomarse una obra ya realizada en otra técnica y convertirse en serigra-
ffa. Esta y todas las técnicas de grabado, permiten democratizar el arte.

Como se ha indicado, los grabados del album fueron ejecutados por Wilfredo
Arcay (1925-1997), pionero de la serigraffa artistica en Francia, habiéndola traba-
jado en su natal Cuba con fines publicitarios desde 1942. Arcay habia llegado a
Paris en 1949 gracias a una beca de su pais y fue contratado por André Bloc, el
mencionado director de Art d”Aujourd”hui, en cuyos talleres se imprimieron los
grabados. Arcay desarrollé su propia obra abstraccionista como pintor, muralista
y grabador. Se habfa formado en la Academia de San Alejandro de La Habana, y
estudié con Edgard Pillet y Jean Dewasne en el Taller de Arte Abstracto. Particip6
en el Salén Nuevas Realidades entre 1951 y 1955, en la Bienal de San Pablo de
1955 y frecuentemente en la galeria Color-luz de La Habana. Fue miembro del
Grupo Espacio y del grupo cubano Los Diez Pintores Concretos. Su obra se ha
expuesto en numerosos museos y galerias, se incluyé en 2016 en la muestra “La
Isla Concreta. Abstracao geométrica em Cuba” en la Galerfa Dan de San Pablo.
Hizo parte de las exposiciones “Latin American Works on Paper” en La Galeria
Mayor, Londres en 20183%; y de “Paris pese a todo. Artistas extranjeros, 1944-
1968" en el Museo Reina Soffa de Madrid en 2018-2019%.

Para el encargo, Arcay establecié un taller en el suburbio de Meudon, donde
realizé las dos primeras series del proyecto a partir de las obras originales, con

34. “Artistas”, Serigrafia, pagina web, https://twaffleb.wixsite.com/sobrelaserigrafia/artistas; “Biography.
The Life of Guy Maccoy”, guymaccoy, pagina web, https://www.guymaccoy.com/biography/index.html

35. “The Mayor Gallery. Past Exhibitions”, MutualArt, pagina web, https://www.mutualart.com/Gallery/
The-Mayor-Gallery/5203AEF2C53B9654/Exhibitions

36. “Paris pese a todo. Artistas extranjeros, 1944-1968. 21 noviembre, 2018 - 22 abril, 2019 / Edificio Sabatini,
Planta 1", Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, https://www.museoreinasofia.es/exposiciones/paris-pese-todo



la elaboraciéon manual de bocetos, reduciéndolos o ampliandolos sin ayudas
fotograficas y sometiendo los esquemas a revision de los autores que estaban
vivos. El sistema utilizado para la serigrafia fue el de eliminacion: se aplicaron
primero los colores claros y luego progresivamente los mds oscuros. Las tintas
utilizadas son de Comptoir Franco Britannique y se puede observar que el papel
es muy absorbente. Finalmente, los artistas vivos aprobaban firmando las repro-
ducciones®. No obstante, como se verd, no todos los autores firmaron ya que en
algunos casos fueron las viudas quienes lo hicieron.

La labor de Arcay constituye de por si una obra artistica nueva ya que elaboré
su propia versién a partir de los originales y establecié un dialogo creativo con
sus autores —vivos o no— sobre los intereses plasticos, las intenciones estéti-
cas, las posibilidades de la traduccién de una técnica a otra, la conversién de los
soportes, formatos y dimensiones. A pesar de que el grabador no firma las seri-
graffas ni plasmé ningtn sello, tal “anonimato” deja ver su postura de respeto y
subordinacién. No hay intencién de enganar, Arcay manifesté en diversas ocasio-
nes que se trataba de interpretaciones, recreaciones y adaptaciones®: “Era una
carpeta de serigrafias con tiraje limitado y firmadas por el artista. Eso en grabado
se llama estampa original no importando que haya varios ejemplares iguales. No
son copias, ni reproducciones”*.

La calidad técnica de las serigrafias de la carpeta es alta, lo que se puede constatar

ya que a pesar del paso del tiempo y las condiciones desfavorables de conserva-
cién han mantenido buena parte de sus caracteristicas.

Las obras

Para contribuir a valorar la carpeta, se presenta una descripcién analitica e inter-
pretativa sobre la impronta expresiva de las imagenes y la referencia a las obras
originales en las que se basd Arcay para las planchas serigréficas. Los 16 graba-
dos tienen la anotacion del tiraje 234/300 en tinta negra debajo de la esquina
inferior izquierda del drea impresa y las ldminas son de 75 x 60 cm. Debido a la
imposibilidad de obtener el permiso legal para incluir fotografias de las obras
en esta publicacion, se invita a apreciarlas donde se encuentran expuestas en

37. Evans-Restrepo, “Valoracion patrimonial”, 14-15.
38. Evans-Restrepo, “Valoracién patrimonial”, 89.
39. Londofo-Gonzalez, correo electrénico.
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la actualidad. Y para dar paso al andlisis de cada pintura cabe subrayar que el
concepto de heterotopia, que emerge del sentido profundo de la coleccion,
retoma la definicién de la expresién simbdlica como manifestacion de algo espiri-
tual a través de signos e imagenes sensibles*.

Constellation, 1928

La obra de Jean Arp (1887-1966) tiene una notable similitud con muchas de sus
obras escultéricas. Estd compuesta por siete figuras organicas amorfas sobre
un fondo verde; cuatro de ellas son azules y las restantes son de color crema.
Estdn distribuidas en dos columnas y una de las azules cruza en diagonal ambas
columnas hasta perderse en el limite vertical derecho con sentido ligeramente
ascendente. Esta pieza azul es la Unica de caracteristicas lineales y su alarga-
miento contrasta con el sentido puntual de las demds. Las otras tres formas
azules corresponden a geometrias ovoides mientras que las de color crema
poseen forma de ameba irregular. La sensacidn general que transmite la obra es
de estatica y relativo equilibrio que se trastoca por la franja azul alargada dando
un sutil toque de movimiento. Los colores definen zonas uniformes que contribu-
yen con la imagen de quietud y sencillez para crear un espacio sobrio y elemental.
El titulo alude a un principio de ordenamiento para conjuntos de elementos que
poseen armonia y que trazan figuras imaginarias evocando figuras simbélicas de
condiciones césmicas. Segln Evans-Restrepo la obra original data de 1928
Debajo de la anotacién del tiraje aparece la firma del autor “ARP” en lapiz.

Peinture futuriste, 1924

La pintura original de Giacomo Balla (1871-1958), base de Peinture futuriste, es un
6leo sobre tela, 115 x 176 cm de 1923 que hace parte de la coleccién de la Gale-
ria Nacional de Arte Moderno y Contempordneo de Roma, titulado Pessimismo e
ottimismo, del cual se conoce un estudio previo en collage y témpera, de 12.5x 29
cm El 6leo particip6 en la 111 Bienal (1925) y en la exposicion de la “Societa Degli
Amatori e Cultori di Belle Arti” (1928), ambas en Roma*2.

40. Ernst Cassirer, Esencia y efecto del concepto de simbolo (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econdmica,
1975), 160.

41. Evans-Restrepo, “Valoracién patrimonial”, 18.
42. Evans-Restrepo, “Valoracién patrimonial”, 23.



El grabado no estd firmado por el autor, pero en la esquina inferior derecha de la zona
impresadice: “1923 FUTUR BALLA”. El titulo del original da cuenta del temay orienta
la interpretacién simbdlica de la serigraffa que estd compuesta por dos elementos de
geometria, color y expresion opuestos. El formato horizontal del trabajo refuerza
la tension creada por la sobreposicion de las dos figuras al ubicar una en el costado
derecho y otra en frente. La izquierda es oscura, angulosa, punzante, utiliza blancos,
grises y negros, estd conformada por mdltiples partes que dirigen sus vértices hacia la
segunda forma y corresponde al pesimismo; tiene el rigor de una maquina de guerra
que avanza hacia su objetivo de manera desafiante y contundente, aunque también
hay algunas lineas elipticas en esta zona y aparecen unos pocos azules extraidos
del hemisferio derecho, la fuerza poderosa y el caracter invasor de esta estructura
grisosa se viste de la polaridad masculina dominante. Por su parte, la zona derecha
del cuadro estd manejada con una geometria predominantemente curva con semi-
circunferencias, elipses, parabolas y arcos que determinan casquetes coloreados con
una paleta azulosa, aunque algunos son blancos; este corpus luminoso, redondeado,
amable, blando, acojinado, remite al optimismo del titulo del original. Los dos cuer-
pos geométricos se contaminan e intersecan y se complementan como polaridades
opuestas para evidenciar las fuerzas naturales presentes en el universo conocido.

Rythme / 3, 1938

El original que dio lugar al grabado de Robert Delaunay (1885-1941) estd
fechado en 1938 y hace parte de la coleccidn del Museo de Arte Moderno de la
Villa de Parfs. Estd firmado a lapiz por su esposa en la esquina inferior derecha
del papel, por fuera de la impresidn, asi: “Sonia Delaunay” quien escribié sobre
la firma: “pour robert delaunay” (por Robert Delaunay). El formato utilizado para la
obra es vertical, la estructura compositiva contiene una linea vertical central; una
diagonal mayor que desciende desde la parte superior derecha, casi en el angulo
de esa esquina, hacia la arista vertical izquierda de la serigraffa; y otra diagonal
menor ascendente desde el lado opuesto hacia el centro geométrico de la super-
ficie. La primera diagonal descrita une el centro de trazado de dos conjuntos de
circunferencias y semicircunferencias que se interrumpen en las diagonales o en el
eje vertical y conforman anillos de diversos colores y diferentes espesores; resalta
una banda sinuosa conformada por tres anillos de semicircunferencia, dos de
ellos trazados desde los centros ubicados en la diagonal mayor; el otro, fragmen-
tado, llega al dngulo de la esquina inferior izquierda, se alternan blanco, negro y
blanco. Otras circunferencias con otros centros enriquecen las orbitas y los discos
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que se entrelazan con sus parientes, algunas superan incluso las fronteras de la
estructura de trazado generatriz —vertical y diagonales— y varias porciones de los
anillos semicirculares se desplazan respecto a sus aledafos dando la impresién
de un deslizamiento de fragmentos del plano en diferentes direcciones.

En esta serigrafia se evidencia la caracteristica de “Los Ritmos sin fin, que Delaunay
pinté hacia el final de su vida, revelan claramente la inspiracién musical de su
creacién [...] que canta una alegria nueva, un optimismo reconfortante y una
magnifica confianza en el espiritu humano”. Es un cosmos circular, la curva idea-
lizada del mundo planetario con diversas escalas, dimensiones, proporciones,
sentidos y valores; nada estd completo, todo son partes cuya colindancia brinda
sentido armdnico. La musica de las esferas hecha color, una coleccion de pedazos
radiales unidos por el gesto magistral de lo sublime. Los colores logran efectos,
tensiones y armonias inéditas gracias a los planos cromaticos contrastados, pero
la forma predomina sobre el color y el dibujo lineal desaparece.

Gouache, 1950

Seis parches conforman el plano de base de este grabado de Sonia Delaunay
(1885-1979) —esposa de Robert Delaunay—, ordenados en dos filas y tres colum-
nas, de izquierda a derecha y de arriba a abajo: naranja, azul, naranja, amarillo,
verde, amarillo. Sobre ellos aparecen cinco figuras: dos circulos —uno amarillo y
otro blanco—, un anillo blanco, un fragmento de circunferencia azul y un plano
negro ondulado. Podrfa afirmarse que cuatro de ellos, dejando a un lado el circulo
blanco, conforman un cuerpo que se posa sobre el ajedrez multicolor; es un ente
movil, inestable, nervioso, cuya base circular le otorga su dindmica suspendida. La
parte negra de este voluptuoso elemento, ubicada de manera diagonal a lo largo
de la figura en su lado superior derecho, hace contrapeso y subraya la inestabili-
dad reforzada por la inclinacion y la presencia masiva. Este cuerpo extrafio invade
una proporcién significativa de toda la superficie rectangular manifestando su
presencia para marcar el ojo del observador.

La sencillez elocuente del cuadro se enriquece con la sensualidad formal del
primer plano y por el burdo acabado de los limites de cada elemento remitiendo
al dominio de lo inacabado, de lo imperfecto, de lo casual, del rasgado o el

43. Ludwig-Cohn Jaffe, “Abstraccion geométrica”, en Historia del arte, José Pijoan, 10 vols. (Barcelona:
Salvat, 1970), 9: 214.



desgaste, de lo provisional o pasajero. El aparente descuido perfectamente estu-
diado denuncia la intencién plastica. Las dualidades cromaticas hacen parte del
interés de la obra: dos naranjas, dos azules, dos blancos, dos amarillos mds uno
de los circulos como acento de color contrastante con el imponente negro. Una
sutil espacialidad definida por los dos planos de la obra —el del fondo reticulado y
el de la figura organica— manifiestan la pulsién de las dos esferas de la existencia:
razén e intuicion, orden y pasion, artificio y natura. La obra, sin identificar, que
dio origen a la serigrafia es de 1950*, pero un fragmento del éleo sobre tela de
1952 de la serie Rythme coloré tiene mucha similitud con el grabado. La pieza estd
firmada a lapiz por la propia artista en la parte inferior derecha por fuera de la
impresion: “Sonia Delaunay”.

Composition, 1945

El lenguaje de la obra de Albert Gleizes (1881-1953) esta constituido por azules,
rojos y blancos con algunos toques verdes y lineas negras. Predominan los rojos
en la parte inferior del rectdngulo vertical que define los limites de la obra para
establecer un principio de soporte y estabilidad relativa. La aplicacién de las
pinturas se hace a manera de manchas amorfas que se intersecan, se yuxtaponen
y se traslapan, sin embargo, las lineas sueltas y delgadas configuran voliimenes,
cuerpos y masas contorsionadas, ilegibles, evocadoras mds que representativas,
para aludir a un paisaje mental y humanizado de caracteristicas discursivas. Algo
pasa: un suceso, un evento, el congelamiento de un grupo de seres indefinibles,
acuosos, gelatinosos, blandos, escurridizos, una suerte de extrafos amistosos
que se tocan, que se hablan, que dialogan, se entrelazan y se juntan.

Espiritus acaso, envueltos en una atmdsfera sagrada propia de la produccion
madura de Gleizes en la cual estudié e incorporé el arte medieval a su creacién.
Sin duda, una expresion de desprendimiento corpéreo, de dilucion material, una
escena aurica que conduce a la intimidad reflexiva, al goce mistico, el éxtasis reli-
gioso y a la plenitud divina transmitida a través del lenguaje de una abstraccion
libre y sin reglamentaciones de orden o imposicion de canones. Fuerza interior,
conmocién y remocién trascendental a partir de una creacién original, tal como
su autor lo dice:

44. Evans-Restrepo, “Valoracién patrimonial”, 31.

65

Juan-David Chavez-Giraldo

La inmutable heterotopia de los maestros modernos



]
i}
=
[
o]
=
e}
e}
]
jani
]
3]
i}
7]
48]
£
]
%]
=]
(3]
[av)
o
E
g
Q
&)
o]
o
B
>
7]
[~

-
(<2}
o~
(o)}
[}
o
on
N
z
v
w)
&
o
09
=
3
a.
oy
—~
i
[\]
(=}
N
[}
o
(5]
-
._E
(5}
=
1)
2
7
o
=
EX
—
N
o
N
[}
o
2
o
=]
5
2
(5}
=1
48]
5]
=
=
i)
i
o
p=
1)
2
o
48]

El cuadro se convierte en un hecho, su realidad no es la del espejo, sino la del
objeto. En un todo homogéneo, mévil y cerrado, y no un fragmento espectacular
que se deja abierto por el marco. Su belleza no se encuentra en lo que cuenta,
sino que estd contenida en él, porque existe.*

De acuerdo con Evans-Resrepo*, el original es de 1945 y estaba dentro de la coleccién
de la Gallery Colette Allendy, pero no fue posible ubicarlo. La serigrafia esta firmada
con una ligera inclinacion ascendente con tinta negra en la esquina inferior derecha y
se yuxtapone parcialmente a la pintura, la marca dice: “Albert Gleizes 45”.

Fou, 1953

Auguste Herbin (1882-1960) elaboré el “alfabeto plastico”, descrito en su texto
Art non figuratif, non objetif (1943), como un cédigo con el que realizé toda su crea-
cién posterior. Seglin este conjunto de reglas, a cada letra le corresponde un color,
una forma o una combinacién de formas y una sonoridad. De tal manera, el titulo
de la obra Fou obedece a su composicién pldstica: F, anaranjado rojizo, combina-
cion de formas esféricas triangulares, sonoridad de re, do. O, verde, combinacién
de las formas triangulares y hemisféricas. U, azul, formas hemisféricas, sonoridad
de sol, la. La serigrafia, de diez colores, esta firmada y fechada con lapiz repasado
por Herbin en el extremo inferior derecho de la hoja: “Herbin 1953". Otra repro-
duccion de la misma serie se subasto en Vintage Gallery con el titulo de Madame
Fou*”. El original puede ser una guacha del mismo afio, de 32.5 x 24.5 cm*, o un
6leo sobre tela de 1953, de la colecciéon de Pierre Lynedjan en Lausanne®.

Con un gran plano de base negro, rectangular y de orientacién vertical, en esta
serigrafia se disponen dos triangulos —uno truncado— y dos esferas rojas, cuatro
triangulos verdes, dos fragmentos de circunferencia azules, dos figuras azules de
trazadoirregulary dos elementos lineales quebrados blancos sin un orden aparente.
Fou (loco) insinda la intencién compositiva sin coherencia légica, una expresién del

45. Jacques Povolozky, Tradition et Cubisme (Paris: s. e., 1927), 60, citado en Historia del arte, José Pijoan.
(Barcelona: Salvat, 1970), 9: 117.

46. Evans-Restrepo, “Valoracion patrimonial”, 34.

47. “Auguste Herbin-Madame Fou”, Amorosart. Litografias y grabados de los grandes artistas del siglo XX y finales
del siglo XIX, pagina web, https://es.amorosart.com/obra-herbin-madame_fou-98354.html

48. “Auguste Herbin”, Artnet. Artnet Auctions Bid on paintings, prints, photographs and more by the world’s most sought-
after artists, pagina web, http://www.artnet.com/artists/auguste-herbin/fou-4w59hvses3P30jvrOQ8NBVQ2

49. Evans-Restrepo, “Valoracién patrimonial”, 37.



mundo andlogo, dispar, simbdlico, emocional, aleatorio y casual; la manifestacion
de la dimensién natural de las cosas que se dispersan sin seguir reglas, sin la cons-
triccion de la razén y sin su afan higiénico o su obsesion reguladora.

No hay practicamente intersticios espaciales que puedan dar cabida a nuevos
elementos, los que estdn se apretujan y amontonan, aunque libremente dentro de
los confines del microcosmos de la obra. Dentro de este universo bidimensional
desaparece la nocién temporal y la planitud de las figuras impide el surgimiento
de cuerpos, esta estrategia de adelgazamiento de la experiencia que se produce
se enfatiza por el uso de colores uniformes que cubren cada pieza geométrica de
este carrusel cromitico desarticulado. Invitacidn a la emancipacién y el disfrute
auténomo del arte, desafio a la convencional manera de abordar el placer de
observar e identificar, mediante asociaciones figurativas, la propuesta de quien
atrevidamente crea otra realidad fantasiosa.

Gris, 1931

Wassily Kandinsky (1866-1944) clasificd su produccién en impresiones, improvi-
saciones y composiciones en su libro De lo espiritual en el arte (1911). Gris pertenece
a una de sus composiciones —abstracciones de caracter constructivo—, pero no
se ha identificado la obra original. Contiene el sello monotipografico utilizado
por su autor —compuesto por una letra k entre dos lineas en forma de dngulo
ligeramente agudo, simbolo bajo el cual colocaba los dos digitos del afio— y est3
firmada por su viuda en la parte inferior derecha, debajo de la zona estampada.
La firma esta realizada con l&piz asi “NinaKandinsky” y debajo esta la inscripcion
“daprés KANDINSKY” que traduce “después de Kandinsky” hecha con tinta negra,
que indica que es un grabado posterior a la muerte del autor.

La fecha de la serigraffa corresponde al periodo en el cual los elementos
geométricos se convirtieron en su principal interés docente y pictérico, fase auto-
denominada como periodo frio. La obra estd compuesta por seis triangulos, tres
rectdngulos, dos circulos y un arco dispuestos sobre un fondo café a manera de
mancha homogénea sin limites claros en su contorno, que a su vez se sobrepone a
un rectangulo vertical gris. Las doce figuras geométricas contienen franjas grises,
blancas y negras, el contraste de sus geometrias duras con la ambigiiedad del
fondo pardo les otorga flotabilidad. Ademas, la obra transmite una sensacién
de tensién y desequilibrio generado por la sobreposicion de los componentes
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entre si: las diagonales y la espiral que conforman la estructura diagramética y la
progresion creada con cinco de los tridngulos que van creciendo en dimension y
peso visual hacia la parte superior del cuadro.

El contrapunto de la obra lo establece el circulo de menor tamafio que, al estar
completamente cubierto de negro, contrasta con el resto de las piezas desde
su ubicacién inferior y libre de contacto con las demds formas. Predominan las
lineas convergentes, tanto las de los contornos de las figuras como las de
las franjas internas de grises, negros y blancos, de tal manera que se refuerza la
dindmica del conjunto. Los limites del grabado definen un formato vertical de
proporciones cercanas entre el ancho y el alto que enfatizan la expresion conte-
nida de la serigrafia.

La imagen es un divertimento formal que busca una manifestacién improvisada
mediante formas puras que pierden su inmaculada definicion por la fragmenta-
cién interna y la pulsion de las relaciones que establecen con el conjunto. Una
luz difusa rodea cada figura otorgandoles una especie de connotaciéon inmaterial.
Un segundo cuerpo transparente, sutil, una aureola periférica vibrante que las
hace flotar para conformar asi un espacio de cuerpos espectrales, a pesar de su
geometrizada linealidad interna. Este gesto manifiesta el interés del pintor por
la busqueda de la espiritualidad, relacionada con su ideologia religiosa de nota-
ble influencia teosdfica, cuya doctrina estd basada en una verdad fundamental
comun a todos los credos y se esconde tras las apariencias del mundo real.

La obra también evidencia la concepcién plastica basada en el método composi-
tivo del mdsico Schonberg, quien “hacia uso de sonidos disonantes y no resueltos,
y rechazaba las estructuras convencionales con el fin de aportar significado a la
composicién”®. Asi, Kandinsky reemplaza lo figurativo por lo abstracto, donde
la forma y el color articulan un lenguaje simbélico libre de propdsitos miméticos
para lograr una expresion externa de un impulso interno. Para él, el rojo, por
ejemplo, produce efectos similares a los de un clarin, el amarillo al sonido de una
trompeta de latdn, las combinaciones crométicas a los acordes de un piano, y un
circulo corresponde al alma y es la figura pacifica por excelencia.

50. Arte. La gufa visual, 56.



Musique diurne, 1940

La serigrafia de Paul Klee (1879-1940) tiene impresa su firma “KLEE” en tinta negra
en la parte superior derecha justo debajo del borde horizontal del drea estampada.
Estd compuesta por una serie de simbolos y figuras simplificadas de manera
abstraccionista delineadas por gruesos contornos negros que aparecen en un Gnico
plano espacial sobre el fondo de manchas ocres, terrosas, amarillas, café y gris.
Algunas figuras tienen caracteristicas humanas, aunque de expresién infantil por la
reduccidn escueta y la simplificacion elemental y en ellas se pueden distinguir sus
cabezas, troncos y extremidades, incluso en una hay un punto negro que se asemeja
aunojoy que lo convierte en observador, acentuado por el cuello en diagonal —una
linea tensa y alargada que enfatiza el interés y la direccién de la mirada—.

En el centro de la obra, de claro sentido horizontal, y en alusién a la superfi-
cie del mundo humano, aparece el personaje principal, de evidente condicién
femenina, acentuada por el empleo de colores rosa en su cuerpo y vestido. Las
estilizadas siluetas se arman con tridngulos, circulos, medias circunferencias,
paralelepipedos y rectangulos unidos con otras lineas y figuras, aunque también
hay elementos independientes o grupos de ellos —como tres circulos dispues-
tos linealmente de manera horizontal—. De tal manera se logra un conjunto de
elementos interconectados, que, aunque abstractos y extremadamente simpli-
ficados, remiten al mundo natural. Para Klee “el didlogo con la naturaleza sigue
siendo para el artista una condicién sine qua non”*".

El original identificado por Evans-Restrepo®? es Music underground de 1940,
témpera sobre cartén, 34 x 52.5 cm, que pertenece a la coleccion de la Staats-
galerie de Stuttgart®. Elaborado en los ultimos dias de vida de Klee, porta la
angustia de su expulsién de Alemania y el tormento de su enfermedad terminal,
cuando estaba radicado en Berna. Sin embargo, esta obra transmite sus intereses
mds profundos, su sencillez pictdrica, la bisqueda de lo esencial a través del arte
y la distancia de la realidad para hallar un lenguaje propio que captura el espiritu
creativo, porque para él “el arte no reproduce lo visible, hace visible"*.

51. Paul Westheim, Mundo y vida de grandes artistas Il (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econdémica,
1984), 117.

52. Evans-Restrepo, “Valoracion patrimonial”, 47.

53. “Digital Collection”, Staatsgalerie, pagina web, https://www.staatsgalerie.de/en/collection/
digitalcollection/nc/suche/_/_/_|/_/werk/auflistung/record.html?tx_datamintscatalog_
pi1%5Bcollection%5D=&cHash=8f2e851725d1c90220e1a749f124d00d

54. Westheim, Mundo y vida, 118.
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Une absolue, 1952

FrantiSec Kupca (1871-1957) clasifico su obra segtin los elementos de composicion
o los principios ordenadores utilizados: verticales; diagonales; verticales y diago-
nales; circulos; y tridngulos. El 6leo sobre tela Blanc Autonome, 1952, 70 x 70 c¢m,
del Centro Georges Pompidou, donado por Eugénie Kupka®®, es, seglin Evans-Res-
trepo®®, el original que dio lugar a la serigrafia de la coleccidn, firmada por el autor
con su apellido en la esquina inferior derecha bajo el recuadro de la impresidn.

La composicidn es notoriamente tectdnica y ortogonal, clasificable en su primera
categoria: verticales. Dos ejes perpendiculares establecen la estructura formal
bajo la cual se ordenan los elementos de la pintura, que produce una imagen en
equilibrio estatico. El fondo azulado claro estd interrumpido por uno de los ejes
horizontales expresado con una banda de color granate que a su vez se parte
por una franja negra sobrepuesta en su parte inferior, lo cual refuerza el peso
visual del elemento y lo asienta en la composicion. Esta banda horizontal tripar-
tita cruza el contorno lateral de la obra para sugerir una continuidad indefinida.

El ordenador vertical da lugar a tres rectangulos blancos que aparecen en primer
plano flotando sobre el resto del conjunto pictérico; los dos rectangulos inferiores
son horizontales y el superior es vertical, de tal manera, se subraya el equilibrio
de la pieza, pero, ademds, el primer rectdngulo, de abajo hacia arriba, es ligera-
mente mds ancho que sus dos compafieros, y brindan asi un soporte mas sélido
a la columna, que se ubica ligeramente desplazada del centro hacia la izquierda
imprimiendo una sutil tension visual en esa direccién. Todo el conjunto crea un
universo propio sin ninguna referencia figurativa ni realista para producir una
experiencia estética de caracter visual completamente profunda y trascendente.

La manifestacion de los dos planos vitales se concreta en esta pintura: la superficie
horizontal de la experiencia y de la conciencia existencial de los cuerpos donde se
construye mundo, y la estructura de conexién vertical que liga ese paraje con lo
celeste y el averno, el axis mundo que afinca la existencia, una escalera invisible
—por eso blanca— que vincula las temporalidades —pasado, presente y futuro—y
eleva la presencia mortal y efimera.

55. “Blanc Autonome”, Centre Pompidou, pagina web, https://www.centrepompidou.fr/fr/ressources/
oeuvre/cjbg4R
56. Evans-Restrepo, “Valoracién patrimonial”, 50.



Epoque Mécanique, 1919

Para Evans-Restrepo®, la pintura Abstract Composition, 1912, 156.2 x 114 cm,
de la coleccion del Museo Fernand Léger de Biot es el original que dio lugar al
grabado Epoque Mécanique, que al parecer estaba firmado por el autor, pero la
rGbrica fue borrada, aunque la ldmina tiene la marca del repujado en la parte
inferior derecha, debajo de la zona impresa.

La obra de Fernand Léger (1881-1955) esta compuesta con una serie de elemen-
tos geométricos a partir de un eje de simetria central que representan un cuerpo
humano estandarizado bilateral o dos medias figuras humanas juntas cuya geome-
tria rigida estd influenciada por la estética publicitaria. La parte izquierda posee
lineas y piezas de caracteristicas circulares, quizas femeninas, mientras que la dere-
cha refiere angulos, lineas en zigzag y triangulos, tal vez de condiciones masculinas.
En el borde superior hay una franja de color rojo horizontal y otra similar se dispone
en la base sin tocar el limite inferior del grabado, que finaliza con una cinta blanca.
Una columna azul en el extremo derecho vertical, entre las dos bandas rojas, hace
contrapunto a la paleta utilizada: blanco, negro, amarillo y rojo.

El grabado parece tener sentido simbélico al remitir a la unidad de los opuestos
complementarios o a una especie de mutacién o metamorfosis. El sentido frontal
del cuerpo rigido en primer plano y la ausencia de atmésfera o profundidad brin-
dan hieratismo y rigidez que se transmite de forma contundente y se resalta con
la enmarcacion de las bandas horizontales rojas definiendo un limite de control.
De tal manera se transmite una idea de mecanizacién, estandarizacién y orden
impuesto sobre el mundo natural, organico y vivo. Radiografia de la cultura de
la época, engolosinada con la robotizacién y el suefio de un mundo futuro mejor
basado en el progreso infinito, denuncia de la pérdida de la organicidad del cuerpo
sujeto, atado a protesis y artefactos novisimos.

Opposition, 1942

De acuerdo con Evans-Restrepo®®, el grabado de Alberto Magnelli (1888-1971)
tiene su original en el éleo sobre lienzo Opposizione n° 1, 100 x 81 cm de 1945, que
hace parte de la coleccién de la Fundazione Palazzo Magnani de Reggio Emilia,

57. Evans-Restrepo, “Valoracién patrimonial”, 54
58. Evans-Resttrepo, “Valoracion patrimonial”, 57.
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Italia*®. La obra corresponde a su periodo de madurez en la tendencia abstraccio-
nista y la composicion general obedece al tipico esquema binario de buena parte
de su obra de esta fase creativa en la cual se pueden identificar dos elementos
geomeétricos que se disponen en el mismo plano y con similar dimension y jerar-
quia visual, pero con geometrias y colores complementarios.

En el caso de Opposition los dos elementos de orientacién vertical se anteponen
a un fondo negro que les da realce; ambos estdn en didlogo formal unidos por un
area de geometria irregular y color blanco en la parte inferior central del formato.
El color predominante y comin utilizado para rellenar los componentes volu-
métricos de cada figura es el rosa, con diferentes tonos y matices, pero la figura
izquierda posee dos triangulos azules y la figura de la derecha un componente
longitudinal amarillo; tanto los triangulos azules como la cinta amarilla estan en
la parte superior de cada figura déndoles un sentido biolégico relacionable con
cabezas. Cada una de las figuras tiene una linea central vertical que a manera
de eje ordena la disposicién de los diferentes miembros geométricos a lado y
lado con un ritmo de alternancia geométrica y compdas marcial. De esta manera
se imparte equilibrio a cada uno de los dos cuerpos pictdricos que se caracteri-
zan como opuestos. La firma “Magnelli” se encuentra en la parte inferior derecha
debajo del drea serigrafiada y en ella resalta el detalle de la subraya que utilizé
comunmente bajo las tres dltimas letras de su apellido.

Composition, 1921

La obra de Piet Mondrian (1872-1944) es una muestra de su trabajo mds repre-
sentativo, inscrita en el puro neoplasticismo, caracterizado por una abstraccién
reductiva que utiliza compartimentos de color uniforme delimitados por lineas
completamente ortogonales. El original identificado por Evans-Restrepo® es
Composizione con rosso, giallo e blu, 1921, éleo sobre tela, 48 x 48 cm, conservado
en la Coleccién Rotschild de Nueva York. La l[dmina tiene una firma que no puede
ser del pintor, pues al momento de la impresion ya habia fallecido, no obstante,
la marca “MONDRIAN" esta realizada con lapiz, repasada y ubicada en la esquina
inferior derecha por fuera del recuadro de la impresion, pero obviamente es falsa.

59. Silvia Calvachi (funcionaria de la Fondazione Palazzo Magnani Reggio Emilia), correo electrénico al
autor, 20 de octubre de 2020.

60. Evans-Restrepo, “Valoracion patrimonial”, 61.



La composicién tiene diez rectdngulos, cinco grises, dos negros, uno naranja, uno
amarillo y uno azul. Solo uno de los grises —orientado verticalmente— y uno de
los negros —cuadrado— estan delimitados en sus cuatro lados por lineas negras,
el resto de las figuras tienen uno o dos de sus lados recostados a los bordes de
la pintura dando la impresion de ser un detalle de una composicion de mayor
dimension, y evocan una realidad expandida, tal vez infinita e ilimitada. Las grue-
sas lineas negras que definen la reticula que enmarca los rectangulos, en algunos
puntos estd cortada y no corresponde con el angulo de ellos, dando lugar a una
disociacién entre contenido y contenedor, lo cual brinda cierta flexibilidad y anfi-
bologia al principio rector del orden general y da lugar a la intromisién de una
tercera dimension en el aparente mundo plano de la pintura al permitir interpre-
tar un primer espacio en el fondo en el cual estdn las superficies coloreadas y una
segunda capa, mds proxima al observador, en la que se inscribe la reticula.

Como en muchas de las obras de Mondrian que se clasifican en la abstraccion
geomeétrica, las partes que configuran la composicién vistas de forma aislada e
independiente son simples y extremadamente elementales: lineas rectas, dngulos
ortogonales, planos de colores primarios, pero la riqueza se logra con el conjunto
que, liberado de la arbitrariedad aparente de la naturaleza encuentra una “vision
veridica de la realidad”®", nocién espiritual que refleja la aproximacién del autor
a la teosofia y otras filosofias religiosas que lo llevaron a convertir su reflexién
poética y la creacién artistica como un medio de conocimiento de la naturalezay
descubrimiento de los principios estructurales del universo.

Su blsqueda por un arte puro, absoluto y esencial apunta a la expresién de las dindmi-
cas cosmicas que emergen tras la realidad, por ello su desinterés por la representacion
figurativa o narrativa. Tras la aparente simplicidad de esta pintura bulle una reflexion
intelectual sumamente profunda en el intento de reducir el mundo a lo fundamental.

Petit solitude au milieu des soleils, 1953

Evans-Restrepo®® identifica la obra original de Francis Picabia (1879-1953),
fechadaen 1915, con el mismo nombre, realizada en tinta y gouache sobre papel,
48 x 34 c¢m, que formo parte de una muestra en 1916 en la Modern Gallery de

61. Piet Mondrian, Plastic art et pure plastic art and other essays (s. d., 1945), 15, citado en Historia del arte,
José Pijodn, 10 vols. (Barcelona: Salvat, 1970), 9: 236.
62. Evans-Restrepo, “Valoracién patrimonial”, 65.
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Nueva York. La investigadora afirma que el mismo afo de la exposicion la revista
Arts Decoration de esa ciudad lo reprodujo, que en 1920 el autor hizo otra version
para un libro de Marie de la Hire y que en 1948 lo reimprimié serigraficamente.

El grabado tiene impresa la firma “Picabia” en tinta negra sobre la parte inferior
derecha y estd suscrita a lapiz por el autor con el nombre “Francis Picabia” por
fuera del area del grabado en el mismo angulo. En la esquina superior derecha
tiene impreso el titulo: “PETIT SOLITUDE AU MILIEU DES SOLEILS” (pequefa
soledad en medio de los soles) y en el dangulo inferior izquierdo estd la leyenda
“TABLEAU PEINT POUR RACONTER NON POUR PROUVER” (pintura pintada
para contar no para probar).

En la composicién simétrica se identifican pifones, valvulas, autoclaves, levas,
poleas, pistones y sistemas de irrigacion, algunos solo delineados en sus contor-
nos —las ubicadas en el costado izquierdo—, otras fondeadas con grises plateados
—las de la derecha y la pieza central—. Asi mismo, la obra posee lineas punteadas
—que ilustran ejes— y los ndmeros 1 al 5, asociados a sendos elementos circula-
res definiendo una dindmica que inicia en la pieza inferior derecha, continda en
la inferior izquierda, luego pasa hacia arriba a la izquierda, a la derecha al mismo
nivel y finaliza en la circunferencia que remata en la parte central superior. El
fondo es una superficie cremosa uniforme a la que se le yuxtapone un rectangulo
amarillo palido que sirve de soporte visual a los mecanismos representados.

La imagen general transmite la idea de un proceso técnico, una instruccion de
operacién, una descripcién ingenieril de una maquinaria, una diseccién mecénica,
pero los componentes estan estdticos sin iniciar su trabajo. Solo dos elemen-
tos representados con nerviosas lineas ondulantes dan un acento sutil de algo
“vivo”, quizas aceites, liquidos o gases; uno de ellos, horizontal, estd ubicado en
el costado derecho, el otro esta conformado por lineas diagonales dispuestas en
la parte alta de la pieza central del mecanismo. No se reproduce un artefacto
de manera mas o menos fiel, sino que se crea un nuevo objeto bidimensional,
el esquema de un prototipo abstracto, un mapa del territorio maquinizado a
partir del lenguaje propio de la realidad industrial, de la naturaleza artificial, del
universo logico.



Quatre espaces a croix briseé, 1932

El formato de la obra de Sophie Henriette Taeuber-Arp (1889-1943) estd
dispuesto verticalmente y ordenado en cuadrantes delimitados en el borde supe-
rior e inferior con una gruesa linea gris para contener la totalidad atmosférica,
que se fuga en cambio en sentido horizontal por la ausencia de bordes graficos.
Una cruz azul partida, que da lugar al titulo de la pieza, se impone en el plano
ligeramente desplazada hacia la derecha y con su brazo izquierdo truncado y
quebrado hacia arriba para tocarse en uno de los dngulos esquineros con otra
linea de igual calibre, pero negra, que baja inclinada de derecha a izquierda en el
primer cuadrante superior.

Al interior de cada cuadrante se insertan otras lineas de color y espesor menor,
dos circulos en los cuadrantes superiores, una cruz lineal en cada uno —griegas
en los superiores y latinas en los inferiores— y un rectangulo vertical negro en el
extremo izquierdo de todo el cuadrante inferior, sobre el cual aparece el contorno
blanco de un paralelepipedo acompafado de otro fondeado en amarillo; en el
espacio superior derecho se inserta la silueta de otro paralelogramo, negro, que
hace contrapunto con el blanco. En el recinto inferior derecho hay otra cruz,
verde, con su brazo izquierdo dislocado en direccion ascendente. Se trata pues
de un juego abstracto de lineas y figuras sobrepuestas a un fondo blanco, cuida-
dosamente ubicadas para generar un paisaje geométrico de impactante orden
con sutiles acentos de cambios con descentramientos, asimetrias, quiebres,
desplazamientos, giros, fragilidades, intromisiones y contrapuntos que rompen
la monotonia de una composicién clasica moderna.

Evans-Restrepo® identificd dos obras que pudieron ser la base para la serigrafia:
un éleo sobre tela con el mismo nombre, de 1932, 74.5 x 64.5 cm, que reposa en
el Centro Georges Pompidou y una guacha sobre papel de 29 x 42.6 cm titulada
Six espaces avec croix, que pertenece a la Fundacién Marguerite Arp de Locarno®. La
serigraffa estd firmada a lapiz repasado en la parte inferior derecha de la obra por
fuera del area impresa asi: “S H Taeulbera Arp”, la firma de la artista comlinmente
era “S H Arp Taeuber”.

63. Evans-Restrepo, “Valoracién patrimonial”, 70.
64. Simona Martinoli (curadora de la Fondazione Marguerite Arp), correo electrénico al autor, 3 de
noviembre de 2020.
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Composition, 1924

Composition de Theo van Doesburg (1883-1931) tiene una serie de lineas negras
de gran espesor, dos horizontales y tres verticales, dispuestas ortogonalmente,
que delimitan cinco superficies rectangulares: dos blancas —una vertical y
otra horizontal—, una amarilla —horizontal—, una azul —vertical— y otra roja
—cuadrada—; las cinco areas se recuestan hacia los bordes de la obra con uno o
dos de sus lados sin limite, lo cual brinda la apariencia de extensién infinita de la
composicién como si se tratara de un detalle. Sin embargo, la imagen, autoconte-
nida y auténoma, transmite una idea de orden compuesto racionalmente a partir
de una nocién matemdtica distante de la realidad natural sin ninguna referencia
figurativa: la imposicion de la razén humana sobre el mundo y su poderosa capa-
cidad creativa. Esta bisqueda de caracter reductivo, que simplifica al maximo la
composicién plastica enfocada en la experiencia visual, marca de manera impac-
tante al receptor abriendo un reino emotivo, insélito e interminable. En términos
graficos hay un sabio dominio de la proporcién equilibrada y los acentos de color
enmarcan la obra dentro de un disefio arménico, justo, estable, pero con un toque
dindmico sereno.

El original identificado por Evans-Restrepo es Contra-composition 1V, 1924, dleo
sobre tela, 52 x 52 cm, de una coleccién privada, que tiene un precedente del
mismo afio propiedad del Rijksdienst Beeldene Kunst de La Haya®. En el extremo
inferior derecho aparece la nota “pour Theo van Doesburg” y debajo la firma
“Nelly van Doesburg”, los dos textos son a lapiz, repasados y estan por fuera del
area serigrafica. Mas abajo se encuentra la impresion “d“aprés VAN DOESBURG”.
Nelly (1899-1975) era la viuda del maestro.

Petite peinture, 1921

La serigrafia de Gastén Duchamp (1875-1963), quien adopté el pseudénimo de
Jaques Villon, es de mltiples tintas y en otras colecciones figura con el titulo
Petite peinture cubist®. Las pesquisas de Evans indican el original, de 1938, en la
coleccién de la Galerfa Jeanne Bucher®’, aunque no fue posible ubicarlo.

65. Evans-Restrepo, “Valoracion patrimonial”, 73.

66. “Jacques Villon”, Museo de Arte Carrillo Gil, pagina web, https://www.museodeartecarrillogil.com/
artista/jacques-villon/

67. Evans-Restrepo, “Valoracion patrimonial”, 78.



Un grupo de planos cuadrangulares sobrepuestos, perforados, coloreados,
con circulos y romboides yuxtapuestos dibujados mediante un axonométrico
ortogonal de 45.° constituye la estructura espacial de la obra, que adquiere asi una
notable arquitecturizacion. Se trata de lainvencién de un objeto multidimensional
con evidente intencién de situarse en el espacio y en el tiempo, puede recorrerse
visualmente a través de sus laberinticos elementos, su dinamica grafica lleva
al observador a trazar desplazamientos mentales ascendentes, descendentes,
circunscritos, en caida, de elevacion, repetitivos y polifacéticos. Las superficies
bidimensionales del artefacto, fragiles, sutiles, extremadamente delgadas,
atemporales, se ordenan para generar una compleja realidad de precision
quirdrgica y diversidad de sentidos gracias a las innumerables piezas y colores.
En términos generales la construccion se ubica centrada en el formato haciendo
coincidir el eje pivotante con el punto medio del ancho de la superficie impresa,
sin embargo, la simetria y la disposicion de orden légico racional se rompen por
los desplazamientos de los planos horizontales y el fondo izquierdo se pinta
negro y el derecho, verde manzana plano, inclinando el peso de la serigrafia hacia
la izquierda insinuando un giro en la percepcién del cuadro.

Como se puede observar, cada pieza de la carpeta abre un espacio heterotépico,
clasificable en uno o varios de los seis posibles identificados por Kevin Hetherington:
incongruentes o paraddjicos con practicas trasgresoras; ambivalentes o ambiguos
por la diversidad de significados cambiantes o contrastados; misteriosos o
peligrosos; de absoluta perfeccién; marginalizados por lo dominante y; de formas
incongruentes y contradictorias®.

El valor del album

En términos generales, el valor es la cualidad por la cual un objeto es apreciado
o estimado y esta determinado por la significacion, importancia, fuerza, eficacia
y virtud para producir efectos. El valor de una obra patrimonial posee un aspecto
histdrico de cardcter documental y una condicion artistica que tiene relacién con
la autenticidad, la originalidad, la calidad, la rareza, el estado de conservacion, la
procedencia y las caracteristicas plasticas —aspecto formal, intencién comunica-
tiva o expresiva, aspecto iconoldgico y semidtico—. En el sentido visual, el valor
de la carpeta es innegable como se pudo evidenciar en el andlisis de cada grabado,

68. Kevin Hetherington, The Badlands of Modernity: Heterotopia and Social Ordering (Londres y Nueva York:
Routledge, 1997), 41.
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donde “los artistas se libraron de la carga de la historia y fueron libres para hacer
arte en cualquier sentido que desearan, con cualquier propésito que desearan, o
sin ninguno”® para fundar poéticas heterotopias.

Ahora, al aceptar la nocién de documento histérico de Foucault se toma como
algo vital que debe ser visto desde si mismo, a partir de sus propias esferas, desde
los mundos que propone, para asi elaborarlo y superar la interpretacién conven-
cional o la posible veracidad™. De tal manera, aunque la carpeta es parcialmente
auténtica, pues como se indicé no todas las firmas son de los autores de las obras
iniciales, y no es una creacién propiamente singular en el sentido habitual del
término por ser una coleccion que retoma otras pinturas previas, uno de sus
valores artisticos radica en la labor del grabador, quien creé una obra que puede
considerarse original, ya que es una serie limitada que constituye una experiencia
estética de gran vigor en la que él revela con sinceridad y autenticidad su propia
intencién comunicativa sobre las primeras creaciones, con las que se compenetré
para exhibir su propia version. En este sentido la originalidad no se entiende
como “ejecucién de obras absolutamente diferentes a otras””", sino que se basan
en la revelacion legitima, sensata y reflexiva de un sentimiento:

Si esta segunda obra —la “copia”— no es una mera traslacién de sentimientos aje-
nos, sino que es la expresidn de sentimientos propios (porque el nuevo artista los
ha hecho suyos), vibraran en ella las palpitaciones de un nuevo corazén, superard
a la primera, sera verdadera obra de arte —sincera y meritoria— y podremos califi-
carla de original aunque la inspiracién haya venido a través de otra.”

Aquif la originalidad se comprende como la accién de “asir, en el sentido etimolo-
gico de la palabra (coger o aprehender) el origen””?, que es lo que se deduce de
los grabados de esta coleccion al establecer un metalenguaje y recrear las obras
de las cuales partieron para confirmar que el canal de comunicacion esta abierto;
ademads, son testimonio de un momento fundamental para la historia del arte
cuando cambid la nocién de originalidad y se afianzé la importancia conceptual
por encima de la factura con la intencién de producir un elemento para plurali-
zar el contacto del ciudadano comdn con el arte, para mutar la idea de la obra

69. Danto, Después del fin, 37.

70. Michel Foucault, La arqueologia del saber (Ciudad de México: Siglo XXI, 1978), 3.

71. Luis Borobio, “La originalidad en el arte”, Revista Universidad Pontificia Bolivariana 26, no. 98 (1965): 30.
72. Borobio, “La originalidad”, 28.

73. Manuel de Prada, Arte y composicién. EL problema de la forma en el arte y la arquitectura (Buenos Aires:
Nobuko, 2008), 149.



exclusiva para unos privilegiados o custodiada por instituciones poco accesibles.
Tal y como lo plante6 Walter Benjamin, “la reproductibilidad técnica emancipa
a la obra artistica de su existencia parasitaria en un ritual”’*. De hecho, gracias
a la técnica y a la iniciativa del editor, fue posible que una muestra del novisimo
arte abstracto llegara a una pequefa ciudad americana poco tiempo después
de su publicacién en Parfs, a través de un trabajo de grabado que en su técnica
especifica fue pionera en Francia, importada de los Estados Unidos y que llego
a Colombia donde poco se conocia y solo se difundié 20 afos después, lo cual
constituye un precedente vanguardista sin parangon.

Asi mismo, la seleccion de los artistas y las obras que componen el portafolio
constituye una labor conceptual y reflexiva que va mds alld de los intereses
exclusivamente visuales y plasticos. El grabador tuvo la ocasién de establecer
un proceso de correcciones con algunas de las esposas y varios de los autores de
las obras primarias generando sinergias creativas de cooperacion poética. Como
lo propone Simén Marchand para el arte posmoderno, distante de negar radi-
calmente lo moderno, el grabador plantea una desconstruccion, la pérdida de
la credibilidad en el progreso artistico, la renuncia a la blsqueda frenética de lo
novedoso y la experimentacién desenfrenada’, en cambio permite que el pasado
sea parte del repertorio para la concepcién de nuevas obras y corrobora la apari-
cién de una nocién genuina de tiempo y espacio.

Los autores de las obras que inspiraron los grabados fueron personajes compro-
metidos con la dindmica cultural de la primera mitad del siglo, tenian una gran
trayectoria y reconocimiento por su trabajo, posefan gran fortaleza intelectual y
participaron en los movimientos plasticos, los grupos de avanzada, las exposicio-
nes, las criticas, los manifiestos e ideales que promulgaban un arte nuevo para un
hombre emancipado y libre de ataduras histéricas. Tanto los artistas, incluyendo
el grabador, como los promotores, editores e instituciones vinculadas al proyecto,
de alcance internacional e importancia histérica respaldan la calidad documental
del folder, que se refuerza con la preservacion completa de la serie. Aqui opera
el concepto foucaultiano de la historia como una estructura polidimensional de
relaciones relativas que brincan de un plano a otro y tejen redes de conexiones
insospechadas multiplicando los determinantes histéricos en conjuntos sistémi-
cos con fecundas posibilidades’.

74. Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica (Madrid: Taurus, 1973), 11.
75. Simén Marchand, Del arte objetual al arte de concepto (Madrid: Akal, 1972), 291-342.
76. Foucault, La arqueologfa, 7.
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Finalmente debe retomarse el concepto de la inmutable heterotopia, que se patentiza
en la coleccion al descubrir en cada grabado un espacio inédito, un territorio inextin-
guible de experiencias simbdlicas, una disposicion compositiva que modifica el normal
desarrollo del arte mediante propuestas perturbadoras e intensas, con un poder
singular y testimonial de la conquista del lenguaje plastico como condicién abierta
a la percepcion desprejuiciada de algo diferente que atrae por su distincién, por su
arrojo, su atrevimiento y su osadia al mostrar otros universos y exhibir el inalterable,
firme y persistente mensaje desprovisto de traducciones persuasivas o transcripcio-
nes retoricas, artificiosas o engafiosas, para confirmar que corresponde a “un periodo
de informacién desordenada, una condicién perfecta de entropia estética, equipara-
ble a un periodo de casi perfecta libertad””” que da lugar a una heterotopfa estética. La
posibilidad de apreciar la compilacién como una unidad es una oportunidad relevante
que ofrece un umbral de paso a un espacio otro, repleto de sentido autopoiético, de
connotaciones numinosas, trascendentes, que van mas alld del mundo aparente y
de la fugacidad instantanea de las limitaciones materiales para expandir la practica
existencial, que en términos saussureanos alude a un significado de vasta capacidad
conativa e introduce la posibilidad de producir, segtin Ernst Gombrich, una especie de
unién mistica e irracional entre quien contempla la obra, los autores de los originales,
el grabador, las situaciones histéricas documentales y los elementos plasticos™.
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Resumen: el presente articulo examina el lenguaje desde la perspectiva de la pala-
bra poética. Cualquier andlisis de la pregunta por el ser, pasa por la observacion
del lenguaje. Gracias a los versos de Holderlin y a su conversacion con Heidegger,
entre otros nombres de la inmensa legion de pensadores y artistas que han buscado
el corazén del mundo humano en las palabras, se nos da pensar que la poesia es el
sustrato esencial del didlogo que resulta ser el Lenguaje. Las sociedades occidentales,
modernas y contemporaneas demuestran mltiples contradicciones y la crisis es el
fantasma que acompafa su desarrollo. En estas paginas se buscard establecer las

* Recibido: 29 de septiembre de 2020 / Aprobado: 16 de marzo de 2021 / Modificado: 10 de junio de 2021.
Este articulo es resultado de un proyecto de investigacion independiente y sin financiacion institucional.

**Sociélogo de la Universidad Nacional de Colombia - Sede Bogota (Bogotd, Colombia). Magister en Escrituras Creati-
vas de la misma institucién. Mdsico instrumentista y productor musical @ https://orcid.org/0000-0003-2199-1686
© jusfajardode@unal.edu.co

Como citar: Fajardo-Devia, Juan-Sebastian. “Lenguaje, palabra poética y suplicio de Tantalo en las sociedades
modernas y contemporaneas de Occidente”. Revista Colombiana de Pensamiento Estético e Historia del Arte, nos.
13/14 (2021): 84-112.

Derechos de autor: Atribucién-

NoComercial-SinDerivadas 4.0
=M Internacional (CC BY-NC-ND 4.0)

DO

Revista Colomb. Pensam. Estet. Historia arte

Edicion 13/14 (Enero-junio de 2021 / julio-diciembre de 2021) / pp. 84-112 / E-ISSN 2389-9794



]
i}
=
[
o]
=
e}
e}
]
jani
]
3]
i}
7]
48]
£
]
%]
=1
(3]
[av)
o
E
g
Q
&)
o]
o
B
>
7]
[~

-
<2}
o~
(o2}
[op}
Q
(32}
N
z
122}
wI
&
N
—
—
‘
=
[ee]
a.
[aW
=
—
N
(=}
N
[
o
o}
-
E
L
2
o
2
T
o
2
2
—
N
o
N
L
o
8
=}
=]
5
2
L
[=1
5]
g
=
=
o
—
=}
pet
g
2
o
|5}

caracteristicas de la palabra poética y el lugar de los poetas en este escenario de
racionalismo técnico unilateral, ausencia de dioses, guerra, mercantilizacion del
arte, atomizacion de los individuos y destierro de la metafisica. En este recorrido
nos acompafiaran las voces de poetas como Novalis, Baudelaire, Rimbaud y Octavio
Paz para dar pistas de orientacion frente a estas complejidades de la vida actual.

Palabras clave: poesia; lenguaje; arte; sociedad contempordnea; soledad.

Language, Poetic Expression and Tantalean Punishments
in Modern and Contemporary Western Societies

Abstract: this article approaches the study of Language from the perspective of poetic
expression. Any academic research on the inquiry of the essential nature of being,
should be connected to deep observation of linguistic dynamics. Thanks to Holderlin's
verses and his interchange with philosopher Martin Heidegger, amongst many other
brilliant theorists from the legion of thinkers that have sought the essence of the core
of the human condition in words, we can say that poetry is the essential substrate of
Language. Modern and Contemporary Western societies show multiple contradictions
and crisis is the shadow that has accompanied their development. Throughout the next
pages, we will try to establish the main aspects that define poetic expression and the
role of poets in this scenario of well-grounded technical rationalist thinking, absence
of gods, war, commaoditization of art, individual annulation and the marginalization
of metaphysical thinking. We will host the voices of poets such as Novalis, Charles
Baudelaire, Rimbaud and Octavio Paz to serve as guides through these complexities.

Keywords: poetry; language; art; contemporary societies; solitude.

Linguagem, palavra poética e tormento de tantalo em
sociedades ocidentais modernas e contemporaneas

Resumo: o presente estudo aborda o exame da Linguagem sob a 6tica da pala-
vra poética. Qualquer andlise da questdo sobre o Ser, passa pela observacdo da
Linguagem. Gragas aos versos de Holderlin e sua conversa com Heidegger, entre
outros nomes da imensa legido de pensadores e artistas que buscaram o coragdo
do mundo humano nas palavras, somos levados a pensar que a poesia é o subs-
trato essencial do didlogo resultante da linguagem. As sociedades modernas e



contempordneas do Ocidente apresentam multiplas contradicdes e a crise é o
fantasma que acompanha o seu desenvolvimento. Nessas péaginas, buscaremos
estabelecer as caracteristicas da palavra poética e o lugar dos poetas neste cendrio
de racionalismo técnico unilateral, auséncia de deuses, guerra, mercantilizacdo
da arte, atomizacao dos individuos e exilio da metafisica. Estaremos acompanha-
dos pelas vozes de poetas como Novalis, Baudelaire, Rimbaud e Octavio Paz, para
nos orientar diante dessas complexidades.

Palavras-chave: poesia; lingua; arte; sociedade contemporanea; solid3o.

“sQué sacamos con eso de saltar hasta el sol con nuestras
maquinas a la velocidad del pensamiento, demonios: qué
sacamos con volar mas alld del infinito si seguimos muriendo
sin esperanza alguna de vivir fuera del tiempo oscuro?™’

“Los poetas del pasado habian sido sacerdotes o
profetas, sefiores o rebeldes, bufones o santos, criados
o mendigos. Correspondia al estado burocratico hacer
del creador un empleado del ‘frente cultural’. El poeta
ya tiene un ‘lugar en la sociedad’ slo tiene la poesia?”?

En este articulo se propone la tarea de aproximarnos a la condicién de los
poetas modernos y contempordneos de Occidente y a su relacion con los cami-
nos del desarrollo social. La historia de los paises occidentales, con el avance
de las sociedades industriales, ha marchado en un sentido y los poetas, como
nos proponemos demostrar, en otro. Buena parte de aquellos ha luchado por
preservar espacios de la experiencia humana que han sido desplazados por los
avatares del adelanto técnico y por el dominio de una racionalidad de entronque
cartesiano, mas bien univoca y desintegradora. Como supo decir Alfonso Reyes,
la crisis contemporanea tiene que ver con que “la maquina ha ido mas deprisa
que el hombre. El invento o el descubrimiento alin no aparecen suficientemente
asimilados en la sustancia ética de la cultura™.

1. Gonzalo Rojas, Integra. Obra poética completa (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica, 2012), 155.
2. Octavio Paz, El arco y la lira (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econdmica, 2006 [1956]), 40.
3. Alfonso Reyes, Ultima tule y otros ensayos (Caracas: Biblioteca Ayacucho, 1991 [1944]), 240.
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La razén ilustrada, cuando se torna diosa, puede cortar cabezas y el predominio
absoluto de las ciencias positivas produce una suerte de barbarismo técnico que ha
puesto en peligro la existencia misma de la humanidad. En el devenir del proceso
civilizatorio occidental, los poetas han asumido un rol fundamentalmente distinto
del que tuvieron en otras épocas. ;Como se han manifestado frente a las nuevas
discordias? ;Qué dificultades ofrece la condicion moderna y contemporanea en
Occidente? ;Qué alternativas sustentan los poetas modernos y contempord-
neos? Buscaremos adentrarnos en estas inquietudes con el favor de varios de los
humanistas y poetas que, con mayor lucidez, las han explorado previamente. Emil
Cioran escribié: “El error de toda doctrina de liberacién es suprimir la poesia™,
de tal suerte que, para aproximarnos a los conflictos de la sociedad contempo-
ranea relacionados fundamentalmente con el problema de la libertad y la utopia,
es imprescindible reflexionar acerca de ciertas dindmicas esenciales del lenguaje
como ambito exclusivo de la inteligencia humana, solo asi podremos avanzar en
la teorizacion del fenémeno poético para estructurar nuestro estudio y contrastar
las libertades del discurso poético con las limitaciones de la vida contemporanea.
Toda crisis del ambito social es también una crisis del lenguaje.

Lenguaje, mito y poesia

“Cuanto quiero a las pobres palabras, que tan miseras estan
en lo diario: a ellas, las invisibles palabras. De mis fiestas les
regalo colores: sonrien, y se ponen alegres lentamente”®.

Si nos preguntamos por lo esencial del ser humano, se nos presenta el lenguaje
como cimiento de la estructura cultural que le separa del mundo de los demas
seres conscientes. Es cierto que los animales producen ciertos codigos sonoros para
cumplir alguna funcién emotiva, e inclusive indicativa, pero el lenguaje humano,
contiene una significacion compuesta de las funciones indicativa, emotiva y repre-
sentativa, verificable en todas las construcciones verbales con distintos grados
de intensidad®. La complejidad del lenguaje de hombres y mujeres se afirma en la
posibilidad de evocar objetos e ideas no presentes en la inmediatez del espacio, a

4. Emil Cioran, Breviario de podredumbre (Madrid: Taurus, 1972 [1949]), 50.
5. Rainer-Marfa Rilke, Versos de un joven poeta (Barcelona: Penguin Random House, 2018), 15.
6. Paz, El Arco, 32.



través de imagenes y metdforas. La capacidad de expresar el pensamiento en térmi-
nos conceptuales y abstractos es caracteristica exclusiva de la palabra humana. Las
ideas se transmiten a través de palabras y el sustrato de la cultura y la historia esta
en el lenguaje; “solo hay mundo donde hay habla (...) solo donde rige el mundo
hay historia””. Entonces, podemos decir, para empezar, que somos seres de cultura,
seres histéricos y que la continuidad en la memoria es el escenario de lo humano®.

Se puede asegurar que los seres humanos son los Gnicos duefios de una dimensién
histérica y cultural en el reino de lo conocido. El lenguaje es intercambio y la comu-
nién de las palabras en el entendimiento abriga nuestra existencia °, de tal suerte que
el edificio de la cultura se construye a través de un didlogo falto, no solo un hablante,
sino también de un oyente. Es una relacién de doble via, un intercambio. La condicién
social —y dialdgica— de los seres humanos se refuerza por su vulnerabilidad al nacer
y su inscripcién automatica en una cultura determinada con un lenguaje especifico™.
El didlogo, que es el lenguaje, se activa en el momento del pacto de aceptacién de un
dicto exclusivo como “apertura misma del ente al ser en el seno del lenguaje’”. Los
problemas de la historia y la cultura son, fundamentalmente, problemas del lenguaje.

Podemos explicar, entonces, que el hombre es condicion del lenguaje y el lenguaje
es condicion de la existencia del hombre. La presencia del lenguaje devela, a un
tiempo, la responsabilidad de dar testimonio de lo humano en la experiencia de
existir en la Tierra y el sentido colectivo de la relaciéon entre los hombres. Es
por eso que las fronteras entre el lenguaje y la esencia de lo humano son casi
imposibles de reconocer. No hay una relacién de sujeto-objeto que sea posible
en este caso. Los hombres no son duefos del lenguaje, sino que lo habitan en
un espacio que los supera'. El misterio del lenguaje es el misterio del corazén
de la humanidad. El “poeta de los poetas”, Friedrich Holderlin, lo explicé como
sigue: “Y se le ha dado al hombre el mas peligroso de los bienes, el lenguaje para
que demuestre lo que es”". ;Como puede ser el lenguaje el mas peligroso de los
bienes humanos? ;Cémo podemos demostrar lo que somos a través del lenguaje?
Martin Heidegger aporta algunas luces cardinales en este respecto.

7. Martin Heidegger, Arte y poesia (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica, 1980 [1952]), 101.
8. Gaston Bachelard, El aire y los suefios (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica, 2002 [1943]).
9. Heidegger, Arte y poesia, 135.

10. Carl Sagan y Ann Druyan, Sombras de antepasados olvidados (Ciudad de México: Planeta, 1993).

11. Jean Bucher, La experiencia de la palabra en Heidegger (Bogota: Ariel, 1996 [1993]), 155.

12. Gustavo-Cataldo Sanguinetti, “Hermenéuticay tropologfa en carta sobre el humanismo de Martin Heidegger”,
Revista de Filosofia 62 (2007): 59-72, https://revistafilosofia.uchile.cl/index.php/RDF/article/view/18327/19366

13. Heidegger, Arte y poesia, 126.
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Es bien conocida la preocupacién del filésofo alemdn por el estudio de la materia
esencial de lo humano: aquella sustancia compleja y esquiva que puede constituir
el Ser. En sus altimos escritos, el pensador encontré muchas de las respuestas que
buscaba en la obra del poeta romantico aleman Friedrich Holderlin. Comenzé un
fecundo intercambio con la obra del escritor para abrir un espacio invaluable en la
comprension de las dindmicas del lenguaje y del Ser, contenido en las palabras. A
partir del didlogo con Holderlin, Heidegger concluye que el lenguaje ha sido crea-
cién y nacimiento: “Toda palabra esencial tiene por efecto crear un mundo nuevo
o0 abrir una nueva dimensién del mundo™'. La palabra expansiva ensancha el alma
humana y el decir poético puede ser lenguaje erguido, como ha escrito Octavio
Paz'y, en un sentido primordial, ha sido la sustancia del edificio de la cultura de
los hombres. La poesia, seglin estas reflexiones, puede ser el nlcleo del lenguaje.
Veamos con mayor detalle esta afirmacion:

Si el lenguaje se presenta como intimamente ligado a la eclosién de un mun-
do, se comprende con facilidad en qué sentido, distinto del de simple instru-
mento de comunicacién, es un bien precioso, porque es el garante del hombre
en su calidad de ser historial. Lejos de ser una simple herramienta de la cual
él dispone, el lenguaje aparece en su verdad y su realidad historial, como el
advenimiento del mundo y por consiguiente como historia.®

Nombrar y comunicarse son actos poéticos en eminencia. Holderlin escribié:
“Pleno de méritos, pero es poéticamente como el hombre habita esta tierra”"’.
Podemos conectar su afirmacién con la idea de que el lenguaje es simbélico en su
esencia, y de que buena parte de la comunicacidn se apoya en el juego metaférico
del intercambio de realidades de la experiencia humana por aquellos signos que
[lamamos palabras. Las caracteristicas que delimitan el fenédmeno poético estan
en el centro de la comunicacion lingdistica.

La ciencia verifica una creencia comun a todos los poetas de todos los tiempos:
el lenguaje es poesia en estado natural. Cada palabra o grupo de palabras es
una metafora. Y asimismo es un instrumento magico, esto es, algo susceptible
de cambiarse en otra cosa y de transmutar aquello que toca.™

14. Bucher, La experiencia, 154.
15. Paz, El arco, 8.

16. Bucher, La experiencia, 154.
17. Heidegger, Arte y Poesia, 126.
18. Paz, El arco, 32.



Se puede pensar que la aparicion del lenguaje estuvo relacionada con la curiosidad
primitiva de los seres humanos, enfrentados al misterio de un mundo asombroso, que
habfa que comunicar y transmitir de alguna manera. Los primeros humanos interroga-
ron a su entorno y produjeron explicaciones intuitivas e imaginativas del orden de lo
mitico. “Ante las piedras, las flores, las aves y las estrellas, el hombre es el ndufrago
caido en el océano de la inteligencia”® dice el poeta mexicano Alfonso Reyes, vy las
primeras explicaciones de fendmenos naturales como las tormentas, los terremotos, el
fuegoy el relémpago se produjeron a partir de un sesgo antropomorfico manifestado en
la forma de dioses y fuerzas enigméticas que dieron una primera coherencia al mundo:

El furioso huracan era como el resoplido de un hombre enfurecido. Sin
embargo, el viento era mucho mas violento que el aliento de cualquier hombre
y, ademas, llevaba soplando desde tiempos inmemoriales. Por consiguiente,
debi6 ser creado por un hombre tremendamente grande y poderoso, que no

moria nunca. Este ser sobrehumano era un “dios” o un “demonio”.®

La relacion de los primeros humanos con estas entidades sobrenaturales pasé por la
adoracion, el tributo, el temor y la sumisién. Aquellos hombres y mujeres precisaron
el disefio de sistemas de creencias que regularan su interaccién con el espacio de lo
sagrado y lo profano. El surgimiento de las reglas gramaticales puede conectarse con
la necesidad de preservar el lenguaje sagrado: ritos, invocaciones y actos magicos.
Afirmaremos con Reyes que, “el orden intelectual es, pues, el orden genuinamente
humano”'. El orden intelectual, la inteligencia, exige transmision y conservacion, y
para ello, se hizo necesario el lenguaje. Sin aquel, ni la cultura ni la historia serfan una
realidad. A su vez, el lenguaje estuvo, en su aparicion, ligado de forma esencial con el
mito porque “ambos son expresiones de una tendencia fundamental a la formacién de

n2

simbolos”*y toda funcion de simbolizacién lleva en su entraiia una operacién metafé-

rica, por eso afirmamos que la base del fenémeno lingtiistico es el fenémeno poético:

El lenguaje tiende espontdneamente a cristalizar en metaforas. Diariamente
las palabras chocan entre si'y arrojan chispas metalicas o forman parejas fos-
forescentes. El cielo verbal se puebla sin cesar de astros nuevos. Todos los
dfas afloran a la superficie del idioma palabras y frases chorreando atin hume-
dad y silencio por las frias escamas. En el mismo instante otras desaparecen.?

19. Reyes, Ultima tule, 249.

20. Isaac Asimov, Las palabras y los mitos (Barcelona: Laia, 1982 [1961]), 10.
21. Reyes, Ultima tule, 249.

22. Wilbur Marshall-Urban, Lenguaje y realidad citado por Paz, El arco, 34.
23. Paz, El arco, 32.
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Si el lenguaje es creacion de mundos, la poesia es el sustrato del acto creador y
de la conservacion de las instituciones humanas. ;Cémo es esto posible? veamos
un ejemplo: como latinoamericanos, después de la conquista y por razén de aque-
lla, somos pueblos helenocéntricos, como lo son todos los pueblos de Occidente.
Alfonso Reyes explicd que Grecia construyé al hombre occidental y lo hizo, por
medio de la poesia y la literatura. “Para el griego, ética y estética se confunden”?.
Las nociones de hybris y areté cimentaron la conciencia moral de los pueblos anti-
guos y fueron ejemplificadas en las fabulas de los textos de sus poetas, a través
de dioses y héroes. Los poetas educadores: Homero, Hesiodo, Pindaro, Siménides,
Esquilo, Séfocles, Euripides y Aristéfanes, entre otros, convirtieron su obra poética
en un tratado moral para configurar los rasgos sociales del mundo de la Hélade:

La poesia viene a ser rectora del pueblo y hasta responsable de su conducta,
mucho mas que los gobernantes, y los tragicos desempefan para el alma he-
lénica una funcién semejante a la de los profetas judios. La comedia, sin des-
pegar los pies del suelo, acompafia a la tragedia como en sordina. Y la tragedia
asume un cardcter doble de escuela viva y de gran misa nacional.?

La conciencia del fenémeno poético en la raiz de las palabras es deficiente en los
tiempos que corren. En parte, porque el frenetismo de la época burguesa favorece el
ansia de novedad y espectaculo en lugar de asistir la memoria cultural e histérica. “La
aureola de lo sagrado desaparece stibitamente y [...] no podremos comprendernos en
lo presente hasta que nos enfrentamos a lo que esta ausente”?. Aun asi, la palabra
poética antigua que, como la palabra poética en general, esta inspirada por la relacién
humana con el espacio del mito, como conocimiento arquetipico, permanece en las
culturas occidentales de forma definitiva. Asi, por ejemplo, hablamos de geologia y
geografia, valiéndonos de una raiz griega que designo a la primera de las diosas anti-
guas: Gea. Su companero en el amor, Urano, permanecio, entre otros lugares, en el
nombre del elemento quimico que se usa como combustible de los reactores nuclea-
res modernos: el Uranio. Las referencias mitoldgicas estdn en las constelaciones,
planetas y en las clasificaciones taxonémicas de la biologfa, entre otros lugares:

La sefal acustica de los coches de la policfa es una sirena, y una morsa es un sire-
nio; un organillo circense es un Caliope, y un acalefo es una medusa. Gritamos con
voz estentdrea y prestamos atencién a un mentor o a un barbudo nestoriano.?”’

24. Reyes, Ultima tule, 25.

25. Reyes, Ultima tule, 37.

26. Marshall Berman, Todo lo sdlido se desvanece en el aire (Buenos Aires: Siglo XXI, 1989 [1982]), 119.
27. Asimov, Las palabras, 12.



Lenguaje, palabra poética y muerte de Dios

Homero, Séfocles, Euripides y Virgilio —como Dante, Victor Hugo y Goethe— han
sido considerados guardianes del mitoy han estructurado buena parte del sentido
comun de las sociedades contemporaneas. La Eneida es el mito fundacional del
Imperio romano, por ejemplo, sin embargo, la relacién del mundo contempora-
neo con sus poetas se ha transformado sustancialmente. Una explicacion parcial
de lainconformidad de los poetas con su sociedad, en especial, desde la moderni-
dad en su etapa industrial, tiene que ver con un abandono de la presencia mitica
en la moral prevaleciente, una cierta desintegracion de los mundos de lo humano
y una separacion entre significados y significantes. Varios movimientos literarios
de vanguardia, como el surrealismo, reclamaron una reactualizacién de la presen-
cia mitica en su deseo de completar al hombre y la mujer de la época moderna:

A la sociedad moderna, a sus imperativos practicos y a su cultura racionalista,
se deben las antinomias exclusivistas de lo material y lo espiritual, lo objetivo
y lo subjetivo, lo racional y lo irracional, la vigilia y el suefio.?®

La desintegracion del individuo moderno se expresa, en el sentir de muchos poetas,
como un recorte y una castracion. La sociedad moderna resulta, no solo frenética en
el caos de los avances técnicos y las revoluciones de la interaccién; también aparece
profundamente contradictoria y complica la existencia con la disolucién de los
elementos identitarios de las comunidades en su afan de homogeneidad, y favorece
el entorpecimiento de los contactos entre los hombres, las mujeres y la naturaleza. Es
por eso, en buena medida, que los surrealistas, por ejemplo, volvieron con tal interés
su mirada hacia las tierras del nuevo mundo. No nos corresponde establecer si su vision
estaba cargada de un cierto exotismo ingenuo, apenas nos vale sefialar que su bisqueda
era la de la exploraciéon de los espacios rituales, magicos e inconscientes inspirados
por ideas psicoanaliticas provenientes del psicoanalisis de Freud, y en especial, de Carl
Jung?®, aparentemente, oscurecidas por el vértigo de la civilizacién industrial:

Lenin dijo: hay que sofar; Goethe dijo: hay que actuar. El surrealismo jamas ha
pretendido otra cosa, ya que casi todos sus esfuerzos se han orientado hacia
la resolucion dialéctica de esta oposicion. En 1932, escribi: el poeta del futuro
superard la deprimente idea del divorcio entre accién y suefio.*

28. Carlos Martin, Hispanoamérica: mito y surrealismo (Bogota: Procultura, 1986), 13.
29. Martin, Hispanoamérica: mito, 13.
30. André Breton, Manifiestos del surrealismo (Madrid: Guadarrama, 1976), 245.
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La exclusion de los mundos de lo humano en Occidente, que denunciaron los
surrealistas, es la separacién de la mujer y el hombre del mundo de lo sagrado.
La conexion de la poesia escrita con lo sagrado varfa en su naturaleza, de acuerdo
con el lugar de los poetas en el mundo. Los romanticos alemanes, por ejemplo, con
Holderlin a la cabeza, explicaron la creacidén poética como intermediacion entre el
mundo de lo divino y el dominio de lo humano. En el centro, quiza en un limbo,
estan los poetas. Sin embargo, en la condicién moderna de profanacién acelerada
de todos los mundos, en la violenta irrupcién de la sociedad burguesa donde “todo
lo sélido se desvanece en el aire™’, la tarea del poeta se transforma de manera defi-
nitiva. En algunos casos, su misién trascendental se ha concebido asi: “Convertirse
en el guardian, dominar, protegerse de la infidelidad divina, entrar en cierta manera
en comunicacion con el dios que se aleja, sin perderse a sf mismo™**

El poeta del pasado se alimentaba del lenguaje y la mitologia que su sociedad
y su tiempo le proponian. Ese lenguaje y esos mitos eran inseparables de la
imagen del mundo de cada civilizacién. La universalidad de la técnica es de
orden diferente a la de las antiguas religiones y filosoffas: no nos ofrece una
imagen del mundo sino un espacio en blanco, el mismo para todos los hombres.
Sus signos no son un lenguaje: son las sefiales que marcan las fronteras, siem-
pre en movimiento, entre el hombre y la realidad inexplorada.?

En Rimbaud, Baudelaire y Holderlin; en Nietzsche, Cioran y Rilke, pero también
en Jung hay una nostalgia de la divinidad, entendida como esa totalidad perdida,
la totalidad de la imagen coherente, es decir, de la correspondencia entre mitos,
palabras y lazos comunitarios. Un “eterno retorno”, como anhelo, que configura
una parte de la tragedia del hombre contemporaneo y el fermento de una enorme
porcion de su produccion estética. El canto nietzscheano a la muerte de Dios,
por ejemplo, se muestra como exclamacion desesperada ante una realidad soli-
taria de dislocacién entre la palabra, la naturaleza, el mundo de los valores y
el individuo. Tanto en los movimientos artisticos del Renacimiento, como en la
Ilustracién, el Romanticismo, el Modernismo y las vanguardias es facil detectar
la nostalgia de la coherencia —imaginada o no—, pero perdida al fin, de la anti-
gliedad en su armonfa ético-estética, como un sol que se ha hundido en las aguas
del mediterrdneo, parafraseando a Cioran, que ademas escribié: “La nostalgia no
es mas que una teologia sentimental, donde el Absoluto esta construido con los

31. Berman, Todo lo sdlido, 119.
32. Bucher, La experiencia, 148.
33. Paz, El arco, 263.



elementos del deseo, donde Dios es lo indeterminado elaborado por la langui-
dez"**. Occidente, desde sus etapas mas tempranas de desarrollo, ha construido
un mito alrededor de la solidez de la cultura antigua y ha vuelto a ella como el
alumno que vuelve a un sabio.

La muerte de Dios es un acontecimiento febril que ha marcado definitivamente
el curso de la poesfa moderna y contemporanea. Fue anunciado por los fildso-
fos modernos mas prominentes, con varios matices importantes y de diversas
formas. Feuerbach, Stirner y Nietzsche son algunos de los mas destacados pensa-
dores que han producido reflexiones en este espacio. Deleuze escribié: “Dios ha
muerto, Dios se ha hecho Hombre, el Hombre se ha hecho Dios"** y, a propésito
de las conjeturas de Feuerbach, el filésofo francés afirma que: “El Hombre ha
cambiado, se ha hecho Dios; Dios ha cambiado, la esencia de Dios se ha conver-
tido en la esencia del Hombre”*¢. Hemos dicho que el vacio divino en la época
moderna es un acontecimiento principal. Nietzsche encarna la actitud de buena
parte de la poesia moderna y contemporanea ante el abandono divino, una acti-
tud de descubrimiento de la voluntad de poder. Una semilla de creacién en el
espacio profundo del abandono y la soledad del individuo. La nueva diosa, en
este contexto, puede ser la soberana razén, que, como hemos dicho antes y recor-
dando a Alfonso Reyes: corta cabezas cuando se cree diosa®’.

La muerte de Dios puede verse también como la metdfora de una profunda
desintegracion de los individuos en el contexto de una relacién dificil con el
racionalismo técnico que, en Gltima instancia, enfrenta al hombre con la natu-
raleza porque convierte a aquella en un espacio de conquista. A nadie le cuesta
reconocer la carga poética de la escritura de Nietzsche, la belleza e inteligencia
de las metaforas de su Zaratustra, pero su relacién con la palabra poética no se
detiene en una cuestion formal o estilistica. El empoderamiento del Dios de los
judios en Occidente, que ha matado a su hijo en una cruz y el hundimiento de la
pluralidad divina de la antigliedad, que fue moralidad y cohesién social en las
metaforas de los cldsicos, trajo consigo la aparicién de un hombre reactivo. De ahi
que el alemdn haya afirmado que la dialéctica es la ciencia del resentimiento®®.
Es decir, que el hombre y la mujer cristianos se han construido como reflejo de la

34. Cioran, Breviario, 50.

35. Gilles Deleuze, Nietzsche y la filosofia (Barcelona: Anagrama, 1971 [1967]), 220.
36. Deleuze, Nietzsche y la filosofia, 223.

37. Reyes, Ultima tule, 255.

38. Deleuze, Nietzsche y la filosofia, 221-225.
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negatividad del pecado. Sus instituciones son espejo de la negacién de la volun-
tad y la restriccion es el principio que conserva el andamiaje social en Occidente.
“sQué es Dios? Siempre el Ser supremo como medio de despreciar la vida, ‘objeto’
de la voluntad de la nada ‘predicado’ del nihilismo”*°. Lautréamount, Baudelaire,
Rimbaud, Artaud, Breton y De Rokha, entre otros poetas, encarnan la misma rela-
cién dificil con el cristianismo de Occidente, arquetipica, en buena parte, de la
poesia de la época moderna.

Las palabras son signos, metéforas y sentidos de lo humano. La poesia es inten-
cionalidad, “lenguaje erguido”. La muerte de Dios deviene en una construccion
social pasiva en tanto que es reactiva, se construye sobre la negatividad de la
voluntad. Nietzsche estd mds preocupado por el hombre superior que se cons-
truye atendiendo a su propia voluntad y es, ante todo, creador de nuevos valores,
valores intimos y originales. “Los mas preocupados se preguntan hoy: ;cémo
conservar al hombre? Pero, Zaratustra pregunta lo que es el Unico y el primero
en preguntar: ;Cémo serd superado el hombre?*'. La gran poesia es exaltacion
de lo particular y busqueda en la intimidad del ser individual. Apartamiento del
lugar comin y voluntad de transformacién en el contexto de la decadencia de una
época. El poeta moderno se encuentra en situacién de marginalidad buscando lo
sagrado en una pila de escombros, y su voluntad de poder en la construccién de
nuevos valores es su rebelién mas profunda.

Lenguaje y poesia son, ante todo: ritmo, respiraciéon, movimiento, coherencia y
acuerdo. El tiempo es la medida del ser. Cuando pasa, pasamos nosotros mismos.
Avanza y se niega a si mismo al manifestarse. En ese dominio del ser absuelto
en la poesia se solventa parte de la angustia que ha causado la ausencia de los
dioses. El poeta debe “asumir el peso de la doble infidelidad y mantener diferen-
ciadas las dos esferas, viviendo con pureza la separacion, porque el lugar vacio
y puro que distingue las esferas es lo sagrado, la intimidad del desgarre que es
lo sagrado™?. La experiencia poética de creacion es comunion con la intimidad
y descubrimiento de la esencia, que es sagrada y universal. Recuperacién de la
memoria arquetipica, que es cultura y comunidad en el espacio de la conciencia
evanescente de la época burguesa.

39. Deleuze, Nietzsche y la filosofia, 223.
40. Paz, El arco, 117-136.

41. Deleuze, Nietzsche y la filosofia, 229.
42. Bucher, La experiencia, 148.



La repeticion ritmica es invocacién y convocacién del tiempo original. Y mas exac-
tamente: recreacién del tiempo arquetipico. No todos los mitos son poemas, pero
todo poema es mito. Como en el mito, en el poema el tiempo cotidiano sufre una
trasmutacion: deja de ser sucesion homogénea y vacfa para convertirse en ritmo.
Tragedia, epopeya, cancion, el poema tiende a repetir y recrear un instante, un
hecho o conjunto de hechos que, de alguna manera resultan arquetipicos.*

Podemos comprender la relacion del decir poético con la sacralidad en varios
niveles. Rilke, por ejemplo, recomendé a su discipulo describir las cosas como
si las viera por primera vez*. Esta recuperacion de la imagen como esencia es
restablecimiento de la memoria colectiva, trascendencia, virtud de sentido en
la investigacion del mundo. Recrear ese momento perdido, en el que las pala-
bras fueron las cosas que representaban, y el hombre, un dios primitivo, pleno
de poder en un mundo que eclosionaba, es una virtud del poema. Un regalo de
la poesia para el hombre y la mujer de la contemporaneidad, que convierte a los
poetas en guardianes del mito y facilitadores del encuentro con lo sagrado. El
decir poético, con su matriz mitica, se manifiesta con todo vigor en los versos que
siguen del poeta nicaragliense, Pablo Antonio Cuadra, para pensar en un ejemplo
de reconciliacién en la imagen, que broté en tierras de la América Latina:

He conocido los antiguos animales que moran en las fabulas:

El ledn profético con su gética estampa de ferocidad coronada

La zorra mucho mas literaria que su fina estupidez olfativa

La oveja joh beatitud! y los pecados plurales del Leopardo.

He conocido la fuerza, la astucia, la mansedumbre propicia a la moraleja
Y el bello placer primitivo

De cubrir los pensamientos humanos con las pieles zoolégicas.*®

El tiempo de la palabra poética se abre en el espacio del sentido, del significado y
la metafora, de la subjetividad y del simbolo. Muy lejos del tiempo cotidiano, en un
espacio mitico, originario e intimo de experiencia de lo sagrado. Podemos ejemplificar
estas nociones con algunos versos del poeta colombiano Aurelio Arturo cuyos poemas,
de imagenes sutiles y delicadas, alimentaron la imaginacién de varias generaciones
de poetas del pais en medio de la solemnidad grandilocuente que ha caracterizado

43. Paz, El arco, 63.
44. Rainer-Marfa Rilke, Cartas a un joven poeta (Bogota: Norma, 1996 [1929]).

45. Pablo-Antonio Cuadra, “escrito sobre el ‘Congo’, en Antologia de la poesia viva latinoamericana, Aldo
Pellegrini (Barcelona: Seix Barral, 1967), 227.
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una buena parte de la poesia hispanoamericana. EL espacio de los versos de Arturo
es el lugar de la palabra simbdlica en la que el mundo habla a los hombres y la pala-
bra habla de si misma. En varios sentidos es otro poeta que, como Holderlin, aunque
menos celebrado, poetizé sobre la esencia de la poesia en sus lineas inmortales:

Ocurre asi

la lluvia

comienza un pausado silabeo
en los lindos claros del bosque
donde el sol trisca y va juntando
las lentas silabas y entonces
suelta la cantinela

Asi principian esas lluvias inmemoriales
de voz quejumbrosa

que hablan de edades primitivas

y arrullan generaciones

y siguen narrando catéstrofes

y glorias.*

Palabra poética y apropiacion de la realidad

“Cada lector busca algo en el poema. Y no es insélito
que lo encuentre: ya lo llevaba dentro™’

“Un ser privado de la funcién de lo irreal es un ser tan
neurdtico como el hombre privado de la funcién de lo real™.

Hemos hablado de las dificultades que impone la desintegracion de lo humano en
los tiempos del dominio de la racionalidad técnica. Vamos bocetando, lentamente, la
reaccién de los poetas a esta nueva realidad. Ahora, conviene explicar con mas deta-
lle la naturaleza de lo que podriamos llamar la “razén poética” ;cémo investigar el
mundo desde el decir poético? La palabra poética constituye en si misma un método

46. Juan-Manuel Roca, Cartégrafa memoria (Medellin: Fondo Editorial Universidad EAFIT, 2003), 61.
47. Paz, El arco, 24.
48. Bachelard, El aire, 16.



de apropiacion de la realidad, desde lo profundamente subjetivo, que es su sustento.
El enriquecimiento de la vida interior del ser sensible implica un ensanchamiento de
las posibilidades de comprender. Max Jacob escribié: “Yo abriria una escuela de vida
interior, y escribiria en la puerta: Escuela de Arte™®. El poeta moderno no solo ha
encontrado el conflicto de la muerte de Dios en su camino —muerte de la imagen—,
sino que se ha chocado de frente con la rigidez del pensamiento cartesiano, que ha
puesto a la metafisica de la imaginacién en un lugar de rezago.

El triunfo incontestable del pensamiento racional-instrumental ha sido vivido
como una violencia por buena parte de los poetas modernos. Al juego indiferente
de lenguajes autorreferenciales y generalizaciones del método cartesiano, la poesia
ha opuesto el ocio, la imaginacion, el trance y el rapto como formas de investiga-
cion de la integridad humana. La razén cientifico-técnica, univoca y estrecha, puede
vivirse como una amputacion de la complejidad del ser, al despreciar el espacio de
la posibilidad, el mundo onirico y la experiencia mistica, entre otras dimensiones.
La poesia es guardiana de los mundos de lo que puede ser indtil al racionalismo
utilitario, pero que dignifica el sentido en la coherencia de la memoria.

Respecto del anhelo de objetividad general del método cientifico, la epistemologia
de la poesia esgrime el enaltecimiento de lo particular, de la sensibilidad y del juego de
los sentidos en una dindmica de apropiacion que es desdoblamiento del ser. El poeta
busca penetrar profundamente la realidad con la asistencia de sus sentidos y con la
sabiduria del ensuefio profundo y de la imaginacion. Novalis escribié: “El suefio nos
revela de manera extrafia la facilidad con que nuestra alma penetra en cada objeto y
se transforma instantdaneamente en ese objeto™*°. Si, como se ha venido explicando,
el hombre y la mujer son animales de comunidad y seres de simbolo y significado,
la apropiacion poética de la realidad dice mas al espiritu humano que la apropiacién
cientifica porque revela un mundo de sentido en el contexto de la orfandad moderna;
del espacio vacio de dioses y del reino de la indiferencia de una ciencia de catastrofes
que ha desembocado unay otra vez en guerras monstruosas:

Entre la percepcidn corriente de la realidad y la percepcién poética existe una
diferencia fundamental. En la primera, el hombre resulta un componente pa-
sivo, un simple receptor de la realidad, y por eso a este modo de percibir le
convendria la designacion de percepcidn pasiva o indiferente. En este caso
todo el acto de conocer ocurre en el interior del hombre. En cambio, en la

49. Max Jacob, Consejos a un joven poeta (Madrid: Ediciones Rialp, 1976 [1975]), 13.
50. Roca, Cartdgrafa, 36.
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percepcion poética, el hombre se proyecta fuera de si mismo, se desperso-
naliza, abandona su yo, para ir al encuentro de las cosas. Se produce una ver-
dadera posesién de la realidad. Es una percepcién activa y, por lo tanto, el
conocimiento poético, es, aunque parezca absurdo, mas real que el llamado
conocimiento empirico.”

El poeta colombiano Juan Manuel Roca, complementa la idea que venimos persi-
guiendo: “El poeta tiende a ver el reverso de las cosas, a otorgarle un animismo propio
de magos o de nifios, asunto que a los espiritus de presuncién racional resulta tantas
veces sospechoso”2. Ese “animismo” que implica conceder una voz a los objetos desde
el sentir del poeta es una caracteristica de la poesia mayor, a la vez que una manera
particular de interpretar los fenémenos de la vida. El poeta colombiano José Asuncidn
Silva, aporta ejemplos formidables. Refiriéndose a la poesia del primero, dice Roca:

La ventana hace accesible la idea de la mirada; la ldmpara se vuelve emisaria
del dia en plena noche; el corredor sombrio evoca un viento helado; “el htime-
do musgo” atrapa un tiempo en fuga; las campanas “hablan a los vivos de los
muertos”; los armarios oyen subir la savia del bosque que fueron.*

El maestro de las letras francesas, Charles Baudelaire, ofrece también mdlti-
ples ejemplos del animismo de los objetos, que es creacidn artistica, apropiacion,
descripcion y “desocultamiento del ente”* —para usar la expresion de Fernando
Gonzalez— en los fenémenos y las cosas. La comunicacién subjetiva del hombre con
su entorno, lleno de cosas que expresan simbolos, ideas y experiencias conforma,
en parte, la bondad explicativa de la expresién del mundo en clave de la palabra
poética. Asi habla el vino, a través de Baudelaire, en “Los paraisos artificiales”:

Hombre, amado mio, a pesar de mi carcel de vidrio y de mis cerrojos de corcho,
quiero dirigirte un canto lleno de fraternidad, un canto lleno de alegria, de luz y
de esperanza. No soy ingrato y sé que te debo la vida y yo te premiaré por ella. Te
pagaré con generosidad mi deuda, porque siento una extraordinaria alegria cuan-
do caigo en el fondo de un gaznate sediento a causa del trabajo. El pecho de un
hombre de bien es un hogar mucho mas agradable que esas cavas melancélicas e
insensibles. Es una tumba alegre en la que cumplo mi destino con entusiasmo.>

51. Aldo Pellegrini, Para contribuir a la confusion general (Buenos Aires: Nueva Vision, 1965), 36.
52. Roca, Cartégrafa, 15.

53. Roca, Cartégrafa, 19.

54. Fernando Gonzalez, Libro de los viajes o de las presencias (Medellin: Bedout, 1959).

55. Charles Baudelaire, Los paraisos artificiales (Barcelona: Edicomunicacién, 1999 [1860]), 20.



Ante el avance univoco de la racionalidad instrumental, los poetas se han preo-
cupado por pulir sus métodos de conocimiento del mundo. La epistemologia de
la poesia se ha expandido en el orden secreto de lo vedado para el pensamiento
cientifico-utilitario. Lichtemberg escribié: “Toda nuestra historia no es mas que la
historia del hombre despierto; en la historia del hombre dormido atin no ha pensado
nadie. Quien lo haga serd expulsado del circulo™®. Los surrealistas, quiza sean uno
de los grupos de poetas mas distinguidos por buscar una conexién expresiva con
la dimensidén onirica del ser. “Para ciertas almas, ebrias de existir onirico, los dias
estdn hechos para explicar las noches"*”. Exploremos la palabra del pionero surrea-
lista latinoamericano, Aldo Pellegrini, respecto de la cosmovisidn surrealista y su
pretension de exploracion expandida del ser en la obra de arte:

A la idea del hombre comin de admitir como real solamente las apariencias
sensibles, se opone la idea surrealista de la existencia de aspectos, o mejor, de
planos mdltiples y variados de la realidad. A la idea de la percepcion sensorial
como fuente Unica del saber, se opone la concepcidn surrealista del conoci-
miento, que proclama la existencia de infinitos contactos entre el hombre y el
mundo, escalonados desde lo sensible a lo suprasensible.®

La célula expresiva de la palabra poética es la imagen squé caracteristica tiene?
Recordando a Gaston Bachelard, vamos a concederle un sustrato mévil y fluido.
La imagen estd mas relacionada con elementos como el agua, el fuego y el aire que
con la roca, la madera y otras manifestaciones mas constantes de la materia. La
imaginacién es ductil, como la naturaleza profunda del ser, y el poeta, entregado
sin reservas a la imaginacion, “se dirige a la realidad psiquica primera: a la imagen.
Permanece en el dinamismo y la vida de la imagen. Entonces todas las reducciones
racionales u objetivas pierden su sentido”’. La imagen poética tiene la virtud de
suscitar y genera un campo maghético de atraccién de otras imagenes cuando azuza
los estados de ensuefio, a través de la virtud de la imaginacion dindmica. Valery
escribio: “El verdadero poeta es el que inspira”®. La palabra poética es invitacion al
viaje en el espacio de la imaginacién, el misterio y el mundo de los suefios:

Para un alma sincera como la de Rilke, los incidentes oniricos, por muy raros
que sean, participan de la vida de nuestra sustancia; estan inscritos en el largo

56. Georg Lichtenberg, Aforismos (Barcelona: Edhasa, 2006 [1968]), 16.
57. Bachelard, El aire, 41.

58. Pellegrini, Para contribuir, 101.

59. Bachelard, El aire, 63.

60. Bachelard, El aire, 13.
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pasado dindmico de nuestro ser ¢El vuelo onirico no tiene la funcién de ense-
fiarnos a dominar nuestro miedo de caer? ;No lleva en su felicidad el signo de
nuestros primeros éxitos contra este temor fundamental?®'

Gastén Bachelard se introduce en la sustancia volatil que compone la palabra
poética. En efecto, la experiencia de la palabra en poesia describe un ascenso, una
elevacion del espiritu, la magnifica experiencia del vuelo, que supone una manifes-
tacion de la sutil pero grandiosa esencia trascendente de los seres humanos. Una
parte fundamental de la gran poesia (Rilke, Shelley, Reverdy) contiene el impulso
de una poética vertical, una poética aérea que esta por el florecimiento del mundo
interior en la exploracion de la ligereza de las palabras aladas. La sustancia poética
es trascendente, movil, liviana y expansiva como lo es el aire. La imaginacién dina-
mica es el centro primordial que da luz a la creacién poéticay las imagenes de la gran
poesia gozan de un frescor frutal de renovacion tnico. Al respecto, dice Bachelard:

Hay otras imagenes completamente nuevas. Viven la vida del lenguaje vivo. Se
las reconoce, en su lirismo activo, por una sefal intima: renuevan el corazén
y el alma; dan —esas imagenes literarias— esperanza a un sentimiento, vigor
especial a nuestra decision de ser una persona. Tonifican incluso nuestra vida
fisica. El libro que las contiene es de stbito para nosotros una carta intima.
Desempefian un papel en nuestra existencia. Nos vitalizan. Gracias a ellas, la
palabra, el verbo, la literatura, ascienden a la jerarquia de la imaginacion crea-
dora. El ser se hace palabra, la palabra aparece en la cima psiquica del ser. Se
revela como el devenir inmediato del psiquismo humano.®?

Es interesante aquella idea de la jerarquia del ensuefio en Bachelard porque, si bien
sabemos que el ser humano habita espacios de misterio mas alla de la vigilia, no todos
ellos gozan de la misma dignidad para los poetas. La gran poesia y la maravilla de sus
imagenes nuevas es producto de una imaginacion creadora de naturaleza superior, en
tanto supone un esfuerzo activo de instauracion y de transmutacién de la conciencia
en la forma de imdgenes suscitadoras, que despiertan en la mente del lector, al ritmo
de su propia inteligencia, un fogonazo de sentido estremecedor. Por eso, en la palabra
poética importa tanto lo que no se dice como lo que se menciona. Reverdy escribié:
“El tiempo que dura el interés de una obra de arte quizd esté en razén directa con lo
inexplicable que ella encierra. Inexplicable no quiere decir incomprensible”®.

61. Bachelard, El aire, 48.
62. Bachelard, El aire, 11.
63. Roca, Cartdgrafa, 125.



103

Los poetas han discutido ampliamente respecto del estado de conciencia éptimo para
que florezca el poema. Podemos abrir un esquema de este debate, amplio y complejo,
si identificamos dos tendencias fundamentales: una, que implica una atencion rigurosa
en el objeto y en la presencia y otra que, a la manera del budismo zen y del misticismo
hinduista, propone la desatencidn activa y la vaciedad del ser, que es, paraddjicamente,
penetracion audaz de la realidad circundante. Podemos pensar en la primera metodolo-
gfa de creacién como una herencia del parnasianismo y el simbolismo, y en la segunda,
como una propuesta surrealista heredera de Lautréamont y Rimbaud. Como toda
abstraccidn, este esquema tiene sus excepciones. Baudelaire supo resumir estas dos
tendencias operativas como sigue: “concentracion y vaporizacion del yo, todo esta alli"®*.

Suplicio de Tantalo en las sociedades
contemporaneas de Occidente: memoria
y actualidad de la palabra poética

Juan-Sebastian Fajardo-Devia

Lenguaje, palabra poética y suplicio de Tantalo

“El arte como el Dios de los judios, se
alimenta de holocaustos”®

Las sociedades industriales avanzaron al compas de la tecnificacién y, en contra de
una primera nocién ilustrada de la tecnologia como una puerta abierta a la felicidad, la
condicion del hombre y la mujer en la actualidad pone de manifiesto la consecuencia
barbarica del predominio del racionalismo técnico burgués que actia en desmedro
de la espontaneidad de la cultura y del arte auténtico, y resulta un obstaculo para la
expansion del mundo interior de los individuos. La tecnologia en la guerra, la explota-
cién en la produccién y la cosificacion de la obra de arte en el teatro del mercado son
fenémenos espejo de la decadencia de la sociedad moderna occidental. Las voces de
la poesia surrealista latinoamericana expresaron ese descontento y el pionero de los
grupos surrealistas en el subcontinente, formulé el problema como sigue:

El desarrollo de la industria ha creado una forma colectivista de vida. Y una forma
colectivista de vida es siempre una abstraccion, pues tiende a unir a los hombres por
sus propiedades comunes y excluye todo aquello que lo califica como individuo.®®

64. Bucher, La experiencia, 173.
65. Gustave Flaubert, citado por Roca, Cartdgrafa, 103.
66. Pellegrini, Para contribuir, 23.
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El desarrollo de la sociedad moderna se expresa como una fuente de angustia
permanente y “responde a una ley matematica: a medida que crece el nimero de
hombres que viven en comuin crece la soledad de cada uno de ellos en particu-
lar”®’. Paraddjicamente, la avalancha humana de las grandes ciudades ha creado
hombres y mujeres mas solitarios que nunca. La condicién de d&tomo del hombre
contempordneo ha encontrado en laimagen poética una reconciliacién expresivay
la doble soledad del poeta moderno ha sido fermento de expresién trascendente.

La soledad es un suplicio de Tantalo: el hombre tiene a los otros hombres
préximos, los mira, los ve, oye sus voces, desea acercarse, pero cuando lo in-
tenta cae en la cuenta de que lo separa una sélida e impenetrable barrera de
cristal y que las voces que oye solo son un murmullo, no dicen nada.®®

La expansion irrebatible de los modelos de relacién basados en las necesidades
de la produccién industrial favorece la atomizacién del mundo de lo humano a
través del estimulo constante de la competencia. Las técnicas de optimizacion
productiva conocidas como fordismo y taylorismo, por ejemplo, profundizaron
las contiendas en el seno de los grupos humanos:

Ya nadie hace nada sin mirar al rival. El hombre se mueve por cotejo con el
hombre. Es una justa, no va de fuerzas que se oponen francamente, que serfa
mds noble y humano, sino de fuerzas que se comparan y rivalizan, que es ne-
cio, artificioso y antivital.®®

Mientras el escenario del mercado enfrenta a los hombres, convertidos en multi-
tudes, la poesia busca, en la intimidad de lo individual, el fulgor de lo universal
de lo humano. “El habla de la ciudad tiende a petrificarse en formulas y ‘slogans’
y sufre asi la misma suerte del arte popular, convertido en artefacto industrial, y
la del hombre mismo, que de persona se transforma en masa”’°. La civilizacion
moderna transforma radicalmente el rasgo fundamental de la obra de arte: “La
burguesia, que tanto liberé al espiritu como lo amaestrd, malvada hasta consigo
misma, acepta y disfruta del espiritu precisamente lo que no puede creer de él
por completo””".

67. Pellegrini, Para contribuir, 63.

68. Pellegrini, Para contribuir, 65.

69. César Vallejo, “Contra el secreto profesional”, en Obras Completas, tomo 1 (Lima: Mosca Azul Editores,
1973), 11.

70. Paz, El arco, 42.
71. Theodor Adorno, Teoria Estética (Barcelona: Orbis, 1984 [1971]), 42.
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La expresién artistica es cosificada y mercantilizada de acuerdo con las légicas
del capital y asume un rol paraddjico de control social, atin en muchas de sus
expresiones, aparentemente, contrahegemonicas. “Hace aparecer como cercano
a los seres humanos, como perteneciente a ellos, a aquello de lo que habian sido
privados y de lo que al ser restituido disponen de manera heterénoma”’?. La obra
de arte, se convierte asi en un espejismo, una Promesse de bonheur, una promesa de
felicidad con un efecto paliativo de los malestares de los individuos, que resulta
funcional al statu quo. El burgués desea un arte voluptuoso y una vida ascética; al
revés seria mejor. “La conciencia cosificada (...) [funciona] como compensacién de
lo que se le escatima a los hombres en la inmediatez sensorial””3.

A pesar del pesimismo de Adorno, la rebelién contra el suplicio de Tantalo de la
vida moderna se ha manifestado en diversos momentos de la historia reciente
de la poesia con elementos caracteristicos en cada caso, aunque esta claro que
prevalece un corpus comln de nociones y sentires, que puede sefalarse, para

Juan-Sebastian Fajardo-Devia
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conseguir una perspectiva mas amplia. La noche de Novalis, por ejemplo y su
canto a la oscuridad es, en si misma, una metafora de la negacion del iluminismo
ilustrado, desgastado con la pérdida de un primer impulso de las burguesias revo-
lucionarias europeas. La niebla que rodea los cantos de Lautréamont, inclusive,
su propia existencia, y la ausencia de retratos suyos, es también una expresion
poética del disfrute del misterio de las cosas. Si bien, Lautréamont comparte con
Novalis y Leopardi la exaltacién del universo vespertino, su pluma lucha, en parti-
cular en su libro “poesias”, por una comuniéon con el espacio de lo colectivo, a
pesar de su infinita soledad.

Su voz es el mas “categdrico llamado a una normacién de la poesia felicitaria,
integrada con la vida de la comunidad en busca del progreso y el mas inflamado
rechazo del desborde romantico de lo irracional y lo subjetivo””*. Este desborde
romantico puede rastrearse, por ejemplo, en Walt Withman, que encarna las
cumbres del optimismo de una democracia naciente en los Estados Unidos. Nos
interesa este viraje de la actitud, que perfila un cierto impulso de oposicién en el
conde Lautréamont, porque esta semilla de dislocacion del orden prevalecera en
las siguientes expresiones mas significativas de la palabra poética: el dadd y el
surrealismo, que no podrian explicar su nacimiento sin una mencién del conde,

72. Adorno, Teoria Estética, 40.
73. Adorno, Teoria Estética, 33.

74. Marcelo Ravoni, La vida: del horizonte de un hombre al horizonte de todos. La obra: poesia ininterrumpida, Paul
Eluard, obras escogidas, tomo 1 (Ciudad: Editorial Platina, 1962), 22.
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el cual impresioné tanto a Breton como a Miguel Angel Asturias y a Rubén Dario.
Asi como la imagen poética, en el sentir de Reverdy, no es una comparacién sino
el “acercamiento de dos realidades mas o menos alejadas”’®, Lautréamont escri-
bid, para que sus continuadores formularan las declaraciones de principios de
sus vanguardias: “Bello como el encuentro fortuito de una maquina de coser y un
paraguas sobre una mesa de diseccion”’®. Reconciliacion de un mundo de opues-
tos en la chispa de laimagen poética, aqui se halla concentrada la utopia de buena
parte de la poesia moderna y contemporanea: la integracion.

Y el hombre mismo, desgarrado desde el nacer, se reconcilia consigo mismo
cuando se hace imagen, cuando se hace otro. La poesia es metamorfosis,
cambio, operacién alquimica, y por eso colinda con la magia, la religion y
otras tentativas para transformar al hombre y hacer de “este” y de “aquel”
ese “otro” que es él mismo. El universo deja de ser un vasto almacén de
cosas heterogéneas. Astros, zapatos, lagrimas, locomotoras, sauces, mujeres,
diccionarios, todo es una inmensa familia, todo se comunica y se transforma
sin cesar, una misma sangre corre por todas las formas y el hombre puede ser

al fin su deseo: él mismo.””

La voluntad de integracién nace de la soledad impuesta que, en el poeta, tiene
que ver con la autenticidad y la experiencia de una emocionalidad caudalosa y
un mundo interior de increible hondura, contradictorio de las tendencias rutina-
rias del “hombre normal”. De tal suerte que el poeta moderno y contemporaneo
experimenta una doble soledad: la que comparte con sus hermanos, y la que le
impone el rechazo de un entorno mds bien conservador y orientado por intere-
ses radicalmente distintos de los suyos. Las aspiraciones de los poetas de los
comienzos del siglo XX y sus propias vidas reflejan una contradiccion dinamica.
Su busqueda de renovacién en una cultura industrial, que maquinizaba la vida
y restringia la libertad en la fabrica, chocé calamitosamente con la realidad de
la guerra. La sociedad moderna se volcé a las trincheras y los conflictos de la ya
agobiante realidad del imperio de las maquinas se sumaron al estruendo de las
balas y las bombas. Paul Eluard escribié: “Tenia veinte afios y ya hacia / La guerra
para nuestros amos”’8:

75. Ravoni, La vida: del horizonte, 23.
76. Ravoni, La vida: del horizonte, 23.
77. Paz, El arco, 113.

78. Ravoni, La vida: del horizonte, 26.
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Esta desmesura en los sentimientos coloca al poeta, como al criminal, fuera
de la ley. Se lo acusa de locura o estupidez. Es el idiota que no comprende la
vida: la vida que para el comun de los hombres significa desgarrarse la carne a
dentelladas para conquistar el dinero con miras a obtener el poder, o para con-
quistar el poder con miras a obtener el dinero. El artista pregona una riqueza
inatil, la riqueza del espiritu.”

Desde luego que la experiencia de la soledad tiene una cara fecunda. En el campo
de la produccion estética, la angustia ha sido fermento de inspiracién en innu-
merables ocasiones. “El poeta se traicionaria a si mismo si aspirase a salvarse:
la salvacion es la muerte del canto, la negacion del arte y del espiritu”®. El arte
moderno y contemporaneo “resulta tan humano como el arte auténtico de todos
los tiempos, y quizds mas humano aun, por reaccién al mundo deshumanizado de
la técnica™’. El arte de este momento de la humanidad puede ser una “queja que
resuena con gracia” y una promesa de libertad, como explica la nocién de Adorno
que hemos venido dilucidando, si bien su hipdtesis plantea un callején sin salida.
La soledad es una clave de la angustia del individuo contemporaneo, pero a la vez

Juan-Sebastian Fajardo-Devia
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es un escape de luminiscencia para algunos poetas. Leamos a Rilke, cuando acon-
seja al joven cadete y poeta Franz Xaver Kappus, quien intenta seguir sus pasos
hacia las cumbres de la palabra:

Pero lo que quizés algun dia sea posible para muchos, el solitario puede pre-
pararlo y construirlo con sus manos, que se equivocan, si, pero menos. Por
eso, querido sefior, ame su soledad y soporte el dolor que causa. Que su queja
resuene con belleza. Pues los que estdn cerca, dice usted, en realidad estan
lejos, lo cual demuestra que empieza a abrirsele una gran amplitud a su al-
rededor. Y cuando a sus seres préximos los sienta lejos, su amplitud lindard
ya con las estrellas y serd grande; alégrese de su propio crecimiento: en él no
podra llevar a nadie consigo, y sea tolerante con los que quedan rezagados.®?

En la soledad aparece la videncia. Tenemos la idea de videncia por la obra del
adolescente genial Arthur Rimbaud. Su exploracién del alma humana conjuga el
rapto, la oscuridad y el fogonazo imaginativo. Su vida misma es testimonio de dislo-
cacién y rebeldia. El trance creativo, en su obra, puede ser exploraciéon del mundo

79. Pellegrini, Para contribuir, 66.
80. Cioran, Breviario, 45.

81. Pellegrini, Para contribuir, 31.
82. Rilke, Cartas, Cuarta Carta, 10.
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y la escritura resulta una penetracién de la realidad desde una subjetividad intrépida,
nutrida por la experiencia y la voluntad de poder. La marginalidad de buena parte de
los poetas radica en la inutilidad de sus investigaciones para la continuacién de la
estructura social juzgada nihilista —para volver a Nietzsche—; su impulso, es mds bien
el de trascenderla. Rimbaud recoge en su historia tres tendencias reactivas fundamen-
tales del poeta moderno a su contexto: la exaltacion del espacio mistico, la rebeldia
revolucionaria —en la Comuna de Paris— y la critica mordaz de los pactos sociales.

“El poeta se hace vidente por un prolongado, inmenso y razonado descalabro de
todos los sentidos... Se convierte entre todos en el gran enfermo, el gran criminal,
el gran maldito jy el supremo Sabio! Porque llega a lo desconocido”®. Su condicién
de rebelde investigador heterodoxo del mundo lo aisla en medio de las miradas
aténitas de sus contemporaneos. Sin embargo, como su universo expresivo es el
de la imagen, que es sentido y significado, el deslumbre de su obra dice mas al
espiritu que las conjeturas de la racionalidad instrumental, porque estas Gltimas
solo pueden ser parciales, ya que privilegian secciones del espiritu humano y en
este caso, privilegiar es también excluir. Su utilidad es mas bien inmediata y su
impacto parece dificil de asimilar en el desarraigo. La imagen poética, en cambio,
permanece porque ha rozado lo universal en el lenguaje:

Si Baudelaire, Rimbaud, Lautredmont parecen plenos de remordimientos, es
porque su soledad es ilimitada. Se acusan por no tener sobre el mundo, sobre
los hombres, un poder absoluto, inmediato. En este universo en el cual el
hombre esta hecho para el hombre, solamente les proponen maestros sin nin-
gun discipulo. Suefan con hijos, con hermanos, buscan en vano a su préjimo.
Sus antepasados los acosan, llegan hasta pensarse muertos entre los muertos.
De alli, su excepcional facultad para aniquilarse.®

La poesia moderna busca reconciliacién. Busca devolver al ser aquello que le
ha sido arrebatado en el espacio del gobierno de la racionalidad instrumental,
productora de mercancfas. La indiferencia, el suefo, el misterio y la memoria son
cosas perfectamente in(tiles para el mundo productivo, pero claves esenciales de
la fisonomfa del complejo humano. Es caracteristica de la sociedad contempora-
nea una cierta compartimentacion de los saberes y de las artes. Esta separacion
entre ciencia y poesia, filosofia y poesia; suefio y vigilia, etc. Es una de las causas
de la inquietud del poeta, a la vez que de su marginalizacién. La rebelién del

83. Ravoni, La vida: del horizonte, 27.
84. Ravoni, La vida: del horizonte, 20.
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poeta en el ocio, la oscuridad y el ensuefio es el testamento libertario de la poesia
moderna y contempordnea. Recordemos algunos versos del “poeta de las suelas
de viento”, investigador del infierno y eterno vidente, el adolescente genial,
Arthur Rimbaud:

Me horrorizan todos los oficios. Patrones y obreros, todos peble, innobles. La
mano que maneja la pluma vale tanto como la que conduce el arado. —jQué
siglo de manos!— Yo nunca tendré mano. Ademas, la domesticidad lleva de-
masiado lejos. Me exaspera la honradez de la mendicidad. Los criminales re-
pugnan como los castrados: en cuanto a mi, estoy intacto, y me da lo mismo.

iPero! sQuién hizo mi lengua tan pérfida como para que guiara y protegiera
hasta ahora mi pereza? Sin servirme de mi cuerpo ni siquiera para vivir, y mas
ocioso que el sapo, he vivido en todas partes.®

Juan-Sebastian Fajardo-Devia
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Los poetas antiguos, modernos y algunos contemporaneos han reconocido a
las musas como fuente eterna de inspiracion. Baudelaire, por ejemplo, tuvo su
musa enferma y hasta una musa venal. Este grupo de diosas menores se consi-
dera protector de las bellas artes. Todas ellas son hijas de la titdnide Mnemésine,
cuyo nombre griego significa memoria®. No es casualidad que la memoria sea la
madre de la poesia y de la cultura. y la vigencia y necesidad de la poesia en los
tiempos actuales tiene que ver con la capacidad de recordar, de reconocernos
en el tiempo absoluto, que es el tiempo de la humanidad. “La continuidad es el
orden de lo humano™’y en el espacio evanescente de irrupciones y olvidos que es
esta época dificil, la palabra poética tiene mucho que recordarnos, mucho que
devolvernos. Abre la posibilidad de proyectar el futuro y comprender el presente
con la asistencia moral del pasado, que puede conceder el valor necesario para
“seguir adelante sobre las tumbas”sé:

El era el autor y el protagonista, el espectador y el inventor del argumento, / el
que entraba y salia de los laberintos del Tiempo, con un libro en las manos, / con
un espejo egipcio, con un enorme Narghilé humeante, colocadndose a voluntad /
dentro o fuera del Tiempo habitual de los humanos, o ensefidandoles a esos, / a los
efimeros humanos, cémo se recorta y se hace nuestro un fragmento del Tiempo.®

85. Arthur Rimbaud, Obra Completa. Prosa y Poesia (Barcelona: Libros Rio Nuevo, 1978), 73.
86. Asimov, Las palabras, 90.

87. Reyes, Ultima tule, 259.

88. Goethe citado por Reyes, Ultima tule, 259.

89. Gaston Baquero, Antologia 1937-1994 (Bogota: Norma, 1996), 143.
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Resumen: el desarrollo de las ciencias cognitivas en el siglo XX ha actualizado el debate
sobre el problema de la percepcidn estética. Muchos cientificos y filésofos han abor-
dado la cuestion de la percepcion estética sin llegar a una conclusién. En este contexto,
se plantea la cuestién sobre cémo establecer puntos de encuentro entre la tradicién
filoséfica y los avances de las neurociencias para ampliar la comprension del fené-
meno estético. Con el fin de indagar en el sentido de la pregunta planteada, se parte
de la premisa de que un campo fértil de trabajo se encuentra en la estética de Nico-
lai Hartmann, debido a su basamento en una ontologia modal de orden no metafisico,
cuyos planteamientos son cercanos al enfoque de la ciencia moderna. Se plantea una

* Recibido: 22 de octubre de 2020 / Aprobado: 12 de marzo de 2021 / Modificado: 16 de abril de 2021. Este
articulo es resultado de la tesis doctoral “Representacion y virtualidad: hermenéutica del arte cibernético”,
dirigida por el profesor Jordi Claramonte Arrufat y financiada con la Beca-Sueldo de la Universidad Nacional
Experimental de Guayana (Ciudad Guayana, Venezuela).

** Magister en Filosofia por la Universidad Catélica Andrés Bello (Caracas, Venezuela). Estudiante de docto-
rado en Filosofia de la Universidad Nacional de Educacién a Distancia (Madrid, Espafia). Profesor agregado
del Departamento de Educacion, Humanidades y Artes de la Universidad Nacional Experimental de Guayana
(Ciudad Guayana, Venezuela) () https://orcid.org/0000-0002-7844-183X @) amolina426@alumno.uned.es

Cémo citar: Molina-D'Jests, Alvaro. “Aproximacion ontolégica a la percepcion estética: una actualizacion a la
teorfa de estratos de la percepcién de Nicolai Hartmann a partir de las neurociencias”. Revista Colombiana de
Pensamiento Estético e Historia del Arte, nos. 13/14 (2021): 113-142.

Derechos de autor: Atribucion-

NoComercial-SinDerivadas 4.0
=M Internacional (CC BY-NC-ND 4.0)

@0ES

Revista Colomb. Pensam. Estet. Historia arte

Edicion 13/14 (Enero-junio de 2021 / julio-diciembre de 2021) / pp. 113-142 / E-ISSN 2389-9794



]
i}
=
[
o]
=
e}
e}
]
jani
]
3]
i}
7]
48]
£
]
%]
=1
(3]
[av)
o
E
g
Q
&)
o]
o
B
>
7]
[~

-
()}
o~
(o)}
()}
Q
on
N
z.
v
w)
i
N
<
—
‘
o
—
—
o
oy
—
i
[\]
o
N
[*}
o
(5]
=
._E
(5}
=
1)
2
"Q
o
=
EX
—
[\]
o
N
(o}
o
2
o
=]
5
e
(5}
[=]
48]
5]
=
=
=
i
o
p=
1)
2
o
48]

indagacién de hermenéutica filoséfica que parte de la revisidn de la teoria sobre la
percepcion estética de Hartmann y la contrasta con los hallazgos de las neurociencias
y de la filosoffa de la mente. El resultado final es un modelo ontolégico de aproxima-
cion al fendémeno de la percepcion estética. Este modelo es una forma esquemtica,
simplificada y organizada para explicar la percepcién de lo bello.

Palabras clave: Nicolai Harmann; filosoffa; ontologfa; estética; percepcién.

Ontological Approach to Aesthetic Perception: An Update

to Nicolai Hartmann’s Strata Theory of Perception from
the Neurosciences

Abstract: the development of cognitive sciences in the 20" century has updated the
debate on the problem of aesthetic perception. Many scientists and philosophers
have addressed the question of aesthetic perception without arriving at a conclusion.
In this context, the question arises as to how to establish meeting points between the
philosophical tradition and advances in neuroscience to broaden the understanding
of the aesthetic phenomenon. In order to investigate the meaning of the question
posed, we start from the premise that a fertile field of work can be found in Nicolai
Hartmann’s Aesthetics, since it is based on a modal Ontology of a non-metaphysical
order, having perspectives that are similar to the approach of modern science. To
achieve this, a philosophical hermeneutic enquiry is proposed that starts from the
revision of Hartmann's theory of aesthetic perception and contrasts it with
the findings of neuroscience and the philosophy of the mind. The result is an ontological
model for approaching the phenomenon of aesthetic perception. This model is a
schematic, simplified and organized way of explaining the perception of beauty. The
model is proposed as a contribution to the study and understanding of aesthetics.

Keywords: Nicolai Hartmann; philosophy; ontology; aesthetics; perception.

Abordagem ontologica da percepc¢ao estética:
Uma actualizacio da teoria da percepcao de estratos
de Nicolai Hartmann a partir da neurociéncia

Resumo: o desenvolvimento das ciéncias cognitivas no século XX atualizou o
debate sobre o problema da percepcio estética. Muitos cientistas e filésofos
abordaram a questdo da percepgdo estética sem chegar a uma conclusio. Nesse
contexto, surge a questdo de como estabelecer pontos de encontro entre a
tradicao filosdfica e os avangos da neurociéncia para ampliar a compreensdo do
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fendmeno estético. Para investigar o sentido da questdo colocada, partimos da
premissa de que um campo fértil de trabalho encontra-se na Estética de Nico-
lai Hartmann, devido ao seu fundamento em uma Ontologia modal de ordem
nao metafisica, cujos enfoques se aproximam da abordagem da ciéncia moderna.
Propde-se uma investigacdo de hermenéutica filoséfica que parte da revisao
da teoria da percepcao estética de Hartmann e a contrasta com os achados da
neurociéncia e da filosofia da mente. O resultado final é um modelo ontoldgico
de abordagem do fenémeno da percepcao estética. Este modelo é uma forma
esquematica, simplificada e organizada de explicar a percepcao da beleza.

Palavras-chave: Nicolai Harmann; filosofia; ontologia; estética; percepgao.

Alvaro Molina-D’Jests

Aproximacion ontoldgica a la percepcion estética

Introduccion

El problema de la percepcion es inherente a la reflexién sobre la estética. ;Cémo
percibimos la obra de arte? ;Cémo decodificamos los objetos artisticos para que
produzcan una experiencia estética? ;En qué consiste el gusto o el placer estético? Son
todos problemas relacionados con disciplinas como la filosoffa del arte, la estética, y
de modo mas reciente, las neurociencias, las ciencias cognitivas y la neuroestética.
En este sentido, son multiples las respuestas que se han intentado desde las diversas
tradiciones y corrientes de la filosoffa y la ciencia. En la actualidad, investigadores del
area de las ciencias cognitivas, la filosofia de la mente y a neuroestética como Roger
Penrose', Daniel Dennett?, Markus Gabriel?, Anjar Chaterjee*, Smir Zeki® y Dahlia
Zaidel® han abordado problemas relacionados con la percepcidn, la belleza, el arte,
la mente y la consciencia. Sin embargo, es justo decir que este es un campo de inves-
tigacién que se encuentra aln en pleno desarrollo, por lo que estos interrogantes y
muchos otros se mantienen abiertos para el debate y la investigacion.

En nuestro caso, los diversos problemas y perplejidades que plantea la estética nos
acercaron a las investigaciones y propuestas realizadas por el filésofo neokantiano
NicolaiHartmann, en el campo de la estética, soportadas en un andamiaje ontoldgico,

1. Roger Penrose, La nueva mente del emperador (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econdmica, 1996).

2. Daniel Dennett, Consciousness Explained (Londres: Penguin Random House, 1993).

3. Markus Gabriel, Yo no soy mi cerebro: filosofia de la mente para el siglo XXI (Madrid: Pasado & Presente, 2016).
4. Anjan Chatterjee, The Aesthetic Brain: How We Evolved to Desire Beauty and Enjoy Art (Oxford: Oxford Uni-
versity Press, 2013).

5. Semir Zeki y John Nash, Inner Vision: An Exploration of Art and the Brain, vol. 415 (Oxford: University Press Oxford, 1999).
6. Dahlia Zaidel, Neuropsychology of Art: Neurological, Cognitive, and Evolutionary Perspectives (Hove: Psychology
Press, 2015).
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epistemoldgico-categorial y axioldgico’. Como es sabido, el pensamiento de este
filésofo aleman alcanza una de sus cumbres en su reflexién estética abordada desde
la ontologia de la experiencia del arte®. En esta se da una confluencia nunca exenta
de conflicto entre los estratos que constituyen lo que hay, las categorfas mediante
las que aspiramos a conocer lo que hay y los valores desde los cuales organizamos
nuestras propias prioridades y nuestras inevitables omisiones.

Sin embargo, con la finalidad de realizar un aporte en el ambito de la compren-
sién del proceso de la recepcidn de la obra de arte y de la experiencia estética,
en este articulo dejaremos de lado los problemas relativos a la produccién de
la obra, en tanto conformacién estética, para centrarnos en lo concerniente a la
percepcion de la belleza artistica. Lo que significa dejar de lado el aspecto feno-
menoldgico de la estética para ocuparnos solo del aspecto psicolégico. De modo
que el objetivo que nos hemos planteado es presentar una indagacion sobre la
fundamentacién ontoldgica de la percepcidn de la obra de arte que parte de los
postulados filoséficos de Hartmann y los pone en juego, para contrastarlos, con
algunos de los hallazgos y aportes mds recientes hechos por las neurociencias y la
filosoffa de la mente y que se encuentran en relacién con la teoria de Hartmann.

El resultado final de esta indagacion de orden hermenéutico nos lleva a proponer
un modelo sobre la percepcidn estética basado en la teoria de Hartmann que en
algunos aspectos reafirma sus ideas, y en otros, las completa o las niega. Como
toda teoria, el modelo resultante es una simplificacion de la realidad, por lo que
no es completo ni se encuentra exento de omisiones. No obstante, el propdsito
que se persigue con esta investigacion es ofrecer un aporte al campo de estudio
desde una perspectiva alternativa que facilite y complete la comprensién de un
fendmeno extremadamente complejo como es el de la percepcién de la belleza.

Fundamentos de la teoria estética de
Hartmann sobre la percepcion de la obra
de arte y su estructura ontologica

Hartmann, en su estética, se remite a las preguntas originales formuladas por la tradicién
del pensamiento sobre lo bello en la naturaleza y en el arte, especialmente, a la inquie-
tud ontoldgica sobre “dénde” reside la cualidad de lo bello. Para dar respuesta sefiala la

7. Nicolai Hartmann, Ontologia Ill, La fdbrica del mundo real (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica, 1986).
8. Nicolai Hartmann, Estética (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1977), 531.



necesidad de diferenciar la sensibilidad estética en cuanto capacidad o facultad para la
apreciacion de lo bello, como fenémeno que ocurre en la esfera de la percepcion humana,
de la produccién de objetos con cualidades estéticas. Aquellos que permiten establecer
relaciones con la sensibilidad del espectador para propiciar una experiencia estética®.
En la experiencia estética ocurre una correlacion entre la obra y el espectador que no
es reducible al sujeto, ni al objeto de arte. La experiencia estética es el resultado de una
confrontacién, una compleja relacidn de superposicion y de correspondencias categoriales,
deiday retorno. Este es un proceso que él denomina como la “hendidura de trasfondo”, un
momento o vivencia que permite a la consciencia experimentar lo estético™.

En cuanto a la percepcion del objeto o producto artistico, las correspondencias y super-
posiciones de las que habla Hartmann se remiten a su ontologia, en especial a su teorfa
de la Fabrica del Mundo Real que, como sefala Dziadkowiec, se puede resumir en una
sentencia: “el mundo real estd construido sobre capas ontoldgicas consecutivas que

" Seglin este enfoque,

se encuentran en mutua relacién e incluyen seres concretos
toda experiencia con la obra de arte tiene una determinacién de orden ontoldgico y una
de orden estético entre las que existe una correspondencia'. La percepcion de la obra de
arte se encuentra constituida desde una perspectiva ontoldgica por una serie de estratos
que se eslabonan de forma gradual para arrojar una conformacion o producto acabado™.

Estos estratos son los mismos que conforman todos los entes del mundo real™.

En primer lugar, se encuentra el estrato material que funciona como base, se
corresponde con la materia fisica, con sus dominios categoriales y las leyes que
la determinan. Sobre este se erige el estrato del mundo organico, la vida, con sus
correspondientes dominios categoriales que rigen los modos de relacién y confi-
guraciones en las que esta se manifiesta. El tercer estrato, es el de lo psiquico, con
sus correlativos dominios de categorias. Se trata de la percepcién y las reaccio-
nes emocionales que los diferentes organismos generan a partir de los estimulos
internos y externos que perciben del mundo. Y, finalmente, el cuarto estrato de lo
social objetivado, donde ocurre el fendmeno emergente de la cultura (figura 1)".

9. Hartmann, Estética, 61-74.

10. Hartmann, Estética, 193-200.

11. Jakub Dziadkowiec, “The Layered Structure of the World in N. Hartmann's Ontology and a Processual
View”, en The Philosophy of Nicolai Hartmann, eds. Roberto Poli, Carlo Scognamiglio y Frederic Tremblay
(Berlin y Boston: De Gruyter, 2011), 97.

12. Predrag Cicovacki, The Analysis of Wonder: An Introduction to the Philosophy of Nicolai Hartmann (Nueva
York: Bloomsbury Publishing, 2014), 268-279.

13. Hartmann, Estética, 268-279.

14. Cicovacki, The Analysis of Wonder, 29-33.

15. Cicovacki, The Analysis of Wonder, 531-532.
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Figura 1. Diagrama de la estratificacion de la fabrica del Mundo Real segtin el modelo ontoldgico de

Nicolai Hartmann

El primer estrato,
del mundo fisico,
depende de las
leyes de la materia.

* 4to. Estrato del mundo social objetivado ]

Los estratos
superiores
dependen del
estrato inferiory
son autonomos del
superior.

* 2do. Estrato orgénico, el mundo de la vida ]

Fuente: elaborada por el autor con base en Ontologia vol. 3 de Nicolai Hartmann

Segun lo planteado por Hartmann en su teorfa estética, la percepcidn estética es el
acto que permite al sujeto —con cierta disposicion estética— evocar un acto de la
imaginacidn que penetra su estructura sensible. Este es el desencadenante del goce
que es producido por la “evocacién” que propicia la percepcién de la estructura
sensible de la obra de arte. Para Hartmann esta es la evidencia de que la estructura
de los objetos estéticos estd formada por dos capas, aunque estas se encuentran
unidas de modo indivisible, por lo que es dificil la diferenciacién de una y de otra.
En esta unidad radica la esencia fundamental del objeto estético'. Se trata de una
estructura en tensién que es producto de su naturaleza como un ser doble: uno
real que se percibe y uno irreal que es aparicién, aunque esta heterogeneidad no
se desdobla en el objeto. La relacién entre ambas capas es indisoluble. Existe una
relacién intima entre las dos partes constitutivas del objeto funcional. A propésito,
explica Hartmann: “Lo propio, de lo que depende el ser bello del objeto, es el papel
decisivo de lo real (lo dado a los sentidos) en él, el dejar aparecer lo otro irreal”"”.

De acuerdo con Hartmann, la realidad del objeto bello no reside en su materiali-
dad, sino en su sensorialidad’®. La manifestacion de lo bello es todo aquello que
puede ser percibido por los sentidos. En esta funcion se encuentra la importancia
que reviste una comprensién apropiada de la percepcién para la teorfa estética de
Hartmann, ya que es la percepcién del objeto estético el acto que permite que lo
bello aparezca en un segundo grado. Este aparecer de lo bello surge como producto
de la correcta orientacion del sujeto ante lo planteado por la obra de arte.

16. Hartmann, Estética, 42.
17. Hartmann, Estética, 43.
18. Hartmann, Estética, 43 y ss.
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En el “modo de ser” del objeto bello existe una aporia desde el punto de vista
ontoldgico. Esta se puede resumir de la siguiente manera: el objeto estético plan-
tea en su estructura una unidad indisoluble y necesaria para su existencia, lo que
se percibe debe ser real, mientras que lo que aparece puede no serlo; debido a
que la existencia de lo que aparece depende solo de este aparecer. Elucidar esta
situacion permite explicar la naturaleza estética del objeto artistico que implica la
contingencia de la belleza, esta puede estar o no estar al mismo tiempo.

El misterio del objeto bello plantea una contradiccion légica, la oposicién entre ser
y no ser que es propia de su naturaleza. En la tension del goce de esta doble condi-
cion puede que se encuentre la razén por la que buena parte de la tradicion estética

Alvaro Molina-D’Jests

Aproximacion ontoldgica a la percepcion estética

ha intentado identificar la belleza con la capacidad de recrear la ilusién, entendida
esta como imitacion de la realidad. Una lectura atenta de Platdn y Aristételes permite
comprender el origen de esta interpretacién'. Sin embargo, como sefiala Hartmann:
“Justo la simulacion de la realidad es por completo ajena al arte verdadero™.

En cuanto al modo de ser de lo que aparece, su importancia radica en que este apare-
cer no es apariencia, pues esta y la ilusién son simulacién de realidad, lo real y lo que
aparece deben subsistir y sostenerse uno en el otro. Excluir apariencia e ilusion es lo
que permite sostener la conexion de ambos modos en una unidad estable. La “desrea-
lizacién” es una categorifa esencial del objeto estético, el distanciamiento de lo real.
Representa la cualidad del objeto bello de existir como algo que flota en el campo
visual —sensorial y perceptual— entre dos modos de ser heterogéneos?'. La “desrealiza-
cién” se coloca como elemento central para comprender las posibilidades y la potencia
del objeto estético que, si bien se encuentra en oposicion a la realidad cotidiana, no se
diluye en la pura apariencia o ilusién, sino que, por el contrario, su aparecer se deriva de
algo real, sensible, que existe objetivamente y que permite como estrato inferior, en la
estratificacion del objeto estético, la aparicién de lo bello en la obra.

La percepcion real es mucho mas que la acumulacién de sensaciones producidas
por elementos diferenciados. Por el contrario, estos no son perceptibles en un
primer momento. La percepcion real es general, totalizante y mediada por las
facultades cognitivas conscientes e inconscientes del sujeto que determinan lo

19. Ver Platon, Didlogos Ill: Fedon, Banquete, Fedro (Barcelona: Gredos, 1992). En especial Fedro y Banquete; y Aristo-
teles, Poética (Barcelona: Gredos, 1974). A propdsito, el propio Hartmann sefala: “Con Platén se inicia la teorfa
de la ‘mimesis’ que encuentra su clasico en Aristoteles y aparece hasta nuestros dias en ciertas concepciones, si
bien la mayor parte de las que se basan en su esquema no la llaman ya por su nombre”. Hartmann, Estética, 47.
20. Hartmann, Estética, 43.
21. Hartmann, Estética, 45.
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percibido?. Esta es un fenémeno complejo emergente, una construccién reali-
zada por la consciencia, aunque de forma automdtica, o al menos, no mediada por
la reflexidn. En la percepcién general se encuentran presentes de modo parcial las
sensaciones que producen las cualidades del objeto, mas las determinaciones de
las facultades perceptivas que existen en la consciencia. El proceso gradado que
da paso a la percepciodn real permite anticipar lo que se percibe, no solo se apresa
lo dado, sino que los “pre-juicios” generan expectativas sobre lo que ocurre en
la vida en torno a la consciencia subjetiva y propician una anticipacion necesaria
para el desarrollo fluido del comportamiento de un individuo?®.

De acuerdo con Hartmann, la gradacion de los actos que se ensamblan para que se
produzca la percepcion es el desglose entre los signos percibidos y las atribucio-
nes que se asocian con estos. Esta unidad se produce debido a que la percepcion
no es un hecho aislado, sino que la consciencia la produce de forma permanente
en un continuum en el que la aprehensién sensorial se mantiene constante y unida
a la experiencia cognitiva. Una unidad eslabonada, como la denomina Hartmann,
en la que siempre existe el orden de una gran multiplicidad y heterogeneidad que
se organiza: “Y dentro de esta unidad se ordena todo lo apresado, sea lo que
fuere lo que se ofrezca a la consciencia: lo comunicado tanto como lo vivido, el
pensamiento o la ocurrencia propios, tanto como lo percibido”**.

La percepcion general estd condicionada por el interés practico en “valores de
bienes” y en “valores vitales” —como los denomina Hartmann en un sentido
axiologico, o valores necesitarios como actualiza Jordi Claramonte para la estética
modal?**— o por las “creencias” individuales como sefala Dennet®. Los valores o
creencias, aunque no son parte de la percepcion, la predeterminan en un sentido
oréctico como una pulsién de la voluntad que se traduce en un impulso o deseo?.

22. Ernst Gombrich, Arte e ilusion: estudio sobre la psicologia de la representacion pictorica (Barcelona: Gustavo
Gili, 1979) y Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception. A Psychology of the Creative Eye: The New Version (Berke-
ley: University of California Press, 1974).

23. Daniel Dennett, La actitud intencional (Barcelona: Gedisa, 1991).

24. Hartmann, Estética, 55.

25. Hartmann, Estética, 58. Jordi Claramonte, Estética modal (Madrid: Tecnos, 2016); “Valores Necesita-
rios”, video de YouTube, 9 de julio de 2019, https://www.youtube.com/watch?v=4CpnHdsGer4

26. Dennett, La actitud intencional.

27.V.J. Wukmir, “Esquema general de la teoria oréctica del comportamiento”, CONVIVIUM, no. 39 (1973):
51-62; Javier Aoiz, “Aristételes, De motu animalium 701a7-16", Praesentia. Revista Venezolana de Estudios Cld-
sicos, no. 16 (2015): 1-16, http://erevistas.saber.ula.ve/index.php/praesentia/article/view/7343; y Carmen
Trueba-Atienza, “La teoria aristotélica de las emociones”, Signos filosdficos 11, no. 22 (2009): 147-170.
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Hartmann resalta la condicién del ser para alguien que es propia de la obra de arte?, la
cual tiene su origen en el hecho de que es la consciencia sensible del sujeto la que se
enfrenta a la percepcion, la que completa y a su vez ejecuta el acto de trascendencia
de la percepcidn. Esta nunca se da de forma completa, objetiva y aislada, siempre es
un ensamblaje eslabonado de actos sensibles subconscientes y conscientes que se
actualizan y producen como efecto a la consciencia que percibe.

La consciencia general, como una gradacién superior, decide la direccién que ha
de tomar. Elige la emocién o sensacién a resaltar entre aquellas que le produce
la percepcién, una coloracién de orden afectivo. Lo atractivo y lo amenazante del
objeto son percibidos por el hombre como parte del objeto, son parte de los atri-

Alvaro Molina-D’Jests
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butos que la percepcién humana le confiere®. Para Hartmann, el hombre adulto
contempordneo se ha distanciado de la percepcién emocional cercana a los senti-
mientos de atraccién y repulsion. La consciencia critica es el grado mds elevado
de la consciencia y serfa lo que le permite al hombre discernir entre la impresién
y lo que son las cosas: “Lo que son independientemente de su aprehensién™*°. En
sentido contrario a la tesis sostenida por Hartmann sobre el distanciamiento del
hombre contempordneo de la gradacién correspondiente a la consciencia afec-
tiva, es posible sefialar que la psicologia evolutiva ha demostrado que, en cuanto
a la percepcidn y las reacciones inmediatas a determinados estimulos, muy poco
se diferencia el hombre primitivo del actual, y el nifio del hombre maduro?'.

En efecto, los hallazgos de la psicologfa experimental, y en especial de la psico-
logia evolutiva, demuestran que las maneras en las que reaccionamos ante
determinados estimulos como el peligro, la atraccion sexual y los desafios por el
orden jerdrquico dentro del grupo son iguales a la de nuestros antepasados huma-
nos mas primitivos o incluso a la de otras especies menos evolucionadas como los
chimpancés®?. La explicacién de este fenémeno apunta a que, en comparacién con
el tiempo que toman los procesos evolutivos, el tiempo de los procesos histéricos

28. Unaidea que es recurrente en uno de los discipulos de Hartmann, Hans-Georg Gadamer, quien resalta
la importancia de esta nocién para la comprension de la experiencia estética. Hartmann, Estética, 37; y
Hans-Georg Gadamer y Rafael Argullol, La actualidad de lo bello (Barcelona: Paidés, 1998), 73.

29. Hartmann, Estética, 60-61.

30. Hartmann, Estética, 62.

31. Todd K. Shackelford y James R. Liddle, “Understanding the Mind from an Evolutionary Perspective: An
Overview of Evolutionary Psychology”, Wiley Interdisciplinary Reviews: Cognitive Science 5, no. 3 (2014): 247-
260, https://doi.org/10.1002/wcs.1281

32. Lisa A. Parry Frans BM de Waal, “Visual Kin Recognition in Chimpanzees”, Nature 399, no. 6737 (1999):
647; Frans de Waal, Chimpanzee politics: Power and Sex Among Apes (Baltimore: Johns Hopkins University
Press, 2007).
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y culturales resulta marginal. Por lo que las respuestas humanas ante ciertos
estimulos son mas similares a las de otros animales de lo que se suele creer?.
Sin embargo, es necesario sefialar que, aunque nuestro cerebro reacciona ante
ciertos estimulos de un modo que es producto del proceso evolutivo, el cerebro
humano se encuentra modificado y adaptado por el aprendizaje y la experiencia.

Para Hartmann existe una percepcion estética diferenciada de la percepcion
practica. Segun él, el hombre dotado con sensibilidad estética es el que logra la
inversion de la tendencia hacia el discernimiento, al activar la percepcién afec-
tiva que resulta fundamental en la experiencia del arte. Esta es, en la teoria de
Hartmann, una condicién necesaria para la aprehension de la obra de arte en el
momento del encuentro entre estay la consciencia. Un momento que se encuentra
dominado por ese ser para alguien que determina la obra de arte desde una pers-
pectiva ontoldgica y que consiste en una existencia exclusiva: “El modo de ser de
este mundo de objetos consiste en que solo existe para el percipiente estético”*.
Como se puede apreciar, para Hartmann, la capacidad de algunos espectadores
de lograr una vuelta a la actitud originaria es esencial para la experiencia estética,
aquellos sin esa capacidad estarfan privados de ese tipo de placer o goce.

Los hallazgos de la ciencia actual contradicen las anteriores ideas expresadas por
Hartmann. Los experimentos realizados en el campo de la neuroestética sefia-
lan que todos los seres humanos poseemos de forma innata una orientacion
hacia la percepcion afectiva, y esta se encuentra vinculada directamente con las
experiencias estéticas. La percepcion afectiva es parte de la gradacion de los
actos de la percepcion general, ademads, cumple otras funciones adicionales a la
aprehension de la obra de arte. Esta es la razén por la que podemos decir que no
existe una percepcion estética especial o diferenciada, y en consecuencia, toda
consciencia humana estd dotada de forma natural para percibir y poder experi-
mentar lo estético. Sin embargo, la percepcion afectiva si es indispensable para
la experiencia estética.

A propdsito, Hartmann sefala que la percepcidn estética parte de una percep-
cion general que se caracteriza por la cualidad selectiva de la consciencia, esta se
encontrarfa condicionada por el estado animico y por los intereses objetivos de la
consciencia cognitiva que atribuye las cualidades al objeto percibido. De tal modo

33. Frans de Waal, The Ape and the Sushi Master: Cultural Reflections of a Primatologist (Nueva York: Basic
Books, 2008).
34. Hartmann, Estética, 63.
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que: “La forma dada del objeto bello es la de la percepcidén”®. En cualquier caso,
la posibilidad de experimentar lo estético depende de la activacién de una orien-
tacion que permite la emergencia de una consciencia afectiva que consiste en un
estadio de percepcion abierto al placer de lo bello y que es anterior a la conscien-
cia cognitiva®®. Las ciencias cognitivas han demostrado que algunas de las ideas
mds importantes sobre la percepcién de Hartmann son acertadas, ya que carac-
terizan la consciencia o percepcién del entorno como un constructo complejo que
emerge producto de la interaccién de diversos componentes, los cuales podemos
caracterizar, siguiendo a Hartmann como gradaciones o estratos de la actividad
cerebral, que son activados por medio de agentes que los estimulan®’.

Alvaro Molina-D’Jests

Aproximacion ontoldgica a la percepcion estética

De tal modo que, la percepcién de lo estético depende del tipo de interés que
suscite el objeto con cualidades estéticas en la sensibilidad del sujeto. Algo
que es posible sostener incluso hoy dia a la luz de las investigaciones actuales
sobre la percepcion y la consciencia hechas por las ciencias cognitivas, y en espe-
cial, por la filosoffa de la mente®, o de las investigaciones de la psicologfa del
arte acerca de la percepcién del arte contemporaneo®. De acuerdo con Daniel
Dennett, la cognicién como fendmeno complejo emergente es la responsable del
goce estético, o, dicho de otro modo, de la apreciacién de un objeto con las cuali-
dades que lo hacen atractivo y proporcionan un goce especial producto de su
percepcion. Esta es producto de un conjunto de elementos que son significantes
para el “percipiente” o “espectador™.

Como se puede apreciar es posible asimilar a la filosofia de Hartmann la idea
de que la vision estética no se da fuera del continuum de la percepciéon comin y
cotidiana, sino que se inicia y ensambla a partir de esta para ascender hacia una
percepcion superior o sublimada. Esta idea de ensamblaje es comin en ambos
pensadores, pero la filosoffa de la mente desarrollada por Dennett tiene la ventaja
de disponer de mucha mas informacion proveniente de los Gltimos desarrollos
tedricos de las ciencias cognitivas.

35. Hartmann, Estética, 53.

36. Hartmann, Estética, 63.

37. Daniel Dennett, La conciencia explicada: una teoria interdisciplinar (Barcelona: Paidés, 1995).
38. Hartmann, Estética, 48.

39. Arnheim, Art and Visual Perception.

40. Dennett, La conciencia explicada, 62.
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La teoria de la percepcion en la filosofia de
la mente de Daniel Dennett y la percepcion
estratificada de la estética de Hartmann

Como hemos intentado mostrar, Hartmann parte de la premisa de que la
particularidad de la obra de arte no reside en modo tnico en su percepcién. Es lo
que se puede concluir desde la perspectiva de su visién ontolégica y estética. Para
desarrollar esta idea, aunque no existe una coincidencia total entre Hartmann y
Dennett, como se indicd, ambos comparten una idea sobre la contingencia de la
belleza, por lo que si es posible contrastar algunas de las ideas de Dennett sobre
la consciencia y su sugerente teorfa filoséfica sobre la percepcion, y ponerlas en
didlogo con las teorias sobre la percepcién estética de Hartmann.

La fenomenologia de la percepcion auditiva le sirve a Dennett para mostrar cémo
la ciencia ha ido elucidando el modo en que se percibe el mundo exterior, el cual
consiste, grosso modo, en “mecanismos especializados para descifrar diferentes
tipos de sonidos”'. En la percepcién auditiva intervienen las ondas sonoras
que son percibidas por los 6rganos sensibles a estas, que son transformadas en
impulsos eléctricos y transmitidas por las neuronas hasta alcanzar a estimular
las diversas zonas del cerebro que se encuentran especializadas en la percepcion
del sonido. Es alli donde se acopla la informacién recabada por diversas vias para
aprehender el fendmeno del sonido*?.

Sin embargo, las zonas del cerebro que se estimulan son distintas para cada tipo
de sonido, y a su vez, son diferentes de las zonas del cerebro donde se acopla la
variedad de estimulos captados. Esto ocurre en el caso de la mUsica o en el caso
del habla humana. Esta conformacién es una adecuacién de la consciencia a un
cierto modo de ser para percibir la musica, y de otro modo ser, para percibir el
habla. Esta especializacion del cerebro permite intuir un aspecto de suma impor-
tancia en cuanto a la percepcién del sonido, y quizds de otro tipo de fendmenos,
y es que esta tiene un elemento cognitivo que resulta fundamental. En el caso
del habla, cuando se escucha la lengua materna, el cerebro es capaz de articu-
lar los espacios de las palabras porque reconoce la estructura gramatical de la
lengua percibida. Esto se hace evidente cuando se estudian las caracteristicas de
la onda sonora del habla, las pausas de la onda eléctrica no siempre coinciden
con los intervalos de silencio en la sintaxis de una oracién, lo que denota que

41. Dennett, La conciencia explicada, 62.
42. Dennett, La conciencia explicada, 62-63.
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la comprensidon del habla es producto no solo de su percepcion, sino del cono-
cimiento de la estructura fonoldgica gramatical de la lengua que se posee. Un
conocimiento previo a la percepcidn que se activa y funciona cuando se escucha
el sonido que es identificado como habla en la lengua materna®.

Cuando se trata de una lengua desconocida, al escucharla, el receptor no es capaz
de distinguir con claridad los intervalos o pausas que separan y articulan las pala-
bras, percibiendo cadenas de sonidos, fonemas indiferenciados, lo que demuestra
que la experiencia condiciona y moldea el cerebro, al mismo tiempo que este se
encuentra facultado, de forma innata, a priori, para cierto tipo de percepciény de
cognicién*. Cuando se escucha el habla, se muestra la capacidad de ir mas alla
de la diferenciacion y organizacion gramatical de las palabras como se realizaen la

Alvaro Molina-D’Jests

Aproximacion ontoldgica a la percepcion estética

lectura. En el caso del habla, es posible distinguir los rasgos propios del hablante,
variaciones personales que pertenecen a las inflexiones fonéticas del modo de
hablar de una regién geografica particular, de un grupo cultural, e incluso de la
personalidad de quien habla. Esto indica que, mientras mayor experiencia y cono-
cimiento se tiene del fenémeno percibido, mayor y mejor apreciacién se puede
hacer del mismo*.

En el caso de la percepcidn visual, Dennett afirma que las “imagenes para ser
vistas” son artefactos creados por el hombre que se convirtieron de manera
convencional en el paradigma de las “imdgenes mentales”. De manera dominante
existe el prejuicio de que en la mente se construyen imagenes como las pictdricas.
Dennett desmitifica este prejuicio al sefalar que aquello que construye de modo
permanente la consciencia es un continuum de sensaciones e impresiones que
incluyen muchos mds datos que aquellos de los que somos conscientes, van mds
alld de los puros datos visuales, y estan vinculados a todas las experiencias senso-
riales previas*. Las imagenes acabadas se han convertido en el paradigma del
producto final. Sin embargo, en cuanto a la percepcidn visual estas imagenes
son la materia prima que se completa con otros elementos que se conforman
en la consciencia en diversas gradaciones. En sentido ontoldgico, de acuerdo

43. M. F. Dorman, M. Studdert-Kennedy y L. J. Raphael, “Stop-consonant Recognition: Release Bursts and
Formant Transitions as Functionally Equivalent, Context-dependent Cues”, Perception § Psychophysics 22,
no. 2 (1977): 109-122, https://doi.org/10.3758/BF03198744

44. Dorman, Studdert-Kennedy y Raphael, “Stop-consonant”, 109-122.

45. Un planteamiento similar es compartido por Semir Zeki, quien sefiala que, en el caso de los artistas
plasticos, el lenguaje visual ocupa las zonas dedicadas al lenguaje oral en otros individuos. De modo que la
expresividad alcanzada con los medios recursivos de cada lenguaje tiene una fundamentacion ontoldgica
compartida. Semir Zeki, “Art and the brain”, Journal of Consciousness Studies 6, nos. 6/7 (1999): 76-96.

46. Dorman, Studdert-Kennedy y Raphael, “Stop-consonant”, 109-122.
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con Hartmann, la percepcion de la imagen es un proceso que ocurre de modo
estratificado y que podemos comprender si hacemos uso correcto del dominio
categorial que rige su conformacién®’.

Como afirma Dennett, no ingresan los colores o las formas de modo absoluto en
la consciencia a través de los sentidos. No hay manera de que los sentidos huma-
nos puedan trasplantar del mundo exterior una tonalidad de rojo a una especie
de repertorio o catalogo de colores existente en la mente, y de igual modo ocurre
con las formas*®, aunque la tradicién empirista afirme que se conoce primero con
los sentidos y luego se recurre al poder de evocacién. La idea empirista se topa
con un hecho comprobable que la contradice. Se trata de que cualquier humano
sea capaz de evocar formas, colores o sonidos con un alto grado de aproxima-
cién a partir de ciertas indicaciones, aun sin haberlos visto o escuchado antes.
Dennett pone el ejemplo de una partitura en manos de un intérprete experto,
este es capaz de recrear la experiencia de la mdsica en su consciencia y emitir un
juicio sobre la misma sin haber escuchado la pieza con anterioridad*’. Con estas
ideas, este filésofo, abre una nueva perspectiva al afirmar: “Lo que entra en el ojo
es una radiacién electromagnética, y no por ello pasa a ser utilizable como una
paleta de colores”°.

Una aproximacion a las teorias sobre la
consciencia y la percepcion de las ciencias
cognitivas desde la teoria ontoldgica de Hartmann

Los planteamientos anteriores pueden ser comprendidos mejor a la luz de la
teorfa ontolégica de Hartmann. En especial cuando se habla de la aprehension
del objeto de arte y su percepcidn estética. Desde la perspectiva de Hartmann la
consciencia, como fenémeno complejo que incluye la percepcidn, funciona bajo
las leyes de la estratificacion del mundo real®’. En el primer estrato de la percep-
cién, de acuerdo con la tesis de Hartmann, se captan las sefiales provenientes de
estructuras basicas de la materia, del mundo fisico (figura 2). Todos los elementos
que se encuentran en este estrato se rigen por la légica y las leyes que gobiernan

47. Hartmann, Estética, 271-280.

48. Daniel Dennett, La conciencia explicada: una teoria interdisciplinar (Barcelona: Paidds, 1995), 66.
49. Dennett, La conciencia explicada, 67.

50. Dennett, La conciencia explicada, 67.

51. Jakub, “The Layered Structure”.
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los procesos fisicos y quimicos que se dan en este nivel. En conjunto conforman
un primer estrato base sobre el cual se erige el funcionamiento del cerebro; y en
consecuencia de la consciencia.

Figura 2. Diagrama de la estratificacion ontoldgica de los procesos de percepcién segtin el modelo

ontoldgico de Nicolai Hartmann
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El segundo estrato estd formado por las estructuras basicas de lo organico y se
encuentra gobernado por los dominios categoriales de lo bioldgico. A este estrato
corresponde la conformacion organica de la anatomia cerebral y del sistema nervioso.
Es el estrato inmediato superior al estrato del mundo fisico o material. Al estrato orga-
nico se pueden asociar todos los componentes especificos del cerebro y del sistema
nervioso como son las neuronas y las células de tejidos especializados que forman el
cerebelo, los lébulos, el cértex, las redes neuronales, el cingulo, la amigdala y otros
componentes fisiol6gicos como los neurotransmisores y las hormonas que regulan
los procesos cerebrales, y que entre muchos otros, se interconectan de forma jerar-
quica y estratificada, a través de procesos fisioldgicos y neuroldgicos para conformar
la materia orgdnica que constituye la anatomia del cerebro y su funcionamiento.

El tercer estrato corresponde con el de la psique, que es el conjunto de las emocio-
nesy los estados de comportamiento —alerta, euforia o disforia—. En este estrato
se ubica una consciencia primaria que emerge a partir de las interacciones de
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los componentes orgdnicos del cerebro que se ensamblan de forma gradada y
eslabonada para formar un continuum. Este proceso se inicia con la recepcién de
estimulos que son convertidos en sefiales. Luego, estas sefiales son percibidas
y procesadas para pasar a ser sensaciones y percepciones que determinan un
funcionamiento automatico y otro semiautomatico, estratificado y jerarquizado
del sistema nervioso periférico y central®?. El tercer estrato que determina los
procesos emocionales y conductuales funciona a partir de la gradacién de las
cortezas del cerebro mas primitivas, hablando en sentido evolutivo, o los estratos
y gradaciones fundamentales, dicho en sentido ontoldgico. Estos componentes
del cerebro son la corteza reptiliana y la corteza limbica®?.

El cuarto estrato es el de las estructuras sociales objetivadas (figura 2), que es el
grado mas elevado de la fabrica del mundo real, y en este caso, de la consciencia, allf
debemos ubicar la cultura, las creencias y todo el mundo social objetivado. Desde
el punto de vista de una ontologia de la percepcidn, se trata de toda actividad que
corresponde a los componentes mas complejos y especializados del cerebro humano,
como el neocértex. Desde los componentes mas complejos del cerebro emergen los
procesos perceptivos que se corresponden con el cuarto estrato, el de la consciencia
critica. En este estrato es posible sefialar que se producen todos los procesos cogni-
tivos complejos como la imaginacion, las ideas, los juicios morales y estéticos y, en
suma, toda forma de pensamiento abstracto. Estos procesos se encuentran mediados
por la facultad socializadora y su herramienta primordial que es el lenguaje.

En el cuarto estrato alcanza su culminacién el proceso de la percepciéon, cuando
esta se actualiza y determina los estados de la consciencia. Esta somera aproxi-
macién a una ontologia de la consciencia permite comprender los procesos de
percepcion, pues ninguna de estas experiencias puede darse fuera del cerebro®.
Comprender las funciones y operaciones de los componentes del cerebro y su
estratificacion abre una ventana desde las neurociencias hacia la ontologia, al
introducir conocimientos que ayudan a comprender lo que ocurre en el cerebro
cuando se dan las experiencias estéticas™. Para avanzar esta explicacion es necesa-

52. Daniel J. Felleman y David C. van Essen, “Distributed Hierarchical Processing in the Primate Cerebral
Cortex”, Cerebral Cortex 1, no. 1 (1991): 1-47, https://doi.org/10.1093/cercor/1.1.1-a

53. Paul D. MacLean, “Brain Evolution Relating to Family, Play, and the Separation Call”, Archives of General
Psychiatry 42, no. 4 (1985): 405-417, https://doi.org/10.1001/archpsyc.1985.01790270095011; The Tri-
une Brain in Evolution: Role in Paleocerebral Functions (Nueva York: Springer Science & Business Media, 1990).

54. Jon H. Kaas, “The Organization of Neocortex in Mammals: Implications for Theories of Brain Function”,
Annual Review of Psychology 38 (1987): 129-151, https://doi.org/10.1146/annurev.ps.38.020187.001021
55. Chatterjee, The Aesthetic Brain, 24.



130

rio tener en cuenta dos premisas: primero que el cerebro tiene una organizacion
modular, ensamblada y gradada, lo cual quiere decir que cada parte tiene unas
tareas y actividades especificas que trabajan de modo sincronizado e interco-
nectado; y, segundo, que el procesamiento de informacidn del cerebro ocurre de
modo complejo, distribuido en redes, lo cual quiere decir que es capaz de ejecutar
multiples tareas y funciones sin que la consciencia se percate de ello®®.

Lo que estos principios significan, desde el punto de vista de la ontologia modal, es
que las diversas partes del cerebro convergen en un funcionamiento estratificado y
jerarquico, producto de una gradacién muy sutil y acoplada. Estos procesos confor-
man unaestructura compleja que para efectos de comprensién podemos representar
como una red que se activa para crear pensamientos, ideas y experiencias.

Alvaro Molina-D’Jests

Aproximacion ontoldgica a la percepcion estética

Ontologia de la percepcion basada en la teoria de
Nicolai Hartmann y los aportes de la neuroestética,
las neurociencias y la filosofia de la mente

La percepcién, aunque pertenece al continuum que permite la emergencia de la
consciencia no tiene una coincidencia perfecta con el proceso entero. Esto se
debe a que la percepcion como fendmeno se encuentra distribuida en la grada-
cién de los estratos base de la consciencia y puede existir de modo independiente
de esta, aunque la consciencia no puede existir sin la percepcién de acuerdo con
la ley de estratos y categorfas. La percepcidn se conforma a partir de los diversos
érganos y mecanismos sensoriales de un sistema nervioso complejo con capaci-
dades sensoriales muy amplias mediante las cuales se capta de forma permanente
el bombardeo de informacion proveniente del mundo.

Toda esta informacion se procesa y codifica para transformarla en impulsos eléc-
tricos que viajan a través de la intrincada red nerviosa hacia el cerebro, alli de
nuevo son reconfigurados por los diferentes componentes que interpretan estas
sefales para convertirlas en informaciéon que cobra sentido para este 6rgano®’.
Una vez realizado este abordaje de los procesos perceptivos de la consciencia
desde la perspectiva de la ontologia modal es posible realizar una descripcién
comparativa con las neurociencias.

56. Chatterjee, The Aesthetic Brain, 25.

57. Gerald M. Edelman y Vernon B. Mountcastle, The Mindful Brain: Cortical Organization and the Group-Se-
lective Theory of Higher Brain Function (Massachusetts: Massachusetts Institute of Technology Press, 1978).
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Primer estrato de la percepcion

El primer estrato de la percepcidn, el de las estructuras fisicas, debe corresponder
con el mundo fisico, y de hecho, aquello que bombardea los sentidos, los fenome, en
realidad, son diferentes formas de energia fisica para efectos de la percepcion. Se
trata del estrato base de la percepcién que entra en contacto con el estrato base del
mundo real. Funciona bajo las mismas leyes légicas y naturales que les son comunes.
El estrato material es el estrato base, existe de modo independiente de los estratos
superiores, pero en cuanto parte de un sistema se conecta con el estrato inmediato
superior, el segundo estrato, el del mundo orgénico, de tal modo que existen células
especializadas en el organismo para reaccionar en procesos fisiolégicos a partir de la
excitacién que producen las ondas sonoras, la luz, los cambios de presién atmosfé-
rica, el movimiento y un sinfin de fenémenos propios del mundo exterior®®.

Segundo estrato de la percepcion

En el segundo estrato, los impulsos nerviosos emitidos por los diversos mecanismos
sensoriales conforman un vasto conjunto de datos que no son homogéneos y que son
organizados de forma inconsciente por los campos del cerebro. Cada componente
del cerebro procesa la informacion de acuerdo con su naturaleza y con la experien-
cia y el aprendizaje previo de los individuos. El sistema nervioso trabaja organizando,
categorizando y jerarquizando la informacién. Las diversas cortezas y los otros
componentes separan la informacién que es rutinaria y que produce reacciones en el
sistema nervioso periférico, de aquella que determina, de acuerdo con su importancia,
los estados animicos y emotivos, de alerta y de atencién del individuo. Un ejemplo
sencillo de esta categorizacion es el caso de las sensaciones de dolor, frio o calor; estas
se dividen entre las percepciones normales y aquellas que, por su calidad y cualidad,
merecen la atencién de los centros de consciencia del cerebro®®.

Parafraseando a Anjan Chatterjee, en su nivel mas bésico de funcionamiento, el
cerebro tiene un ingreso y un egreso de informacion, y algunos componentes que
modifican toda informacién antes de que sea procesada para su salida®. Retomado
el ejemplo de la percepcién visual, el cimulo de informacién que proviene del
exterior a través de los sentidos, en este caso los 0jos, es enviada a diversas partes
del cerebro, en especial, al l6bulo occipital, donde algunos componentes del

58. Eric Kandel, James H. Schwartz y Thomas Jesselll, Principles of Neural Science (Nueva York: McGraw Hill, 2000).
59. Per E. Roland, Brain Activation (Nueva York: Wiley-Liss, 1993).
60. Chatterjee, The Aesthetic Brain, 25.



132

cerebro estdn sintonizados con diferentes partes del mundo visual, e interpretan
las sefiales eléctricas enviadas al cerebro como colores, brillos, sombras y
contrastes. Esta sintonia recuerda la superposicion categorial que plantea
Hartmann entre la esfera del mundo real y la esfera del conocimiento®'.

Los campos de las cortezas del cerebro y los otros componentes del sistema
nervioso se combinan y acoplan con los sentidos, en este caso la vista, y conforman
una percepcion mas compleja de formas, como son rostros o paisajes. Cada una de
estas percepciones complejas se genera en un area especial en el cerebro. Este es
un ejemplo del comportamiento modular, estratificado y gradado de este 6rgano®?.

Alvaro Molina-D’Jests

Aproximacion ontoldgica a la percepcion estética

Tercer estrato de la percepcion

En el tercer estrato de la percepcién cobran un rol central las emociones, estas tienen
una gran influencia en cémo se procesa la informacion que proviene de los sentidos®:.
Todos hemos experimentado alguna vez la sensacion placentera de estar en un buen
lugar basada solo en el hecho de que se trata de un dfa soleado. De igual modo, hemos
sentido que nos encontramos en un mal lugar —aunque se trate del mismo del ejemplo
anterior— solo por encontrarnos ante un cielo tormentoso. Las emociones determinan
cémo se percibe una situacion y cémo se experimenta®. La generacion de emociones se
encuentra en el sistema limbico, en la estructura profunda del cerebro, bajo su super-
ficie. El sistema limbico es el responsable de los sentimientos como miedo, felicidad,
tristeza, disfrute o disgusto; y se encuentra vinculado de forma muy estrecha con el
sistema nervioso auténomo. Se puede decir en términos ontolégicos que es una grada-
cion que descansa sobre el sistema nervioso auténomo. El sistema limbico opera de
modo permanente sin enterar a la consciencia de sus actividades; controla funciones
vitales como la sudoracion, los latidos del corazén, la circulacién sanguinea, al relacio-
nar las respuestas fisicas del cuerpo con las experiencias emocionales del cerebro®.

61. Nicolai Hartmann, Ontologia I. Fundamentos, 4 vols. (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica,
1954), 1: 178-184; Ontologia Il. Posibilidad y Efectividad (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econdmica,
1956); Ontologia Ill. La fdbrica del mundo real (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica, 1986), 236-239.
62. David Meunier, Renaud Lambiotte y Edward T. Bullmore, “Modular and Hierarchically Modu-
lar Organization of Brain Networks”, Frontiers in Neuroscience 4 (2010): 200, https://doi.org/10.3389/
fnins.2010.00200; y Olaf Sporns y Richard F. Betzel, “Modular Brain Networks”, Annual Review of Psychology
67 (2016): 613-640, https://doi.org/10.1146/annurev-psych-122414-033634

63. Joseph LeDoux, The Emotional Brain: The Mysterious Underpinnings of Emotional Life (Nueva York: Simon
and Schuster, 1998).

64. Paul D. MacLean, “Sensory and Perceptive Factors in Emotional Functions of the Triune Brain”, en Biological
Foundations of Psychiatry, vol. 1, eds. R.G. Grenell y S. Gabay (Nueva York: Raven Press, 1975), 177-198.

65. LeDoux, The Emotional Brain, 179-225.
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Un componente muy importante del sistema limbico, y, por lo tanto, del tercer
estrato, es el relacionado con los ganglios basales. Estos son los responsables
directos de las experiencias de placer y las recompensas o gratificaciones. Estas
ocurren cuando algunos de sus componentes como el estriado ventral y uno de
sus mayores subcomponentes, el ndcleo accumbens, se bafian con sustancias
quimicas que generan reacciones de placer, como lo son la dopaminay los neuro-
transmisores opidceos y cannabinoides®. El tercer estrato, se corresponde con el
de la psique, el mundo de las sensaciones, las emociones y los sentimientos. En
este sentido es necesario sefialar que los prejuicios que modelan y orientan las
respuestas de la consciencia intervienen en este estrato. La correcta aprehension
y decodificacién de los datos sensoriales depende en buena medida de experien-
cias previas, tal como sefiala Joseph LeDoux®’. Por esta razén, la percepcion de
sensaciones agradables conlleva estados emocionales de bienestar y placer, como
son alegria, simpatia, compasion o afecto; y la percepcion de sensaciones que
desagradan, como el dolor, el frio o el calor extremo conlleva estados emociona-
les negativos como ira, angustia o miedo; todas sensaciones propias de un estado
de indefension o inseguridad. A estos modos de ser de la consciencia le corres-
ponden como respuestas la configuracion de los estados fisicos que estos estados
emocionales implican®.

De esta manera de forma eslabonada, en una sutil gradacién, se llega al esta-
dio del sentido, punto culminante de la percepcién. Este estrato, de acuerdo con
Chatterjee, es el entramado que afecta con mayor incidencia el cémo la conscien-
cia humana ve y experimenta el mundo®. En el tercer estrato, los datos alcanzan
un mayor grado de elaboracién al transformarse en percepciones, las cuales se
corresponden con la evocacion de impresiones, emociones y sensaciones que
traen como consecuencia estados de alerta que producen una infinita serie de
respuestas que son estructuradas en diversas gradaciones. Desde los reflejos
automdticos del tipo organico, que disponen al cuerpo ante un determinado esti-
mulo, hasta aquellos que pasan por un complejo aparato de tamices y filtros que
conforman el complexo emocional propio de la psique humana.

66. Chatterjee, The Aesthetic Brain, 86.

67. Joseph LeDoux, “Emotional Memory Systems in the Brain”, Behavioural Brain Research 58, nos. 1/2
(1993): 69-79, https://doi.org/10.1016/0166-4328(93)90091-4

68. Jaak Panksepp, Affective Neuroscience: The Foundations of Human and Animal Emotions (Oxford: Oxford
University Press, 2004).

69. Chatterjee, The Aesthetic Brain, 25.



Cuarto estrato de la percepcion

El poder atribuir un contenido simbdlico, representacional a las experiencias
del mundo nutre de modo importante la percepcién de estas. En gran parte, el
sentido se organiza en los lados del cerebro, en los lébulos temporales, es allf
donde se encuentra almacenado el conocimiento general. Los lébulos temporales
forman la gran memoria donde se recoge el saber sobre los hechos del mundo
de modo diferenciado’. Las experiencias individuales que construyen la historia
personal de cada individuo se almacenan en un lugar diverso del [6bulo temporal.
La experiencia se puede ubicar, en sentido morfoldgico, en la anatomia profunda
del cerebro, cerca de la parte que controla las emociones en el sistema limbico.
Alli es posible sefalar que se encuentra la bisagra de la gradacion entre el tercer
y cuarto estrato, el de la mente humana”'.

En el dltimo estrato de la percepcién se deben ubicar las zonas del cerebro llamadas
l6bulos frontales y parietales. Estos son muy grandes y trabajan de modo conjunto.
El parietal se ocupa de la alerta de atencion, su funcion es seleccionar aquello que
atrae el interés de la consciencia’?. Mientras que el lébulo frontal es fundamen-
tal para organizar las funciones ejecutivas, aquellas que obedecen instrucciones
centralizadas e indican a otras partes del cerebro qué hacer, estableciendo planes,
incluso antes de que el resto del cerebro se percate de estos”. En el cuarto estrato,
en su gradacién mas elevada, la percepcion alcanza una dimension inexistente antes
de la consciencia humana, la dimensién simbdlica, que es por naturaleza dialégica
y comunicativa. Consiste en la facultad de representar ante otras consciencias una
percepcion por medios artificiales y asi propiciar en un tercero la evocacién de la
experiencia representada a partir de la percepcidn de esa representacion.

En esta conformacién extensa de la consciencia, o complexo, que es la comunica-
cién humana, es posible ubicar la experiencia estética, caracterizandola en este
horizonte como la reaccién que se produce en quienes perciben, experimentan y

70. Karalyn Patterson, Peter J. Nestor y Timothy T. Rogers, “Where do you Know what You Know? The
Representation of Semantic Knowledge in the Human Brain”, Nature Reviews Neuroscience 8, no. 12 (2007):
976, https://doi.org/10.1038/nrn2277

71. Tali Sharot et al., “How Personal Experience Modulates the Neural Circuitry of Memories of September
11", Proceedings of the National Academy of Sciences 104, no. 1(2007): 389-394, https://doi.org/10.1073%2F-
pnas.0609230103

72.Brenda Milner, “Intellectual Function of the Temporal Lobes”, Psychological Bulletin 51, no. 1 (1954): 42,
https://doi.org/10.1037/h0054728

73. Céline Chayer y Morris Freedman, “Frontal Lobe Functions”, Current Neurology and Neuroscience Reports
1,n0. 6 (2001): 547-552, https://doi.org/10.1007/s11910-001-0060-4
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comprenden —haciéndose conscientes de su sentido— un conjunto de practicas y
representaciones comunicativas, sui generis, que en tanto conformaciones poseen
ciertos atributos que activan los centros de placer en el cerebro, producto de la
percepcion y de la comprension de su naturaleza simbdlica (figura 3).

Figura 3. Diagrama de la estratificacién ontoldgica de la percepcion de lo estético segiin el modelo
ontolégico de Nicolai Hartmann

4to. Estrato del mundo: lo social objeti

3erEstrato del mundo lo psiquico

2do. Estratodel mundo: lo Orgénico.

=
v
2do. Estratoorganico, los organos y sustancias

distribuyen |os estimulos sensoriales.

onsciencia en donde
se construye la
experiencia del
mundo

7 3erEstratodelapsique,

sistema nenviosoperiférico,

limbicoy reptiine, corfigura
estadosde snimo

- fwo.Estratodela -
conscienda: ideas
lenguaje, pensemiento
abstracto, juiciosdevalor
estéticosy éticos.

Fuente: elaborada por el autor con base en Hartmann, Estética, 531-540.

Explicacion de la percepcion estética basada
en el modelo ontologico de la percepcion

El proceso de percepcién de la belleza de acuerdo con este modelo se presenta bajo
un esquema de momentos eslabonados. Estos momentos contiene elementos que
se encuentran mas alld de los procesos de percepcion que ocurren en el cerebro™.
En un primer momento o estrato se encuentra la materia inerte, esta conforma
la obra de arte que se encuentra dotada de ciertos atributos que le confieren una

74. En este sentido se sigue la linea argumental esbozada por Hartmann, quien sefiala que el misterio de lo estético
no reside completamente en la conformacién de la obra de arte, ni en su percepcion. Por lo que existe todo un compo-
nente de la percepcion de la belleza que se encuentra fuera del cerebro. Una tesis que esta en consonancia con las
ideas de fil6sofos de la mente, como Markus Gabriel, que abogan en contra de la vision neurocentrista que buscan
agotar la explicacion de estos fendmenos exclusivamente en los procesos mentales. Gabriel, Yo no soy mi cerebro, 23.



nueva condiciéon. Esta consiste en la posibilidad de presentar algo que antes no
existia. Sin embargo, en este acto de materializar lo nuevo, no se niega la naturaleza
original de la materia. Asf, coexisten en una misma objetivacién: materia y material.

En el segundo momento ocurre la transformacion. Esta, aunque parezca contradictorio
consiste en la “des-realizacion” de la que habla Hartmann, es una forma de separacion.
La realidad de la materia sirve de soporte para un material, una presentacién, que no
es en ninglin modo realizacion. Por el contrario, las imagenes creadas por el artista, las
melodias de la composicién musical o los personajes literarios son irreales, no se origi-
nan de una realidad, son creacion pura de las facultades del artista. En este sentido,
Hartmann sefiala que: “Con la realizacion de la forma —ya seleccionada— en la materia,
el material resulta des-realizado. O bien al realizarse aquella en la materia; lo repre-
sentado se desprende de la realidad y a la vez se contrapone a ella””>. En este segundo
momento, el material presentado por la conformacion, lo representado, se libera, gana
la libertad, justo al contraponerse a lo real concreto para pasar a ser “lo sensible intui-
ble”, aunque esto no ocurra en el primer o en el segundo momento de la experiencia.

Lo otro sensible, que se intuye e interpela, en las gradaciones o planos medios de la
obra se hace perceptible a la consciencia en su tercer estrato, el de lo sensible, para
luego desvanecerse. En el tercer momento es cuando la conformacién de la obra de
arte es la que permite la existencia y aprehensién de “lo intuible”. En la intuicion de esta
conformacion, de ese aparecer que rapido se desvanece, ya que no es aprehensible del
todo, es donde presumimos radica el misterio del goce estético. El goce estético, en este
sentido, se pude definir como una sensacion que es producto de la tensién que genera la
paradoja de la intuicién de algo irreal, que puede existir a partir de una realidad concreta
de la materia, pero que no tiene su origen en esta. Es un momento emocional.

El cuarto momento es en el que la percepcion lucha por hacer presente lo intuido,
al mismo tiempo que esto se desvanece. Un juego que atrae y sujeta la conscien-
cia de quien acude al encuentro de la obra de arte. La perplejidad que causan las
emociones de sujecion y atraccion que entrafia la experiencia ante la obra de arte
y sobre las cuales no puede dar respuesta la estética experimental sirven para
este momento que es cognitivo, y que permite resolver a través del didlogo con la
obra, ese interrogar y buscar respuestas en el pensamiento reflexivo, se enfrenta
asi la perplejidad que genera el estrato anterior.

75. De acuerdo con la ontologia de la obra de arte propuesta por Hartmann, la categoria “materia” alude a
todo aquello que conforma la obra, en el caso de la literatura se trata del lenguaje y las técnicas de construccion
del discurso; en el caso del cine se trata de la estructura continua de imagenes y sonidos en movimiento; en el
caso de la musica los sonidos producidos por la ejecucion de los intérpretes. Hartmann, Estética, 269.
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La asociacion estética en su gradacion perceptiva desde la perspectiva ontoldgica
podria presentarse del siguiente modo: primero, la materia dotada de atributos que
captan la atencién del sujeto expectante a través de sensaciones; segundo, las sefiales
interpretadas por el aparato cognitivo que interpreta estos estimulos asocidandolos con
determinadas sensaciones y estados emotivos; tercero, luego se presenta un estado
de percepcién emocional, entre el tercer y cuarto estrato de la percepcién general, en
el que la consciencia lucha por apresar y reconocer aquello que se intuye, este es el
momento decisivo en cuanto a lo estético; y cuarto, la valoracién o sentido, es el acto
deljuicio por parte de la consciencia, “el de la retencién de loirreal”, para lo que predis-
pone el estadio anterior a través de ciertos estados de animo, producto de la expectativa
que generan los prejuicios que se fundamentan en las experiencias anteriores.

De modo que los Ultimos tres estratos de los cuatro sefalados por Hartmann
se corresponden con la funcién del aparecer en la percepcién de la obra de arte.
Estos tres estratos se pueden asociar con otra gradacién similar, la de los tres
estadios de la experiencia estética sefialados por Anjan Chatterjee quien indica
que la experiencia estética, desde el punto de vista de sus bases bioldgicas,
emerge como producto de la interaccion entre: primero, las facultades senso-
riales-motoras; segundo, la valoraciéon emocional —prejuicios—; y tercero, los
sistemas neuroldgicos de sentido y conocimiento’®.

A modo de conclusion: algunas precisiones
sobre percepcion, consciencia y experiencia
estética desde la perspectiva ontoldgica

La teorfa sobre la percepcién estética planteada por Nicolai Hartmann, basada
en sus planteamientos ontoldgicos sobre estratos y categorias, permite realizar
una aproximacion filoséfica a la ontologfa de la percepcién que es compatible
y plantea puntos de encuentro y didlogo con los hallazgos mds recientes de las
neurociencias, la neuroestética y las ciencias cognitivas. De este modo, es posible
proponer un modelo ontoldgico sobre la percepcidn estética que tome en consi-
deracion la tradicion filoséfica sobre la estética, la consciencia y la percepcion y
que no se encuentre en conflicto con las teorias cientificas mas aceptadas en la
actualidad sobre cémo el cerebro humano percibe la belleza.

76. Anjan Chatterjee, The Aesthetic Brain.



Este modelo, como todos, es un ejercicio de simplificacién de la realidad, en espe-
cial, cuando se trata de un proceso tan complejo como es la percepcion, algo
que adn se encuentra bajo estudio por parte de la ciencia. Como todo modelo,
no se encuentra exento de omisiones y carencias. Su intencién es brindar una
nueva perspectiva basada en la teorfa estética y las teorfas cientificas, que ayude
a mejorar nuestra comprensién sobre el fenémeno de la percepcién del arte y el
goce estético abriendo nuevas preguntas para continuar el didlogo sobre el arte y
la belleza. Los hallazgos de las ciencias cognitivas nos permiten actualizar algu-
nas de las premisas establecidas por Hartmann en su teoria original. Por ejemplo,
es posible sefialar que contrario a lo propuesto por él no existe una sensibilidad
estética especial que poseen algunos individuos en detrimento de otros. Desde
el punto de vista ontoldgico y biolégico, todo parece indicar que los humanos
poseemos la capacidad del goce estético de forma innata y que la percepcion y
el disfrute estético son producto de un aprendizaje o condicionamiento mediado
por la experiencia, algo que determina el modo en que cada individuo percibe.

En este sentido, tal como sefala Hartmann, el misterio de lo estético se halla en el
juego de un aparecer que, de algin modo, es irreal, pero que al mismo tiempo existe.
Es un aparecer que es propio de la formacion estética, este es el modo invisible de lo
representado que emerge a través de la transformacién y su percepcién. Tal como
sefiala Hartmann para la ontologia de la cognicion se puede entender como una nueva
forma de metafisica, ya que la belleza no reside en uno solo de los dos componentes
donde se da la aprehensién de lo estético. La “transformacién” es para Hartmann un
proceso gradado, que ocurre en forma escalonada, aunque esto no implica de forma
sencillay lineal. Lo estético es siempre complejidad, en un primer momento la trans-
formacién es una objetivacion, en el sentido de hacer uso de la cualidad plastica que
posee la materia, su maleabilidad, que sirve de soporte para una representacion.
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Resumen: en este articulo se analizardn distintas maneras en que la disciplina musi-
cal se vinculd a la historia de las artes escénicas de algunos paises de Occidente,
particularmente, en Europa, Estados Unidos y México. Las poéticas sonoro-escé-
nicas a tratar en este articulo estuvieron intrinsecamente ligadas a los momentos
histéricos, estéticos, politicos, econémicos, sociales y filoséficos en que les tocd
desenvolverse. Por esta razon, tanto los procedimientos de produccién como su
desarrollo tedrico y técnico —los cuales han influido en los cuerpos del actor, la
actriz y el espectador— se mantuvieron ligados a los cambios que han vivido las
civilizaciones en el pasado. Este articulo ofrece, a través de una perspectiva
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epistemologica, un estudio del camino ininterrumpido y evolutivo que realiza-
ron algunas experiencias relevantes del espacio sonoro escénico a lo largo de la
historia de Occidente. Asi se demuestra que la practica sonoro-escénica es una
manifestacion constante y connatural a la historia de la humanidad.

Palabras clave: espacio sonoro escénico; musica para teatro; teatro; tecnologfa musical.

Approximation to the Scenic Sound Space: The Various
Sound Poetics in the Scenic History of Europe and America

Abstract: this article will analyze the different ways in which music was linked to
the history of the performing arts in some Western countries, particularly in Europe,
the United States and Mexico. The scenic-sound poetics to be treated in this arti-
cle were intrinsically linked to the historical, aesthetic, political, economic, social
and philosophical moments in which they had to develop. For this reason, both the
production procedures and their theoretical and technical development —which
have influenced the bodies of the actor, the actress and the spectator— remained
connected to the changes that civilizations have experienced in the past. This article
offers, through an epistemological perspective, a study of the uninterrupted and
evolutionary path that some relevant experiences of the scenic sound space made
throughout the history of the West. This demonstrates that sound-scenic practice
is a constant and natural manifestation of the history of humanity.

Keywords: scenic sound space; music for theater; theater; musical technology.

Aproximacado ao espaco sonoro cénico: as diversas poéticas
sonoras na historia cénica da Europa e da América

Resumo: este artigo analisard as diferentes formas como a disciplina musical foi
ligada a histdria das artes cénicas em alguns paises ocidentais, particularmente
na Europa, Estados Unidos e México. As poéticas sonoro-cénicas a serem tratadas
neste artigo estiveram intrinsecamente ligadas aos momentos historicos, estéti-
cos, politicos, econdmicos, sociais e filoséficos em que tiveram que se desenvolver.
Por isso, tanto os procedimentos de producdo quanto seu desenvolvimento
tedrico e técnico que influenciaram os corpos do ator, da atriz e do espectador—
permaneceram vinculados as mudancas que as civilizagdes experimentaram no
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passado. Este artigo oferece, através de uma perspectiva epistemoldgica, um
estudo do caminho ininterrupto e evolutivo que algumas experiéncias relevantes
do espaco sonoro cénico fizeram ao longo da histéria do Ocidente. Desta forma
se demonstra que a pratica sonoro-cenografica é uma manifestacdo constante e
natural da histéria da humanidade.

Palavras-chave: espaco sonoro cénico; musica teatral; teatro; tecnologia musical.

Introduccion

Leandro-Luis Rey

Acercamiento al espacio sonoro escénico

Antes de desarrollar el tema es pertinente preguntarnos, ;a qué se refiere la
expresion “espacio sonoro escénico” y qué elementos lo componen? Para cumplir
con este objetivo nos apoyaremos en la investigacién del comunicador Pablo Igle-
sias Simén ya que con él responderemos dos preguntas importantes: ;dénde se
desarrolla la practica sonoro-escénica?, ;con qué elementos trabaja? La primera
respuesta sefala que esta experiencia se desarrolla en el “espacio Sonoro”". Esta
concepcién se inspira en la de Angel Rodriguez quien define el espacio sonoro,

[...] Como la percepcién volumétrica que surge en la mente de un receptor,
a medida que va procesando sincrénicamente todas las formas sonoras rela-
cionadas con el espacio. Estas formas sonoras llegan regularmente al oyente
como parte de la informacién acdstica que recibe su sistema auditivo.?

De acuerdo con lo anterior y sumando la palabra “escénico” a la ecuacidn, el
“espacio sonoro escénico” se refiere al lugar inmaterial volumétrico que compar-
ten tanto el creador —para realizar sus obras sonoras— como el espectador —para
acogerlas y decodificarlas—. A continuacién nos preguntamos, ;cudles son los
materiales sonoros que conviven y laboran en dicho espacio sonoro escénico?
Para lo anterior, retomaremos la “tipologia de los sonidos”® confeccionada por
Iglesias-Simon, recordando que es una perspectiva entre tantas, y que aqui
consideramos para ofrecer una definiciéon general. De esta manera, tenemos
que Iglesias-Simdn divide su tipologia en cuatro secciones: primera, el habla, que
corresponde a la voz humana sometida a un proceso de verbalizacién; segunda,

1. Pablo Iglesias-Simén. “El disefiador de sonido: funcidn y esquema de trabajo”, ADE teatro: Revista de la
Asociacion de Directores de Escena de Espafia, no. 161 (2016): 203, https://dialnet.unirioja.es/servlet/articu-
lo?codigo=936154

2. Angel Rodriguez, La dimensién sonora del lenguaje audiovisual (Barcelona: Paidés, 1998), 227.

3. Iglesias-Simén, “El disefiador de sonido”, 5.
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la mUsica, que es toda aquella ordenacién de sonidos en el tiempo que responde
a algln requerimiento de tipo armdnico, melddico y/o ritmico; tercera, los efec-
tos de sonido que son “formas acusticas absolutamente heterogéneas cuya Gnica
caracteristica definitiva, en principio, es la de pertenecer a las formas musicales
y del habla"™; y, cuarta, el silencio, que es la ausencia absoluta del sonido, por lo
que “es deber del disefiador de sonido preverlo, prepararlo, dotarlo de expresivi-
dad, valor narrativo y/o significativo™. Con la intencién de clarificar estos cuatro
apartados ofreceremos ejemplos concretos sobre algunos elementos sonoros
que se desprenden de ellos.

En el caso de la musica encontramos los siguientes casos: musica la intradiegé-
tica, la programatica, la absoluta, la diegética, la extradiegética, la acusmatica, la
no acusmadtica y la concreta. La mdsica intradiegética se refiere a aquella que sola-
mente escucha un personaje o un grupo de personajes en su mente. Por su parte,
la programdtica se construye con base en una idea, impresién o sentimiento del
compositor, y que habitualmente expresa su intencién en el titulo, o hace referencia
a un poema, historia o argumento literario concreto. Esta mdsica pretende significar
algo mds que sonidos. De ahi que la musica programatica se divida en tres tipos:
primero, como musica descriptiva, cuyo objetivo es evocar ideas e imédgenes en la
mente del oyente, representando musicalmente una escena, imagen o estado de
animo. Un ejemplo es el de Las cuatro estaciones de Antonio Vivaldi ya que ilustran
las estaciones del afio, lluvia, viento, campesinos bailando; segundo, como poema
sinfénico, que corresponde a la composicién para orquesta con un solo movimiento
que esta determinado por una idea extramusical, descriptiva o poética, por ejemplo,
la Danza macabra de Camille Saint-Saéns o Mi patria de Bedrich Smetana; y tercero,
como mdusica incidental que es escrita para expresar momentos concretos de una
obra. En la actualidad este tipo de mUsica también es utilizada para acompanar
obras teatrales, programas de television, radio, peliculas o videojuegos. Crea una
mdusica de fondo que genera una atmdsfera para la accion.

Volviendo a los elementos generales de la mdsica seguimos con la mdsica abso-
luta, absoluta, es decir, todas aquellas obras musicales instrumentales que no
contienen ningln elemento extramusical, esto es, relacién con algin tipo de
imagen, idea o texto poético o dramaturgico. Luego estan la musica diegética, que
pertenece al mundo de la ficcion de la obra, y la extradiegética que no pertenece
a ese mundo de ficciéon. A continuacion esta la misica acusmatica, que se puede

4. Iglesias-Simoén, “El disefiador de sonido”, 5.
5. Iglesias-Simén, “El disefiador de sonido”, 5.
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escuchar pero se desconoce su origen y la no acusmatica, cuyo origen si es claro.
Por altimo esta la misica concreta que esta ligada a la aparicion de dispositivos
que permitieron la descontextualizacion de un sonido al fijarlo en un soporte,
primero analégico y luego digital (disco, casetes, archivo digital), con el fin de
tratar este sonido de manera separada. La manipulacién se genera cortando el
sonido, superponiéndolo, pegandolo y finalmente combinando los sonidos resul-
tantes en una estructura compleja y definitiva como una partitura auditiva.

En cuanto al apartado de los efectos de sonido, vemos que estos expresan evoca-
ciones vocales prelingtiisticas como tos, gritos, suspiros, estornudos, bostezos,

Leandro-Luis Rey

Acercamiento al espacio sonoro escénico

murmullos, respiracion, gemidos. También incluyen el sonido de los cuerpos al
desplazarse y al golpearse o los efectos sonoros de dispositivos escénicos, que
son accionados detrds de escena, pregrabados o en vivo. Con respecto al silencio,
Iglesias-Simon dice que:

En lo relativo a la creacién del silencio hay que tener en cuenta que, por con-
tradictorio que parezca, ciertos sonidos pueden, dependiendo del contexto
dramatico y sonoro que los contextualice, adquirir el valor de “silencio”. A
este respecto, por ejemplo, el sonido de un continuo goteo en una tétrica gru-
ta o del ulular del viento en una solitaria montafa helada, pueden considerar-
se sonidos que actlian como un inquietante silencio.®

Pero, en dltima instancia estas tipologias son flexibles y relativas entre si:

Obviamente de nuevo nos encontramos ante una divisién meramente meto-
doldgica ya que todas estas tipologias se encuentran, en la practica, entrela-
zadas, por ejemplo, el verso es considerado un habla dotado de caracteristicas
musicales y un goteo dotado de un determinado ritmo también dispone de un
cierto valor musical.”

Cabe recordar en este punto que esta teoria corresponde a la interpretacion subje-
tiva de Iglesias-simdn. Por ejemplo, su definicion de musica como “toda aquella
ordenacion de sonidos en el tiempo que responde a algtin requerimiento de tipo
armonico, melddico y/o ritmico™, se encuentra delimitada dentro de un enfoque
tradicional. Esto se hard mas evidente al compararla con conceptos mas audaces.

6. Iglesias-Simon, “El disefiador de sonido”, 9.
7. Iglesias-Simon, “El disefiador de sonido”, 9.
8. Iglesias-Simon, “El disefiador de sonido”, 9.
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Asf, John Cage, refiere que “todo lo audible es musica, solo por el hecho de que
nosotros como oyentes lo tomemos como tal". Por su parte, Edgar Varése afirma
que “musica es sonido organizado”™. Y, por ultimo, John Blacking, precisa que
“mUsica es sonido humanamente organizado™"". Es evidente que estas tres defi-
niciones desaffan y resignifican la idea de lo que tradicionalmente se comprende
como mdsica.

Estos ultimos conceptos ponen de manifiesto que todos los elementos sono-
ros que ocurren en escena se pueden entender como musica, siempre y cuando
se tenga conciencia de su presencia y ademds se les provea de algln tipo de
estructura, o sea que exista un trabajo previo que les dé sentido. Por ejemplo las
definiciones de Cage, Varese y Blacking desarticulan las tres tipologias de soni-
dos de Iglesias-Simdn. No obstante, elegimos su propuesta metodolégica como
un punto de partida, como un referente para dialogar con los distintos periodos
histéricos y por eso cuando abordemos propuestas artisticas disruptivas, esto no
serd obstdculo para usar otras definiciones.

En consecuencia, partiremos del supuesto de que los sonidos, intencionales o
no, generan ondas sonoras y acUsticas que se producen por las oscilaciones de la
presion del aire, para luego convertirse en ondas mecénicas en el oido humano
y poder ser codificadas por el cerebro. Asi lo que sucede en escena se escucha y
tiene valor cognitivo tanto para el actor o la actriz como para los espectadores.
Todos los sonidos pueden, en su organizacion, dar sentido al espacio sonoro escé-
nico. A continuacién pasaremos a analizar momentos histéricos significativos en
paises europeos y en Estados Unidos y México y su relacién con la practica de este
espacio sonoro-escénico.

El espacio sonoro-escénico en la Edad Antigua

A través de la historia, el arte musical se ha manifestado por medio de una gran
variedad de propuestas tanto practicas como tedricas. En la Grecia antigua, el
concepto de musica transité desde las creencias mitolégicas hasta los campos
de la ciencia. En este ultimo espacio, Pitdgoras fue quien, en el siglo VI a. C,,

9. Rafael Figueroa-Hernandez, Pasos sobre el silencio (Toluca: Centro Toluquefo de Escritores, 1985), 22.
10. Figueroa-Hernandez, Pasos sobre, 22.

11. Carlos Reynoso, Antropologia de la mdsica: de los géneros tribales a la globalizacion. Volumen I. Teorias de la
simplicidad (Buenos Aires: Sb, 2006), 129.
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contribuyé por medio de las matematicas a formar las bases de lo que hoy
comprendemos como escala cromdtica occidental'®. Por otro lado, en cuanto a
las fuentes sobre eventos sonoros y artes escénicas, hallamos que fue Aristoteles,
en el siglo IV a. C., el primero en realizar referencias en su Poética sobre el vinculo
entre musica y escena. Dicho texto ha influenciado, durante siglos, la practica
escénica en Occidente, aunque se cree que Aristételes Lo escribid con la intencidn
de que fuera para difusién interna, un libro de apuntes utilizado para impartir
clases a sus alumnos desde la ensefianza oral™.

En el capitulo VI de la Poética, Aristételes define el género de la tragedia al sefialar
sus seis partes: “la fabula, los caracteres, la elocucién, el pensamiento, el espec-

Leandro-Luis Rey

Acercamiento al espacio sonoro escénico

taculo y la melopeya”', o sea, la melodfa'™. En la parte final del mismo capitulo
Aristételes refiere que “de las demas partes [de la tragedia], la melopeya es el mas
importante de los aderezos”'®. Aquf, aunque Aristételes atribuye cierto predomi-
nio de la melopeya por sobre los demas elementos, no deja de considerarla una
especie de decoracion, lo cual evidencia el lugar privilegiado que ofrecia al texto
el pensamiento aristotélico. Notaremos lo anterior en la siguiente reflexion:

[E]l espectdculo, en cambio, es cosa seductora, pero muy ajena al arte y la
menos propia de la poética, pues la fuerza de la tragedia existe también sin
representacion y sin actores. Ademas, para el montaje de los espectéculos es
mds valioso el arte del que fabrica los trastos que el de los poetas.'

Como observamos, la opinién de Aristdteles pone al texto en primer plano y da
escasa atencion a los distintos elementos del espectaculo, por lo que a la musica
le atribuye la funcion “menor” de sazonar, adornar o aderezar'®, con lo cual le
resta toda trascendencia poética. Lo anterior, se confirma por lo expresado por el
critico de teatro Francesc Massip:

12. La escala cromitica estd constituida por la sucesién de los doce sonidos, o notas musicales, que encon-
traremos dentro de una octava. Contiene los doce semitonos de la escala temperada occidental. Todos los
otros modos y escalas de la misica occidental tradicional derivan de esta escala.

13. Antonio Lépez-Eire, “Reflexiones sobre la poética de Aristételes”, Hymanitas 53 (2001): 183.

14. Aristoteles, Poética, trad. Valentin Garcia-Yebra (Madrid: Gredos, 1974), 147.

15. Melopeya: “Del lat. tardio melopoeia, y este del gr. pehonotio. melopoifa. 1. f. Arte de producir melodias.
2. f. Entonacion ritmica con que puede recitarse algo en verso o en prosa”. Ver Real Academia Espafola,
“melopeya”, Diccionario de la lengua espafiola, 23.° ed. [version 23.4 en linea], https://dle.rae.es/melopeya
16. Aristoteles, Poética, trad. Garcia-Yebra, 151.

17. Aristoteles, Poética, trad. Garcia-Yebra, 151.

18. En la traduccion realizada por Eduardo Sinnott se utiliza el término “sazonamiento”. Aristdteles, Poéti-
ca, trad. Eduardo Sinnott (Buenos Aires: Colihue Clasica, 2009), 52. En la versién del Oxford Classical Text
se emplea la palabra “adorno”. Aristételes, Poética, trad. Alfredo Llanos (Buenos Aires: Leviatan, 1985), 39.
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Con olvido manifiesto de estas condiciones fundamentales de la representa-
cion espectacular el estudio del teatro a lo largo de la historia occidental ha
permanecido secuestrado por la literatura. Desde Aristoteles se ha pretendido
erigir el texto en el contenido esencial del arte dramatico. Y, sin embargo, en-
tender el teatro simplemente, o fundamentalmente, como un texto significa
limitar, reducir y mutilar el alcance del arte escénico y, alin mas, falsear su
esencia, traicionar su especificidad.™

Aun asi, notaremos que la importancia de la practica musical por sobre los demas
componentes del género tragico en la reflexion del estagirita responde a los efec-
tos que se atribufan a la musica en el dia a dfa de la antigua Grecia:

[P]ara los griegos los ritmos musicales eran portadores de emociones y po-
sefan cualidades morales, pues ellos percibfan muy nitidamente la diferencia
entre la misica marcial y la lasciva, entre los ritmos y canciones asimilables
a la céleray los proximos a la mansedumbre, y no dudaban [...] en relacionar
estrechamente los ritmos y los caracteres.?

El concepto que poseian los griegos de la antigliedad sobre musica no es el mismo
que tenemos hoy en dfa. La significacién de la practica musical integraba conjun-
tamente otros aspectos como la poesia, la danza, la gimnasia y la educacién. La
mdsica no fue concebida como un arte independiente hasta la época helenistica —
siglos Il al 1a. C.—*", por lo cual “todos los poetas liricos y dramaticos hasta dicha
época no sélo versificaban, sino que también componfan misica y cantaban como
un todo"?. Los actores principales eran los encargados de liderar los coros en el
teatro griego, ya que los solistas posefan una gran destreza en su voz. A su vez,
estos eran acompafados por los integrantes del coro, los cuales se comprendian
como actores semiprofesionales, debido a que ejecutaban partes mas sencillas
al momento de cantar, es decir, sin modulaciones de tipo arménico®. Asimismo,
no era habitual que un dramaturgo escribiera directrices musicales en las obras
del teatro griego, de modo que se especula que los primeros actores-cantantes
aprendian las melodias de oido, posiblemente, oyéndolas en el dmbito de su

19. Francesc Massip, El teatro medieval: voz de la divinidad, cuerpo del histrién (Barcelona: Montesinos, 1992), 10.
20. Lopez-Eire, “Reflexiones sobre la poética”, 188.

21. José-Luis Espinar-Ojeda, “Una aproximacion a la msica griega antigua”, Thamyris, nova series: Revista de Diddctica
de Cultura Cldsica, Griego y Latin, no. 2 (2011): 148, https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4 138756

22. Espinar-Ojeda, “Una aproximacion a la mdsica”, 148.

23. Luis Calero-Rodriguez, “Actores y cantantes en la Antigua Grecia: algunas consideraciones técnicas”,
Estudios Cldsicos, no. 151 (2017): 59.
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entorno familiar o de colegas en la profesién?. Sin embargo, a partir del siglo IV
a. C,, la escritura musical dentro de las obras se convirtié en un factor transcen-
dental para la transmision de la practica dramatica en su totalidad®.

La representacion dramatica estaba formada por danzas, que eran seguidas por un
coro que entonaba poesias; estas también eran recitadas y estaban condicionadas
por la métrica. Ademds, se acompafiaban generalmente por instrumentos musica-
les?. El poeta Tespis, quien vivid en el siglo VI a. C., propuso dividir el coro en dos
mds pequefios que dialogarian entre si e introdujo la nocién del primer actor-can-
tante. Con Esquilo, en el siglo VI a. C., hallamos al segundo actor, y un tercero con
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Sofocles, en el siglo V a. C.?7. Estos protagonistas, para interpretar diferentes pape-
les, utilizaban diversos vestuarios y mascaras, las cuales llevaban disefios acusticos,
a modo de altavoz, para facilitar la audicién de los didlogos cantados?.

Siguiendo el trazo histérico, veremos al teatro romano, el cual heredé algunos
aspectos de las précticas culturales griegas y etruscas. En el afo 240 a. C. se
representd por primera vez en Roma una obra teatral donde el texto y el montaje
escénico estuvieron a cargo de una misma persona: Livio Andrénico®. André-
nico fue un esclavo griego, cautivo del Imperio romano, considerado uno de los
primeros autores romanos de origen griego. Debido a su condicién de rapsoda
—recitador, poeta, actor y cantante—, Andrénico tradujo varias obras griegas al
latin, entre ellas La Odisea de Homero, y trasladé los conocimientos de la trage-
dia griega a la cultura romana creando asi la poesia épica romana®®. Este tipo
de representaciones, inauguradas por Livio Andrénico, intercalaban intermedios
en forma de nlimeros musicales que contenfan partes declamadas o cantadas y
partes liricas con acompafamientos de instrumentos, generalmente de trompas
o flautas®'. Ademas, la misica también estaba presente en otros ambitos sociales,
como los actos de celebracion de fiestas, sacrificios, guerras y en politica®?.

24. Calero-Rodriguez, “Actores y cantantes”, 65.

25. Calero-Rodriguez, “Actores y cantantes”, 65.

26. Espinar-Ojeda, “Una aproximacion a la musica”, 150.

27. Espinar-Ojeda, “Una aproximacion a la musica”, 150.

28. Espinar-Ojeda, “Una aproximacion a la musica”, 150.

29. Andrés Pocifa, “Popularidad de la comedia latina en los siglos IlI-Il a. C.”, Excerpta Philologica 1, no. 2
(1991): 638, https://rodin.uca.es/handle/10498/10589

30. Vicente Picon-Garcfa, “Livio Andrénico y sus traducciones de Las/s Odisea/s”, Livius, no. 11 (1998): 123.
31. Sonia Carrillo-Aparicio en Picén-Garcia, “Livio Andrénico”, 123.

32. Sonia Carrillo-Aparicio en Picon-Garcia, “Livio Andrénico”, 127.



]
i}
=
[
o]
=
e}
e}
]
jani
]
3]
i}
7]
48]
£
]
%]
=]
(3]
[av)
o
E
g
Q
&)
o]
o
B
>
7]
[~

-
<2}
o~
(o2}
[op}
Q
(32}
N
z
122}
wI
&
wn
e}
—
‘
o
@
—
o
[a¥
—
—
N
o
N
[
o
<}
=
E
L
2
o
2
T
o
2
B
—
N
o
N
L
o
8
=}
j=]
5
2
L
=
|25]
g
=
Lay
=
Lol
=}
S
o
2
o
|5}

Es importante notar que, en la préctica, el trabajo sonoro escénico en el mundo
antiguo se desarrollé con algunas particularidades en comdn en épocas y luga-
res distantes, esto a pesar de la gran variedad de configuraciones existentes. En
consecuencia, podremos encontrar en varias civilizaciones antiguas la figura del
musico-actor-ndmada que viaja de pueblo en pueblo cantando los acontecimientos
ocurridos, narrando fabulas o transmitiendo las Gltimas noticias de los imperios. Es
el caso de los poetas-cantantes, como Livio Andrénico, llamados aedos o rapsodas en
la antigua Grecia; de los bardos irlandeses; de juglares europeos en la Edad Media; o
los misicos mensajeros griot de Africa Occidental en el siglo XI11®3.

El espacio sonoro-escénico en la Edad Media

La sociedad europea del Medioevo era fundamentalmente agraria y dominada por
los mandatos de los sefiores feudales. El legado del teatro griego que obtuvo el
Imperio romano sucumbié con la caida de este dltimo y el declive de sus ciuda-
des. La cultura campesina, sobre la que edificé su poder el cristianismo, contenia
diferentes tipos de rituales que posefan grandes dosis de teatralidad basados en
ritos dedicados a los ciclos festivos del afio agrario, como la celebracién dedicada
al solsticio de invierno, que luego seria la fiesta cristiana de Navidad o la reali-
zada en el solsticio de verano, que pasaria a llamarse la noche de San Juan®*. Este
periodo precristiano se inscribe en la primera de las tres etapas en que Francesc
Massip divide las representaciones escénicas en el Medioevo y que denomina
época “Pagano-medieval™®, desarrollada entre los siglos IV al IX. Posteriormente
la préctica litdrgica cristiana, la cual portaba gran capacidad para la prédica,
adquirié para sus ceremonias la dramatizacién que contenian dichas represen-
taciones medievales populares. Esta situacion hizo eco en el “intenso apetito de
ver que domina en la Edad Media y la materializa”*®. Lo anterior pertenece a la
segunda etapa denominada por Massip como “Feudo-medieval™’, que data de
los siglos IX al XIlI, donde se identifica una reiniciacién teatral. Aqui, la liturgia se
enriquece al incluir representaciones dialogadas en sus prédicas.

33. Adridn-Farid Freja De la Hoz, “Discursos y narrativas orales afrocolombianas en la construccion de
medios alternativos de comunicacién en Tumaco: el caso del blog ‘El Decimarrén’, Comunicacidn, cultura
y politica 4, no. 1 (2013): 64, https://journal.universidadean.edu.co/index.php/revistai/article/view/1296
34. Marfa Bobadilla, “La noche de San Juan en un pueblo de la Ribagorza”, en | Congreso de Aragén de Etno-
logia y antropologia Tarazona, Borja, Veruela y Trasmoz. 6, 7 y 8 de septiembre de 1979 (Zaragoza: Diputacién de
Zaragoza - Institucion Fernando el Catélico, 1981), 173.

35. Massip, El teatro medieval, 15.
36. Jean Duvignaud, El actor. Para una sociologia del comediante (Madrid: Taurus, 1966), 45.
37. Massip, El teatro medieval, 15.



Por eso notaremos que en este periodo las teatralidades medievales surgieron
en el marco de festividades eclesiasticas como la Navidad, la Epifania, la Semana
Santa, el Corpus Christi y la Asuncién. En ellas, los cantos religiosos en lengua
romance fueron usados como elemento musical, dando lugar a lo que se conoce
en castellano como villancico®®. Entre los géneros musicales litdrgicos de la época
encontraremos al tropo®®. Uno de los textos mds antiguos que incluye esta cate-
gorfa musical es el drama litlrgico de Pascua, guardado en un tropario® en la
Catedral de Sant Pere de Vic (Barcelona, Espana). Este lleva el nombre de Visitatio
Sepulcri 'y data de los siglos XI'y XII*'. Este tropo esta formado por un texto dialo-
gado escrito en notacion musical aquitana, un tipo de escritura musical que se
desarrollé en el sur de Francia en el siglo XI.

Por Gltimo, Massip advierte que, con el renacimiento de las ciudades, inicia la
etapa “Burgo-medieval”?, en los siglos XIII a XVI, donde se consigue una asimila-
cion y eclosion de las practicas dramdticas. En esta época surgieron los misterios,
las farsas y otras formas escénicas al servicio de la comicidad inmersas en el
legado festivo popular. En esta Gltima fase se materializd de forma mas concreta
la figura del juglar. En territorio europeo encontramos esta forma representativa
[lamada de distintas maneras. En castellano se conoce como juglar; en francés
como bateleur; en inglés, juggler; y en alemdn como gaukler, o skop*. Segtin la Real
Academia Espafiola (RAE), el juglar era un artista del entretenimiento en la Edad
Media que recitaba, cantaba, bailaba y hacia juegos ante el pueblo, los nobles y
los reyes. Como describe la definicion de la RAE, hay varios perfiles de represen-
tacion escénica dentro de la figura del juglar. Este se podrfa comprender como
un actor integral que recreaba historias, era mimo, bailaba, hacia malabares, era
cantante y musico. Advertimos que la figura del juglar contenia diferentes practi-
cas vinculadas a las teatralidades desarrolladas en siglos posteriores.

38. Alvaro Torrente Sanchez-Guisande, “La musica en el teatro medieval y renacentista”, en Historia del
teatro Espafiol. Vol I: de la Edad Media a los Siglos de Oro, 2 vols., dir. Javier Huerta-Calvo, coords. Abraham
Madrofal-Duran et al. (Madrid: Gredos, 2003), 1: 271.

39. Tropo: nombre genérico empleado en la historia de la musica y en la poesfa de la Edad Media latina
para referirse a los afiadidos o a los desarrollos de los cantos de la misa romana y del oficio en los que
son insertados, a manera de glosas, alegorias o parafrasis puestas en musica. Pueden ser colocados como
introduccion, intercalacién o como agregado al canto base. Su uso se reserva habitualmente a las festivi-
dades litargicas mas importantes. Se distinguen tres tipos: la adicion de una frase musical o melisma sin
texto; la adicién de un texto o présula a un melisma preexistente, y la adicion de una nueva linea o lineas
de canto, incluyendo tanto texto como musica. Arturo-Tello Ruiz-Pérez, Diccionario de la mdsica espafiola e
hispanoamericana (Madrid: SGAE, 1999), 478.

40. Tropario es una coleccién de cantos litdrgicos que incluyen tropos.

41. Torrente Sanchez-Guisande, “La musica en el teatro”, 271.

42. Massip, El teatro medieval, 15.

43. Patrice Pavis, Diccionario del teatro (Barcelona: Paidds, 1996), 266.
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Dentro de las categorias escénicas realizadas por los juglares, encontramos las
siguientes: juglares liricos, que recitaban las obras liricas de los trovadores; jugla-
res épicos, que interpretaban cantares de gestay otras composiciones narrativas**;
también los juglares de voz, los cuales tocaban y cantaban junto a los juglares de
instrumento, quienes prescindian de la voz. Estos Ultimos eran violeros, cedreros,
tromperos y tamboreros. Las representaciones juglarescas obedecian a diferen-
tes tipos de intérpretes, ya que se dividian en remedadores, los cuales imitaban;
goliardos, que eran clérigos vagantes; zaharrones, quienes utilizaban disfraces; y
los trasechadores que eran prestidigitadores*. Los que estaban vinculados direc-
tamente a la musica eran los menestriles, juglares-musicos que, en lugar de ser
errantes, estaban al servicio de un sefor*. Ademas, existian juglares que decla-
maban poesia épica en sus cantos. Al sector mds cultivado de los juglares se le
debe la conservacién de la poesia épica medieval y la poesia cortesana prerrena-
centista transmitida a manera de tradicién oral.

El juglar originalmente surgié como intérprete de los poemas y canciones del
trovador, figura que tomé auge en los siglos XII'y XlII. Los trovadores provenian
de diferentes condiciones sociales: “Reyes, grandes sefiores, obispos, canénigos,
militares, burgueses y gente de baja condicién”*’. Geograficamente se ubicaban
en lo que hoy comprendemos como Portugal, al oeste; Italia, al este; el macizo
central francés, al norte, y los Pirineos y el Mediterraneo, al sur®®. En el siglo XIl,
esta delimitacién estaba comprendida por entidades politicas y sefiorios inde-
pendientes entre los cuales no era rara la discrepancia politica y la hostilidad.
Aun asi, a las poesfas y los cantos de los trovadores de dicha zona les unificaba
la lengua romance occitana o provenzal, lo que permitié que todos colaboraran
en la creacién de una literatura sin confines territoriales*. La distincién entre
juglar y trovador consiste en que el primero necesitaba un publico y pertenecia
al ambito del espectaculo, y el segundo no necesitaba audiencia ya que habitaba
el ambito literario.

44. Pedro Martin-Bafios, “Los juglares de gesta: desmontando algunos tépicos”, Per Abbat: boletin filoldgico
de actualizacién académica y diddctica, no. 1 (2006): 99-102, https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?co-
digo=2161750

45. Carles Garcia-Domingo, “El renacer de los cuentos. La narracion oral en La Rioja”, Belezos: revista de
cultura popular y tradiciones de La Rioja, no. 29 (2015): 5.

46. Juan Garcia-Unica, “De juglarfa y clerecfa: el falso problema de lo culto y lo popular en la invencién de
dos mesteres”, Espéculo: Revista de Estudios Literarios, no. 42 (2009): 78, https://webs.ucm.es/info/especulo/
numero42/dejuglar.html

47. Martin de Riquer, Los trovadores. Historia literaria y textos (Barcelona: Planeta, 1975), 21.

48. De Riquer, Los trovadores, 21.

49. De Riquer, Los trovadores, 10.
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El espacio sonoro-escénico en la Edad Moderna

La figura del juglar medieval influyd en las representaciones escénicas que se fueron
configurando en la Edad Moderna. En el siglo XVI, en el Renacimiento Italiano, el juglar
conducia con sus flautines, laudes y tamboriles las representaciones carnavalescas, los
recursos mimicosy las habilidades acrobdticas desarrollados por la Commedia dell”Arte>°.
Los textos breves que describian estas presentaciones —llamados scenari y de los que
se conocen unos ochocientos provenientes del siglo XVI o XVII*'— no incluian ninguna
anotacién sobre sonido escénico. Los scenari atendian a la narracién tanto como a las
acciones en las que esta se traduce. Lo anterior los convertia en un texto de notacion
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particular cercano a las partituras musicales, ya que contenian el modo de ejecucion
actoral con todos los matices de dindmica, ritmo, entradas y salidas, distanciando
dichos cuadernos de anotaciones de la nocién de la literatura dramatica®.

Asimismo, las Commedia dell’arte ilustran las caracteristicas musicales de algunos
personajes, como es el caso de los enamorados, quienes poseian dotes poéticas y
musicales utilizadas para vocalizar tonadas liricas®®. No obstante, la iconograffa
perteneciente a la Commedia dell"Arte, pinturas y grabados, a menudo presentan
a los personajes cargando diversos instrumentos. Por ello, se comprende que las
mdsicas festivas interpretadas con los instrumentos de cuerda y de viento, acompa-
fiadas por tambores y panderos, enmarcaban las representaciones de esta Commedia
dell"Arte. Se supone que las melodias interpretadas eran improvisadas ya que no hay
referencias de tipo musical en dichos scenari**. De la misma manera sucedia con los
textos de los actores, estos eran improvisados sobre una linea argumental.

Entre todas las agrupaciones existentes de la Commedia dell’Arte es importante
nombrar a la compafifa de Alberto Naselli, quien utilizaba el nombre artistico de
Zan Ganassa. El fue un actor y empresario teatral italiano que acostumbraba llevar
a su grupo de manera itinerante por tierras francesas, inglesas y espafiolas. En este
Gltimo territorio se tiene la informacion, debido a contratos firmados, de que perma-
necio alrededor de diez afios a mediados del siglo XVI*°. La residencia prolongada
de Ganassa en la zona espafiola influencié de manera relevante la practica escénica

50. José B. Monledn, “Cuerpo, musica, palabra y poder”, Cuadernos de teatro cldsico, no. 3 (1989): 117.

51. Maria del Valle Ojeda-Calvo, “Nuevas aportaciones al estudio de la Commedia dell‘arte en Espana: el zibaldone de
Stefanello Bottarga”, Criticdn, no. 63 (1995): 120, https://cvc.cervantes.es/literatura/criticon/PDF/063/063_119.pdf
52. Del Valle Ojeda-Calvo, “Nuevas aportaciones”, 17.

53. Del Valle Ojeda-Calvo, “Nuevas aportaciones”, 34.

54. Del Valle Ojeda-Calvo, “Nuevas aportaciones”, 39.

55. Del Valle Ojeda-Calvo, “Nuevas aportaciones”, 120.
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realizada en dicha regién®®. Asi, en tierras espafiolas, entre los siglos XVI y XVII,
encontramos el auge de la practica teatral dentro de un periodo identificado como
Siglo de Oro espafiol. Esta época vio nacer a destacados dramaturgos como Miguel de
Cervantes, Félix Lope de Vega y Carpio, Pedro Calderdn de la Barca, Tirso de Molina,
Juan Ruiz de Alarcén, entre otros mas. La mayoria de estos empleaban musica de
forma variada en sus puestas escénicas. Por ejemplo, en las comedias mitoldgicas,
Calderén generalmente reservaba la musica para los dioses paganos, con el obje-
tivo de mostrar que no pertenecen al género humano®’. En la obra calderoniana hay
acotaciones y réplicas con referencias musicales en forma de didascalias.

En este contexto indicaciones como “musica”® se referian normalmente a la participa-
cién del conjunto instrumental, y donde apuntaba dramatis personae representaba las
intervenciones del coro, o sea, a la musica vocal. En cuanto a los estilos musicales
seleccionados por Calderdén destacamos en primer lugar el uso del recitativo, el cual tenia
unaamplia presencia en sus comedias®. Se sabe que el actor Lope de Rueda utilizaba una
manta como fondo de la escena y detras de ella ubicaba a los musicos que cantaban,
con o sin guitarra, romances antiguos®. La musica, tanto cantada como instrumental,
desempeiiaba una funcién relevante en las comedias espafiolas. Al respecto el hispa-
nista José Marfa Ruano de la Haza escribia que “los musicos eran los primeros en
aparecer en los tablados y los Gltimos en salir, dando punto final a la representacién™.

En el teatro del Siglo de Oro espafiol la musica cumplia tres funciones. La primera
consistia en que los autores creaban el texto ficcional con base en un nimero redu-
cido de coplas populares preexistentes a la obra por componer. Estos versos, con
los cuales los dramaturgos se inspiraban, pertenecian a la tradicién oral, y en ocasio-
nes también escrita, de las tonadillas populares. La segunda refiere a la funcién de
complementar, con mdsica instrumental, el espacio y tiempo de las piezas teatra-
les, con el fin de acentuar la presentacion con una polifonia de signos escénicos
asociados a la danza y la musica, més alla del didlogo dramatico. La tercera funcion
es la que realizaban dichas coplas en torno a las emociones, anhelos, frustraciones
o alegrias que encarnaban los personajes en los conflictos dramaticos®?.

56. Del Valle Ojeda-Calvo, “Nuevas aportaciones”, 134.

57. José-Maria Ruano de la Haza, La puesta en escena de los teatros comerciales del Siglo de Oro (Madrid: Cas-
talia, 2000), 122.

58. Belén Molina-Jiménez, “Literatura y musica en el Siglo de Oro espafol. interrelaciones en el teatro
lirico” (tesis de doctorado, Universidad de Murcia, 2005), 126.

59. Molina-Jiménez, “Literatura y masica”, 126.

60. Luciano Garcia-Lorenzo. “El elemento folklérico-musical en el teatro espafol del siglo XVII: de lo subli-
me a lo burlesco”, Cuadernos de teatro cldsico, no. 3 (1989): 67.

61. Ruano de la Haza, La puesta en escena, 114.

62. Garcia-Lorenzo, “El elemento folklérico-musical”, 70.
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En la Espafia del siglo XVII también encontramos el surgimiento de un género que en su
propuesta compagina de forma relevante la literatura y la practica musical: la zarzuela.
Esta manifestacion teatral, genuinamente espafiola, combina el didlogo y el canto en
diferentes proporciones. Es dificil realizar una enunciacién concreta del género, ya que
dentro de él realidades musico-dramdticas de distinta indole, lo cual ha originado la
continuidad, en el tiempo, de dicho género, esto debido a dos caracteristicas esencia-
les: “Su flexibilidad y su capacidad de adaptaciéon”®. Estas particularidades sustrajeron
a la zarzuela del dmbito palaciego de las cortes para vincularla progresivamente al
teatro publico. Por eso la zarzuela ha sido definida como “una composicién dramética
breve, en parte cantada y en parte recitada”®. Este espectdculo, netamente espafiol, se
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divide en dos géneros: uno conocido como zarzuela barroca®®, el cual estuvo situado en
el siglo XVIl asociado a la corte de Felipe IV y al teatro del Siglo de Oro espafiol. La otra
manera de clasificarlo es como zarzuela romdntica o zarzuela restaurada, la cual se repre-
sent6 en el plano popular y tuvo su auge en el siglo XIX y comienzo del XX.

Paralelamente a las representaciones surgidas en territorios italianos y espafioles, la prac-
tica sonoro-escénica también tuvo su lugar en el reino de Inglaterra. A finales del siglo
XV, en el teatro Isabelino, el dramaturgo William Shakespeare utilizaba un gran nimero
de temas musicales para sus obras, ya fuera para resaltar personajes 0 a modo de cancio-
nes satiricas con letras escritas por él y cantadas con melodias populares. El musicélogo
mexicano Luis Pérez-Santoja explica que, en The Globe, el teatro en donde Shakespeare
presentaba la mayoria de sus obras, el escenario contenia una galera para alojar a los
musicos, prototipo de lo que mas tarde serfa el foso para orquestas®’. Pérez-Santoja
argumenta que Shakespeare, para sustituir las carencias escénicas, la rusticidad esce-
nografica y los primitivos recursos de iluminacién, empleaba pequenas orquestas que
acompafiaban sus funciones para sefalar el cardcter de una escena o el estatus de los
personajes®. Un mintdsculo ejemplo de lo anterior son las melodias estremecedoras que
derivan del canto de Ofelia en Hamlet, que revelan su locura y preludian su muerte.

En muchas de estas etapas histéricas, la relaciéon entre musica y escena ha ido
variando. Aunque casi no encontremos ejemplos de teatro sin musica o sin sonidos,
generalmente el elemento musical no fue determinante al momento de realizar la

63. Molina-Jiménez, “Literatura y musica”, 118.

64. Ana-Isabel Fernandez-Valbuena, La comedia del arte. Materiales escénicos (Madrid: Fundamentos, 2018), 129.
65. José-Luis Temes, EL siglo de la zarzuela: 1850-1950 (Madrid: Siruela, 2014), 6.

66. Temes, El siglo de la zarzuela, 7.

67. Luis Pérez-Santoja, “La musica de Shakespeare”, El Universal, Confabulario suplemento cultural, 26 de
abril de 2018, https://confabulario.eluniversal.com.mx/la-musica-de-shakespeare/

68. Pérez-Santoja, “La musica de Shakespeare”.
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dramaturgia y escenificacion. Aun asi, hay periodos histéricos donde el elemento
musical fue y es utilizado como hilo rector de la puesta escénica. Como ejemplo
deello estd la 6pera. En 1580, en la Florencia gobernada por los Médici, un grupo de
artistas e intelectuales pertenecientes a la aristocracia se reunid para tratar de dar
vida nuevamente al olvidado arte dramatico de la antigua Grecia: la tragedia. Dichas
reuniones influyeron en la estética de un nuevo género: la épera, inicialmente
(lamado opera in musica, lo cual significa en castellano: obra de teatro en musica®.

En el siglo XVII, Claudio Monteverdi hizo evolucionar la configuracién de la
Opera al generar las reglas en su estructura dramdtica. Este compositor, conocido
en su primer periodo por ser un prestigioso autor de madrigales y polifonias, en
los cuales habfa demostrado tener “un gran sentido teatral””®, planted el nuevo
formato de 6pera como un acontecimiento escénico “donde la mdsica explica el
texto”, esto teniendo en cuenta las inflexiones y expresividad en las interpretacio-
nes de los cantantes’". La orquesta también comenzé a tomar mayor importancia
en la propuesta de Monteverdi. En su Favola d’Orfeo, una de sus primeras obras
catalogadas como 6pera, el compositor eligié instrumentos particulares para
destacar distintos pasajes y utilizé instrumentos simbélicos para cada escena’.
Ademds, inscribi6 fragmentos vocales sustancialmente ornamentados para
mostrar las cualidades de semidids del personaje Orfeo”. Otro analisis de pasajes
musicales de esta obra advierte en los recitativos de Orfeo el manejo de diso-
nancias, en contraposicion de consonancias, esto como elementos musicales que
expresan tristezas en cruce con emociones de alegria’™.

El espacio sonoro-escénico
en el Romanticismo aleman

El recorrido por las diferentes manifestaciones sonoro-escénicas desde lItalia,
Espafa y Gran Bretafa ahora sigue su camino hacia Alemania, lugar donde se
desarrollaron importantes sucesos sonoros en torno al Romanticismo. Este
movimiento influyo a todas las practicas artisticas del momento y fue clave para

69. Roger Alier, ;Qué es esto de la épera? (Barcelona: Robinbook, 2008), 21.
70. Alier, Qué es esto de, 21.
71. Alier, sQué es esto de, 21.
72. Alier, Qué es esto de, 49.
73. Alier, Qué es esto de, 37.

74. Gabriel Mora-Betancur, “Claudio Monteverdi: disonancia y a(e)fecto”, Calle 14 revista de investigacion en
el campo del arte 15, no. 28 (2020): 348, https://doi.org/10.14483/21450706.16276
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las futuras propuestas estéticas de los siguientes dos siglos. En lo que concierne
al espacio sonoro-escénico, a comienzos del siglo XIX nacié una de las figuras
que renovaron los conceptos de dicho campo artistico: Richard Wagner, quien
no solo se dedicé a la composiciéon musical, sino que también tuvo un especial
interés por el teatro, al cual incorporé disciplinas como la arquitectura, la
escenografia, la politica y la literatura, entre varias mas. Wagner creé lo que él
[lamo Gesamtkunstwerk’, al sumar aspectos de distintas areas como la filosofia, la
filologfa, la mitologia, el teatro, la escenografia y el drama griego a sus dperas, a
lo que luego dio el nombre particular de drama musical.

Leandro-Luis Rey
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El compositor aleman también desarrollé la técnica de leitmotif’®, la cual llevé a
cabo a través de su propuesta llamada Wort-ton-drama, lo que traducido al caste-
[lano serfa palabras-sonido-dramas; en este concepto propuso no limitar la musica
solamente a su estética intrinseca, sino ponerla al servicio del drama. Basicamente
se trata de crear la melodia, no desde un parametro de técnicas compositivas, sino
como una idea poética surgida del drama escrito a interpretar. Se comprende que
los planteamientos del compositor alemdn allanaron el camino para las manifesta-
ciones posteriores del teatro simbolista y expresionista. Una de las ideas efectuadas
por Wagner fue esconder la orquesta en el foso para asf dar un cardcter acusmatico
al sonido. También implementd la norma de apagar las luces en el patio de butacas
con la intencion de enfocar la atencion del espectador en el escenario. Wagner era
critico de la épera de su tiempo ya que, segun él, este género estaba al servicio de
los solistas virtuosos, lo cual descuidaba otros elementos escénicos.

El espacio sonoro-escénico
en las vanguardias historicas

Después de la muerte de Wagner, algunas particularidades de su propuesta fueron
retomadas por el escendgrafo suizo Adolphe Appia, pionero en las técnicas de ilumi-
nacién y escenificacion. En sus trabajos tedricos, Appia revindico la obra de arte
total wagneriana e intentd organizar algunos de sus planteamientos con la inten-
cion de ponerlos al servicio del teatro. Esta tarea la desarroll6 en dos textos, uno
fue La puesta en escena del drama wagneriano’” (1895) y el otro La miisica y la puesta

75. Gesamtkunstwerk se traduce del aleman al castellano como obra de arte total.

76. Leitmotiv: “Voz al. 1. m. Tema musical dominante y recurrente en una composicién. 2. m. Motivo central
0 asunto que se repite, especialmente de una obra literaria o cinematogréfica”. Ver Real Academia Espafio-
la, “Leitmotiv”, Diccionario de la lengua espaiola, 23.° ed. [versidn 23.4 en linea], https://dle.rae.es/leitmotiv

77. La mise en scéne du drame Wagnérien (1895).
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en escena’® (1897). En el primer libro, escrito doce afios después de la muerte de
Wagner, Appia expuso nuevas formulaciones y correcciones a las puestas en escena
de las éperas del compositor alemdn, tanto en el campo de la escenografia como en
el de lailuminacién. Este texto estd acompafado por diez y ocho disefios de puestas
en escena de obras de Wagner dibujados por el escendgrafo suizo. En el segundo
texto, La mdsica y la puesta en escena, Adolphe Appia ahonda sobre el sentido de la
musicalidad en la escena y suma a esto una critica a la obra de arte total. Appia
sostenfa que, para generar una obra totalizadora con base en las distintas discipli-
nas artisticas, tendria que existir una practica que regulara a todas las demas; para
el escendgrafo suizo, la musica tendria que efectuar este papel, o sea, convertirse
en un sistema organizacional de toda la puesta escénica’.

Asimismo, si en la misma época —finales de siglo XIX y comienzos del XX— lleva-
mos la vista al este de Europa, en Rusia encontraremos la figura del director
teatral ruso Vsévolod Meyerhold. En sintonfa con Adolphe Appia, pero yendo
un paso mas alld, Meyerhold percibié que la mdsica es una practica que tiene la
capacidad de regular la puesta en escena en su totalidad. Ademds, a través de sus
experimentaciones descubrié que el desplazamiento y las voces de los actores
también se pueden regir por el hecho musical. La relacién de Meyerhold con la
msica fue anterior a la que tuvo con el teatro, ya que cuando nifio estudié mdsica
en Penza, su pueblo natal. En sus investigaciones en el Teatro Estudio durante
19052, el director ruso comprendié a la musica por medio de la experimenta-
cién como un elemento bésico para construir una dramaturgia no naturalista, no
estructurada, sino ritmica®’. En dicho espacio de experimentacion, el Teatro Estu-
dio, el juego del actor, sus movimientos, su voz, asi como el espacio con sus lineas
y sus colores estaban sometidos al ritmo de la musica®%.

Meyerhold queria desviar la puesta en escena naturalista a una esfera donde predomi-
nasen la musicalidad y la plastica. La légica musical trasladada a los actores exigia un
grado importante de colectivizacion, lo cual se oponia a las pretensiones de un actor o
actriz acostumbrados a ser reconocidos como estrellas®. El tono de la voz y el disefio

78. Die Musik und die Inszenierung (1897).

79. Juan Antonio-Hormigén prélogo a Adolphe Appia, La miisica y la puesta en escena. La obra de arte viva
(Madrid: Asociacién de Directores de Escena de Espana, 2000), 9.

80. El Teatro Estudio fue un espacio perteneciente al Teatro de Arte de Moscu (TAM), el cual fue cedido a
Meyerhold en 1905 por Konstantin Stanislavski.

81. Estela Castronuovo, “Una época convulsionada”, Cuadernos de Picadero, no. 18 (2009): 12.

82. Castronuovo, “Una época convulsionada”, 12.

83. Borja Ruiz-Osante, El arte del actor (Madrid: Artezblai, 2008), 113.
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del movimiento en el espacio se convirtieron en las principales herramientas artisticas
“rompiendo con una antigua disposicion estatuaria del actor"®*. El concepto musical
devino en un juego de ritmica y agilidad, ya que Meyerhold buscaba variaciones en la
voz, desde la salmddica® que acompafiaba la técnica estatuaria, hasta posibilidades
mds interpretativas que ofrecian mayor movilidad al cuerpo®. El movimiento de los
actores era tanto ritmico como coreografico, es decir, musical®’. Asi en la puesta en
escena de El inspector (1926), escrita por Gogol, Meyerhold se identifica que este:

Aforando un teatro de base cientifica edificd la puesta en escena de forma
extremadamente precisa. Fue nuevamente la musica la que permitié traducir
al teatro en un lenguaje artistico, casi matematico: bien en paralelo, en con-
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trapunto o de forma mds libre, la partitura gestual de los actores se construyd
en relacion con la musica. Pero esta vez, a diferencia de lo que ocurria en el
Teatro de la Convencién Consciente, el texto y la estética del espectaculo abo-
caban al actor una interpretacién mas cercana a realista. De hecho, Meyerhold
definid esta puesta en escena como “realismo musical”.®®

Y ademds se observa que el director ruso declaré lo siguiente:

Vimos que el espectdculo debfa disponerse de acuerdo con todas las reglas de
la composicion orquestal, que la parte de cada actor no suena por separado,
que debe ser incorporada a la masa de instrumentos-roles, sefialar en esta
compleja estructura el leitmotive y hacer que el actor, la luz, el movimiento y
los objetos suenen en la escena al unisono como una orquesta.®

Meyerhold afirmaba que la utilizacién de la mUsica es lo que armoniza y da sentido
homogéneo al resto de los elementos escénicos y entre ellos al trabajo de la actriz
y el actor. Regresando al centro de Europa, en Italia, otro ejemplo relevante de
la organizacidn de los sonidos para dar sentido a la escena fue la poesfa sonora

84. Ruiz-Osante, El arte del actor, 13.

85. Salmodia: “Del lat. tardio psalmodia, y este del gr. woAp@dio psalmoidia. 1. f. Parte de la liturgia de las
horas en la que se rezan o cantan varios salmos. 2. f. colog. Canto mondtono, sin gracia ni expresion”.
Ver Real Academia Espafiola, “Salmodia”, Diccionario de la lengua espafiola, 23.* ed. [version 23.4 en linea],
https://dle.rae.es/salmodia La salmodia o salmddica es una técnica de canto especifica para los salmos que
desde la antigliedad se ha practicado en la tradicion judia de la sinagoga y que, posteriormente, los prime-
ros cristianos empezaron a incluir en la liturgia cristiana.

86. Julia-Elena Sagaseta, “Meyerhold: anticipaciones, recorridos y encuentros”, Cuadernos de Picadero, no. 18
(2009): 70.

87. Sagaseta, “Meyerhold: anticipaciones”, 70.

88. Ruiz-Osante, El arte del actor, 117.

89. Meyerhold citado por Ruiz-Osante, El arte del actor, 118.
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generada por el movimiento futurista. Estos poetas creaban situaciones escénicas
al momento de recitar en publico sus poemas. Por medio de onomatopeyas repro-
ducidas con sus voces, concebfan una autorreferencialidad en los sonidos, ya que
no estaban sujetos a ningln tipo de concepto, y generaban asi una desemantiza-
cién de los mismos, al poner énfasis en el fendmeno sonoro y no en su significado.
Lo anterior tenia la intencion de causar emociones inmediatas para dar espacio al
espectador y a su subjetividad en la decodificacién, la hacerlo participe y creador
de su propio significado: “[S]on precisamente los fendmenos [...] percibidos en
su materialidad, los que pueden suscitar en el sujeto perceptor gran cantidad de
asociaciones, ideas, pensamientos, recuerdos [y] sentimientos”?°.

Aqui, notaremos que los planteamientos de Iglesias-Simén expuestos al iniciar
este articulo entran en crisis, ya que las propuestas de las vanguardias efec-
tlan una clara ruptura con la definicién convencional de misica expuesta por el
educador espanol. Por tales razones el concepto de musica expresado por John
Cage, segln el cual “todo lo audible es mUsica, solo por el hecho de que nosotros
como oyentes lo tomemos como tal”, nos sirve de herramienta para comprender
como estas vanguardias entendian tanto la creacion como la decodificacion de
la practica sonoro-escénica. El investigador bosnio Mladen Ovadija ha estudiado
la poesia sonora futurista, a través de un analisis pormenorizado de las distintas
maneras en que esta vanguardia se desarrollé tanto en Italia como en Rusia®'.

El fundador del movimiento futurista fue el artista fascista italiano Filippo
Tommaso Marinetti, quien publicé, en 1909, el Manifiesto Futurista, donde esta-
blecié sus bases. Marinetti [lamaba “Palabras en libertad” a su poesia sonora. El
escritor intercalaba sonidos y ruidos onomatopéyicos en sus poesias para buscar
su materialidad mediante su textura, su ritmica y su sonido. Segtn Ovadija, Mari-
netti comprendia estos sonidos onomatopéyicos no como complementos de la
sintaxis del poema, sino como sonidos que viven por si mismos en su materiali-
dad, “abandonando un logocentrismo semanticamente orientado, a favor de un
fonocentrismo”?2. Ovadija describe el trabajo de Marinetti de la siguiente manera:

[Slus expresiones abarcaban todo, desde los sonidos corporales de inhalar
y exhalar hasta la articulacion de elementos del habla estandar, fonemas,

90. Erika Fischer-Lichte, Estética de lo performativo (Madrid: Abada, 2011), 281.

91. Mladen Ovadija, “Dramaturgy of Sound in Futurist performance” (tesis de doctorado, University of
Toronto, 2009).

92. Ovajida, “Dramaturgy of Sound”, 33. “Abandoning semantically organiented logocentrism, in favor of
phonocentrism”. Traducido por el autor.
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silabas y palabras junto con la produccién enfatica de los sonidos consonan-
tes de sibilantes, fricativas y explosivos, hasta la onomatopeya de los sonidos
inanimados [...] chillidos, rasgufios y golpes.*

Este lenguaje, aparentemente no discursivo, buscaba comunicar y crear sentido a través
de sensaciones generadas por gestos viscerales del performer, lo cual permitié que se
concibiera el sonido como una materia palpable y maleable, una propuesta que hacia
que el sonido adquiriera plasticidad. Entre 1912 y 1914 Marinetti cred la poesia sonora
Zang Tumb Tumb, El bombardeo de Adrandpolis, basada en su experiencia como repor-
tero en la primera guerra de los Balcanes en 1912. Este poema tuvo influencia de la
musica futurista basada en ruidos, creada por el pintor italiano Luigi Russolo, quien en
1913 inventé una maquina para producir ruidos que llamé intonarumori, en castellano

Leandro-Luis Rey

Acercamiento al espacio sonoro escénico

entonador de ruidos. Por su lado, Marinetti entrelazé en la poesia sonidos que aludian
a bombardeos y descargas de ametralladoras, mas gemidos y llantos de soldados, reci-
tandolas en vivo en las seratas futuristas™. Aqui citamos un extracto de la misma:

Zang Tumb Tumb®®

Cada 5 segundos,

cafiones de asedio atraviesan el espacio

con un acorde tam-tuuumb amotinamiento de 500 ecos para morderlo,
triturarlo y esparcirlo al infinito

en el centro de aquellos tam-tuuumb

aplastados (50 kildémetros cuadrados de ancho).

[...] flautas por clarinete por todas partes aves bajos altos
beatitud chirriante, sombras, cip-cip-cip briza

verde manada don-dan-don-din-bééé tam-tumb-

tumb tumb-tumb-tumb-tumb-tumb-

tumb orquesta®.

93. Ovajida, “Dramaturgy of Sound”, 30. “Their expressions spanned everything from the bodily sounds
of inhaling and exhaling to the articulation of standard speech elements, phonemes, syllables, and words
along with the emphatic production of consonant sounds of wheezing, fricatives, and explosives, to the
onomatopoeia of inanimate sounds [...] Squeals, scratches and bumps”. Traducido por el autor.

94. Noches futuristas.

95. “Zang Tumb Tumb: Ogni 5 secondi cannoni da assedio sventrare spazio con un accordo tam-tuuumb
ammutinamento di 500 echi per azzannarlo sminuzzarlo sparpagliarlo all” infinito nel centro di quei
tam-tuuumb spiaccicati (ampiezza 50 chilometri quadrati) [...] flauti per clarinetto ovunque uccelli bassi alti
Beatitudine stridula, ombre, cip-cip-cip brezza verde mandre don-dan-don-din-bééé tam-tumb-tumb
tumb-tumb-tumb-tumb-tumb-tumb orchestra”. Traducido por el autor.

96. Eduardo-Jests Marin-Sanchez, “La poética del fragmento y el intervalo en la poesia experimental sonora
de Bartolomé Ferrando” (tesis de doctorado, Universidad Miguel Herndndez, 2013), 12.
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También encontraremos la materialidad sonora de las palabras en la poesia
generada en torno al movimiento dadaista. Esta vanguardia, contraria a las ideas
fascistas de Marinetti, fue creada por un grupo de exiliados y desertores de la
Primera Guerra Mundial que se instalaron en Zurich, Suiza, en 1916. La vanguar-
dia dadaista fue una respuesta a la sociedad burguesa, a la brutalidad de la guerra
y, sobre todo, al arte que estos acontecimientos generd. A través de la satira y
la ironia, artistas como Triztan Tzara o Hugo Ball daban forma a una escritura
automdtica, al crear poesias sonoras basandose en la utilizacién de palabras sin
semantica y de frases sin ningln tipo de sintaxis, influenciados por el arte de
Marinetti®®. El siguiente ejemplo es una parte de la poesia fonética escrita por
el poeta aleman Hugo Ball en 1916, el mismo afio en que escribid y publicé el
Manifiesto Dadaista:

Karawane

Jofilato bambla ¢ faili bambla
Grossiga m’pfa habla horem
Egiga goramen

Higo bloiko russula huju
Hollaka hollala

Anlago bung

blago bung

blago bung

boso fataka.”

Los poemas fonéticos futuristas y dadaistas ponen de relieve un tema trascendental
en el espacio sonoro escénico: el uso que le dieron a la voz algunos directores
teatrales de comienzos del siglo XX. Las diferentes maneras de abordar la praxis
han tenido como resultado una multiplicidad de enfoques de la expresion vocal
en el teatro. Una de estas propuestas fue la de Antonin Artaud, quien abogaba
por prescindir de la palabra en favor de otros medios de expresion tales como
pensamientos o emociones. Esto lo manifestd en el conjunto de ensayos que se
publicaron bajo el nombre El teatro y su doble (1938). El actor y dramaturgo francés
buscaba una forma que se valiera de “todos los lenguajes: gestos, sonidos, palabras,

97. Pedro-Luis Pascual-Lacal, “El dadaismo en la historia del arte”, Innovacidn y experiencias educativas, no.
29,(2001): 1.

98. Cristina-Alexandra Vlad, “Dada: Bucarest, Zurich, Paris. ;Una historia del Dadaismo?”, Quintana, no. 8
(2009): 274.

99. Marin-Sanchez, “La poética del fragmento”, 25.
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fuego, gritos”'®. En esta obra Artaud refiere que sus propuestas tienen como fin
“devolver al teatro toda la libertad que la musica, la poesfa o la pintura poseen, y de
la que, hasta el momento, ha sido privado™'®". La intencién era enfatizar un proceso
de desidentificacion, en donde el lenguaje estuviera pensado para impactar, no
por su semdantica, sino por el uso de palabras no convencionales'®?. Cuando este
lenguaje venia acompafiado del uso de gritos, chillidos, sonidos mudos, palabras
sin logica, frases asintdcticas y largos silencios o polifonfa de voces resultaba una
representacion sonora rica, variada y, sobre todo, nunca realista ni predecible'®:
“Artaud, queria decir que este nuevo lenguaje debia concebirse como una cadencia
musical —y que probablemente — la trascripcién musical se podia ver como un

Leandro-Luis Rey

Acercamiento al espacio sonoro escénico

medio de trascripcidn de voces”'®*. De este modo, la armonia en las presentaciones
teatrales se conseguia haciendo un uso organico de las entonaciones.

Las distintas configuraciones del espacio sonoro-escénico, tanto desde la voz de
los actores como de la composicién sonoro-escénica, se han desarrollado desde
diferentes pardmetros tanto misticos como terrenales. En este Gltimo espacio
hallaremos al teatro politico, dialéctico y épico. En la Alemania de entreguerras
encontramos la figura de Bertolt Brecht, director que trabajaba la musica y la
expresion vocal en torno a sus propias teorfas del teatro épico. En dicho teatro,
los personajes se alejaban de su patrén real o estereotipado con el fin de repre-
sentar sus antipodas, lo cual tenia el objetivo de que el espectador no se dejara
atrapar por la escena y, segln Brecht, pudiera razonar. Dicha escena tenia que
ser mostrada artisticamente al publico, el cual debfa de ser consciente en todo
momento de que se encontraba frente a una obra teatral, para lograr un distan-
ciamiento emocional con lo que estaba sucediendo arriba del escenario. El teatro
de Brecht era esencialmente narrativo y esto se lograba a través de las técnicas
vinculadas a su propuesta llamada Verfremdungseffekt, efecto de distanciamiento,
en castellano. Estas tenian la intencién de impedir que el plblico entrara en
trance'®, es decir, que pierda su capacidad reflexiva al momento de identificarse
con los personajes de la obra. El lenguaje en dicho teatro épico puede mostrar el
tipo de persona que esta actuando, al actor detras del personaje. Con respecto al
trabajo de la voz:

100. Antonin Artaud, El teatro y su doble (Barcelona: Edhasa, 2011), 12.
101. Artaud, El teatro y su doble, 286.

102. Vicente Fuentes, “Algunas posturas en torno a la expresion vocal en el siglo XX", Teatro: Revista de
Estudios Culturales / A Journal of Cultural Studies, no. 23 (2009): 455.

103. Fuentes, “Algunas posturas”, 455.
104. Fuentes, “Algunas posturas”, 457.
105. Ruiz-Osante, El arte del actor, 327.
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La preocupacion de Brecht por la habilidad del actor, para extraer el significa-
do de sus versos, no le impedia cerciorarse de que un actor necesitaba una voz
flexible y un habla bien desarrollada. No necesitaba una “voz-bella”, sino una
voz bien entrenada.’®

El objetivo final de Brecht era que el teatro dialéctico consiguiera que el espec-
tador analizara y comprendiera su contexto social e histérico, para que este
entendimiento ayudara a transformar su realidad. En 1948 Brecht escribid El
pequefio organdn para teatro, donde esquematiza, a través de 77 puntos, las pautas
de su teatro épico. El apartado 71 aborda temas relativos a la utilizacién de la
musica en dicho teatro. Brecht refiere que las “[i]ntervenciones musicales que se
dirigen al publico acentdan las canciones, y son el gesto general del mostrar que
acompana siempre a lo que se quiere mostrar de un modo especial”'*’. Por eso,
acentta que no se debe pasar a las canciones sin transicion, o sea hay que diferen-
ciarlas del resto. Por lo cual, para esta accién, Brecht pide la ayuda de los demds
elementos teatrales, como la iluminacién, escenografia o dispositivos escéni-
cos como carteles. Ademas, en este mismo apartado exhorta a que la mdsica no
acompaniie, ni siquiera comente. El dramaturgo aleman finaliza argumentando
que la mUsica puede establecerse por su cuenta y tomar posicion frente a los
temas, ademds de dar variedad y diversion'®. Brecht fue creador de las letras
y algunas melodias de sus obras. En su concepcion del teatro dialéctico, como
expuse en el parrafo anterior, la melodfa era clave para generar la reivindicacion
de ideas revolucionarias. Aun asf, necesité a diferentes compositores mucho mas
dotados que él para generar la musica de todas sus obras, los mas importantes
fueron Kurt Weill, Hanns Eisler, Paul Hindemith y Paul Dessau.

Brecht admiraba la musica popular y aborrecia a Beethoven, a Wagner y a los
dodecafonistas. Ademads, fue critico del impresionismo francés y del serialismo
aleman, al que consideraba peligroso; argumentaba que la seducciéon musi-
cal enajenaba, ya que transmitia mensajes narcéticos'®. El dramaturgo aleman
posiciond la funcién de la mdsica en el teatro épico, contraponiéndola a la épera
dramatica de su tiempo. Por lo tanto, planteaba un espacio sonoro-escénico como
herramienta, o sea que utilizaba la misica no como servidora, sino mediadora, ya
que ponia de manifiesto al texto, ademas lo interpretaba y lo ayudaba a tomar

106. Fuentes, “Algunas posturas”, 451.

107. Bertolt Brecht, El pequefio organdn para teatro (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de
México, 1995), 7.

108. Brecht, El pequeio organdn, 7.

109. Bertolt Brecht, Escritos sobre teatro (Barcelona: Alba, 2004), 238.
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posiciéon politica. La mdsica no ilustra situaciones psicologizantes en el teatro
épico, sino que actla sobre la realidad, estimula al oyente y lo obliga a una actitud
critica. Deja de ser solo un medio de placer para convertirse en un instrumento
contestatario. La misica actta en lugar de narrar, hace que el plblico observe y
despierte su actividad mental. EL gestus''® musical dialéctico estd subrayado en
las canciones que el actor dirige al publico. Todos estos conceptos se pueden
comprender como antirromanticos y antineoclasicos'". Desde su légica, Brecht
cuestionaba la tradicion musical germana del siglo XIX, la cual estaba cargada
de subjetivismoy desarrollo dramdtico, como ya lo vimos antes, en la descripcién de
la propuesta romantica de Wagner.
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Por tales razones, los rasgos caracteristicos de la musicalizaciéon del teatro
épico de Brecht son melodias de tratamiento silabico, sin ornamentos, sencillas
de cantar, generalmente en el ambito de una octava y de frases cortas; canto
natural, no operistico, es decir sin vibrato; acompafiamiento musical con pocos
instrumentos; ndmeros cerrados (canciones o baladas); estructura musical
estréfica, a menudo utilizando una misma estrofa musical para letras diferen-
tes. De acuerdo con esta concepcién, la resultante musical es de tipo circular
o ciclico, ya que retorna siempre a la misma melodfa con su mismo acompafa-
miento, pero con textos que avanzan en la narracién dramdtica''. Es interesante
corroborar que podremos hallar todas estas cualidades en distintos formatos
asociados con la mdsica popular, sea esta previa o posterior a las propuestas de
Brecht. El planteamiento sonoro-escénico brechtiano fue una exaltacion de las
herramientas musicales con las cuales generalmente se ha trabajado, y aun hoy
se trabaja, la mdsica popular no solo en Europa, sino también en América, tanto
al norte como al sur del continente. Claros ejemplos de lo anterior lo expresan
las estructuras musicales del formato de tango cancién interpretado por Carlos
Gardel en 1920, las canciones utilizadas en la guerra civil espafiola, tales como
No pasardn, Si me quieres escribir o A las barricadas, o la trova cubana u otro tipo
de mdusica con raiz popular.

110. Borja Ruiz-Osante nos ayuda a comprender el concepto brechtiano del gestus: “El gestus de Brecht es,
por tanto, una actitud corporal y vocal del personaje que viene dada por las relaciones de indole social que
este mantiene con el resto de los personajes [...] puede ejecutarse en acciones concretas que revelan el
trasfondo social y politico en el que estd inmerso el personaje”. Ruiz-Osante, El arte del actor, 32.

111. Graciela Paraskevaidis, “Brecht y la musica”, La Puerta FBA, no. 3 (2008): 129, http://sedici.unlp.edu.
ar/handle/10915/39835

112. Ver Paraskevaidis, “Brecht y la mdsica”.
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El espacio sonoro-escénico en las
vanguardias historicas de la segunda ola

Las exploraciones de las vanguardias artisticas en casos como el futurismo,
dadaismo o el teatro politico tuvieron eco en las propuestas escénicas generadas
en la segunda mitad del siglo XX. Una de estas fue la que forj6 el compositor y
tedrico musical John Cage, quien a través de la experimentacion concibid propues-
tas musicales que prestaban atencién al espectro visual del performance en vivo.
Cage gener6 mas de 300 composiciones, las cuales son consideradas como pione-
ras de la musica de vanguardia en la posguerra de la Segunda Guerra Mundial.
Utilizé el piano o piano preparado’?, instrumentos de cuerdas, percusiones o
realizé un uso no estandar de instrumentos musicales como grabadoras de cintas
magnetofdnicas, dispositivos sonoros creados con objetos extra musicales como
bicicletas, cubos con agua o ventiladores. Ademas de manipular gran variedad
de artefactos sonoros, Cage generd propuestas que ofrecian a los espectadores
momentos de silencio total con lo cual abrié el campo de escucha a los sonidos
ambientales como fue el caso de su obra 4'33".

Por otro lado, el compositor estadounidense fue uno de los primeros impulsores del
happening'™ con propuestas como Theater Piece no. 1, creada en 1960. Esta Gltima es
una obra sin guion ni trama construida con base en una polifonfa de eventos simul-
taneos tales como la fotograffa, la danza, las declamaciones poéticas y la pintura,
todo trazado por una partitura aleatoria donde cada intérprete tiene que definir el
tiempo y duracién de cada evento'””. Como ya lo advertimos anteriormente, aquf
los conceptos generados por Iglesias-Simén se enfrentan a las configuraciones
sonoras expresadas por estos artistas de vanguardia. Si en parrafos anteriores nota-
mos que la definicién de musica referida por el creador espafiol entraba en crisis
con las propuestas de las vanguardistas, ahora nos damos cuenta que la definicién
de su tipologia del silencio como: “Ausencia absoluta del sonido”"'® se enfrenta a
las experimentaciones llevadas a cabo por John Cage, tales como la referida ante-
riormente [lamada 4'33", en donde se exhibe que la ausencia total del sonido es

113. Se le llama piano preparado a las intervenciones hechas a dicho instrumento a través de la instalacion
de tornillos, tuercas, papeles u otros elementos entre las cuerdas de la caja de resonancia. Se reconocen
antecedentes en trabajos de Henry Cowell y Eric Satie.

114. El happening es una manifestacion artistica miltiple que pretende la participacion activa de los especta-
dores. Nacié aproximadamente en 1950. Se traduce al castellano como acontecimiento, ocurrencia o suceso.
115. Norberto Bayo, “La escucha declinada en ‘Theatre Piece’, de John Cage”, Cuadernos de Miisica, Artes
Visuales y Artes Escénicas 14, no. 1 (2019): 85-101, https://doi.org/10.11144/javeriana.mavae14-1.lede
116. Ver Bayo, “La escucha declinada”.
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imposible. En sus investigaciones dentro de la cdmara anecoica Cage advirtié que la
ausencia de sonido no era posible, ya que seguia percibiendo dentro de la cdmara
dos tipos de sonidos, uno grave y otro agudo.

El ingeniero encargado de dicha cdmara anecoica le explicé que el grave pertene-
cfa a su sistema circulatorio y el agudo provenia de su sistema nervioso'"”. Con
base en lo anterior el compositor afirmé que: “[E]l silencio no existe, siempre esta
ocurriendo algo que produce sonido™'*®:

La musica de Cage se hace teatro, es decir, una experiencia que implica a la
vista y al oido, a los sentidos publicos, los sentidos que no pueden huir de

Leandro-Luis Rey

Acercamiento al espacio sonoro escénico

la presencia-sonido de las cosas. El compositor explica que ofrece una nocién
de teatro tan simple, para que cada uno pueda considerar su propia vida como
teatro, como simultaneidad, tal como se muestra con Theater Piece (1960),
obra que es iniciada como un proceso, superponiendo cosas, tomando medi-

das y dejando al intérprete la continuacién del proceso.'”

En 1937, Cage escribid El futuro de la musica: Credo, el cual fue publicado en 1958.
Dentro de los puntos principales de este texto estan la utilizacion del ruido —lo
que nos recuerda al futurista Luigi Russolo—, la musica producida con la ayuda de
instrumentos electrénicos, la continuacién del método serialista de su exmaestro
Arnold Schoenberg y la escritura metddica para percusion. EL manifiesto termina
con la cita “El sonido serad organizado con propdsitos extra-musicales, teatro,
danza, radio, cine”'®. De 1938 a 1950, el compositor norteamericano entré
en una etapa de intensa relacién con la danza, por lo que desarrollé un sistema en
donde la armonfia fue dominada por la base ritmica, lo que generd nuevas sono-
ridades a través del piano preparado y algunas obras de musica electrénica'":

Cage busco el factor comdn entre la danza y la musica y decidié que era el
tiempo. Por tanto, si el coredgrafo y el compositor establecian una estructura
ritmica, en la cual el tiempo se pudiera dividir en duraciones cuya relacién

117. David Cortés- Santamarta, “John Cage”, Ritmo 67, no. 673 (1996): 21.

118. Marco Mallamaci, “La obra de arte musical; sonoridad y silencio”, Revista de estética Coirdn. Arte y
Politica 1 (2011): 171.

119. Carmen Pardo-Salgado, “Un oido a la intemperie”, introduccion a Escritos al oido por John Cage, trad.
Carmen Pardo-Salgado (Murcia: Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de la Region de
Murcia, 1999), 80.

120. Citado en Alvaro-Gabriel Diaz-Rodriguez, “John Cage, golpeando el muro con la cabeza. Visién general
de la obra”, Societarts. Revista de Artes 2, no. 4 (2017): 9.

121. Diaz-Rodriguez, “Golpeando el muro”, 9.
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obedeciera a un patrén matematico, de raices cuadradas, se conseguirian asf
conjuntos proporcionales y el tiempo se abrirfa porigual a la musicay a la dan-
za. Como consecuencia, el coredgrafo y el compositor podrian trabajar inde-

pendientemente sin perder un importante elemento unificador de la obra.'*

Cage evolucion6 la técnica del piano preparado que habia sido iniciada, déca-
das atrds, por musicos como Erik Satie o Henry Cowell. En 1940, la coredgrafa
afroamericana Syvilla Fort encargd a Cage musica con influencias africanas para
su obra Bacchanale. Cage compuso una obra para ensamble de percusién, pero
al momento de ver dénde se iba a desarrollar el espectéculo, este percibié que
el espacio del escenario no permitia que los percusionistas cupieran junto con
la compafifa de danza, ya que solo entraba un piano de cola. Cage intervino las
cuerdas del piano con clavos, tuercas y tornillos para que al momento que los
martillos se accionaran por medio de la percusion de las teclas se produjeran
sonidos percutivos'?.

Pocos afos después, otra propuesta heredera de las vanguardias artisticas, e
influenciada directamente por la obra de John Cage, fue la del teatro instrumen-
tal la cual parte de la unificacién de las disciplinas del teatro con la musica y lo
hace a través de la teatralidad del cuerpo del musico. La intencion fue generar
un lenguaje unico entre lo representativo y lo sonoro, al hacer teatro a través
de la mUsica y mUsica a través del teatro. El teatro instrumental fue creado por el
compositor argentino Mauricio Kagel, quien en 1957 se instalé en Alemania por
recomendacion del compositor francés Pierre Boulez. Kagel desarrollé mas de
190 obras de teatro instrumental, 19 peliculas y 11 piezas radiofénicas'*. Para
sus composiciones se valié de instrumentos musicales tradicionales, de la elec-
trénica y de dispositivos sonoros creados por él mismo. También utilizé lenguajes
fuera de los pardmetros musicales como la literatura, la radio o el cine. Ademads,
Kagel consideraba que los métodos de composicién musical son aplicables a
materiales que no solo se circunscriben a lo sonoro:

122. Artemis Markessinis en Historia de la danza desde sus origenes citado en Diaz-Rodriguez, “John Cage,
golpeando”, 9.

123. Juan-Maria Solare, “John Cage: inventor por necesidad”, Itamar, revista de investigacién musical: territo-
rios para el arte, no. 4 (2011): 65.

124. Juan De Cicco, “Emancipaciones, de la composicién musical al teatro instrumental. Un acercamiento
a la materialidad de la obra de Mauricio Kagel desde la observacién de sus procedimientos compositivos”,
ponencia presentada en las Primeras Jornadas en Investigacion en Mdsica: ;Cémo funciona la musica?,
Universidad de La Plata, Facultad de Trabajo Social, La Plata, Argentina, agosto de 2016, 1.
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Como compositor, me siento cada vez mas comprometido a trabajar con materiales
no sonoros [...] las palabras, las luces y el movimiento son articulados de manera si-
milar a las notas, los timbres y los tiempos; los sentidos y sinsentidos de todo lo que
sucede en escena no tendrfan verdadero efecto si no tuvieran alguna musicalidad.’

En el teatro instrumental de Kagel, el elemento escénico visual en el performance gene-
rado en vivo por la o el musico es determinante al momento de concebir la musica:

Todos los elementos del teatro pueden tratarse como si fueran fuentes de
sonido de una orquesta, pero lo importante del teatro instrumental es que la
accion sucede con los instrumentos en la mano. La accién de producir misica

Leandro-Luis Rey
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se convierte en hecho teatral.’®®

En sus partituras, Kagel incorporaba diferentes tipos de didascalias, gréficos,
esquemas o planos que detallaban las distintas ubicaciones y movimientos de los
ejecutantes. Ademds, sumaba recorridos y posturas a tomar por el musico-actor
al momento de interpretar la mdsica escrita o improvisada. El compositor escri-
bia sus obras tomando en cuenta no solo el plano sonoro, sino también el visual,
ya que juzgaba fundamental el cuerpo del mdsico en escena. Consideraba cada
movimiento como parte intrinseca a la composicién, y valoraba como determi-
nante el alcance del gesto del mdsico al momento de actuar:

El teatro instrumental es una exacerbacién del gesto, en realidad. Es la inclusion
del gesto como parte fundamental del acto del concierto. Cuando un pianista
sale al escenario y ajusta la banqueta del piano, es solo un gesto del pianista;
pero si eso se repite cuatro o cinco veces por cada pieza que toque, o lo hace
continuamente durante varios minutos, entonces ya es teatro. El teatro instru-

mental plasma eso en la partitura y en su realizacion sobre el escenario.’”’

En un analisis de tres obras relevantes de Mauricio Kagel se comprenden algunas
de las bases del teatro instrumental. Estas obras son Sonant, Sur scéne, realizadas en
1960, y Match, en 1964. En Sonant, Kagel escribié para guitarra, arpa, contrabajo
y percusién; en Sur escéne lo hizo para un mimo, un actor-recitador, un baritono
y tres instrumentistas; en Match, para dos violonchelistas y un percusionista.
Acerca de Sonant y Sur Escéne, algunos musicélogos han dicho que:

125. Kagel citado en De Cicco, “Emancipaciones”, 2.
126. Kagel citado en De Cicco, “Emancipaciones”, 2.
127. Kagel citado en De Cicco, “Emancipaciones”, 3.
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Las piezas tempranas de teatro instrumental de Kagel [Sonant y Sur Escéne]
las cuales fueron compuestas practicamente de manera simultanea, se inician
en polos opuestos, la primera transformando la ejecucién de instrumentos
musicales en accidn teatral y la dltima, de manera inversa, presentando su
ejecucién musical dentro de un contexto cuasi teatral.'?®

La obra Sonant esta dividida en tres movimientos y su notacién musical tradicio-
nal fue expandida. La partitura para la guitarra eléctrica emplea didascalias que
hacen referencia a cémo el guitarrista tiene que usar su voz, ya que algunas partes
de esta obra tienen que ser habladas y/o enunciadas en voz alta por los musicos'’.
Una de las indicaciones escritas en la partitura de la guitarra dice: “;Podrias dar
una sefal a los otros instrumentistas para asegurarte de que estan contigo?”'*.
De la misma manera, el resto de los instrumentos tienen indicaciones escritas en
la partitura para recitar en voz alta o mover su cuerpo de manera determinada.
Estas instrucciones para ser leidas en voz alta no son parte de ningtn didlogo ni
dramatizacién. Aqui la intencién de Kagel fue tratar la voz de las y los mUsicos
desde un aspecto sonoro:

Desde el momento que se indican estos parrafos para ser leidos en voz alta,
deben tomarse como parte de la produccién sonora ya que el significado y/o
relacién con una idea o ideas que se estan enunciando cobran sentido una vez
que son integradas a lo que los otros instrumentistas estan realizando o eje-
cutando. Este sentido se manifiesta de manera congruente cuando todos los
instrumentistas acuerdan en voz alta sus textos y paraddjicamente, cuando
estas voces se entrecruzan, se mezclan y se confunden, es cuando hay mayor
homogeneidad de sonido vocal™".

En Sur Escene, Kagel propone un camino distinto al de Sonant, ya que parte desde
premisas de teatralidad para generar un plano sonoro. La obra tiene un solo acto:

Los ejecutantes aparecen y tocan de manera espasmadica. EL actor entra y
ejecuta acciones inconsecuentes. Luego el orador aparece y de manera titu-
beante comienza una conferencia sobre musica contempordnea. Mientras
continda, el cantante aparece e irrumpe de manera gradual, los comentarios

128. Bjorn Heile, musicélogo aleman, citado en Walter Frank, EL teatro como medio sonoro: el caso de Mauricio
Kagel (Buenos Aires: Universidad de Palermo, 2010), 6.

129. Frank, El teatro como medio, 7.

130. Frank, El teatro como medio, 7.

131. Frank, El teatro como medio, 7-8.
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de los ejecutantes se hacen oir mas fuerte, los sonidos grabados se acentdan,
el murmullo se acrecienta, y el recitado se vuelve comprensible. Un momen-
to musical apacigua la situacion, de manera seguida la conferencia comienza

nuevamente y asf continla la pieza."?

Sur Escéne y Sonant tienen un claro énfasis en la connotacion representativa que se
le da a la voz humana, la que sin tener que utilizar técnicas de canto, se emplea
como si fuera otro tipo de instrumento musical. El investigador Walter Frank
afirma que Kagel concibié las “distintas instancias teatrales de la voz con una
intencion musical”'3. Por dltimo, sigue el andlisis de la obra Match, la cual fue
escrita para dos violonchelistas y un percusionista. Tiene la légica de un partido
de tenis, ya que Kagel sitla a cada violonchelista en extremos distintos y al percu-
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sionista en el centro como si este ltimo fuera un arbitro. Los dos violonchelistas
compiten bajo la direcciéon del percusionista. Frank considera que el efecto teatral
estd sostenido por la ubicacién y la interaccién de los musicos. La pieza comienza
con un intercambio ritmico de pizzicatos que remiten a pelotas rebotando y conti-
nla desarrollandose como una competencia entre los dos chelistas arbitrada
desde el centro por el percusionista. En esta obra, el musicélogo Bjorn Helie
detecta la naturaleza del teatro instrumental de Kagel: “La actividad musical y
el efecto teatral no estan dispuestos en niveles distintos, sino que constituyen
una unidad integral”™*. El teatro instrumental creado por Kagel es una practica
que exacerba lo dramdtico de la ejecucion musical. Trabaja con el campo visual
y aclstico explorando los gestos fisicos de la interpretacién de los instrumentis-
tas, las relaciones entre los intérpretes en escena y con los espectadores; pone
énfasis en la corporalidad del musico, que sin ser actor ni bailarin profesional da
movimiento a su cuerpo.

Otro ejemplo adicional sobre la influencia de las vanguardias artisticas en las
practicas sonoro-escénicas de la segunda mitad del siglo XX es el de la dpera Einstein
on the Beach, estrenada en Avifidn Francia, en 1975. La musica y guion de esta obra
fueron realizados por el compositor norteamericano Philip Glass y la direccion
escénica estuvo a cargo del director teatral norteamericano Robert Wilson. En este
trabajo de cinco horas de duracién se representan periodos de la vida de Albert
Einstein. Sin que la obra tenga una trama especifica se incorporan simbolos de
la vida del cientifico articulados por pequefios interludios musicales que estan

132. Reginald Smith Brindle, compositor inglés citado en Frank, El teatro como medio, 11.
133. Bjorn Heile, musicélogo aleman, citado en Frank, EL teatro como medio, 11.
134. Bjorn Heile, musicélogo aleman, citado en Frank, EL teatro como medio, 21.
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entre y en medio de los actos. La obra estd trazada a través de un guion musical
y acompafada por un coro de doce cantantes: seis hombres y seis mujeres. En sus
memorias, Palabras sin misica, Philip Glass escribe que cuando Robert Wilson definié
la propuesta visual le pidié a Glass que organizara todas estas ideas dispersas a
través de la musica en cuatro actos. Glass lo explica de la siguiente manera:

Practicamente de un tirén compuse la estructura de la obra. Utilizando las le-
tras A, By C para [designar] los tres temas: A-B para el acto primero, C-A para
el segundo, B-C para el tercero y A-B-C para el cuarto. Bob vio el esquema y de
inmediato le afiadi6 Knee plays, [estas son] piezas cortas de conexién que van
al principio, al final y en medio de cada acto.™®

En el mismo libro, Philip Glass reflexiona sobre cémo la misica ayudd a darle
orden a las escenas creadas por Robert Wilson. Asi en Einstein on the Beach vemos
un claro ejemplo de cdmo dar légica, sentido y cohesidn a un acontecer escénico
de imagenes a través de una organizacién del sonido. En un siguiente capitulo de
sus memorias, Glass ahonda sobre el poder unificador de la misica en el teatro y
la funcién que esta brinda a la imagen:

Algo que yo habia descubierto desde que empezara a trabajar en el teatro era
que la mdsica es la fuerza unificadora que acompana al espectador desde el
principio hasta el final, ya sea en dpera, teatro, danza y cine. Esa fuerza no
procede de las imagenes, del movimiento o de las palabras. Si mirando la te-
levision pones discos con musica diferente las imagenes resultaran distintas.
Ahora, prueba lo contrario. Mantén la misma musica y ve cambiando el canal.
Toda la energia permanece en la musica y el cambio de imagen no altera este
hecho. La gente de teatro rara vez entiende esto, pero Bob [Wilson] si.'3¢

La intencidn de trazar una panordmica general de la practica sonoro-escénica a
través de distintas épocas y territorios derivé de la necesidad de comprender cémo
operaron a través de la historia sus distintas configuraciones, asi como también
la manera en que se dio la interaccion con los otros elementos que conforman
la escena. En consecuencia, por medio de este panorama pudimos comprobar
que, desde la antigliedad, el plano visual y sonoro en las artes escénicas habita
una relacién intrinseca e indivisible ya que una enunciacién no esta separada de
la otra. Lo anterior sucede debido a las diferentes maneras en que se presenta

135. Phillip Glass, Palabras sin misica (Barcelona: Malpaso, 2016), 305.
136. Glass, Palabras, 347.
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el trabajo sonoro en el contexto escénico, estos desde la representacion sonora
del plano visual, hasta la exposicidn al silencio en escena, mismo que da paso
a los sonidos ambientales del espacio fisico. También toma relevancia en este
aspecto tanto la utilizacién de las voces de mujeres y hombres en escena como el
uso del ruido o efectos sonoros. Por otro lado, fue relevante conocer el trayecto
histérico de esta practica, ya que cualquier propuesta realizada en la actualidad
evoca, resignifica y pertenece no solo a una memoria individual, sino también a
una memoria colectiva e histdrica.
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El espacio sonoro-escénico
en las posvanguardias artisticas

Por Gltimo, para entrar en el campo de las posvanguardias, nos referiremos a dos
producciones realizadas por los directores mexicanos Alberto Villarreal y Richard
Viqueira. Aunque estos directores teatrales no son mdsicos, ellos en sus propues-
tas escénicas incluyen a la mdsica de manera determinante y, generalmente, la
utilizan para regir el ritmo de sus propuestas escénicas. Las obras a referir serdn
la puesta escénica realizada por Viqueira, Psico/embutidos. Carniceria escénica®” y la
creada por Villarreal, La extinta variedad del mundo'*®.

En esta Gltima, Alberto Villarreal junto con el compositor para escena Joaquin
Lopez Chapman, generaron un guion musical con distintas piezas instrumentales,
las cuales eran interpretadas por una pequefia orquesta de metales y percusiones;
esta misma perseguia a actores y actrices por todo el escenario. La obra no conte-
nia didlogos, solo musica, por lo cual los sonidos musicales fueron entrelazando
los actos, coreando los diferentes momentos emotivos de cada escena a la par de
los cambios de luces, de escenograffa y de vestuario. Las melodfas que se tocaban
hacian referencia a guerras, funerales y fiestas rurales que provenian de la Europa
del siglo XVII. La intencién estética musical era que esta mini orquesta emulara a
los grupos musicales de etnia gitana de los paises balcanicos.

En La extinta variedad del mundo, los movimientos de los personajes, el cambio de
luces, de escenograffa y de vestuario estaban supeditados al ritmo de las melodias.

137. Richard Viqueira autor y dir., Psico/embutidos. Carnicerfa escénica, obra de teatro realizada con la
Compaiiia Teatral de la Universidad Veracruzana (ORTEUV), 2014.

138. Alberto Villareal autor y dir., La extinta variedad del mundo, obra de teatro realizada con la Compafia
Teatral de la Universidad Veracruzana (ORTEUV), 2017.
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Dicha puesta en escena asemejaba un grupo de pinturas, obras pldsticas creadas
por el director las cuales, con autonomia, se iban moldeando al compds de la
musica en la escena. En el final de la obra el escenario se desmontaba por completo,
el ciclorama descendfa, también el telén y las piernas laterales. Las luces del foro
fueron encendidas una a una, todo esto con la clara intencién de desnudar al teatro.
Dicho final también era realizado con los mUsicos en escena quienes interpretaban
la dltima melodia desarmandola por medio de sonidos atonales y juegos arritmicos
terminando en un fade out'.

Una légica similar se utilizé en Psico/embutidos. Carniceria escénica de Viqueira. En
esta obra la cohesién y el ritmo escénico fue generado por las percusiones corpo-
rales, los sonidos producidos por la voz de actrices y actores, en vivo y grabados.
El ritmo de la obra no se apoyé sobre un guion textual, sino que se sostuvo a
través de un guion sonoro realizado por distintos tipos de percusiones generadas
por las actrices y los actores con sus manos sobre sus cuerpos desnudos. Sumado
a lo anterior se utilizaron como contrapunto pautas realizadas por grabaciones de
alarmas industriales, silencios prematuros, canciones a cappella y juego de luces.
La obra se present6 sobre una instalacion escenografica de seis metros de altura
que replica el aparato digestivo. La estructura de metal, madera y tuberia integra
19 espacios de 2 m? en los que se desplazaban las actrices y los actores. El arma-
z6én que representaba un sistema digestivo estaba atravesado por toboganes que
representaban los intestinos grueso y delgado.

Las actrices y los actores, de entre 24 a 83 afios de edad, golpeaban sus glateos,
estébmagos o pechos con sus palmas para generar estructuras ritmicas. Estos soni-
dos iban cambiando con la densidad de su piel y con el sudor de sus cuerpos. Las
percusiones estaban divididas en 19 series, una por cada actor o actriz. La musica
escénica que provenia de las percusiones corporales estructuraban las entradas y
salidas de toda la obra. En Psico/embutidos se puede percibir que las percusiones
fisicas representaban el pulso cardiaco del sistema tracto-digestivo con el que se
sostiene todo el andamiaje ritmico de la obra. Por lo tanto, las nuevas formas de
generar secuencias significantes en la representacion teatral aluden a las confi-
guraciones de sentido que parten de otros tipos de paradigmas, los cuales no
dependen, como histéricamente sucedio, de un texto como eje rector. Al respecto
recordamos un comentario del Diccionario del teatro, segtn el cual:

139. Fade out significa que una imagen o un sonido vaya desapareciendo gradualmente.
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Las investigaciones tedricas y practicas sobre el ritmo aparecen en un momen-
to de ruptura epistemoldgica [...] Después del imperialismo de lo visual, [...]
se vuelve a buscar tanto en la teoria como en la practica un paradigma distinto
de representacion teatral, el de lo auditivo, de lo temporal, de la secuencia
significante; en una palabra de la estructuracién ritmica.™®

Psico/embutidos funciona ritmicamente por medio de un pulso el cual pareciera
definido por una analogifa a la frecuencia cardiaca, la que bombea sangre a través
del cuerpo, en este caso del espectaculo. Las 19 series percutivas, una por cada
actor y actriz, se tocaban en un tiempo de adagio, que medido en un metrénomo
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son aproximadamente 70 bpm™'. La frecuencia cardiaca del ser humano oscila,
generalmente, entre 60 y 80 latidos por minuto.

En esta obra no hay butacas para los espectadores, estos suben al escenario
y lo comparten con los actores. Al inicio, cuando los espectadores todavia no
estdn sobre el escenario, los actores comenzaban a marcar un tiempo aproxima-
damente de 70 bpm con sus pies. En entrevista realizada para este articulo, la
actriz Ana Marfa Aguilar Lopez, la cual representaba el personaje de la Longaniza,
explica que la dindmica de marcar el tiempo con los pies asentaba el ritmo con el
cual generaban el cimulo de percusiones que después seguirian'?.

En otra entrevista, el actor Enrique Vazquez Burgos, quien interpretd a Baba
el helicobécter pylori, expone que las series de coreografias percutivas ayuda-
ban a medir el tiempo de interaccién con los espectadores'. Cada uno de los
19 segmentos de percusion fisica duraban dos minutos y los mismos tenfan un
bloque de dos minutos intercalado que estaba destinado a la interaccion con el
espectador. De esta manera, las percusiones ritmicas ayudaban a que la estructura
digestiva deglutiera en forma ritmica y ordenada a cada uno de los espectadores.
Por otra parte la actriz Ana Maria Aguilar Lopez comenta que en ocasiones el ritmo
se intensificaba lo cual hacfa que los espectadores circulasen por la estructura
con mds rapidez, o sino, bajaba el tiempo de dichas percusiones y por lo mismo se

140. Pavis Patrice, Diccionario del teatro (Barcelona: Paidds, 1996), 401.

141. En msica las siglas bpm significan beats per minute, en castellano, pulsos por minuto y es utilizada
como unidad para medir el ritmo y tiempo de la musica.

142. Ana-Maria Aguilar-Lépez (actriz, Compafifa Teatral de la Universidad Veracruzana), entrevistada por
Leandro-Luis Rey, 17 de marzo de 2019.

143. Enrique Vazquez-Burgos (actor, Compania Teatral de la Universidad Veracruzana), entrevistado por
Leandro-Luis Rey, 22 de marzo de 2019.
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detenia el trayecto de los espectadores dentro del armazén digestivo™“. Debido a
todo lo anterior notaremos que las series percutivas mantenian todo el andamiaje
ritmico de la obra y conformaban una partitura escénica la cual fue generada por
una organizacién de los sonidos.

Tanto La extinta variedad del mundo como Psico/embutidos pueden inscribirse en lo
que Hans-Thies Lehmann definié como “teatro posdramatico” donde:

Posdramatico designa un teatro que se impone a operar mas alla del drama tras
una época en la que este habia primado dentro de la escena teatral; lo cual no
quiere decir ni negacion abstracta ni mero soslayo a la tradicion del drama.™*

Por consiguiente, podemos decir que este tipo de teatro circula por una
desintegracion de la tradicional coherencia dramdtica y apunta a la fragmentacién
del texto dramatico, sin la necesidad de negarlo. Ademas, utiliza nuevas técnicas
de montaje escénico como el collage, la dramaturgia visual o la sonora. El
investigador aleman Hans-Thies Lehmann afirma sobre la practica sonoro-escénica
en dicho paradigma teatral que “la tendencia general a la musicalizacion (no
solo del lenguaje) es un capitulo significativo del uso de los signos en el teatro
posdramdtico [por lo que] surge una semidtica auditiva independiente”™¢. En
otro de sus libros este autor dice que “existe el teatro posdramatico hecho con
textos dramaticos, y de hecho, con cualquier tipo de texto”™’. De la misma
manera el investigador espafiol Oscar Cornago expresa que: “Se puede definir el
teatro posdramdtico como un tipo de practica escénica cuyo resultado y proceso
de construccién ya no estd ni previsto ni contenido en el texto dramdtico”™.
En suma, todo lo anterior nos habla de los diferentes modos en que se puede
comprender el texto teatral, dramdtico o no, el cual puede ser escrito a través de
palabras, de lineas percutivas corporales, de sonidos emitidos con la voz, por el
juego de las luces, por canticos, con sonidos grabados, o por todo esto a la vez.

144. Aguilar-Lopez, Entrevista.

145. Hans-Thies Lehmann, Teatro posdramdtico (Madrid: Centro de Documentacién y Estudios Avanzados
de Arte Contemporaneo, 2016), 44.

146. Lehmann, Teatro posdramdtico, 158.

147. Hans-Thies Lehmann citado en Manuel Bellisco, ed., Repensar la dramaturgia: errancia y transformacion
(Murcia: Centro Parraga, 2010), 309.

148. Oscar Cornago, Teatro postdramdtico: las resistencias de la representacién (Cuenca: Universidad de Casti-
lla-La Mancha, 2006), 3.
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Conclusiéon

Este fue el transitar general por pasajes significativos de la historia del sonido
escénico en Europa, Estados Unidos y México a través de poéticas antiguas, clasi-
cas y modernas, a los cuales se sumaron algunos casos de la primera y segunda
ola de las vanguardias artisticas, y dos ejemplos contempordneos del teatro
posdramdtico. Por los limites de espacio en un articulo se han dejado de lado
un sin ndmero de poéticas relacionadas con dicha practica. Este trabajo es una
breve y una de las posibles aproximaciones musicolégicas al teatro, un tema
poco explorado, histéricamente rezagado en los estudios escénicos. Asi describia
la situacion en 2011 la investigadora alemana Erika Fischer-Lichte: “Dado que la
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musica para el teatro se consideraba una especie de musica comercial, la teorfa
musical la desatendié durante mucho tiempo. No se ha empezado a estudiar con
seriedad hasta hace muy poco™™.

Doce afios después Patrice Pavis, en su Diccionario del teatro llama la atencién
sobre la urgencia de este tema argumentando que el sonido en el teatro fue:
“Descuidado [por] mucho tiempo por los tedricos y a veces también por los prac-
ticos de la escena”™ . Las observaciones de los distintos estudiosos de las artes
escénicas permiten comprender por qué el campo artistico del sonido escénico no
posee alin una historia general y un analisis profundo de sus diferentes poéticas.
Por tales razones se entiende que esta practica no tenga la suficiente tradicion
ni inscripcion como cuerpo disciplinar en instituciones educativas académicas.
En ese sentido, este articulo fue una primera aproximacion, donde se sefiala un
derrotero para un temay objeto de estudio que tiene todo un futuro por descubrir.
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Resumen: “La Concepcién” de los agustinos de Bogota hace parte del conjunto de
obras de plumaria del siglo XVIII cuyo estudio es hasta ahora incipiente en la histo-
riografia del arte virreinal americano. Las pocas menciones que conocemos sobre
dicha obra se deben a la mayor valoracién e informacion documental conocida
sobre las técnicas de la plumaria novohispana anteriores al siglo XVII, asi como a la
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rareza que esta obra constituye dentro del arte en la actual Colombia. Durante la
Conquista, la plumaria fue muy valorada por los evangelizadores que estimula-
ron su continuidad con el encargo de objetos de culto como imagenes religiosas,
ornamentos y sacras. Este articulo pretende abordar aspectos de procedencia,
técnica e iconografia de una representacion inmaculista elaborada bajo la técnica
del mosaico plumario, mediante la investigacién en fuentes documentales, la
observacion de la obray el analisis de su confeccién. Lo anterior con el objetivo de
exponer mayor informacién sobre esta pieza tan singular en su contexto actual,
cuyas caracteristicas ademas de hacerla diferente a otros ejemplares elaborados
en su tiempo y espacio, responden a una de las necesidades devocionales de la
monarquia espafiola y permiten identificarla como el retrato de una imagen.

Palabras clave: arte plumaria; arte virreinal; Inmaculada Concepcién; arte novo-
hispano; vera efigie; arte colonial; Nuevo Reino de Granada; siglo XVIII.

Some Considerations on “La Concepcion”:
A Feather Mosaic from the 18" Century in New Granada

Abstract: “The Immaculate Conception” of the Augustinians of Bogotd is part of
the set of feather works from the 18" century whose study is until now incipient in the
historiography of American vice regal art. The few mentions that we know of this
work are due to a greater appreciation and documentary information known about
the Novo Hispanic feather work techniques prior to the 17" century, as well as
the rarity that this work constitutes within art in current day Colombia. During the
Conquest, feather work was highly valued by the evangelizers who encouraged its
continuity with the commissioning of objects of worship such as religious images
and ornaments. This article aims to address aspects of provenance, technique and
iconography of a representation of the Immaculate Conception made using the
feather mosaic technique, through research in documentary sources, the observa-
tion of the work and the analysis of its preparation. The foregoing with the aim of
exposing more information about this unique piece in its current context, whose
characteristics, in addition to making it different from other works made in its time
and space, respond to one of the devotional needs of the Spanish Monarchy and
allow it to be identified as the portrait of an image.

Keywords: feather art; vice regal art; Immaculate Conception; new Spanish art;
vera efigie; colonial art; New Kingdom of Granada; 18™ century.
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Algumas consideracdes sobre “La Concepcion”:
um mosaico de penas do século XVIII em Nova Granada

Resumo: “La Concepcion” dos agostinianos de Bogotd faz parte do conjunto de
obras plumarias do século XVIII cujo estudo ainda é incipiente na historiografia da
arte do vice-reinado americano. As poucas mengdes que conhecemos desta obra
devem-se a maior valorizagdo e informacao documental conhecida sobre as técni-
cas de plumaria novo-hispanica anteriores ao século XVII, bem como a raridade
que esta obra constitui dentro da arte da atual Coldémbia. Durante a Conquista, a
arte plumdria foi muito valorizada pelos evangelizadores que estimularam sua
continuidade com a encomenda de objetos de culto como imagens religiosas,
ornamentos e sagrados. Este artigo visa abordar aspectos de origem, técnica e
iconografia de uma representacdo da imaculada coneceicao feita sob a técnica
do mosaico de penas, por meio de pesquisa em fontes documentais, observacdo

Luis-Bernardo Vélez-Saldarriaga

Algunas consideraciones sobre “La Concepcion”

da obra e anélise de sua elaboragdo. O que precede com o objetivo de apresentar
mais informagao sobre esta peca tnica no seu contexto atual, cujas caracteristi-
cas, para além de a diferenciarem de outras cdpias feitas no seu tempo e espaco,
respondem a uma das necessidades devocionais da monarquia espanhola e
permitem identifica-la como o retrato de uma imagem.

Palavras-chave: arte plumaria; arte do vice-reinado; Imaculada Conceicdo; arte
da Nova Espanha; vera efigie; arte colonial; Novo Reino de Granada; século XVIII.

Breve resefia historica de la plumaria

Sin duda una de las materias primas destinadas a la realizacién de objetos con
usos estéticos, rituales y utilitarios mds fascinantes en la historia del arte ha sido
la pluma. Ya fuera utilizada para la elaboracién de mantas por parte de los pueblos
originarios de Nueva Zelanda y Per(; su representacién en pintura rupestre en la
actual Argentina’; su inclusion en insignias militares y nobiliarias asi como en el

1. Las plumas representadas en la indumentaria y objetos de figuras humanas en la pintura rupestre de
Ablomé se relacionan con un rico contenido simbélico y son caracteristicas de individuos pertenecientes
a altas jerarquias. En el noroeste argentino el uso de la pluma estarfa relacionado también con asuntos
relativos a la guerra y la fertilidad. Ante los ejemplos enumerados no es dificil suponer que las represen-
taciones rupestres de este material son sefial de la valoracién que grupos humanos que nos antecedieron
atribuyeron a las plumas. Marfa-Pfa Falchi y Marfa-Mercedes Podestd, “Escutiformes, plumas y camélidos:
arte rupestre de la microrregién quebrada de Ablomé (Guachipas, Salta)”, Sociedades de Paisajes Aridos y
Semi-dridos 12, nos. 1/2 (2019): 84-85, http://www2.hum.unrc.edu.ar/ojs/index.php/spas/article/view/816
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arreglo personal y bienes suntuarios de la China y el Japdn del siglo XVII12; su uso
para la confeccion de tocados en algunas zonas del Amazonas?® y Norteamérica;*
o para la elaboracién de mosaicos® en México, las plumas era consideradas como
un simbolo mistico de importancia y estatus para las personas que las portaban®.

De México solo se conocen siete ejemplos de plumaria prehispanica: el
Quetzalcuexyo Chimalli del Museo Nacional de Historia - Instituto Nacional
de Antropologia e Historia; un fragmento circular de un mosaico denominado
“Tapacaliz” ubicado en el Museo Nacional de Antropologfa - Instituto Nacional
de Antropologia e Historia (ambos museos situados en la Ciudad de México);
dos Xicalcoliuhqui Chimalli en el Museo Regional de Wiirttemberg (Stuttgart,
Alemania); y dos objetos junto al penacho del México antiguo en el Weltmuseum
de Viena (Austria): el Chimalli con un canido emplumado y un mosqueador que
suele llamarse “abanico o estandarte de la mariposa”. Todas estas piezas han
sido datadas en el siglo XVI® por lo que posiblemente fueron realizadas en el
tiempo en que gobernaba Moctezuma Il, época en que la plumaria pasé a ser un
arte cortesano especializado® y en que las plumas junto a las piedras preciosas, el
oro, la plata, el dmbar y las turquesas fueron consideradas un simbolo de nobleza,
dignidad y sobre todo de lo sagrado™.

2. Ana-Juliana Arroyo-Uridstegui e Irene Pérez-Renteria, “Arte plumaria novohispano. Una reflexion plas-
tica (Ta. Parte)”, Disefio y Sociedad, no. 27 (2009): 36, https://disenoysociedadojs.xoc.uam.mx/index.php/
disenoysociedad/article/view/305

3. En algunas zonas del Amazonas brasilefio, la plumaria tiene una connotacién ritual, magica y de socia-
lizacién que permite la conexion entre personas y cosmologias. Talisson Melo de Souza, “Arte Plumdria do
Brasil: trajetérias de plumas e pessoas emaranhada”, Revista Kaypunku 4, no. 1 (2019): 342,

4. John Gillow y Bryan Sentance, Tejidos del mundo. Gufa visual de las técnicas tradicionales (Hondarribia: Ne-
rea, 2000), 220.

5. La técnica ha recibido diferentes denominaciones, como pintura o figura de plumas. En este articulo
utilizaré la denominacién mosaico, pues, como lo expresa Alessandra Russo, las obras se constituyen a
partir de una composicién de unidades denominadas plumas. Alessandra Russo, “Image-plume, temps re-
liquaire? Tangibilité d'une histoire esthétique (Nouvelle-Espagne, XVI¢-XVII¢ siecles)”, Images Re-vues, no. 1
(2008), https://doi.org/10.4000/imagesrevues.988

6. Maria de Lourdes Navarijo, “Plumas... Tocados: una vieja historia de identidades perdidas”, en La pintura
mural prehispdnica en México, coord. Beatriz de la Fuente, 2 vols. (Ciudad de México: Universidad Nacional
Auténoma de México - Instituto de Investigaciones Estéticas, 2001), 2: 180.

7. Maria-Olvido Moreno y Melanie-Ruth Korn, “Investigacion y conservacién bajo presion. Técnicas para el
estudio del Penacho del México antiguo”, en Conservacién de arte plumario, coords. Marfa-Olvido Moreno y
Melanie-Ruth Korn (Ciudad de México: Instituto Nacional de Antropologia e Historia - CONACULTA - Es-
cuela Nacional de Conservacion, Restauracion y Museografia, 2014), 118, https://mediateca.inah.gob.mx/
repositorio/islandora/object/libro%3A526

8. Diana Fane, Alessandra Russo y Gerhard Wolf, eds., Images Take Flight. Feather Art in México and Europe
1400-1700 (MUnich: Hirmer, 2015), 109, 258,333 y 379.

9. Diana Magaloni-Kerpel, “Real and Illusory Feathers: Pigments, Painting Techniques, and the Use of Color
in Ancient Mesoamerica”, Nuevo Mundo, Mundos Nuevos (2006), https://doi.org/10.4000/nuevomundo. 1462
10. Alberto Cue, “El arte plumaria entre los Mexica”, en EL Arte Plumaria en México, ed. Teresa Castellé (Ciu-
dad de México: Fomento Cultural Banamex, 1993), 46.



En la época prehispanica los amantecas' tenian su materia prima asegurada por
medio de la crianza de aves y el tributo de plumas. Sus talleres podian encontrarse en
sus casas o en el palacio del Huey Tlatoani'. En aquel tiempo los artifices de la pluma
utilizaban dos técnicas para la realizacién de sus trabajos, una de ellas consistia en el
ensartado y anudado de plumas con hilo. La otra, el mosaico, radicaba en pegar las
plumas sobre una malla fina de algodén de acuerdo con un dibujo previo realizado por
un tlacuilo™, que se usaba como base para la definicion de los contornos y la inclusién
del color. Estas técnicas a su vez podian combinarse en una misma obra™.

Los mexicas profesaron una gran valoracién por los objetos plumarios realizados
con suma maestria y habilidad por los amantecas que supieron aprovechar todas las
posibilidades que la pluma ofrecia'™. Esta situacion no fue distinta en la época de la
Conquista pues tanto frailes franciscanos como agustinos ademas de ensefar artes y
oficios propios de Europa promovieron la supervivencia del mosaico de pluma, el cual
llegd a tener un despliegue amplio durante el siglo XVI en lugares de la Nueva Espafa
como México, Tlaxcala, Tzintzuntzan y Patzcuaro'. En las escuelas conventuales de
dicha centuria el trabajo de pluma se realizé siguiendo la técnica prehispanica y podia
ser ejecutada en equipo, dependiendo del tamafio del mosaico que se queria realizar
sobre tabla, lienzo, secciones de penca de maguey o incluso en una figura modelada
en pasta de cafa a la que se le adheria el papel con el dibujo sobre el que se disponian
las plumas'”. El trabajo de los amantecas era supervisado por los frailes y los maestros
del oficio, y al igual que los artifices de la pintura, la escultura, la plateria y la arqui-
tectura hicieron uso del grabado para la realizacion de objetos dedicados al culto’®.

11. Es la forma en que se denominaba —y aun hoy se llama— a quienes se dedicaban al arte de la pluma. Aman-
teca es el gentilicio del barrio de México-Tenochtitlan donde vivian muchas de las personas que se dedicaban
a este oficio. Dicho barrio es denominado Amantlan en Alessandra Russo, “Image-plume”, 7 asi como en Arro-
yo-Uri6stegui y Pérez-Renteria, “Arte plumaria novohispano” 38; en cambio la denominacién Amantla aparece
en Elena-Isabel Estrada de Gerlero, “La plumaria, expresion artistica por excelencia”, en México en el mundo de las
colecciones de arte. Nueva Espaiia |, ed. Universidad nacional Auténoma de México y Consejo Nacional para la Cul-
turay las Artes (Ciudad de México: Secretaria de Relaciones Exteriores, 1994), 7 y también en Alfredo J. Morales,
“Un San Jerénimo de arte plumaria en el convento de San José de Sevilla”, Laboratorio de Arte: Revista del Depar-
tamento de Historia del Arte 1, no. 24 (2012): 216, https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=3951041
12. Cue, “El arte plumaria”, 54.

13. Palabra del nahuatl que significa “El que escribe pintando”.

14. Cue, “El arte plumaria”, 70.

15. Sobre esta valoracion hay varios textos que brindan mayor claridad al respecto. Cue, “El arte pluma-
ria”, 45; Estrada de Gerlero, “La plumaria, expresion”, 73-74; y Arroyo-Uriéstegui y Pérez-Renterfa, “Arte
plumaria novohispano”, 36-37.

16. Elena-Isabel Estrada de Gerlero, Muros, sargas y papeles imagen de lo sagrado y lo profano en el arte novo-
hispano del siglo XVI (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México - Instituto de Investi-
gaciones Estéticas, 2011), 381.

17. Estrada de Gerlero, “La plumaria, expresion”, 384.

18. Estrada de Gerlero, Muros, sargas, 395.
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En ese sentido, no es dificil creer en la gran valoracién que obtuvo esta técnica en
la Nueva Espafa y en Europa, lo que se tradujo en la elaboracién de imédgenes y
ornamentos de culto, cuestién que no suponia ninguna contradiccion discursiva
con respecto a lo establecido por el Concilio de Trento con relacién a la vene-
racién de imagenes en los templos. A esta estimacion contribuyd la excelente
calidad de los mosaicos virreinales del siglo XVI elaborados casi en su totalidad de
pluma. Dichas obras eran cominmente enviadas al emperador en el sitio donde
se encontrase como presentes o muestra de los objetos producidos en Indias. De
igual manera estos mosaicos eran remitidos a Europa para ser integrados en gabi-
netes de curiosidades, tesoros de catedrales o de 6rdenes religiosas'.

La técnica sin embargo no quedarfa estética en el tiempo pues las obras del siglo
XVII a diferencia de la centuria anterior, poseen ademas de las plumas, fragmen-
tos de papel dorado y de colores. También empezaron a aparecer en los mosaicos
plumarios de este siglo el cobre como soporte de algunas obras, la representa-
cién alineada de arboles pequenos, la inclusion de flores, asi como la presencia de
marcos hechos de pluma para dar a entender que las obras son representaciones.
Dichos marcos incluso parecen imitar trabajos elaborados con marmoles de colores
u ornamentaciones de estampas que pudieron llegar a manos de los amantecas®.

Para el siglo XVIII la técnica cambid, dado que la pluma no siempre iba adhe-
rida a la malla por donde se marcaba el dibujo inicial y se recortaba, sino que se
pegaba directamente al soporte. Para el caso de representaciones de cabezas y
manos, estas dejaron de ser fabricadas con plumas y se recurrié al recurso de la
pintura. Si bien esta es una caracteristica importante en la plumaria dieciochesca
novohispana no debe pensarse que es una innovacion propia de este siglo pues
ya habia sido introducida desde el siglo XVI?". Este uso combinado de pintura y
pluma se ha llegado a considerar como una sefial de disminucién en la calidad
de los mosaicos??, cuestion con la cual no estamos de acuerdo, dado que este
cambio deberia tomarse, no como una falla, sino como una fase en su evolucion
que abrié nuevas posibilidades?*. Alin con los cambios, la plumaria continué utili-
zdndose en México durante el siglo XIX mediante el uso de cera de Campeche

19. Estrada de Gerlero, “La plumaria, expresion”, 77.

20. Luisa-Elena Alcala, “Reinventing the Devotional Image: Seventeenth-Century Feather Paintings”, en
Images Take Flight Feather Art in México and Europe 1400-1700, eds. Diana Fane, Alessandra Russo y Gerhard
Wolf (Mdnich: Hirmer, 2015), 389-392.

21. Estrada de Gerlero, “La plumaria, expresion”, 110.

22. Arroyo-Uriéstegui y Pérez-Renterfa, “Arte plumaria novohispano”, 38.

23. Fane, Russo y Wolf, Images Take Flight, 30.
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como sustancia adhesiva y comenz6 a utilizarse en imagenes de tematica nacio-
nal**y como complemento ornamental en las litograffas?. La técnica sin embargo
no moriria en aquella centuria pues a principios del siglo XX se utilizé en la deco-
racion de tarjetas y también en la elaboracién de cuadros y decoracién de objetos
tridimensionales que se siguen produciendo hasta el dia de hoy?®. Todo lo ante-
rior es indicativo del valor atribuido a los mosaicos plumarios durante mds de
cinco siglos de cambios.

Estado de la cuestion

La obra plumaria objeto de estudio del presente articulo es la Inmaculada
Concepcion (figura 1) perteneciente en la actualidad a la coleccion de los agustinos
en Bogota, Colombia. Si bien esta pieza resalta el contexto de estudio del arte
virreinal neogranadino, es poca la informacién sobre si misma que conocemos

Luis-Bernardo Vélez-Saldarriaga
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dado que hasta el momento no existe alguna investigacién que se enfoque en este
mosaico, el cual tiene particularidades que lo diferencian de otras obras plumarias
del siglo XVIII, y que por lo conocido nos permitiria ubicar su origen hipotético en
Michoacan. La dificultad en su estudio puede deberse a algunas de las siguientes
razones. Porque el analisis de la plumaria de esta centuria no ha generado la
misma cantidad de investigaciones que las centradas en el siglo XVI. Porque el
mosaico esta actualmente en un pais en el que este tipo de piezas son mas bien
una rareza. Porque no se cuenta con fuentes primarias en las que se explique de
forma amplia su produccion y recepcidn; o por los escasos estudios técnicos que
nos ayuden a entender mejor las particularidades de la tecnologfa de la plumaria
dieciochesca. En ese sentido se hace necesario abordar La Concepcién agustina
desde las fuentes que conservamos del siglo XVIII, atender a la iconografia de
la obra y su contexto, comparar con otras obras del mismo siglo y finalmente
apelar al andlisis visual ejercido en el presente texto con la intencién de aportar
al estudio de un caso de la plumaria producida en esta centuria.

24. Montserrat-Andrea Baez-Hernandez, “Arte plumaria en el siglo XIX: el Emblema Nacional, un nuevo
motivo iconografico para el México republicano”, Revista Eviterna, no. 1 (2017): 5, https://doi.org/10.24310/
Eviternare.v1i1.8000

25. Arroyo-Uriéstegui y Pérez-Renterfa, “Arte plumaria novohispano”, 38.

26. Herlinda Ruiz-Martinez, “El arte de pintar con plumas. Resurgimiento de la técnica del mosaico
en plumaria en Michoacan”, Boletin del Archivo General de la Nacion 8, no. 15 (2018): 91-96, https://doi.
org/10.31911/bagn.2018.8.15.30
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Figura 1. Inmaculada Concepcion

N R
-

Fuente: Andnimo. Siglo XVIII. 57 x 47 cm. Mosaico de plumas y 6leo sobre tabla. Convento de
San Agustin. (Bogota, Colombia). En Teresa Castello, ed., “La plumaria en la tradicion indige-
na”, en El Arte plumaria en México (Ciudad de México: Fomento Cultural Banamex, 1993), 160.

Si bien este mosaico plumario podria tratarse casi como una obra de canon del
arte virreinal en Colombia, los catdlogos y articulos que lo incluyen suelen tocarlo
de forma tangencial. Probablemente la primera vez que se menciond dentro de un
catdlogo fue en la Guia de la primera exposicion anual publicada en 1886 en la que
se informa sin ninguna profundizacién que estaba expuesta en el Saldn de pintu-
ras a la Aguada como “472. La concepcidn. Trabajo hecho con plumas por indios
de Méjico. Pertenece a la iglesia de San Agustin”?’. Ya en 1992 Rodolfo Vallin

27. Alberto Urdaneta, Guia de la primera exposicién anual (Bogota: Imp. de Vapor de Zalamea, 1886), 42.
https://catalogoenlinea.bibliotecanacional.gov.co/client/es_ES/search/asset/63240/0
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expresa que la obra mencionada aparece referenciada en un inventario de 1797,
donde se incluye una Virgen de plumas “hecha por indios mejicanos”?%. El autor
ademads sitta el origen de la obra en el convento agustino de San Juan Bautista
de Tiripetio, Michoacdn (México), bajo el argumento de que fue alli donde existi6
una de las Gltimas escuelas virreinales de artes para indigenas®. Dicha afirmacion
posiblemente esté sustentada en que la orden del supuesto convento de origen
es la misma que posee el mosaico en Bogotd, base que por si sola no podria soste-
ner este argumento en tanto no se tienen mayores fuentes sobre la obra que nos
permitan rastrearla en el tiempo. El autor, al igual que Teresa Castell6 propo-
nen que la imagen se trata de una representacién de La Benedicta®® (figura 2),
pintura sobre tabla del siglo XVI que pertenecié al retablo del templo del
convento agustino de San Pedro y San Pablo de Yuriria, Guanajuato (México) y
que actualmente forma parte de la coleccion del Museo Nacional del Virreinato
del Instituto Nacional de Antropologia e Historia. Aunque concedemos en que es
probable que la obra sea el retrato de una pintura o una escultura, debe tenerse
en cuenta que la mayoria de los elementos presentes en la tabla de Yuriria no
se reproducen en el mosaico de Bogotd, por ejemplo, los simbolos de la letania
lauretana, los dngeles y la corona de estrellas. De igual forma la Virgen de Yuriria
estd coronada de rosas, dirige su mirada hacia abajo, dispone sus manos hacia
su izquierda y tiene un manto mas grande y estatico; mientras que la bogotana

Luis-Bernardo Vélez-Saldarriaga
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tiene una suerte de pafio en la cabeza, mira hacia el frente, dirige sus manos hacia
su derecha, su manto tiene menos protagonismo y mayor dinamismo, sin contar
con el hecho de que en toda la vestimenta se nota el esfuerzo por imitar un tipo
de tela en especifico, tal vez algln tipo de brocado o estofado. Por lo tanto cree-
mos que es prudente descartar a La Benedicta como la obra que sirvié de base al
mosaico en cuestion.

28. Rodolfo Vallin, “Obras del Cuzco, Quito, México y Europa. Obras de origen popular”, en Arte y Fe 1575-
1992. Coleccidn de la orden de san Agustin (Bogota: Instituto Colombiano de Cultura - Museo Nacional de
Colombia y Orden de san Agustin, 1992), 24.

29. Dicha afirmacién debe tomarse con cautela pues hasta el dia de hoy es dificil establecer con seguridad
la procedencia de muchas de las obras existentes de plumaria novohispana. Vallin, “Obras del Cuzco”, 25.
30. Vallin, “Obras del Cuzco”, 24; y Teresa Castelld, ed., “La plumaria en la tradicién indigena”, en El Arte
plumaria en México (Ciudad de México: Fomento Cultural Banamex, 1993), 160.
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Figura 2. Tota Pulchra

Fuente: Andnimo. Siglo XVI, 245.3 x 187.5 cm. Temple sobre tabla. Museo Nacional del
Virreinato (Tepotzotlan, México). Museo Nacional del Virreinato - Instituto Nacional de
Antropologia e Historia, Ciudad de México-México, Mediateca, Catalogo: PI/0018, Folio
real: THMHO00001429, Inventario: 10-9649, https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/
islandora/object/pintura%3A2513

El mosaico agustino fue mencionado nuevamente en 2014 en una tesis de
pregrado donde se retoma a Vallin y Castellé para atribuirle un origen michoa-
cano, asi como la posibilidad de que sea una obra derivada de la tabla de Yuriria.
El texto realiza un anlisis descriptivo e iconografico, y expresa que el mosaico es
un verdadero retrato®'. La autora ademds afirma que el mosaico es una “mezcla

31. Carolina Granados-Vargas, “La decoracién como método de apropiacién en tres obras devocionales de
la Colonia” (tesis de pregrado, Universidad de los Andes, 2014), 9-17, https://repositorio.uniandes.edu.
co/handle/1992/19608
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tipica latinoamericana colonial™? en que la mixtura de lo espafiol con lo indigena
genera una reinvencion de simbolos aprovechados por los evangelizadores para
su trabajo. Lo expresado por la autora, sin embargo, no queda claro pues no sabe-
mos en principio si la pieza fue confeccionada para ser expuesta en un dmbito
publico o privado. En la misma tdnica, en 2019 la investigadora Ménica Eraso
afirma que el mosaico es producto de una técnica aceptada por la Iglesia catélica
para la cristianizacién y que fue, ademas, “el resultado de una batalla discur-
siva previa en la que se habia validado su presencia en el templo™?, cuestidn
que no se comprende del todo si se tiene en cuenta la aceptaciény el respaldo que
gozaron los mosaicos de plumas con tematicas religiosas entre los miembros del
clero regular desde el siglo XVI. Eraso contextualiza La Concepcidn agustina en
el marco de la ya mencionada Primera exposicion anual de la Escuela Nacional de
Bellas Artes, donde analiza las tensiones que pudo tener Alberto Urdaneta para
incluir la obra dentro de la muestra, dadas sus concepciones sobre la obra de arte
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y su percepcion de lo “precolombino”. También es sugestivo el hecho de que para
la autora el mosaico es una “pieza mexica”** y no novohispana.

Iconografia

Esta obra plumaria representa una Inmaculada Concepcién, advocacién que gene-
ralmente se identifica por que la Virgen tiene las manos en actitud de oracién y
por la presencia de la luna a sus pies. Otros elementos caracteristicos de la icono-
grafia inmaculista presentes en la obra son el color azul del manto y la inclusion
del sol detras de la Virgen. Algunos de estos elementos iconogréficos —el sol
y la luna— hacen referencia a la mujer descrita por san Juan en el Apocalipsis
(Apocalipsis 12, 1) y que comUnmente es asimilada con la Virgen Marfa. La obra
ademas de revelarnos la advocacién que representa, también nos indica que es
probable que se trate del retrato de una pintura o escultura, dado que incluye
un cortinaje y lo que podria ser la base en la que se encuentra apoyada la Virgen
para su veneracién. Dichos retratos se han llamado “Trampantojos a lo divino”
dado que muestran imagenes en el lugar en que se encuentra dispuestas para su
veneracion publica®®.

32. Granados-Vargas, “La decoraciéon como”, 36.

33. Ménica Eraso, “;Arte precolombino? Raza, estética y evolucionismo en Colombia durante la segun-
da mitad del siglo XIX", H-ART. Revista de historia, teoria y critica de arte, no. 5 (2019): 110, https://doi.
org/10.25025/hart05.2019.06

34. Eraso, “;Arte precolombino?”, 108.
35. Alfonso Pérez-Sanchez, “Trampantojos a lo divino”, Lecturas de Historia del Arte, no. 3 (1992): 139.
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En muchos casos se ha dispuesto para una serie de convencionalismos para iden-
tificar este tipo de representaciones que incluyen la apreciacién de un vestuario
postizo®®, joyas, lamparas, candelabros, ramilletes y floreros®”. Sin embargo dichos
atributos no estdn presentes por completo en el mosaico agustino, esto nos lleva
a cuestionarnos sobre la posible fuente de la que bebieron tanto el amanteca
como el pintor para la elaboracién de la obra. En ese sentido cabe preguntarse si la
imagen original era una pintura y por lo tanto era menos posible que tuviese joyas
y vestuario postizo, o si en cambio era una escultura que por alguna razdén se quiso
representar con la policromia plasmada en su talla. La Gltima posibilidad parece
factible dado que existen ejemplos de estos retratos en los que el pintor resalta
pliegues angulosos para hacer expresar que se trata de un vestido tallado, tal y
como puede observarse en la indumentaria de la Virgen de la Misericordia de Fran-
cisco Martinez (figura 3), obra que claramente es un retrato de una escultura. De
igual manera esta situacion ha ocurrido en la escultura. Un par de muestras de ello
son dos imagenes de la Virgen de la Candelaria de Tenerife del siglo XVIII ubicadas
en Venezuela que a pesar de ser distintas, tienen como intencién emular el textil
tallado de la imagen original y el gusto del revestido de escultura del siglo XVI1132.

De todas formas el hecho de que el mosaico nos presente un cortinaje que
enmarca a la figura de la Virgen y lo que parece ser el sitio donde se encuentra
apoyada no indica que se trate de una simple representacién de una advocacién
mariana, sino que da cuenta de un contexto local en el que se encuentra para ser
venerada, contexto que si bien no podemos identificar por el momento, probable-
mente contiene las caracteristicas necesarias para ser reconocido por el publico
para el que fue hecho este mosaico en su momento®.

36. Isabel Acosta, Milagrosas imdgenes marianas en el Nuevo Reino de Granada (Madrid: Iberoamericana - Ver-
vuert, 2011), 366.

37. Alfonso Rodriguez G. de Ceballos, ““Trampantojos a lo divino’: iconos pintados de Cristo y de la Virgen
a partir de imagenes de culto en América meridional”, en Actas Il congreso internacional del barroco americano
territorio, arte, espacio y sociedad, ed. José Manuel Almansa et al. (Sevilla: Universidad Pablo de Olavide,
2001), 23.

38. Pablo-Francisco Amador-Marrero y Patricia Diaz-Cayeros, “Imagen escultérica y retrato”, en XXXVI Co-
loquio Internacional de Historia del Arte. Los estatutos de la imagen, creacién-manifestacién-percepcién, eds. Linda
Baez-Rubi y Emilie Carreén-Blaine (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México - Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas, 2014), 281-283.

39. Amador-Marrero y Diaz-Cayeros, “Imagen escultérica”, 279.
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Figura 3. Virgen de la Misericordia
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Fuente: Francisco Martinez. Siglo XVIII, 138.5 x 196 cm. Oleo sobre tela. Museo Nacional
del Virreinato (Tepotzotlan, México). Museo Nacional del Virreinato - Instituto Nacio-
nal de Antropologia e Historia, Ciudad de México-México, Mediateca, Catalogo: P1/0339,
Inventario: 10-54051, Inventario: 10-9649, https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/
islandora/object/pintura:2370

Retomando la idea del trampantojo es claro que los elementos que indicarian
que el mosaico es una representacion de una pintura o escultura no coinciden
con la riqueza que se espera ver reflejada en los verdaderos retratos en los que
puede evidenciarse “una cierta riqueza material que rode¢ a las virgenes, lograda
gracias al ajuar y las alhajas con que estaban ataviadas™. Dicho ajuar a su vez
estaba compuesto por una cantidad considerable de joyas y vestidos de brocado
y damasco®', aunque, como ya se ha expresado, la presencia evidente de estos
elementos no es un requisito inamovible en este tipo de representaciones. Sin
embargo ello no significa que dicha “riqueza” se encuentre ausente en la obra de
la que venimos hablando. Es decir, el recurso de la pluma seria el material valioso

40. Acosta, Milagrosas imdgenes, 366.
41. Acosta, Milagrosas imdgenes, 375.
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en si mismo, pues siguiendo a Diana Magaloni este era muy estimado*? y era equi-
parable al oro y a las piedras preciosas, materiales con los cuales las imagenes
originales en sus retablos eran adornadas.

Dicha valoracidn, aunque de origen prehispdnico, permanecio a través de los afios
de desarrollo del virreinato en el que la pluma se consideré6 como un material
exético, de lujo y que nos permite entender las asociaciones e ideas de los aman-
tecas de la pluma como imitadora de materiales preciosos*®. En ese sentido tiene
légica pensar en la esmerada representacién de lo que parece ser el estofado del
manto y la tdnica de la Virgen (figura 4); en el cortinaje y en el resplandor, proba-
blemente metélico, que la adornaban, pues era mas importante el material usado
para la representacion de la imagen que la emulacién de otros elementos. En ese
sentido la cualidad iridiscente de la pluma de colibriincluida en algunas zonas del
mosaico pudo jugar un papel importante a nivel estético. Es importante recalcar
entonces que la pluma es un medio que expresa conceptos estéticos y devocio-
nales que convierten a la imagen en una ventana a lo sagrado* por medio de sus
colores, reflejos de luces y tonalidades que le dan una apariencia viva**, y que
ademds la enmarcan en un contexto de suntuosidad y riqueza. En ese sentido,
como material valioso la pluma dota a la imagen de una hermosura singular, a la
manera del decoro propuesto por los concilios*® y la tratadistica, lo cual permite
al devoto que posea un mosaico como estos, la posibilidad de tener el retrato de
una imagen, no solo bella sino milagrosa adornada con materiales preciosos, tal y
como la original. Lo anterior a su vez le facilita tener una experiencia en la que por
mas que sepa que esta ante un retrato, este pueda participar del prodigioso efluvio
de la imagen original*’. De todas formas dada la calidad en la materialidad de La
Concepcion agustina, esta no deberfa enmarcarse exclusivamente en un contexto
devocional pues su propia constitucién la hace susceptible de ser acogida por el
entusiasmo coleccionista relacionado con el consumo religioso; una practica tan
importante dentro de la circulacién de imagenes en el catolicismo®.

42. Los objetos de plumaria posteriores a la conquista fueron muy apreciados, tanto que se enviaban cons-
tantemente a Europa y a Oriente. Marita Martinez, “La plumaria virreinal”, en EL Arte Plumaria en México, ed.
Teresa Castell6 (Ciudad de México: Fomento Cultural Banamex, 1993), 104.

43. Alcald, “Reinventing the Devotional”, 393.

44. Magaloni-Kerpel, “Real and Illusory Feathers”.

45. Russo, Wolf y Fane, Images Take Flight, 27.

46. Como el de Trento y los diocesanos que se dieron en las didcesis de América Hispanica.

47. Pérez-Sanchez, “Trampantojos a lo divino”, 139.

48. Alcald, “Reinventing the Devotional”, 403.
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Figura 4. Detalle de la tinica y del manto de la Inmaculada Concepcién agustina
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Fuente: Anonimo. Siglo XVIII, 57 x 47 cm, Mosaico de plumas y 6leo sobre tabla. Convento
de san Agustin (Bogota, Colombia). Fotografia del autor.

A partir de lo que hemos mencionado sobre el papel de emulacién y de valoracién
de la pluma, quizd uno de los elementos del mosaico que ofrece alguna pista
sobre la obra que lo inspird originalmente es justamente el color otorgado por el
amanteca a la tdnica de la Virgen. Normalmente se ha entendido como atributo
de la Inmaculada Concepcidn la inclusién de la tinica blanca como caracteristica
iconogréfica, que si bien es muy frecuente en la América virreinal debido en
parte a las pinturas europeas que llegaron con este tema desde el momento
de la Conquista y a las disposiciones del tratadista Francisco Pacheco que reco-
mendaba representarla “con tlnica blanca y manto azul™® no es algo que deba

49. “Que asi aparecio esta sefiora a dofa Beatriz de Silva, portuguesa, que se recogid después en Santo
Domingo el Real de Toledo a fundar la religion de la Concepcién Purisima, que confirié el Papa Julio Il, afo
de 1511; vestida del sol, un sol ovado de ocre y blanco que cerque toda la imagen, unido dulcemente con
el cielo; coronada de estrellas; doce estrellas compartidas en un circulo claro entre resplandores, sirviendo
de punto la sagrada frente; las estrellas sobre unas manchas claras formadas al seco de purisimo blanco,
que salga sobre todos los rayos”. Francisco Pacheco, El arte de la pintura, ed. Bonaventura Bassegoda i Hugas
(Madrid: Catedra, 1991 [1649]), 576-577.
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tomarse como estricta regla, dado que también solia representarse a esta advo-
cacion con tunica roja o granate. Este tono en las representaciones inmaculistas
fue de uso mas comun durante el siglo XVII, tal y como se puede ver en esculturas
como las del templo de San Francisco, el San Juan de Dios y el Museo del Chicé
en Bogota. Lo anterior insinta que la obra bogotana podria ser un retrato de una
pintura o escultura de dicho siglo.

Aun cuando el mosaico abordado en este articulo no fuese un tipo de trampan-
tojo, la obra representa una advocacién mariana de vital importancia para el
contexto hispanico. Por eso las obras de plumaria solfan figurar temas generales
del catolicismo apelando sobre todo a aquellos mas favorecidos por la monar-
quia espafiola, como es el caso de la Inmaculada Concepcién®°. Dicha advocacién
tuvo gran relevancia en el contexto novohispano donde su devocion se acrecentd
gracias a las figuras de Felipe 111, quien impulsé su advocacién oficial, y también
de Felipe Ill, Felipe IV y Carlos Il como parte de su defensa ante Roma, tal y como
lo evidencian los predicadores en Nueva Espafia®’, y quienes integraban las érde-
nes franciscana y concepcionista®. La tarea de difusién del culto no solo fue de
caracter devocional, sino que tuvo ademds un componente politico en el que los
predicadores criollos jugaron un papel relevante porque:

Declaraban explicitamente su fervor inmaculista, para demostrar que Nueva Es-
pafa compartia la piedad de sus monarcas; esto apuntaba a expandir el fervor
inmaculista, por un lado, pero por el otro buscaba incluir a la Nueva Espafia en
dicha devocién y demostrar cudn fiel era la América espafiola a sus reyes.>

Lo anterior es evidencia de como el culto a este misterio contribufa a asegurar
la unidad imperial®* asi como a preservar el catolicismo en el que Espafia se
definfa como defensora de la pureza de la Virgen Maria y enemiga contra toda
herejia que amenazara sus territorios®®. Para Nueva Espafia una de las primeras

50. Alcald, “Reinventing the Devotional”, 387.

51. Bernarda Urrejola-Davanzo, “Notas sobre la Inmaculada Concepcion en sermones novohispanos”, Ma-
gallanica: revista de historia moderna, no. 5 (2016): 104, https://fh.mdp.edu.ar/revistas/index.php/magalla-
nica/article/view/2003

52. Elisa Vargaslugo, “Imagenes de la Inmaculada Concepcion en la Nueva Espafa”, Anuario de Historia de la
Iglesia, no. 13 (2004): 67, https://www.redalyc.org/pdf/355/35501304.pdf

53. Urrejola-Davanzo, “Notas sobre”, 103.

54. Juan-Isaac Calvo-Portela, “La Inmaculada Concepcién en algunas estampas de libros editados en Nue-
va Espafia en los siglos XVIII'y XIX", Ucoarte. Revista de Teorfa e Historia del Arte 6 (2017): 70, https://doi.
org/10.2107 1/ucoarte.v6i.11004

55. Urrejola-Davanzo, “Notas sobre”, 105.
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representaciones del misterio inmaculista es la Tota Pulchra la cual esta presente
en la pintura mural de conventos del siglo XVI y que posiblemente provenia de
alguna fuente grabada de origen francés en la que aparece acompanada de las
letanias®®. Este tipo de figuracion de la Inmaculada Concepcién no solo aparecié
en los muros de los conventos, pinturas o grabados, sino también en plumas tal
y como puede observarse en la Inmaculada Concepcién con atributos de la Letania
del siglo XVII perteneciente al Museo América. No hay que olvidar que en dicha
centuria ya la Real y Pontificia Universidad de México celebraba a la Inmaculada
Concepcién con gran solemnidad y habia incluido en sus estatutos la exigencia
de realizar un voto de defensa de la Purisima Concepcién antes de cualquier
grado®’. El culto para el siglo XVIII continué con mucha fuerza e incluso tuvo
cierta manifestacion local, pues seglin Bernarda Urrejola, a partir de los sermones
de la primera mitad de este siglo “los predicadores expresan un fervor mariano
de corte claramente guadalupano, sumado a un orgullo por los frutos humanos y
naturales de ‘esta tierra’, con lo que el culto [a la Inmaculada] cobré un caracter

Luis-Bernardo Vélez-Saldarriaga

Algunas consideraciones sobre “La Concepcion”

propiamente americano”?®.

Por lo tanto la creacién de una obra como La Concepcidn de los frailes agustinos de
Bogota respondié a las condiciones de su culto en Nueva Espafia. De hecho, esta
advocacion fue bien recibida en el Nuevo Reino de Granada si tenemos en cuenta
que esta devocion al ser defendida por la monarquia tuvo gran popularidad en
todos sus territorios americanos. En ese sentido, debe pensarse que dentro del
contexto agustino de Santafé del siglo XVIII la imagen no solo tuvo una acogida
exitosa por la singularidad de su fabricacién, sino por el mismo tema represen-
tado, tan caro al clero regular y secular en cuyos templos pueden verse, hasta el
dfa de hoy, representaciones inmaculistas.

Manufactura

Para los mosaicos del siglo XVIII se han observado varias posibilidades en su
elaboracién que van desde técnicas que dan continuidad a las del siglo anterior,
hasta el reaprovechamiento de una pintura completa como material de base. Una
de esas posibilidades se relaciona con la técnica del siglo XVII, aunque funciona
mds como una transicion ya que para el siglo XVIII cayé en desuso la pluma para

56. Calvo-Portela, “La Inmaculada Concepcion”, 71-72.
57. Vargaslugo, “Imagenes de la Inmaculada”, 71-72.
58. Urrejola-Davanzo, “Notas sobre”, 116.
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la elaboracién de caras, manos y pies en favor de la pintura. Tal vez el ejemplo
mas temprano de un mosaico del siglo XVIII del que tenemos noticia es la Virgen
de la Candelaria, del maestro Joaquin Ramirez, elaborada en 1728, perteneciente
a la Coleccion Glenn Stehle, actualmente en préstamo a la Universidad de Texas
(Estados Unidos)®°. En dicha obra, sin embargo, persiste el uso de plumas adhe-
ridas a una malla de algodoén recortada, ademas de la inclusién del marco con
motivos fitomorfos y el papel dorado, caracteristicos de décadas anteriores.

Durante el siglo XVII1, ademas de continuarse con algunas particularidades de los
mosaicos del siglo XVII, se encuentran mosaicos en los que el soporte claramente
es papel amate con un dibujo sin policromia en el que, a excepcion de la caray las
manos, se pretende indicar el drea en la que las plumas deben disponerse como
relleno para dotar la obra de colores. También existen mosaicos cuyo propésito
fue el de remozar una pintura completa recubriéndola de plumas. Nada insélito
dada la alta valoracién atribuida en el siglo XVIII a la pluma y la habilidad de los
amantecas para trabajarla.

La manufactura de objetos plumaria del siglo XVIII siguié en muchas ocasiones
los mismos lineamientos en cuanto a disposicion del material, siendo un caso
representativo de esto el de Nuestra Sefiora de la Salud de Pdtzcuaro del Museo
Nacional del Virreinato - Instituto Nacional de Antropologia e Historia (figura
5), mosaico elaborado por medio de la adhesién de plumas una a una de acuerdo
a un dibujo® elaborado previamente en el soporte®' y que gracias al desprendi-
miento de varias plumas, se puede intuir que fue a pintado con colores sélidos
de acuerdo al disefio previamente hecho a excepcién de la cabeza, las manos y el
cabello en las que se hizo uso de luces, sombras y encarnados directamente sobre
el soporte®. Para la fabricacién del mosaico de Tepotzotlan el amanteca adhirié
la parte superior de plumas de contorno, con plumas completas de colibri sobre
una superficie previamente coloreada donde las dispuso mayormente en hileras

59. Fane, Russo y Wolf, Images Take Flight.

60. El dibujo pudo delinearse observando directamente la imagen, un grabado u otro retrato de la imagen.
Al ser una devocién tan popular no deberfa descartarse el uso de un calco para la elaboracion de un nu-
mero mayor de mosaicos en menos tiempo. Quedan pendientes investigaciones sobre las herramientas de
trabajo de los amantecas virreinales.

61. Soporte que bien podria ser papel amate, cobre, cuero o madera.

62. Cuestién que recuerda sutilmente la técnica prehispanica en la que se hacia una base de pluma or-
dinaria para cubrirla luego con pluma fina. Por lo que puede verse en el mosaico se trata de colores sin
intencion de generar luces y sombras. Parece poco probable que se trate de una pintura a la que le fueron
adheridas las plumas en otra etapa, sin embargo, es oportuno realizar un estudio mas detenido a la pieza
para confirmar esta hipétesis.
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horizontales, orientando de abajo hacia arriba las puntas de las plumas cuyas
partes superiores quedaron apuntando hacia la zona inferior, método que a su
vez retomo la anatomia del animal, dado que la mayoria de plumas se encuentran
dispuestas de esta forma en el ave, es decir, el cdlamo en la piel y el raquis con
sus barbas hacia abajo, ocultdndose asi el inicio de la pluma siguiente. El uso
de barbas era también habitual en algunos casos, como puede observarse en la
peana, asi como la base de la imagen con forma de luna de pluma tipica gris en
forma horizontal, del centro hacia fuera; dichas barbas a su vez fueron aprovecha-
das también para delinear las molduras del pedestal, la parte posterior del manto
y los cortinajes.

Figura 5. Nuestra senora de la salud de Patzcuaro

Luis-Bernardo Vélez-Saldarriaga
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Fuente: ;Anénimo patzcuarense? Siglo XVIII. 30.8 x 20.2 cm. Mosaico de plumas y 6leo.
Museo Nacional del Virreinato (Tepotzotlan, México). Museo Nacional del Virreinato
- Instituto Nacional de Antropologia e Historia, Ciudad de México-México, Mediateca,
Mid: 89_20160107-172000:1569, Inventario: 10-240101, https://mediateca.inah.gob.mx/
islandora_74/islandora/object/objetohistorico%3A2672
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El mosaico plumario de Bogotd por lo tanto presenta en su factura dos caracte-
risticas similares a las obras producidas en el siglo XVIII. Es decir, manos y cara
pintadas, y el resto de la imagen construida con pluma adherida directamente a
la tabla. No obstante, dadas las similitudes que existen con otras obras en cuanto
a técnica, el mosaico agustino, a diferencia de Nuestra Sefiora de la Salud y otras
piezas que siguen su mismo patrén de elaboracion, no esta hecho con fragmentos
significativos de plumas o con unidades completas, sino con barbas recortadas
que en su mayoria estan distribuidas de abajo hacia arriba, sin que necesaria-
mente estén colocadas en filas de izquierda a derecha como el caso del mosaico
de Tepotzotlan. La mayoria de las veces el material sigue el patrén del dibujo y
no su condicién anatémica, lo que facilita la representacion de luces, sombras,
brocados y pliegues, lo que hace que esta obra, comparada con otras del mismo
siglo tenga mayor soltura y dinamismo. Ademds por lo que puede percibirse a
partir de los espacios donde se han desprendido las plumas, es posible que el
dibujo se haya hecho directamente sobre la tabla con un punzén que abrié una
incision sobre la madera que demarca al menos la zona donde debfa realizarse el
rostro y por eso se piensa que probablemente se hizo antes de ejecutar el trabajo
de pluma (figura 6). El caso de las manos es similar, pues si bien no se advierte
la presencia de la incisién a su alrededor, parece probable que se haya dejado un
espacio entre la hechura al éleo y el material del amanteca para demarcar las
areas de trabajo (figura 7). Este espacio ademas podria ser un indicio de que la
labor en pluma se hizo después para respetar el dibujo y la pintura previamente
hechos, esto quiza con el objetivo de que las barbas del material no interfirieran
con la vista del trabajo pintado.

Dadas las diferencias técnicas que comparte este mosaico con otros del siglo XVIII
es probable que proceda de un lugar caracterizado por una técnica de aplicacion
de pluma distinta o por lo menos de la mano de un amanteca capaz de otorgar a
su produccién las particularidades que hemos mencionado. Esta hipdtesis parece
alin mas plausible al confrontar dos de los catdlogos mas relevantes sobre el
tema, pues no se hallé otro mosaico del siglo XVIII que tuviese una distribucion
de barbas de pluma similar®. En ese sentido, vale la pena revisar algunas fuentes
sobre plumaria del siglo XVIII con el objetivo de establecer los lugares hipotéticos
de donde pudo provenir el mosaico de la Inmaculada Concepcidn. Dichas fuentes
no se expondran en orden cronoldgico, sino tratando de identificar, seglin nuestro
criterio, el lugar menos factible hasta el mas probable.

63. Teresa Castello, ed., El Arte Plumaria en México (Ciudad de México: Fomento Cultural Banamex, 1993) y
Fane, Russo y Wolf, Images Take Flight.
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Figura 6. Detalle de la incision que separa el trabajo de dleo de la pluma

Luis-Bernardo Vélez-Saldarriaga
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i

Fuente: Anonimo. Siglo XVIII. 57 x 47 cm. Mosaico de plumas y 6leo sobre tabla. Convento
de san Agustin. (Bogotd). Fotografia del autor.

Figura 7. Detalle del espacio que separa el trabajo de dleo de la pluma

Fuente: Anénimo. Siglo XVIII. 57 x 47 cm. Mosaico de plumas y 6leo sobre tabla. Convento
de san Agustin. (Bogotd). Fotografia del autor.
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Uno de los lugares donde sabemos que hubo artifices de la pluma en Nueva
Espafna durante el siglo XVIII es Patzcuaro, sitio donde se consiguié la imagen
de Nuestra Sefiora de la Salud llevada por Alexander von Humboldt a Europa y que
actualmente se encuentra en el Museo Etnogréfico de Berlin (Alemania)®. La
hipdtesis de que la pieza agustina se haya realizado en Patzcuaro se sustenta en
autores como fray Matias de Escobar quien en 1724 dio noticias de la presencia
de plumajeros en esa zona, del uso de la pluma de colibri por parte de los tarascos
y de la habilidad que estos tenian para escribir con pluma®:

Para esto los ha proveido la naturaleza de un pajarito llamado Tzintzun, cuyo cuer-
po es una viviente paleta de vivisimos colores, pues sélo con desnudarlo de sus
naturales plumas, visten sin mas artificios sus singulares pinturas, y hoy en dia,
que tienen ya noticia del modo de escribir, hacen de las mismas plumas letras tan
redondas, que no les excede la celebrada Antuerpia en sus alabadas imprentas.®®

Posteriormente en 1764 fray Francisco de Ajofrin se referfa a esta misma zona diciendo:

Aqui fabricaban los indios aquellas pinturas de pluma, sin entrar en otro color
ni barniz, valiéndose de la abundancia de las aves que crian los montes, muy
exquisitas en su color y variedad. He visto algunas pinturas de gran primor y
lustre. Ya han olvidado este ejercicio.®’

Francisco Javier Clavijero en su Historia Antigua de México (1780-1781) se refiere
a Patzcuaro como un centro de produccion relevante de mosaicos plumarios a
punto de decaer:

Poco tiempo ha vivia en Patzcuaro, capital del reino de Michoacdn, donde mas
que en ninguna otra parte florecid el arte de vamos hablando [la plumaria],
el daltimo artifice de mosaico que quedaba, y con él habra acabado, o estara
para acabar un ramo tan precioso, aunque hace dos siglos no se cultiva con la
perfeccion que supieron darle los antiguos.®®

64. Estrada de Gerlero, “La plumaria, expresion”, 112.

65. El fraile se refiere a ellos diciendo “En Patzcuaro hay algunos”. Fray Matias de Escobar, Americana
Thebaida Vitas Patrum de los religiosos hermitafios de N.P. San Agustin de la Provincia de S. Nicolds Tolentino de
Mechuacdn (Ciudad de México: Imprenta Victoria, S.A. 1924 [1729]), 149.

66. Escobar, Americana Thebaida, 150.

67. Fray Francisco de Ajofrin, Diario del viaje que por orden de la Sagrada Congregacidn de propaganda fide hizo a la
América septentrional en el siglo XVIII el P. Fray Francisco de Ajofrin capuchino, Volumen | (Madrid: Real Academia
de Historia, 1958), 220. https://archive.org/details/diariodelviajequO1fran

68. Francisco Clavijero, Historia antigua de México y de su conquista, sacada de los mejores historiadores espafioles, y de
los manuscritos y pinturas antiguas de los indios: dividida en diez libros: Adornada con mapas y estampas, e ilustrada con
disertaciones sobre la tierra, los animales y los habitantes de México (Ciudad de México: Imprenta de Lara, 1844), 374.
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Eljesuita Clavijero también se refiere al uso de pluma de colibri, material presente
en el mosaico de Bogota:

Preferian las de aquellos maravillosos pajarillos, que ellos llaman huitzitzilin, y
los espafioles, picaflores, tanto por su sutileza como por la finura y variedad de
colores. En estos y otros lindos animales, les habfa suministrado la naturaleza
cuantos colores puede emplear el arte, y otros que él no puede imitar.®?

Las citas anteriores sugieren que para la segunda mitad del siglo XVIII, segtn
Ajofrin y Clavijero, los mosaicos o pinturas de pluma estaban en decadencia, a
diferencia de lo expresado por Escobar quien todavia habla de la habilidad de
los amantecas de Patzcuaro en el primer cuarto del siglo XVIII. Cabe entonces
preguntarse si la soltura del mosaico bogotano obedece a que proviene de este
momento, ya que la fabricacién de objetos plumarios estuvo en apogeo para
entonces; o por el contrario si salié del taller de uno de los Gltimos amantecas; o

Luis-Bernardo Vélez-Saldarriaga
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si su origen debe ubicarse en otro lugar de la Nueva Espafia.

En todo caso, lo que parece evidente es que la obra por si misma tiene una cali-
dad tal que justificé ser transportada desde Nueva Espana al Nuevo Reino de
Granada en algiin momento del siglo XVIII, pues desde entonces aparece en el
inventario agustino de Santafé. Ahora bien, aunque estas noticias no ofrecen un
argumento contundente para ubicar el origen de esta obra en Patzcuaro, al menos
permiten saber que durante el siglo XVIII este fue el lugar donde efectivamente
se producian mosaicos plumarios, en los que era comun el uso de pluma de coli-
bri, presente en la obra mencionada. De acuerdo a lo anterior se hace apremiante
ampliar la investigacién sobre la produccién de mosaicos en Patzcuaro para reco-
nocer las particularidades de su fabricacion asi como las causas de declive. Por
lo pronto, y de acuerdo con las fuentes, existe una probabilidad mas alta de que
la Inmaculada agustina provenga de Tiripetio —en donde ademas habia escuelas
conventuales para indigenas—"°, dadas las singularidades de la técnica plumaria
de este lugar:

Sobre este [el papel] hacen sus monteas y dibujos y manchando el campo con
el tazingui, o engrudo dicho, van con un punzén muy sutil introduciendo en los
campos del dibujo en vez de colores, pequefias particulas de plumas, y asi suce-
de que en todas las que habian de ser pinceladas en el lienzo son menudisimas

69. Clavijero, Historia antigua, 375.
70. Vallin, “Obras del Cuzco”, 25.
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plumas, y viene a hacer el punzén seco en esta obra, lo que el pincel mojado
en el color, y asi van introduciendo y mezclando plumas segtin los colores que
necesita la obra, sin mendigarle a la pintura el mas minimo material.”’

En este caso la técnica de la Inmaculada Concepcidn agustina concuerda con la
descripcion de esta técnica: el uso del punzoén en el que se delimita la zona de
trabajo, las puntas finas de plumas que se mezclan para generar los colores necesa-
rios para la ejecucion de la obra y la simulacion de pinceladas. Estas coincidencias
nos proveen de informacion para lanzar una hipétesis verosimil sobre su elabora-
cién y lugar de proveniencia. Ademas nos cuestionan sobre las caracteristicas de la
produccion plumaria en términos regionales. En ese sentido, nos invitan también a
examinar mejor las obras del siglo XVIII para aclararnos si las diferencias formales
en cada una responden a rasgos locales o de taller, y asi mismo identificar variacio-
nes en la técnica que probablemente proporcionen pistas con la procedencia de
cada una de las piezas. En ese sentido una obra como la de Bogotd nos interpela
sobre si realmente conocemos las formas generales de elaboracién de estos mosai-
cos dieciochescos o si, por el contrario, nuestra percepcién de la plumaria de este
siglo esta permeada solo por una parte representada por la obras que han pervivido
y han sido publicadas en museos, textos académicos y de difusién. Probablemente
la singularidad del mosaico agustino nos advierte de la existencia de otras obras
formalmente distintas que se han perdido o se encuentran en alguna coleccién
particular a la espera de ser conocidas por el publico.

Conclusiones

El abordaje de objetos plumarios del siglo XVIII es un reto dadas las dificulta-
des existentes para estudiarlos pues son pocos los andlisis actuales sobre estas
piezas. Aunado a ello estd la escasez de fuentes sobre la plumaria dieciochesca
que contrasta con la profusa documentacién para el siglo XVI. En este sentido,
es importante continuar y multiplicar los estudios interdisciplinares sobre este
tipo de obras para comprenderlas de una forma mds global. Primero, los histéri-
cos para avanzar en el conocimiento sobre el origen y desarrollo de esta técnica;
segundo, iconolégicos para entender mejor el contexto de estas obras, su simbo-
logia y significacién para quienes las consumieron; y quimicos y ornitoldgicos
para tener mayor claridad sobre las caracteristicas y la tecnologfa de los materia-
les utilizados en ellas.

71. Escobar, Americana Thebaida, 150.



El mosaico novohispano abordado en este articulo ilustra solo uno de los posibles
ejemplos de la técnica plumaria del siglo XVIII, y nos permite dar cuenta de la trans-
formacion estética y de fabricacion con respecto al siglo anterior. EL cémo se dio
esa transicion, sin embargo, no es clara totalmente y por eso es importante conti-
nuar con la investigacion sobre las distintas aristas de su evolucion. Por eso este
articulo no solo se centré en la cuestion tecnoldgica sino que analizé brevemente
la utilizacién del material desde su simbologfa asociada al “Verdadero Retrato”, ya
que en este figuran textiles que permitieron aprovechar al maximo el potencial de
la pluma. También mostramos que mosaico agustino al representar la Inmaculada
Concepcién habla de un contexto especifico, en el que esta advocacién jugd un
papel politico y simbélico —devocional— relevante para la monarquia espafiola.

En conclusion, consideramos que es necesario avanzar en el ejercicio reflexivo en
torno a este tipo de piezas, pues todavia quedan muchas preguntas sobre la mate-
rialidad misma de sus componentes como, por ejemplo, el origen de las plumas
dado que desconocemos si se obtenian por crfa, caza, recoleccién o comerciali-
zacion. De igual manera es relevante preguntarnos sobre el declive de la técnica
plumaria en Patzcuaro a fines del periodo colonial ;Podria obedecer a un cambio
en los métodos de trabajo? ;O tal vez a una transformacién en la variedad de aves
que habitaban este territorio? esto nos ayudara no solo a conocer mejor la obra
plumaria virreinal, sino que nos permitird comprender de forma mas efectiva la
evolucion de este arte desde la época prehispanica hasta el México actual.
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Resumen: el presente articulo se propone relevar las coordenadas filoséficas en las
que se inscribe la reflexion estética de Martin Seel, cuyo momento mds acabado se
encuentra en su obra Estética del aparecer del afio 2001. Ubicado en una tradicidn
filoséfica que sitla dicha reflexién como momento ineludible en la produccién de
una teorfa comprometida con la transformacion social, serd necesario relevar los
intereses y alcances de su propuesta a los efectos de reconocer cercanias o aleja-
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ello resulta imprescindible recuperar momentos clave en la produccién frankfur-
tiana, como el decir de Herbert Marcuse en sus obras El cardcter afirmativo de la
cultura y el Hombre unidimensional, la reflexién de Theodor Adorno, especialmente,
en su obra péstuma Teorfa estética, y de Max Horkheimer en La funcién social de la
filosofia y Teoria tradicional y teoria critica a los efectos de situar un antecedente
comparativo con el trabajo de Seel. Del abordaje propuesto se descubrird un
caracter critico mitigado en el pensamiento de este ultimo aunque no por ello
menos fecundo a la hora de plantear un escenario de alteridad experiencial frente
a las légicas y los sentidos dominantes.

Palabras clave: teoria critica; estética; industria cultural; industria cinemato-
grafica; medios de comunicacién de masas; capitalismo; Martin Seel; Escuela de
Frankfurt; Theodor Adorno; Max Horkheimer; Herbert Marcuse.

Modulation of Critical Thinking in the Aesthetic Reflection
of Martin Seel

Abstract: the article proposes to reveal the philosophical coordinates in which the
aesthetic reflection of Martin Seel is inscribed, whose most finished moment is
found in his work Aesthetics of Appearance, 2001. Inserted in a philosophical tradition
that places said reflection as an inescapable moment in the production of a theory
committed to social transformation, it will be necessary to reveal the interests and
scope of his proposal in order to recognize closeness or distance with the project
that falls within the so-called critical theory. For this, it is essential to recover key
moments in the Frankfurt school’s production, such as Herbert Marcuse's sayings
in his works The Affirmative Character of Culture and One-Dimensional Man, Theodor
Adorno’s reflection, especially in his posthumous work Aesthetic Theory, and Max
Horkheimer in The Social Function of Philosophy and Traditional Theory and Critical
Theory in order to establish a comparative background with Seel's work. From the
proposed approach, a mitigated critical character will be discovered in the thought
of the latter, although no less fruitful when it comes to proposing a scenario of
experiential alterity against the dominant logics and senses.

Keywords: Critical theory; aesthetic; cultural industry; film industry; mass media;
capitalism; Martin Seel; Frankfurt School; Theodor Adorno; Max Horkheimer;
Herbert Marcuse.
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Modulacio do pensamento critico na reflexdo estética
de Martin Seel

Resumo: o presente artigo se propde a revelar as coordenadas filoséficas nas
quais se inscreve a reflexdo estética de Martin Seel, cujo momento mais acabado
se encontra em sua obra Estética do Aparecer do ano de 20071. Inserido em uma
tradicdo filosdfica que coloca essa reflexdo como um momento incontorndvel na
producdo de uma teoria comprometida com a transformacao social, serd necessa-
rio revelar os interesses e o alcance de sua proposta para reconhecer proximidade
ou distanciamento com o projeto que se enquadra na chamada teoria critica. Para
isso, é fundamental recuperar momentos-chave da producdo de Frankfurt, como o
dizer de Herbert Marcuse em suas obras O Cardter Afirmativo da Cultura e O Homem

Esteban-Radl Cardone

Modulacién del pensamiento critico

Unidimensional, a reflexdo de Theodor Adorno, especialmente em sua obra péstuma
Teoria Estética, e Max Horkheimer em A Funcdo Social da Filosofia e Teoria Tradicio-
nal e Teoria Critica para estabelecer um panorama comparativo com a obra de Seel.
A partir da abordagem proposta, descobrir-se-d no pensamento deste Gltimo um
cardter critico mitigado, embora ndo menos proficuo quando se trata de propor
um cenario de alteridade experiencial frente as légicas e significados dominantes.

Palavras-chave: teoria critica; estética; inddstria cultural; Inddstria cinemato-

grafica; midia de massa; capitalismo; Martin Seel; Escola de Frankfurt; Theodor
Adorno; Max Horkheimer; Herbert Marcuse.

Introduccion

Dentro del amplio abanico de tratos que el ser humano le dispensa al mundo
algunos han gozado histéricamente del beneficio de ser considerados mas valio-
sos o elevados que otros. En términos generales la especulacién racional y su
blsqueda de un conocimiento seguro de la realidad se han logrado imponer frente
amodos de la experiencia signados por nuestro encuentro sensible con el mundo.
El orden de la percepcion fue sindicado como fuente de opinién y error desde la
antigliedad misma, pero fue el racionalismo moderno el responsable de conminar
a la sensibilidad a una condicién marginal, como el propio Alexander Baumgarten
reconocid a mediados del siglo XVIII, cuando definié a la estética como una suerte
de gnoseologfa inferior. Y si bien de alli en mas el dmbito de la reflexion estética
crecié en profundidad y desarrollo es importante sefialar que al mismo tiempo
crecieron tratados y criticas que insistian en su aporte al esclarecimiento de las
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posibilidades y limites del conocimiento humano. El abrumador desarrollo que
registraban las ciencias particulares le doné al ser humano posibilidades técnicas
inéditas hasta entonces, que sin dudas abonaron la conviccién de Francis Bacon
de que el conocimiento se traduce en el poder del ser humano para imponer su
voluntad a la naturaleza. El sujeto moderno se ensefiorea frente a la realidad y
considera mayormente lo que es en términos de su disponibilidad como objetos
susceptibles de ser aprehendidos.

La filosoffa del siglo XX ha desarrollado momentos de gran lucidez en su didlogo
critico con la tradicion moderna y en el andlisis del desarrollo de las sociedades
que crecian con la consolidacién del capitalismo a nivel global. Las investigaciones
apadrinadas por la denominada Escuela de Frankfurt respaldaron la discusién por
el orden cultural como factor clave para volver inteligible el estado de cosas impe-
rante, y rehabilitaron asf la posibilidad de una reflexién estética y artistica vigente
y comprometida con su tiempo. La estética reivindica su derecho a pronunciarse
sobre la realidad bajo la conviccién de que los hechos positivos a los que la sociedad
técnico-industrial ha consagrado la verdad componen un panorama que necesa-
riamente ha de ser superado. O dicho de otro modo, es en parte el orden de la
sensibilidad al que atiende la estética la instancia capaz de impugnar la vigencia de
un estado de cosas que presume de su eficacia racional para administrar la vida en
sociedad pero que sin embargo malogra su cometido al deshumanizar la existencia
de millones de personas. La filosoffa conservadora, de caracter afirmativo resulta
incapaz de informar las desgracias que el modo de vida afianzado en las sociedades
posindustriales impone a los seres humanos dado que no cuenta con la disposi-
ciénintelectual ni metodolégica suficiente para hacerlo, de manera que la tarea que
encarnan los tedricos criticos de filiacion frankfurtiana se sirve de parte del legado
de Georg Wilhelm Friedrich Hegel y de Karl Marx a la hora de enfrentar el desaffo de
diagnosticar el presente y de alumbrar instancias de rechazo al sistema responsable
de homogeneizar y degradar la vida humana.

La reflexion estética logré revertir el destrato histérico que sufrié por parte de
otras disciplinas gracias a una multitud de trabajos que ubicaron dentro de su
ambito de experiencias la oportunidad para repensar las presuntas certezas que
fundan no solamente nuestro conocimiento del mundo sino inclusive los funda-
mentos de nuestra organizacion social. El presente articulo releva apenas parte
de una reivindicacion que llega hasta nuestros dfas con la obra de Martin Seel y
que se suma a una tradicién de pensamiento que cuenta con nombres como los de
Theodor Adorno y Herbert Marcuse, quienes unieron a su preocupacion estética
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una vocacion por transformar la realidad social concreta. La propuesta incluye
el trazado de un itinerario de posible comprensién de las modulaciones reflexi-
vas entre los autores que se articula en dos grandes momentos: en una primera
instancia se convida al lector a acercarse a las propuestas filoséficas de Adorno y
de Marcuse considerandolas como puntos de especial interés dentro de la tradi-
cion en la que se encuadra el estudio, para luego, en un segundo momento, acudir
al trabajo de Martin Seel quien mds cercano a nuestros dfas se ocupa de delinear
los caracteres esenciales de un modo de la experiencia humana cuya riqueza inhe-
rente desaffa nociones capitales de nuestra comprension del mundo.

Esteban-Radl Cardone

Modulacién del pensamiento critico

Sentido de critica para la tradicion frankfurtiana

El término critica posee una rica polisemia en el dmbito de la filosofia. Su antecedente
de mayor peso lo constituye el denominado criticismo kantiano, quien llamd critica al
estudio de las facultades cognitivas involucradas en nuestro trato con la realidad. De
alli que el término quedara impregnado por un sesgo gnoseoldgico, como refiere José
Ferrater Mora, “en cuanto hace de la critica del conocimiento el objeto principal de la
filosoffa™. El criticismo kantiano centra su interés en las posibilidades y los alcances
de las facultades cognitivas humanas que intervienen en nuestro conocimiento del
mundo, asi como también en nuestra capacidad de goce estético y de autodetermina-
cion moral. La Critica de la razdn pura se ofrece asi como un minucioso estudio de los
limites de la razén humana en concurso con el resto de las aptitudes que asisten a
construir toda experiencia posible; tarea comprendida dentro de las exigencias de una
época que ponderaba el proceder analitico riguroso en el autoexamen de las capa-
cidades para depurar al conocimiento del lastre metafisico. El caso de Kant tal vez
constituya el antecedente de mayor peso en lo que hace al sentido del término critica.

Varios siglos mds tarde hallamos que la palabra critica esta asociada a la produccion
tedrica que se lleva adelante en la Alemania de la década de 1920, mas precisa-
mente en lo que hace al trabajo del grupo de investigadores nucleados en el
Instituto de Investigaciones Sociales de la Universidad de Frankfurt, luego conocido
como la Escuela de Frankfurt. El trabajo del Instituto se enmarca en la necesidad de
revisar-actualizar aspectos clave de la teoria marxista dadas algunas insuficiencias
explicativas que la teorfa exhibiera a la luz del desarrollo del capitalismo durante
el siglo XX. Esta intencién queda plasmada en una produccién teérica denominada
critica por oposicion a un modo tradicional de concebir la factura intelectual.

1. José Ferrater Mora, Diccionario de filosofia (Buenos Aires: Sudamericana, 1964), 379.
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La teorfa critica entiende su propia produccién como un compromiso irrenuncia-
ble con la sociedad de su tiempo, a la que juzgan decadente y opresiva en virtud
de mecanismos que sofisticadamente perpettian las desigualdades sociales y el
sufrimiento humano. En su texto Teoria critica vs teoria tradicional, Max Horkheimer
denuncia que los modos vigentes de producir teoria hasta entonces se conciben,
sesgada e ideoldgicamente, como escindidos de la praxis material concreta de la
sociedad. Se entiende por ideolégica a una representacion que es afin a los intereses
de las clases dominantes o, dicho de otro modo, constituye un cuerpo de creencias
cuya verdad presume ser universal, pero que en verdad encubre el interés de los
agentes que la producen, es decir, oculta su raiz histdrica, particular y, en definitiva,
de clase (burguesa). De este modo la teoria parece habitar un ambito que no refleja
en nada las relaciones de produccion vigentes, imponiéndose asi una separacion
artificiosa entre los fundamentos materiales de las relaciones socioeconémicas y el
cuerpo de teorfas que pretenden explicar la realidad.

En verdad, dirda Max Horkheimer, los modos de produccion tedrica estan estrecha-
mente ligados con procesos sociales reales; las metas de la investigacién no pueden
explicarse por si mismas, sino que irremediablemente deben orientarse al orden de
cosas abarcador de la existencia social vigente. En el fondo, lo que se le cuestiona
a las ciencias es su incapacidad para autodeterminarse en materia de produccion
tedrica. La tendencia a particularizar el conocimiento, a delimitar los dmbitos del
saber, a especificar y aislar objetos como si gozaran de autonomia propia, cons-
tituyen caracteres propios de un modo de concebir la teorfa como escindida del
mundo del trabajo, que entiende que la actividad del pensamiento y su consi-
guiente produccién tedrica nada tiene que ver con la divisién social del trabajo.
Dicha concepcion epistemolégica tradicional se esfuerza por construir un cuerpo
tedrico de caracter universal que se preserva de toda contingencia historica:

Para el pensamiento tedrico corriente, tal como lo hemos expuesto, tanto la gé-
nesis de las circunstancias dadas como también la aplicacién practica de los sis-
temas de conceptos con que se las aprehende, y por consiguiente su papel en la
praxis, son considerados exteriores. Este extrafamiento, que en la terminologfa
filoséfica se expresa como separacién entre valor e investigacion, conocimiento
y accion, asi como en otros pares de oposiciones, preserva al investigador de las
contradicciones sefialadas y otorga un marco fijo a su actividad.?

2. Max Horkheimer, Teoria critica (Buenos Aires: Amorrortu, 2003), 240.
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Pero como se sefialé anteriormente, la separacion artificiosa entre la produccion
tedrica y la praxis social constituye una forma de encubrimiento que el
pensamiento burgués ha sostenido en el tiempo y que registra su comienzo
en la reflexion cartesiana que postula al individuo como objeto de exploracién
auténoma. Las reglas del método ofician como forma segura de conducir el
pensamiento en su quehacer inherente procurando dividir los elementos de su
reflexion al evitar precipitarse frente a todo aquello que no ofrezca claridad y
distincion. Los momentos de sintesis y revision del método no deben solapar el
hecho de que el movimiento preeminente de la reflexién cartesiana se juega al
separar o aislar objetos, las marcas de la certeza buscada aplican a aquello que ya
fue debidamente separado. Todo lo cual acostumbra al pensamiento a considerar
los objetos de la realidad y al sujeto mismo desde su propia individualidad,

Esteban-Radl Cardone

Modulacién del pensamiento critico

recortados del escenario mas amplio que se compone a partir de las relaciones
que se establecen social e histéricamente. Asi el pensamiento, fuente segura de
conocimiento, sienta una distancia del acontecer social reforzando la creencia en
un dmbito de verdades impermeable a las contingencias del tiempo.

En definitiva, la teorfa tradicional impone como ilusién que las ciencias conforman
un ambito independiente del resto de las actividades que estructuran la sociedad
y refuerza la creencia en la autonomia de los 6rdenes de la realidad que estudia. La
teorfa critica se esfuerza en sostener que la ciencia es inescindible del acontecer de
una sociedad, de las relaciones que ordenan el sistema de produccién y de la divi-
sion del trabajo que cursa en un momento histérico dado. La creencia en una ciencia
por completo auténoma resulta un episodio mas dentro de la preeminencia de un
modo de pensar que individualiza, que por defecto separa los ambitos de la vida
en lugar de componer una imagen integral de la existencia social. La teoria critica
busca superar entonces la concepcién tradicional de la teorfa y ofrece un modo de
produccion intelectual comprometido con la idea de contribuir a la conformacién
de una sociedad mas justa, racional e igualitaria. Ello supone admitir las determina-
ciones sociohistéricas que sufre la produccion tedrica y desnudar los mecanismos
de alienacion y opresiodn vigentes, sean estos econémicos, politicos o culturales, a
los efectos de aportar a su develamiento y superacién.

El término critica aumenta su polisemia gracias al sentido que le donan las investiga-
ciones de Frankfurty que obligan a despegarlo de aquel ligado al estudio de los limites
y posibilidades cognitivas humanas. La critica se entiende sobre la base de la tradicion
marxista, atenta al desarrollo de la sociedad como un todo y a las determinaciones
histéricas que operan sobre los espacios en donde se desarrolla la vida humana:
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La palabra se entiende aqui no tanto en el sentido de la critica idealista de la
razén pura, como en el de la critica dialéctica de la economia politica. Se refie-
re a una caracteristica esencial de la teorfa dialéctica de la sociedad.?

La tarea critica comprende la no aceptacién de lo dado sin mas sino la creencia de
que la teorfa constituye un modo de praxis capaz de contribuir al develamiento
de los mecanismos de opresion y de injusticia sistémica; como sugiere Herbert
Marcuse: “Los conceptos tedricos culminan en el cambio social™. Subyace en
ello la conviccion en una sociedad futura en donde puedan ser superadas las
contradicciones y flagelos del presente®, no tanto para acudir a una instancia de
cancelacién definitiva de los dramas humanos®, sino para alumbrar un tiempo en
el que prevalezca una racionalidad afin a un telos emancipatorio:

También los intereses del pensar critico son generales, pero no generalmente
reconocidos. Los conceptos que surgen bajo su influencia critican el presente.
Las categorias marxistas de clase, explotacion, plusvalfa, ganancia, pauperiza-
cién, crisis son momentos de una totalidad conceptual cuyo sentido ha de ser
buscado, no en la reproduccién de la sociedad actual, sino en su transforma-
cién en una sociedad justa’.

El modo de proceder dialéctico que opera de base en la teorfa critica se contra-
pone al pensar utépico, al cual Horkheimer asocia la reflexion que encumbra una
idea acabada de un sistema o forma de Gobierno permanente, asequible por la sola
actividad del pensamiento. La teoria critica se ofrece antiutdpica en el sentido idea-
lista inaugurado por Platén y vigente en cada esfuerzo por pensar la realidad con
arreglo a una instancia final en donde queden suprimidas todas las contradicciones
y con ello la humanidad aborde a un tiempo de estabilidad libre de flagelos. Todo

3. Horkheimer, Teoria critica, 239.

4. Herbert Marcuse, El hombre unidimensional (Barcelona: Orbis, 1984), 21.

5. Esto mismo lo expresa Herbert Marcuse al definir como un a priori de la Teorfa critica su intencién de
contribuir al establecimiento de una sociedad que vuelva digna la vida humana a partir del supuesto de que
es posible hacerlo. Asi mismo, la validez de la teoria estd dada por la superacion de los hechos que verifica
en su presente y que resuelven ser factibles como posibilidades reales.

6. “La utopfa ya no es la forma filoséfica apropiada de abordar el problema de la sociedad. Se ha
llegado a reconocer que las contradicciones del pensamiento no pueden ser resueltas por la reflexion
puramente tedrica. Antes bien, ello requiere un desarrollo histérico, del cual no podemos evadirnos con
el pensamiento. El conocimiento no esta relacionado solo con condiciones psicoldgicas y morales, sino
también con condiciones sociales. Proponer o describir formas politico-sociales perfectas partiendo de
meras ideas carece de sentido y es insuficiente”. Max Horkheimer, La funcion social de la filosofia (Buenos
Aires: Amorrortu, 2003), 286.

7. Horkheimer, La funcidn social, 250.
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ello resulta del ensimismamiento del pensamiento més que de su preocupacién por
atender al estado de cosas vigentes y es el alimento de un mundo de ideas y mode-
los tendientes a eternizarse y volverse inmunes a la historia. Horkheimer opone a
tal modo de reflexionar aquello que entiende por pensar critico:

Lo que nosotros entendemos por critica es el esfuerzo intelectual, y en defi-
nitiva practico, por no aceptar sin reflexién y por simple habito las ideas, los
modos de actuar y las relaciones sociales dominantes; el esfuerzo por armoni-
zar, entre si'y con las ideas y metas de la época, los sectores aislados de la vida
social; por deducirlos genéticamente; por separar uno del otro el fendmeno
y la esencia; por investigar los fundamentos de las cosas, en una palabra: por
conocerlas de manera efectivamente real.?

Esteban-Radl Cardone

Modulacién del pensamiento critico

De todo ello se desprende un sentido especifico de la critica como esfuerzo por
superar las condiciones sociohistéricas en donde prevalece la explotacién y mise-
ria general, todo lo cual expresa la irracionalidad que domina el conjunto de una
sociedad que ostenta un despliegue técnico y un nivel de productividad inéditos
que, sin embargo, conmina al fracaso todo intento por constituir modos de vida
dignos y plenos para la enorme mayorfa. La astucia del sistema consiste en el modo
como administra sus tensiones internas, en cdmo reconduce las fuerzas dirigidas a
impugnarlo y en definitiva, en como neutraliza las posibilidades serias de cambio
social. Allf cobra valor la reflexién en torno a cémo opera la cultura y la experiencia
estética en la doble tension que se juega entre amortiguar la oposicion al sistema y
ofrecer modos de experiencia que desafien la racionalidad dominante.

Dos momentos en la reflexion estética
de la tradicion frankfurtiana

Buena parte de la produccién tedrica de la Escuela de Frankfurt atiende al orden
cultural para explicar el desarrollo y sostén del capitalismo como sistema de
produccion hegemonico en el mundo, en un esfuerzo por revisar la tesis marxista
segln la cual la estructura econémica de la sociedad determina indefectiblemente
el resto de los 6rdenes de la vida social. De alli que algunos de los miembros mds
eminentes interpreten la cultura como un territorio gravitante para el sosteni-
miento del propio capitalismo, algo asi como una trinchera abocada a mantener
su predominio y retroalimentar sus posibilidades de desarrollo.

8. Horkheimer, Teoria critica, 287-288.
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Un buen ejemplo de la relevancia que el orden cultural posee durante la época
burguesaen el sostenimiento del statu quo se comprende a partir del texto de Herbert
Marcuse, El cardcter afirmativo de la cultura, para quien la cultura burguesa refuerza
una escisién de larga data que sitlda a los valores mas altos de la vida humana en
un ambito asequible solo al pensamiento, desafectado del orden sensible, de la
existencia material y de las relaciones sociales vigentes. “La separacién ontoldgica
entre los valores ideales y los materiales trae como consecuencia la despreocupa-
cién idealista por todo aquello que esta relacionado con los procesos materiales de
la vida™. El postulado de un ambito de valores universales con arreglo a los cuales
la vida alcanzarfa plenitud fracturé la existencia humana, al ponderar un orden de
realizacion desconectado de las miserias que inflige la supervivencia. Pero no fue
sino en la época burguesa en donde se consolidé este esquema de existencia, cons-
tituyendo lo que Marcuse denomina la “cultura afirmativa”™. Lo cotidiano queda
degradado en su posibilidad de otorgar plenitud a la existencia humana, a la cual
se le impone socialmente la conviccién de que su dignidad se juega en la aspiracién
individual a participar de los valores culturales mas altos. De esta manera, la cultura
opera como un mecanismo de control sobre las subjetividades, atentas a cumplir
por cuenta propia con las exigencias que les impone, a la par que oficia como dispo-
sitivo de ocultacién de las condiciones materiales de explotacién y desigualdad. La
potencia critica del concepto de “cultura afirmativa” radica en subrayar la solidari-
dad que los ideales culturales mantienen con los intereses de las clases dominantes,
quienes mediante el movimiento de universalizacion de los mismos se aseguran la
reproduccion de un orden social y econdmico que aparenta ser racional y que los
perpetlia como ganadores''. El triunfo de la burguesfa consiste entonces en haber
concentrado en la cultura la expectativa de realizacién de los individuos pero sobre
todo en haber logrado internalizar la exigencia de goce y felicidad en términos de
responsabilidad individual. Las condiciones materiales de vida quedan marginadas
como promotoras de plenitud real, impugnadas en su capacidad de determinar la
dicha humana, al tiempo que se fortalece la ilusion de un dmbito de libre desarrollo
del alma como consagracion de los ideales de la cultura.

9. Herbert Marcuse, Acerca del cardcter afirmativo de la cultura (Buenos Aires: Sur, 1967), 10.

10. Bajo cultura afirmativa se entiende aquella cultura que pertenece a la época burguesa y que a lo
largo de su propio desarrollo ha conducido a la separacién del mundo animico-espiritual, en tanto reino
independiente de los valores, de la civilizacion, colocando a aquel por encima de esta. Su caracteristica
fundamental es la afirmacién de un mundo valioso, obligatorio para todos, que ha de ser afirmado
incondicionalmente y que es eternamente superior, esencialmente diferente del mundo real de la lucha
cotidiana por la existencia, pero que todo individuo “desde su interioridad”, sin modificar aquella situacion
factica, puede realizar por si mismo. Marcuse, Acerca del cardcter, 12-13.

11. “Las necesidades politicas de la sociedad se convierten en necesidades y aspiraciones individuales, su
satisfaccion promueve los negocios y el bienestar general, y la totalidad parece tener el aspecto mismo de
la Razdn. Y sin embargo esta sociedad es irracional como totalidad”. Marcuse, EL hombre unidimensional, 19.
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Parafraseando una frase popular podria aducirse con Marcuse que “la cultura
dignifica” y en esa falsa creencia radica el ardid de las clases dominantes para
perpetuar su condicién de privilegio. De este modo la “cultura afirmativa” no
posee elemento revulsivo alguno contra las condiciones de vida degradantes, y
mucho menos contra las causas estructurales de la desigualdad:

La cultura ha de dignificar lo ya dado, y no sustituirlo por algo nuevo. De esta
manera, la cultura eleva al individuo sin liberarlo de su sometimiento real. Habla
de la dignidad del hombre sin preocuparse de una efectiva situacion digna del
hombre. La belleza de la cultura es, sobre todo, una belleza interna y la externa
solo puede provenir de ella. Su reino es esencialmente un reino del alma.™

Esteban-Radl Cardone

Modulacién del pensamiento critico

Marcuse estaria reeditando la impugnacién al platonismo y con ello a todo
orden metafisico que degrade el valor de la existencia material, a partir de la
escision fundamental de la realidad en dos ambitos antagénicos. EL compromiso
de la praxis individual con un dmbito de valores culturales universales estaria
compuesto asi por actividades inocuas para el orden social instituido o lo que es
lo mismo decir, la voluntad individual que comporta la adhesion y el esfuerzo por
alcanzar los ideales de plenitud impuestos horada toda posibilidad de articular
una accion eficaz y colectiva que transforme las condiciones materiales de vida.
La vista dirigida a un mundo de valores trascendentes tan altos conspira contra la
posibilidad de una accién a ras del suelo, o dicho de otro modo, la division meta-
fisica de base determina la jerarquia del orden practico, conminando a la vacuidad
atoda accién posible de torcer el rumbo de las cosas. En tal sentido la contempla-
cion desinteresada y abstracta ha sido desde siempre sindicada como la actividad
mas digna del ser humano, aquella capaz de ponerlo en conocimiento de las ideas
mds nobles y valiosas en si mismas, sin embargo el hecho de que la plenitud del
individuo dependa de su responsabilidad por alimentar su vida interior socava
las posibilidades de pensar siquiera una accion que se oriente a transformar la
materialidad de su existencia.

Lo afirmativo referido a la cultura y el arte es sindénimo de solidaridad con los
intereses de los sectores dominantes. Ese mismo caracter asociado al arte habla
de expresiones complacientes con el orden instituido, en donde la transgresién
se reduce a gesto o pose. En cualquier caso el arte afirmativo mitiga o reprime
su potencial disruptivo, lo cual contraviene su posibilidad inherente para impug-
nar la realidad: su negatividad o como lo denomina Marcuse “el Gran rechazo”.

12. Marcuse, Acerca del cardcter, 24.
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Sin embargo en su obra El hombre unidimensional, escrita treinta afnos después
de El cardcter afirmativo de la cultura, Marcuse observa la sociedad de consumo
norteamericana para verificar una integracion de los 6rdenes que tiempo atras
se encontraban separados. Anteriormente la “alta cultura” (los valores morales y
estéticos) estaba separada del mundo del trabajo; los negocios y la industria eran
antagonistas de dichos dmbitos. En la literatura eso se expresaba en persona-
jes que no se ganaban la vida de forma ordenada, personajes que representaban
otras formas de vida posible, que negaban el orden establecido. Pero todo ello
respondia a un mundo en donde “el hombre y la naturaleza todavia no estaban
organizados como cosas e instrumentos”'.

La racionalidad técnico-instrumental liquidé la bidimensionalidad, esto es la divi-
sién entre la realidad material y la “alta cultura”™. Tal supresién no sucedié por
oposicién entre ambas sino por incorporacién de los valores culturales al ambito
de la vida material y su consiguiente masificacion. Como consecuencia la sociedad
industrial avanzada ha abolido el misterio, la existencia humana se resuelve en
formulas y medios para administrarlo y manejarlo todo, entiéndase en términos
técnicos. La alienacién artistica sucumbe, dice Marcuse, en la sociedad industrial
avanzada al ser integrada y con ello su funcién negadora rechazada™. Resulta
interesante alli la alusion que hace Marcuse al “nticleo insoluble” que el arte
develaba y que la racionalidad técnica suprimid, en alusién a la dimensién de lo
indeterminado, de aquello que escapa a toda exploracién o definicion.

13. Marcuse, El hombre unidimensional, 89.

14. “Dos resultados de esta sociedad son de particular importancia: la asimilacion de las fuerzas y de
los intereses de oposicién en un sistema al que se oponfan en las etapas anteriores del capitalismo, y
la administracion y la movilizacién metddicas de los instintos humanos, lo que hace asi socialmente
manejables y utilizables a elementos explosivos y ‘antisociales’ del inconsciente. El poder de lo negativo,
ampliamente incontrolado en los estados anteriores de desarrollo de la sociedad, es dominado y se
convierte en un factor de cohesién y de afirmacion. Los individuos y las clases reproducen la represion
sufrida mejor que en ninguna época anterior, pues el proceso de integracion tiene lugar, en lo esencial, sin
un terror abierto: la democracia consolida la dominaciéon més firmemente que el absolutismo, y libertad
administrada y represion instintiva llegan a ser las fuentes renovadas sin cesar de la productividad”,
Marcuse, El hombre unidimensional, 897.

15. La alienacion artistica sucumbe, junto con otras formas de negacion, al proceso de la racionalidad técnica.
El cambio revela su profundidad, el grado de su irreversibilidad, si es visto como un resultado del progreso
técnico. La etapa actual redefine las posibilidades del hombre y la naturaleza de acuerdo con los nuevos
medios disponibles para su realizacion y, a su luz, las imdgenes pretecnolégicas estan perdiendo su poder. Su
valor de verdad dependia en un alto grado de una inabarcable e inconquistable dimensién del hombre y la
naturaleza, en los estrechos limites situados en la organizacién y la manipulacion, del “niicleo insoluble” que
resistia a la integracion. En la sociedad industrial totalmente desarrollada, este nicleo insoluble es anulado
progresivamente por la racionalidad tecnoldgica. Marcuse, EL hombre unidimensional, 96.
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Pese a todo ello la experiencia estética se ofrece como un modo otro de rela-
cionarnos con el mundo, con independencia de los medios y finalidades que
estipula la razén instrumental, dado que tiene su origen en la puesta en juego de
la sensualidad y la imaginacién en la procura de placer. Dos aspectos adquieren
relieve al resaltar la capacidad de negacién inherente a la experiencia estética: en
primer lugar, la imposibilidad de su traduccién en determinaciones conceptuales
precisas y en segundo término su constitucién como experiencia de distancia-
miento de las ldgicas que dominan la vida corriente. A la arrogancia de la razén
avida de certidumbres y clasificaciones, la experiencia estética propone el subyu-
garnos ante la “indeterminabilidad” del mundo.

Esteban-Radl Cardone
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Autonomia del arte y critica social
en el pensamiento de Adorno

Dado nuestro interés por relevar las posibilidades criticas de la experiencia esté-
tica-artistica resulta imposible no mencionar el aporte de uno de los miembros
mas distinguidos del Instituto de Investigaciones Sociales, como es el caso de
Theodor Adorno. Severo en la critica a la racionalidad instrumental que domina
el conjunto de la vida en sociedad, Adorno deposita una esperanza en la capaci-
dad negadora del arte puesto que entiende que no se comporta como un simple
reflejo de la estructura econdmica, sino que posee autonomia suficiente para
contravenir el orden de cosas dominante.

La sociedad del capitalismo avanzado consuma el predominio de una forma de
concebir la racionalidad a la que la Ilustracién habfa confiado la emancipacién
de todo yugo. El proyecto del iluminismo confiaba a la razén la preeminencia
humana y el desarrollo préspero de la sociedad. La ilustracién encarna explici-
tamente el ideal de una humanidad que planta cara a la naturaleza sin temor y
que se dispone a hacer valer su voluntad frente a cualquier designio divino, dado que
su afan es el de convertirse en amo; la proclama baconiana que sostiene que el
conocimiento es poder sintetizar el espiritu del proyecto ilustrado.

En tal sentido, la razén acude a servir a la desmitificacion de la existencia y al
consiguiente despliegue de procesos mediante los cuales la naturaleza quedaba
despojada de todo misterio, reducida a fenémenos pasibles de ser atomizados y
mensurados. Todo ello es factible gracias a que la razén se impone a través de
la accién aglutinante del concepto, que tiene por funcién reducir lo particular
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y diverso en una unidad que los suprime por fuerza de su propia identidad. La
naturaleza indémita es forzada a amoldarse a ideas que anulan la diferencia de
los fendmenos y que los reducen a materia capaz de ser cuantificable con un alto
grado de eficacia. De esta forma se postula un modelo de racionalidad cuyo caréc-
ter es meramente instrumental: los conceptos y las teorfas vienen a prestarnos un
servicio en el afan humano de doblegar la naturaleza a nuestra voluntad:

Mediante el pensamiento, los hombres se distancian de la naturaleza para te-
nerla frente a si en la posicién desde la cual dominarla. Como la cosa, el ins-
trumento material, que se mantiene idéntico en situaciones diversas, y separa
asi el mundo —cadtico, multiforme y disparatado— de lo que es evidente, uno
eidéntico, el concepto es el instrumento ideal, que aferra todas las cosas en el
punto en el que se pueden aferrar.’®

Y dado que las ciencias particulares cifran su éxito explicativo-predictivo en el
trato que sostienen entre teorfa y contrastacion empirica, la racionalidad operante
de fondo ostenta en la sociedad industrial avanzada sus mayores logros. Como
consecuencia la verdad pierde su estatus privilegiado en la consecucion del saber
y es reemplazada por la eficacia operativa. “Lo que importa no es la satisfaccion
que los hombres llaman verdad, sino la operation, el procedimiento eficaz”". La
“instrumentalidad” se disemina en todos los 6rdenes de la vida social como forma
dominante de racionalidad. Supeditada a la planificacién y al célculo de medios
consagra el empobrecimiento de la nociéon misma de razén puesto que su presen-
cia omnimoda avasalla otras modalidades de despliegue.

En ese marco es conocida la potente critica que Adorno y Horkheimer dirigen
a la industria cultural como artifice del sostén del sistema socioeconémico que
se atestigua en las sociedades de capitalismo avanzado. La autonomia humana,
horadada merced a las exigencias de productividad y eficacia que le son impues-
tas por la sociedad, es diezmada por el aparato de medios de comunicacién y
por las grandes industrias que proveen bienes culturales. La television, el cine, la
radio, la industria musical, contribuyen deliberadamente a componer un escena-
rio que perpetda el statu quo que se sostiene gracias al consumo masivo de bienes
cuya planificacién esta dirigida a modelar su recepcién. Asi la industria cultural
no deja de ser un enorme dispositivo homogeneizador que anula la diversidad a
partir de una produccién estandarizada, que ofrece bienes cuya factura responde

16. Max Horkheimer y Theodor Adorno, Dialéctica del iluminismo (La Plata: Terramar, 2013), 51.
17. Horkheimer y Adorno, Dialéctica del iluminismo, 15.



a diagramas y férmulas que le anticipan su éxito como objetos de consumo. Asf,
“para todos hay algo previsto, a fin de que nadie pueda escapar; las diferencias
son acufadas y difundidas artificialmente™’®.

La industria cultural compone una oferta de presunta variedad de estilos y formas,
mas todo ello es el resultado de una anticipacion calculada. Como consecuencia
de ello queda anulada toda espontaneidad y participacién activa de los indivi-
duos, la industria actda encausando las sintesis cognitivas necesarias, asi “para el
consumidor no hay nada por clasificar que no haya sido anticipado en el esquema-
tismo de la produccién” en alusién a la participacién activa que seglin Kant tenia
el entendimiento en su vinculo con el material proveniente de la sensibilidad. En
términos kantianos la industria anticipa la actividad sintética del sujeto cerce-
nando su autonomia, dirigiendo la funcién mediadora de la imaginacién entre
entendimiento y sensibilidad. Dicho de otro modo, la industria cultural oficia
como una perversa maquinaria de homogeneizacion cognitiva cuya finalidad es
obturar la posibilidad de que los individuos participen activa y originalmente en
la comprension de lo que se les ofrece:

La atrofia de la imaginacién y de la espontaneidad del consumidor cultural
contemporaneo no tiene necesidad de ser manejada seglin mecanismos psico-
l6gicos. Los productos mismos, a partir del mas tipico, el film sonoro, paralizan
tales facultades mediante su misma constitucién objetiva. Tales productos
estan hechos de tal forma que su percepcidon adecuada exige rapidez de in-
tuicion, dotes de observacion, competencia especifica, pero prohibe también
la actividad mental del espectador, si este no quiere perder los hechos que le
pasan rapidamente delante.?®

Pero Adorno entiende que el arte mas genuino no puede ser funcional a ningin
orden o finalidad extrinseca. Pese a ser un producto social, el arte y la experiencia
que comporta reclaman el derecho de ser considerados en su modo de ser aut6-
nomo. La tension inherente a la relacién arte-sociedad se cifra en la posibilidad de
admitir un orden del quehacer humano capaz de resistir la capacidad integradora
del sistema. De alli que se aplique con esfuerzo a respaldar su autonomia frente
a los poderes constituidos y su potencial para contravenirlos. Precisamente la
independencia del arte genuino garantiza su rechazo a participar de la sociedad

18. Horkheimer y Adorno, Dialéctica del iluminismo, 139.
19. Horkheimer y Adorno, Dialéctica del iluminismo, 141.
20. Horkheimer y Adorno, Dialéctica del iluminismo, 142-143.
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del intercambio total. Asi, el arte es considerado asocial dada la relacién de nega-
cién que mantiene con la sociedad. Merece la pena detenerse en un pasaje de su
Teoria estética:

El arte es algo social, sobre todo por su oposicién a la sociedad, oposicién que
adquiere solo cuando se hace auténomo. Al cristalizar algo peculiar en lugar
de aceptar las normas sociales existentes y presentarse como algo “social-
mente provechoso”, estd criticando la sociedad por su mera existencia, como
en efecto le reprochan los puritanos de cualquier confesién. Todo lo que sea
estéticamente puro, que se halle estructurado por su propia ley inmanente
estd haciendo una critica muda, estd denunciando el rebajamiento que supo-
ne un estado de cosas que se mueve en la direccion de una total sociedad de
intercambios, en la que todo es para otra cosa.?’

Adorno confia que el arte genuino, es decir, aquel que impone su forma sin admitir
norma ni propésito externo, es depositario de un potencial que niega de raiz los
modos de comprension encargados de subsumir lo multiple en lo idéntico. Vale
recordar que el concepto, unidad primordial de la razén instrumental, encarna su
violencia en la planificacion del orden social, lo cual lleva a Adorno a decir que “la
identidad estética viene en auxilio de lo no idéntico, de lo oprimido en la realidad
por nuestra presion identificadora”®. La obra de arte comporta un caso particular
imposible de subsumir en concepto alguno, por ello, su sola existencia supone
una afrenta al tipo de racionalidad que busca determinar y clasificar.

Asi, el arte que no se deja cooptar por las légicas industriales ni se integra como
instrumento de proyectos emancipadores es aquel que, por su mera existencia
independiente, encarna una funcion critica con la sociedad. En definitiva, la indis-
posicion a prestar algln servicio, a no cumplir finalidad anadida alguna, garantiza
un grado de autonomia frente a una sociedad que ha extendido la planificaciéon
y el intercambio a todos los 6rdenes de la vida. Asi, Adorno preserva al arte de
toda sintesis ulterior, concentra su potencial en la negacion del orden dado, pero
sobre todo en la imposibilidad de pensar conciliacién alguna con el estado de
cosas vigente. Lo que pueda ofrecer el arte no constituye el momento necesario
de un escenario arménico sabido con antelacion, pasible de ser anticipado racio-
nalmente en su totalidad.

21. Theodor Adorno, Teoria estética (Barcelona: Orbis, 1983), 296.
22. Adorno, Teorfa estética, 14.
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Claro estd que para repeler los intentos de asimilacion del sistema el arte debe
suponer un tipo de experiencia imposible de adoptar por la légica dominante.
Su negatividad se cifra en la imposibilidad de traducir en términos conceptuales
la verdad que comporta su experiencia, esto es, de rechazar la integracién por lo
inclasificable de su propia forma. De alli que no deba pensarse en el contenido
o mensaje de la obra como vehiculo de oposicion al sistema: “La critica social
del arte no necesita llegar a él desde fuera, sino que madura internamente, en
las formas estéticas mismas”#. De modo que necesariamente ninglin contenido
volcado sobre la obra serd responsable de su caracter critico, puesto que ello
supondria una afrenta a su propia autonomia. De todo lo dicho se desprende
fundamentalmente que el arte se ofrece como una instancia que por su sola
existencia impugna el orden de cosas dado al tiempo que ofrece experiencias

Esteban-Radl Cardone
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que, por la negacién de los esquemas racionales dominantes, comportan una
posibilidad de ensanchar el umbral de nuestra comprensién de la realidad.

Actualidad del Gran rechazo

En Estética del aparecer (2010) Martin Seel traza las coordenadas principales de
su reflexion estética concentrandose en la especificidad de la experiencia que da
nombre a la obra y que comporta una posibilidad de nuestra existencia alejada
de los fines tedricos y practicos que la ocupan. Nuestro encuentro estético con el
mundo suspende momentaneamente el trato habitual que le dispensamos a las
cosas, posterga nuestros planes e intenciones cotidianas en donde sobresale la
utilidad y la planificacién para entregarnos sin mds al aparecer, la piedra angular
sobre la que se apoya el desarrollo filoséfico del pensador aleman. Con ello Seel
nos indica que la experiencia estética se cifra en el presente mismo de la percep-
cién sin otro interés que la demora sensible en él y que todo ello no es sino un
modo posible de la percepcion en su sentido mas general, razén que modela el
discurso de Seel y lo orienta a discernir el orden y la modalidad de las facultades
puestas a asir la realidad

El aparecer es un modo de darse el mundo que involucra a la percepcion, de alli
que sea necesario indicar su particularidad frente a nuestra receptividad habitual.
La percepcidn estética concurre a aumentar las posibilidades de nuestra existen-
cia, mas ello no supone una desvalorizacion ni una primacfa sobre el resto de los

23. Adorno, Teoria estética, 306.



3]
3
=
<
©
=
]
2
2
jant
o
13}
3
v
]
=
<
3
=]
3}
~
a
=)
=
o
o
g
3
R
N
3}
=2

-
<2}
o~
(o2}
[op}
Q
(32}
N
z
122}
wI
&
N
wn
N
©
—
N
a.
[a¥
=
=
—
N
o
N
[
o
<}
=
._E
L
2
o
2
o
o
=
B
—
N
o
N
L
o
8
=}
j=]
5
2
L
=
|25]
g
=
Lay
o
Lol
=}
S
o
2
o
|5}

modos de encuentro con el mundo?*; méas bien habla de una suerte de realizaciéon
de la percepcién cuya intencién la exime de determinar su objeto, y con ello echa
por tierra cualquier finalidad tedrico-préctica. De esta manera, Seel resalta como
notas esenciales del aparecer su atencién a una simultaneidad de aspectos impo-
sibles de determinar en un momento que se constituye con exclusividad en el
presente. Esto lo lleva a decir que,

El aparecer es un proceso de apariciones que no pueden concurrir a la percep-
cion en tanto se subsuma al objeto en un enfoque instrumental, o subordinado
al conocer. Viene a la percepcién tan sélo cuando salimos al encuentro de la pre-
sencia sensible de un objeto por el mismo encuentro de esa presencia sensible,
cuando nos interesa percibirlo en la plenitud momentdnea de sus apariciones.?®

Gusta decir Martin Seel que la experiencia estética suscita un recuerdo del
presente, una estancia consciente en el aqui y ahora que se abre al entregarse a
lo que nos enfrenta sin mas. Ello encumbra la timida posibilidad de relativizar el
derecho con el cual otras maneras de conducirse en el mundo gozan de un crédito
que las vuelve incuestionables. Alli esboza timidamente Seel una posibilidad
de distanciamiento minimo, como paradéjicamente califica al propio concepto de
aparecer, cuando sugiere que la conciencia del presente que la experiencia estética
inaugura “implica al mismo tiempo una renuencia — una distancia respecto de la
realizacion de aquellas practicas cuyo ejercicio nos absorbe y nos orienta hacia
estados de cosas que queremos alcanzar o producir en el futuro”#.

Vale decir que Seel subraya con modestia el lugar de la estética en la realizacién
de las posibilidades humanas. Puede pensarse con cierto derecho que recalcar
la vacuidad practica de la experiencia estética en el marco de una sociedad que
pondera los fines econémicos, la eficacia de las acciones y la precision en el domi-
nio técnico, comporta una forma sutil de critica no rutilante ni grandilocuente,
una critica que adolece de la mencidn a las agencias histéricas que configuran las
relaciones estructurantes del desarrollo de la sociedad. No obstante ello, la forma
de reflexionar acerca de la dimensién estética lleva implicita una postura que
reconoce su disonancia frente a la hegemonia de una racionalidad que establece

24. El aparecer comporta un modo de la percepcion cualitativamente distinto del que se juega en nuestra
receptividad ordinaria, pero de ninguna manera significa que ello nos otorgue acceso a la verdadera
constitucion de la realidad o a la esencia de las cosas; la experiencia estética no resulta privilegiada en el
pensamiento de Seel.

25. Martin Seel, Estética del aparecer (Buenos Aires: Katz, 2010), 78-79.

26. Seel, Estética del aparecer, 58.
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un ordenamiento de la realidad social con arreglo al sentido de lo operativo y lo
eficaz. En tal sentido insistimos, la dimensidn de lo estético se erige como un
orden otro, carente de cualquier propdsito teérico o practico.

En orden de relevar los modos en los que se da la percepcion sensible, Seel analiza
las formas que asume tanto en su forma mas general como estética. La primera se
ocupa de la articulacién mediante conceptos de los objetos de la percepcidn, la
otra simplemente no, a sabiendas de que le es posible hacerlo se abstiene, entre-
gandose al presente de aquello que simplemente aparece. Se destaca entonces
que la percepcidn estética lleva implicita una renuncia a conceptualizar, clasificar,
determinar y por ende, a conocer, al menos en los términos habituales. Perci-

Esteban-Radl Cardone
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bir cémo y percibir qué estan asociados para Seel con el modo de percibir que
fija su contenido en conceptos. En verdad esa opcién es a su vez condicion de
posibilidad de la percepcion estética, o dicho de otra manera, la percepcidn esté-
tica implica nuestra capacidad de desafiliarnos de ciertas funciones cognitivas y
renunciar a nuestra intencién de determinar los objetos de nuestra experiencia.
Por otra parte la percepcion que busca determinar es afecta a aislar elementos,
notas, caracteres, a individualizar, especificar, mientras que la percepcion estética
se entrega a un aparecer impreciso sin el animo de escudrifiar, sino de abando-
narse a lo inespecifico; como cita Seel el decir de Adorno, la percepcidn estética
se juega en “un yo que escucha, en lugar de localizar”.

La contemplacién estética se dirige hacia algo que es inabarcable conceptual-
mente, este es un rasgo definitivo de la cuestion. De alli que “la percepcidn estética
atiende a la existencia simultanea e instantanea de sus objetos. No pretende
captar las cualidades aisladas de un objeto sino mas bien atender al conjunto
de su juego, que acaece aqui y ahora”?. El objeto que reclama nuestra atencién
estética se nos ofrece dentro de una plenitud transitoria imposible de agotar
en términos proposicionales, de fijar o acaparar a perpetuidad®. Algo del orden
de la variedad se juega en la percepcion estética; la confluencia o cooperacion de

27. Seel, Estética del aparecer, 50.

28. Tampoco ningln objeto de la percepcién es pasible de ser agotado en todas sus determinaciones
conceptuales. Lo que pretende dejar en claro Seel es la parcialidad de todas nuestras percepciones y de
las descripciones que se siguen de ellas, todo lo cual lo lleva a decir que “(...) los objetos de la percepcion
son abordables de diversas maneras mediante términos singulares, y también son definibles de diversas
maneras mediante términos generales, pero no estdn determinados de modo concluyente por ningtn
cimulo imaginable de caracterizaciones semejantes (...) El conocimiento conceptual puede retener
muchos aspectos de la constitucion (momentdnea o duradera) sensible de un objeto, pero es del todo
ininteligible lo que significaria tomar nota de todos esos aspectos con determinacién proposicional”. Seel,
Estética del aparecer, 82.
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lo agregado al espectro de lo sensible, del cruce de canales perceptivos, que se
define como su cardcter sinestésico y que contrasta con la inclinacién corriente de
la percepcién a individualizar y reconocer. De ello se colige que ninguna descrip-
cién pueda honrar debidamente el aparecer de un objeto, esto es determinarlo
con absoluta precisién en todos los aspectos que presenta, dado que es imposi-
ble transferir en términos discursivos o expresivos la riqueza y multiplicidad que
ofrece el aparecer estético. Aln la atencién estética mas habilmente derramada
en un fragmento literario es solo un intento por expresar un evento indetermina-
ble en si mismo, intento que en ocasiones se colma de belleza y drama.

Ser-asi y aparecer

“El aparecer estético de un objeto es un juego de las apariciones del objeto”. Asf
inicia Seel su reflexion, siempre entrelazada entre objeto y percepcién. Conviene
no olvidar que puede hablarse de ambas cosas prescindiendo del caracter esté-
tico, es decir, ambos son conceptos que admiten accesos diversos, segln se trate
de una experiencia cognitiva-determinante o de una experiencia de cardcter esté-
tico. Pero convendra precisar a qué refiere el término aparecer y qué lo distingue
de la percepcion habitual. En tal sentido afirma Seel:

Segun el significado adoptado aquf, la aparicién corresponde exclusivamente
a todo aquello sobre lo cual puede afirmarse, con una determinacién concep-
tual suficiente para la finalidad del caso, que es asi. Este ser-asi, constatable
en cada caso, es un aspecto de la constitucion fenoménica de los objetos, la
que comprende a su vez una region parcial de su constitucién empirica ge-
neral, y abarca por lo tanto el ambito al que podemos acceder mediante la
atribucion de cualidades sensibles.*®

La nocién de ser-asi se concibe como una aparicién de la que nos ocupamos con
caracter determinante, conceptual, cognitivo, para distinguirlo del mero aparecer.
Es decir que en el primero hay un interés cognitivo preciso que en el segundo
no se encuentra presente. No obstante la aparicidn, la constitucién sensible de
un objeto de la percepcidn, no evoca intencién estética alguna. En términos mds
concisos, la aparicién de un objeto es su darse sensible mas general, constituye
su realidad fenoménica. Ahora bien, esa aparicion puede captarse en su ser-asi

29. Seel, Estética del aparecer, 65.
30. Seel, Estética del aparecer, 71-72.
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(determinante) o en su aparecer (estético). Es decir que el aparecer hace alusién al
modo de captacidn especifico que constituye la experiencia estética; frente a una
aparicion (correlato sensible), el aparecer refiere al modo como nos vinculamos
con el fenémeno en un modo peculiar de la percepcion.

EL aparecer resulta, dicho por Seel, una suerte de sintesis de su constitucion
sensible en su realidad fenoménica. Pero esta puede apropiarse de dos modos
distintos: ya sea reteniendo sus aspectos en tren de conocerlos o demorarnos
sin intencion frente a ella, en este Gltimo caso atendiendo exclusivamente al
juego de sus distintas apariciones. “Esto significa que la aparicién de un objeto
puede captarse, o bien en su ser-ahf, o bien en su aparecer™". Se entiende que las

Esteban-Radl Cardone
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facultades comprometidas en ambos casos son las mismas, pero que lo hacen en
modalidades diferentes. O dicho de otro modo, las facultades que se relacionan
en la percepcidn estética son las mismas que utilizamos para conocer el mundo
solo que participan del vinculo con la realidad de una manera distinta a como lo
hacen a la hora de conocerla. De alli el sentido de hablar en términos lddicos de la
participacion de las facultades cognitivas en la experiencia estética, puesto que el
juego implica una asociacion libre o desestructurada de sus funciones habituales.

Momentaneidad

La idea de momentaneidad es uno de los ingredientes fundamentales de nuestro
comportamiento estético dado que en ella se cifra la dimension temporal de su
eventualidad. Como se ha mencionado, el encuentro estético con los objetos de
nuestra experiencia concentra su atencion en el aqui y el ahora, en un presente
escindido de los nexos causales que verificamos en sus apariciones y despreo-
cupado del curso que sufran las identidades puestas alli en foco. No quiere esto
decir que la experiencia estética no repare en los cambios propios al interior del
aparecer, como podria ser al observarse el mecer de las hojas por el viento o los
desprendimientos ante la fractura de un glaciar, sino que la atencién se concentra
en la simultaneidad fenoménica de lo que el presente ofrece, de cémo se dan a
la percepcion los fendmenos aqui'y ahora. El aparecer de un objeto no nos habla
de una situacion estatica, sino de un acontecimiento; aqui la sintaxis revela su
compulsion a fijar entidades que admiten en verdad ser comprendidas como
procesos o eventos, todo lo cual reluce en la terminologia que decide usar Seel
para delinear los caracteres propios de la experiencia estética.

31. Seel, Estética del aparecer, 77.
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Tanto la simultaneidad como la momentaneidad del aparecer cifran su raiz en el
instante de la percepcidn, en un demorarse que retiene una constelacion de apari-
ciones particulares con el solo animo de librarse de cualquier fin posterior y de
cualquier aprehension cognitiva. El alcance de la experiencia desatiende antece-
dentes pasados y consecuencias futuras en clave causal, eludiendo el calculo de
medios para la capitalizacidn de fines establecidos con antelacién. El tiempo se
revela aqui como una dimensién esencial en nuestra comprension del mundo y de
los vinculos que con él sostenemos, siendo su encuentro estético una ocurrencia,
indiferente de los usos y propésitos que dominan la vida cotidiana. En conse-
cuencia, no resulta lateral el indice puesto sobre la temporalidad a la hora de
esbozar una critica sobre los modos como se estructura u organiza la vida humana
en el marco méas amplio de las sociedades contempordneas, aun cuando en la
actualidad haya quienes pretenden hacer notar que vivimos una época de crisis
de nuestra propia percepcién del tiempo®2.

La experiencia estética diluye la presion del tiempo, entendido esto como una
huida al presente sensible que desconoce las regulaciones que la sociedad impone
a la vida a partir de un régimen de organizacion de las actividades nucleares para
el desarrollo del sistema y que da como resultado aquello que Riidiger Safranski
se anima a nombrar como la moderna escasez del tiempo*. La sociedad organiza
la vida a través de la gestion de plazos y términos a respetar que configuran la
racionalidad conjunta del orden social y que cursa su efectividad al interiorizarse
en la consciencia individual. En ello insiste Safranski al observar que “el tiempo
socializado —el tiempo de los relojes y de la puntualidad— nos habla siempre
normativamente. Los relojes no se limitan a indicar la hora que tenemos, sino que
acttian como direccién de la conducta”.

32. Byung-Chul Han insiste en nuestros dias con la idea de que mas que sufrir la aceleracion del tiempo
hoy padecemos una suerte de disincronia, una dispersion o atomizacion del tiempo que redunda en la
pérdida de su cardcter ordenador. El mundo, incluso el yo, se vive como una serie de apariciones, en donde
es dificil percibir continuidades, ordenamientos estrictos y finalidades. Segtn el pensador surcoreano la
fragmentacion desordenada del tiempo constituye una crisis de nuestra época, en donde el tiempo fluye sin
direccién en un presente carente de duracion. Al tiempo que se consume en la hiperactividad actual, opone
el tiempo que se concede en el demorarse contemplativo. Para leer mas al respecto puede consultarse de
Byung-Chul Han, El aroma del tiempo. Un ensayo filoséfico sobre el arte de demorarse (Barcelona: Herder 2015).
33. “Vivimos hoy bajo un estricto régimen del tiempo. Tenemos tiempos de trabajo, de ocio, de escolarizacion
y formacién exactamente regulados, asi como horarios coordinados con toda precisién en el trafico y en la
produccién. En cualquier ocasién hay que atender a los plazos, especialmente, en los exdmenes y en los
préstamos. En la economia competitiva se trata de ganar tiempo: hay que llegar primero al mercado con
productos nuevos, es necesario introducir con mayor rapidez las innovaciones. Bajo esa presion del tiempo,
él mismo se transforma en una especie de objeto, que podemos dividir, dedicar, acelerar, ahorrar, emplear
bieny vender. Es simplemente un objeto ‘escaso’”. Riidiger Safranski, Sobre el tiempo (Madrid: Katz, 2013), 20.

34. Safranski, Sobre el tiempo, 18.
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En tal sentido el presente involucrado en la percepcién estética parece no cumplir
con las expectativas de ningln tipo de ordenacion ni normatividad, y ello podria
ser entendido como una suerte de presente auténomo resistente a la presién
social. No obstante, Seel sefala que la experiencia estética no confronta ni
reemplaza definitivamente los fines que se asocian con otros modos de percep-
cion, sino que incluso es posible pensar situaciones de cooperacién entre ambos
modos de encuentro con las cosas. En medio de una tarea practica bien puede
acoplarse un modo de percibir estético, lo cual explica la amalgama entre la
dimension estética de la vida y el orden econdémico vigente, dominado para Gilles
Lipovetsky por una suerte de inflacién estética®. El énfasis presente en el que se
juega la percepcion estética no impide ni compromete el resto de las actividades

Esteban-Radl Cardone

Modulacién del pensamiento critico

de caracter tedrico o instrumental, lo que favorece la proliferacién de experien-
cias que hoy en dia movilizan nuestra sensibilidad y que no significan un riesgo
para el resto de las actividades que organizan nuestras sociedades. Precisamente
algo que ha sido observado por Marcuse es la capacidad de integraciéon que el
capitalismo ha sabido poner en juego a la hora de neutralizar todo aquello que
encierra la potencialidad de contravenir sus ldégicas y que en definitiva obliga a
pensar su resistencia no en términos de una confrontacion abierta sino de manera
indirecta, como si todo esbozo critico debiera ejecutar una suerte de plan de infil-
tracion a sabiendas de que cualquier accién directa culmina en fracaso. Dicho
todo esto, Seel parece interpretar el encuentro estético con el mundo como un
concentrarse pleno en él: absorta la atencién sensible en el presente se debilita
cualquier posibilidad de alumbrar un horizonte que extienda su sentido al futuro,
vacancia que no tarda en ser ocupada por ldgicas externas.

Enorden de subrayar que la nocién misma de aparecer posee un caracter eminente-
mente procesal sin mayor horizonte que su ocurrencia en el aqui'y ahora, o dicho
de otro modo, que comprende un manera particular de atender a las apariciones
de los objetos de la experiencia sensible en la simultaneidad de aspectos en que
se nos ofrecen, vale recalcar el hecho de que comporta un tipo de experiencia
que mora en la contemplaciéon del mundo sin urgencias ni provecho y entrena

35. Gilles Lipovetsky gusta decir que “Lo que se moviliza ante nuestros 0jos es un universo de
superabundancia, de inflacion estética: un mundo transestético, una especie de hiperarte donde el arte se
infiltra en las industrias, en todos los intersticios del comercio y de la vida corriente”. Gilles Lipovetsky y
Jean Serroy, La estetizacién del mundo. Vivir en la época del capitalismo artistico (Barcelona: Anagrama, 2015),
21. En ese contexto “Todos los objetos, imagenes y signos de nuestro entorno se retocan, se disefian, se
vuelven paisaje con vistas a la conquista de mercados: el capitalismo de hiperconsumo es el capitalismo
de la artistizacion exponencial de todo, desde la ampliacién del dominio de lo bello, desde el estilo y las
actividades artisticas hasta el conjunto de los sectores relacionados con el consumo”. Lipovetsky y Serroy,
La estetizacion del mundo, 41.



3]
3
=
<
©
=
]
2
2
jant
o
13}
3
v
]
=
<
3
=1
3}
~
a
=)
=
o
o
g
3
R
N
3}
=2

-
(<2}
o~
(o)}
[}
Q
on
N
z.
v
w)
i
[S\]
)
a
©
—
N
a.
oy
—
i
[\]
o
N
[*}
o
(5]
=
._E
(5}
=
1)
2
"Q
o
=
EX
—
[\]
o
N
(o}
o
2
o
=]
5
e
(5}
[=]
48]
5]
=
=
=
i
o
p=
1)
2
o
48]

al goce en la ineficacia. Semejante vacuidad contrasta, como se dijo mas arriba,
con el rendimiento econémico y la exigencia practica que domina las acciones
corrientes, motivo por el cual se ofrece como una modalidad de la experiencia en
aparente oposicion con el orden econédmico que estructura la vida contempord-
neay que podemos reconocer como su valor critico implicito.

Desde luego el sentido del término critico aparece mitigado si tenemos en cuenta
el peso que le dond la tradicién de pensamiento en que se inscribe la produc-
cion del autor aleman. El cardcter critico debe deducirse al disponer la dimensién
estética en un marco que trascienda la mera experiencia individual, coordenadas
que Seel apenas si sugiere al pasar, dado que lo orienta un movimiento reflexivo
que aisla la experiencia del contexto social e histérico en donde se sitda. En tal
sentido no parece factible asociar la produccién de Seel al sentido originario que
el término critico/a supuso para quienes en los albores del Instituto de Investiga-
ciones Sociales comprendieron la produccién tedrica en su vinculo irrenunciable
con la transformacion de la realidad socio-histérica vigente.

Si es posible hablar de un sentido de sutil rechazo a los modos de accién consa-
grados a la obtencién de beneficios y eficacia, cuya sola mencién hoy merece
ser entendida como un evento negador de una situacion histérica dada. Algo de
lo social se descubre débilmente en el propio planteo de la percepcion estética
como modo de experiencia individual. En tren de someter la realidad al célculo,
la racionalidad inherente al capitalismo cosifica el tiempo, lo compartimenta y
vuelve una dimensién mensurable de ddcil gestion. La experiencia que delinea
Seel se sustrae en buena medida de esa captacion, aunque como también dijimos,
no es seguro que su arraigo en el presente no sea susceptible de integracion a
la luz de cémo el capitalismo de nuestros dias ha sabido explotar el orden de lo
estético con arreglo a sus logicas propias. De alli que no parece del todo consis-
tente el hecho de que la experiencia estética suponga un distanciamiento radical
respecto de lo real dado.

La voluntaria falta de analisis de Seel acerca de cémo participa la dimensién esté-
ticaen el orden de lo social puede interpretarse como el reconocimiento implicito
de sus limites en términos de capacidad para subvertir lo instituido, o también
como la comprobacién tragica de que la sociedad contempordnea no ha hecho
mas que sofisticar los mecanismos de absorcién de toda negatividad, para evitar
de ese modo la conmocién de sus fundamentos mediante la critica y la accion
desobediente y eficaz. No es posible ver entonces como salir hoy de la encerrona
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que miembros anteriores de la tradicién critica describieron cuando denuncia-
ron las formas de alienacién que la sociedad industrial avanzada sostenfa sobre
los individuos, dado que nuestro presente verifica muchas de las contradiccio-
nes sefialadas hace mas de cincuenta afios, por tomar apenas como referencia la
publicacion de EL hombre unidimensional en 1964. La dimension estética integrada
parece ser hoy garante de la estabilidad del propio sistema mas que reserva de
negatividad y oposicién al mismo.

Pese a lo plausible que pueda resultar la tesis que sostiene la integracion de la
dimension estética en el devenir del capitalismo de nuestros dias, y al amargo
sabor que nos deja la caracterizacién del aparecer que hace Martin Seel en cuanto

Esteban-Radl Cardone
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a su potencial para sublevarse frente al estado de cosas actual, vale resaltar un
Gltimo aspecto, quiza gravitante, a la hora de juzgar el tono critico del autor. Si
las notas que le confieren su peculiaridad a la experiencia estética segtin él son
el desinterés que la resguarda de todo célculo y finalidad posterior, el presente
como eje temporal en donde se concentra toda la atencién sensible y el reconoci-
miento de la indeterminabilidad constitutiva de los objetos-procesos a los que se
vuelca, hay que incluir dentro de esta triada el rol que juega la imaginacién como
facultad capaz de ofrecernos novedades en nuestro vinculo con las cosas, todo lo
cual lo lleva a Seel a reconocer que:

Si queremos entender por qué suele decirse que la experiencia estética no
solo constituye una entrada a lo real, sino también un paso mas alld de sus
confines, entonces deberemos tomar en consideracién otra dimensién de lo
estético. Esta tiene su origen en el poder de la representacion de ir mas alla de
la respectiva situacién, e incluso mds alla de cualquier situacién real.?®

La representacién sensible evoca objetos que no estan al alcance de la percepcién.
Pero el punto es que los limites de lo estético abarcan mas que la percepcion,
extendiéndose a la representacion. Bdsicamente, la imaginacion asiste la repre-
sentacién toda vez que un determinado objeto esta ausente a la percepcién. Los
objetos de la percepcidn se encuentran presentes, mientras que los objetos de la
representacion sensible no lo estan, sino que podemos recordarlos, esperarlos o
imaginarlos, todo lo cual abre la posibilidad a lo inesperado:

36. Seel, Estética del aparecer, 112.
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Las representaciones sensibles se refieren a objetos que estan fuera del campo
de la percepcién corporal. En cuanto los objetos son imaginados en su apa-
recer, las representaciones dan paso a las representaciones estéticas (...) Al
acto de representar algo estéticamente —ya sea una cosa, un acontecimiento
individual, o una constelacién de cosas y de acontecimientos— lo llamaré de
manera abreviada imaginacion.?’

Seel insiste en que entre la percepcion del aparecer y la evocacion del mismo rige
una cierta asimetria. Si bien la imaginacién puede nutrir con infinidad de aspectos
el aparecer de un determinado objeto o situacién, siempre evoca un aparecer, mien-
tras que la percepcién hace frente a su aparecer, concreto, real, ajustado a lo que
se entrega a la percepcion en su eventualidad. Ello supone que “la representacion
estética se libera del presente”®, no estd atada a lo particular del aparecer en
términos facticos, como Seel venia ponderandolo hasta ahora, sino que es capaz
de trascenderlo. Como tal, el aparecer no deja de estar situado en el presente de la
percepcion, no obstante la imaginacion es capaz de nutrir ese presente evocando
representaciones que recuperan elementos de pasados o futuros posibles. En tal
sentido, la imaginacién aumenta las posibilidades de la experiencia estética, ya
no solo al rechazar lo dado dentro de los circuitos de sentido consagrados social-
mente, sino al permitir el ingreso de lo novedoso, ofreciéndose como una suerte
de “banco de pruebas” ajeno a las censuras que la realidad es capaz de imponer.

No es casual que, hace ya cincuenta afios atrds, las revueltas de Mayo del 68 fran-
cés hubieran acuiado la famosa consigna que rezaba “la imaginacion al poder”,
como una imperiosa exigencia a la hora de re pensar los fundamentos del orden
de cosas vigente por entonces. La expectativa se cifra sobre una facultad que es
capaz de divisar futuros posibles y mixturas insospechadas cuyo asidero se ve
comprometido por el peso mismo que ejerce la realidad social, sea en su carac-
ter coyuntural o a partir de la inercia asociada al funcionamiento de estructuras
y relaciones anquilosadas. La labor de la imaginacién supone asi la posibilidad
de quebrar los determinismos sociales en el plano de la representacion, lo cual
constituye un primer requisito de toda posibilidad, aunque no de su factibilidad.
Gracias al poder de la representacidn se construye una experiencia que, arraigada
en el presente de la percepcion, es capaz de librarse de él y ampliar sus horizontes
mds alla de lo dado.

37. Seel, Estética del aparecer, 117.
38. Seel, Estética del aparecer, 122.
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Condicion derivada de la disputa de sentido

Sumemos a continuacién una consideracion acerca de la experiencia estética. En su
articulo “Vor dem Schein kommt das Erscheinen. Bemerkungen zu einer Asthetik der
Medien” (“Antes de la apariencia esta el aparecer. Consideraciones sobre una estética
de los medios”) traducido al espafiol por Esteban Judrez, Martin Seel nos anunciaba ya
que el concepto de aparecer posee la virtud de evitarnos tomar partido por cualquiera
de las interpretaciones tradicionales de la experiencia estética. Al respecto dice Seel:

[...] Antes de que se le pueda atribuir un sentido o una funcién en general, ella [la
experiencia estética] debe ser percibida en el modo de su aparecer. Este aparecer

Esteban-Radl Cardone

Modulacién del pensamiento critico

estd antes de cada relacion con algo que podria mostrarse u ocultarse en él; esta
antes que las funciones de apertura del ser o de evocacién de una apariencia.*

El concepto de aparecer que auspicia Seel no entraria en contradiccion con ninguna
de las interpretaciones que puedan hacerse de la experiencia estética fundamental-
mente porque las antecede, concentrandose en el modo de atencidn de la percepcion
como experiencia fundamental. En lo referido a la obra de arte por ejemplo es
posible aceptar con Martin Heidegger que ofrece la oportunidad de “desocultar”
una verdad que disputa sentidos a los ya instituidos, pero Seel sugiere que dicha
comprension de la experiencia del arte resultaria ser complementaria del modo de
darse a la percepcion. De este modo, “el aparecer de la obra de arte no significa aquf
el resplandor de una verdad superior, sino antes que nada, solo el modo en que la
obra de arte se presenta a la capacidad de percepcién del espectador™®.

Al concentrar su atencién en el fendmeno especifico de la apreciacion sensible el
aparecer sortea la dicotomia que desde Platon signa el tratamiento de la dimen-
sion estética. El esfuerzo por esclarecer la comprension del comportamiento
estético pretende incurrir en una suerte de asepsia interpretativa que, cefiida
con exclusividad a escudrifar las notas esenciales de un modo particular de la
percepcion, margina la oportunidad de incluir determinaciones histéricas que
habilitan lecturas criticas a la vieja usanza. El aparecer se nos ofrece en cierta
forma “deshistorizado” por defecto, atento con exclusividad a su ocurrencia

39. Martin Seel, “Vor dem Schein kommt das Erscheinen. Bemerkungen zu einer Asthetik der Medien”,
Merkur, nos. 9/10 (1993), https://volltext.merkur-zeitschrift.de/article/99.120210/mr-47-9-770; Martin
Seel, “Antes de la apariencia estd el aparecer. Consideraciones sobre una estética de los medios”, trad.
Esteban Juarez, Avatares: comunicacién/cultura, no. 18 (2019): 1-16, https://publicaciones.sociales.uba.ar/
index.php/avatares/article/view/5082

40. Seel, “Antes de la apariencia”, 3.
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sensorial. En buena medida, la critica que Seel realiza en el articulo mencionado
a la estética semidtica del poder del tedrico Peter Weibel sirve de respaldo a lo
anteriormente dicho. Segln Seel nada agrega al fundamento de la experiencia
que nos ofrece el arte el considerar que viene a denunciar o desenmascarar meca-
nismos de poder. Por ello sentencia

En teoria del arte, no tiene importancia si se sostiene una ontologia del ser
o una del poder. Desde un punto de vista formal, el rol del arte es el mismo:
revelar algo que se realiza y se oculta detrds de los fenémenos (Ercheinungen).
Si este algo responde al nombre de ser o del poder, no hace aqui gran diferen-
cia. La estética semidtica del poder de Weibel es ella misma una versién de la
estética del ser, contra la que ella se dirige con gesto subversivo.*’

Para Seel la pretension critica de la teorfa semidtica del poder de Weibel no deja
de pertenecer al modo de reflexién estética sometido a la dicotomia ser-aparien-
cia. Pero independientemente de lo anecdético del contrapunto con Weibeil,
el recurso de comprender el concepto de aparecer a distancia de las relaciones
de poder le confiere suficiencia al mismo tiempo que margina la posibilidad de
pensarlo como un hecho social. Como consecuencia la autonomia de la experien-
cia estética se debilita al no problematizar su contracara. En oposicion a ello, el
pensamiento de Adorno asume la tarea de salvar la autonomia del arte y por ello
expone su tensién con la dimension social de forma explicita. En su obra estan
por demas presentes los factores que atentan contra la independencia del arte 'y
sin los cuales la discusion se antoja incompleta. La reflexion sobre la autonomia
se sostiene en el reconocimiento de aquello que la pone en riesgo, y resulta mas
rica cuanto ofrece un panorama mas acabado de los desafios que enfrenta. No
resulta fortuito que Seel elija a la obra de Adorno como antecedente cuando al
inicio de la Estética del aparecer lo convoca para decir que:

El arte deviene para Adorno en simbolo del mundo; es simbolo de un mundo
que no comprendemos cuando apenas lo comprendemos de modo concep-
tual y que no nos pertenece cuando tan solo nos lo apropiamos por medios
técnicos, y en cuanto en él no se ha conquistado la libertad individual y social,
cuando solo esta garantizada como una licencia para obtener provecho; en
una frase: es simbolo de que en verdad no hallamos la realidad de nuestra vida
cuando la afrontamos tGinicamente con dnimo de apoderamiento.*?

41. Seel, “Antes de la apariencia”, 11.
42. Seel, Estética del aparecer, 33.
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Reconocimiento semejante parece sefialar una afinidad a partir de la cual Seel
piensa lo particular de la experiencia estética dentro del resto de formas de
encuentro con el mundo, mas, como se ha sugerido hasta aqui, su esfuerzo
concentrado en discernir lo distintivo del modo de percepciéon que comporta el
aparecer descuida la posibilidad de considerar si acaso operan sobre él determi-
naciones que vengan dadas por condiciones sociales, econémicas, culturales, etc.

La consideracion del cine como marca modulatoria

Mas arriba se ha mencionado al concepto de industria cultural como momento
clave de la elaboracién filoséfica de Adorno y Horkheimer. Conviene volver sobre

Esteban-Radl Cardone
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ello a los efectos de contrastar el abordaje de la experiencia cinematogréfica que
realiza en nuestros dias Martin Seel y que gravita en ella como ocasién para reafir-
mar la autonomia del individuo. Como se dijo la industria cultural constituye una
enorme maquinaria mediatica productora de bienes culturales que oficia como
formadora del publico al que se dirige. La administracion que alcanza a todos los
sectores de la vida social también ejerce su determinacién sobre los productos de
consumo cultural masivo. La produccién cinematografica no escapa a la planifica-
cién que se orienta a garantizar su propio éxito, de alli que no escatime esfuerzos
en estudiar los recursos eficaces para cada género, insistiendo con férmulas y
estereotipos que a fuerza de repeticion consiguen modelar la recepcién del
publico. La industria cifie sus esfuerzos a cumplir las expectativas del espectador
que se articula a partir del empobrecimiento de su propio rol.

Adorno y Horkheimer llegan a afirmar que la industria anticipa la actividad sintética
del sujeto en su afan por ofrecer productos facilmente reconocibles. De alli que
“la tarea que el esquematismo kantiano habia asignado aun a los sujetos (...) le
es quitada al sujeto por la industria. La industria realiza el esquematismo como el
primer servicio para el cliente™. Se vuelve evidente que la planificacion de la indus-
tria determina la participacion de los sujetos, menoscabando su rol activo en la
experiencia que ofrece. En consecuencia, la aparente variedad de productos cinema-
tograficos reclama ser sefialada como un ardid de la propia industria que, resuelta
a estandarizar la produccién, construye una oferta intencionadamente plana que
margina la intervencion de los espectadores. Asi la industria cultural afirma su soli-
daridad con los grupos econémicamente privilegiados y corporaciones que ejercen
su violencia reduciendo a la percepcion de los individuos a su servidumbre.

43. Seel, Estética del aparecer, 140.
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Semejante escenario de chatura y repeticién ha conquistado el tiempo de ocio y
entretenimiento cotidiano, acostumbrando a la blisqueda de experiencias pasa-
tistas que disipen las tensiones de la vida laboral. La critica a la industria cultural
sostiene su sentido sobre el reconocimiento del resto de las relaciones que estruc-
turan el orden social en su conjunto, especialmente, sobre el mundo trabajo; al
obrar como un eficaz dispositivo de disciplinamiento de la percepcién es sindi-
cada como una maquinaria de gestién de la frustracién. “La industria cultural no
sublima, sino que reprime y sofoca™* sostienen Adorno y Horkheimer para quie-
nes pudieran creer que se trata de un mecanismo de sublimacién masivo:

El principio impone presentar al consumidor todas las necesidades como si
pudiesen ser satisfechas por la industria cultural, pero también organizar esas
necesidades en forma tal que el consumidor aprenda a través de ellas que es
solo y siempre un eterno consumidor, un objeto de la industria cultural. La
industria cultural no solo le hace comprender que su engafo residiria en el
cumplimiento de lo prometido, sino que ademds debe contentarse con lo que
se le ofrece.*

Se advierte con claridad el juicio severo de Adorno y Horkheimer acerca de la indus-
tria cultural y de la experiencia que supone el consumo de sus productos, pero por
sobre todas las cosas queda evidenciado que su analisis no aisla dicho orden de la
produccion cultural del resto de las relaciones socialmente relevantes. Pero el crite-
rio de Martin Seel a la hora de realizar su abordaje sobre el cine parece no considerar
su experiencia como parte de una trama social mas amplia, sino concentrarse en su
eventual particularidad. De alli que conceda mayor relevancia a su analisis de la
experiencia que supone para el espectador. Seel sitda su interrogacion en el ambito
de la recepcion del cine y alli formula una serie de preguntas:

¢Cudles son las fuerzas que la pelicula desata y despliega por medio de su
movimiento y, con esto: qué situacidn perceptiva crea para sus espectadores
y, en consecuencia, qué dejan estos que suceda con ellos cuando se colocan
en esa situacion?*®

44. Seel, Estética del aparecer, 156.

45. Seel, Estética del aparecer, 158.

46. Gustavo Leyva y Carlos Pereda, eds., Martin Seel: el balance de la autonomia. Cinco ensayos (Barcelona:
Anthropos, 2010), 36.
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En El balance de la autonomia y mucho mas detalladamente en The arts of cinema*’
Seel interpreta al cine como una suerte de arquitectura en donde se construye un
espacio y un tiempo particular. Equipara la construccion de un edificio y la crea-
cion, multiplicacion y delimitacion del espacio, con lo que ocurre en la pelicula a
partir de la gestion del espacio visual comprendido entre los limites del cuadro.
Menciona alli una vasta cantidad de operaciones y procedimientos que tienen por
fin establecer qué aparece y qué sucede dentro del espacio filmico y que no; lo
que se ve y lo que no se ve nace de una deliberada construccién visual y actstica
del espacio filmico.

El espacio que crea la pelicula es mas amplio que el que presenta en pantalla y
requiere la participacion del espectador. Es mds vasto que lo que laimagen y el sonido

Esteban-Radl Cardone

Modulacién del pensamiento critico

entregan, supone un espacio nutrido por la imaginacién e inabarcable a la percepcién.
La pelicula nunca ofrece una imagen completa del mundo que construye, sino apenas
un aspecto del mismo significativo a la narracion. Eso involucra al espectador que se
deja arrastrar en el juego de aquello que estd y no estd al alcance de su percepcion.
Asi, el espectador es orientado, conducido, dirigido, en definitiva, movido en parte
por la pelicula, pero no de un modo pasivo, dado que su aporte es condicion necesaria
para que la pelicula en si misma pueda funcionar como tal:

Por esta razon, el espacio filmico es un espacio imaginado. No lo es porque sea
producido por la imaginacién [...] tampoco lo es solo porque casi siempre ten-
ga que ser completado por la imaginacion de sus espectadores; lo es porque
se mueve, con todo lo que se pueda ver en él, en un horizonte invisible. Esto
lo hace virtual. Y esto convierte su experiencia en la experiencia de un invo-
lucrarse en un mundo de otro modo inaccesible y hasta en su mundo que es
perceptiblemente accesible pero que siempre permanece inaccesible, el cual
se da asi solo en la pelicula.*®

Mirar una pelicula podria parecer un acto comprendido a partir de una deshonrosa
pasividad siguiendo lo dicho por Adorno y Horkheimer. El espectador tiene que
sentarse en su butaca, o en el sillén de su casa, decidido a entregarse sin mas a
la proyeccién de la pelicula, sin que esté a su alcance determinar el destino de
la historia y sus giros, ni los recursos o los modos mas efectivos para contarla.
Dicho asi, parece que el aporte del espectador es mas bien pobre o nulo, dado
que participaria dentro de una funcion meramente contemplativa, siendo

47. Martin Seel, The Arts of Cinema (Ithaca: Cornell University Press, 2018).
48. Leyva y Pereda, Martin Seel: el balance, 45.
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determinado sin mds por la pelicula que convoca su atencién. Sin embargo, Seel
cree posible pensar la experiencia cinematografica como una oportunidad notable
para reafirmar la autodeterminacion de los individuos:

La pelicula crea al mismo tiempo para sus espectadores una situacién en la que
viendo y ademds oyendo, al estar especialmente fuera de sf, pueden estar de
alguna manera consigo mismos, tal como no lo permiten las otras formas tanto
de la percepcién como de la percepcién de imagenes. Al someterse a su dictado
tanto visual como acustico, los espectadores se acercan como en ningtin otro
lugar al cumplimiento de su deseo de no tener que determinar su situacion, sino
poderse dejar determinar por ella. La pelicula les procura delicias especiales (y
a veces también penas), propias de la pasividad. Aqui, en el movimiento de la
pelicula, pueden permanecer, pueden demorarse en un estado de conmocion,
sin correr el peligro de que este movimiento los arrebate de una manera que
no sea viendo y oyendo. Toda actividad del percibir y comprender, exige de sus
espectadores, estd fundada en esta elevada pasividad.*

El cine congrega la participacién de artes como la pintura, la musica, la fotografia,
etc. Pero su potencia radica en la particularidad de la experiencia que ofrece a
quien se entrega a ella, dado que aglutina en un mismo objeto la capacidad de
afectar nuestra percepcion de un modo Unico. A su vez la implicacion del sujeto
en la recepcién posee un caracter imposible de encontrar en la percepcién apli-
cada al mundo real, y es tal que le permite ser afectado y a la vez abandonarse,
entregarse a lo que acontece en la pantalla sustraido de las consecuencias que
supondria ser espectador de los acontecimientos en la vida cotidiana. A todo
eso Seel lo interpreta como una ganancia para la autonomia del individuo, que al
entregarse a la experiencia de ver una pelicula decide dejarse determinar por la
misma, e inaugura asf la posibilidad de abrirse a un cimulo de vivencias que no
se dan en acto. Asi el cine ofrece la posibilidad de acercarnos a otras experiencias
humanas, de adentrarnos en vidas que nunca podriamos conocer si no fuera por
el presente en que nuestra percepcién se demora en su sufrimiento o alegria.

Seglin Seel el cine posee una capacidad incomparable de movilizarnos. Su anali-
sis se detiene en aquello que constituye al cine como tal y al tipo de percepcién
que origina. Ella concede al individuo la facultad de auto determinarse frente a
la pelicula (esto es, de dejarse determinar por ella). Y cualquier discusion que
ponga al individuo como polo de su propia determinacién se antoja por lo menos

49. Leyva y Pereda, Martin Seel: el balance, 55-56.
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incompleta o pasible al menos de ser consultada por los factores que el contexto
social opone al desarrollo de la postulada autonomfia. Con esto pretende obser-
varse cierta desatencion de Seel de aquellas agencias que imprimen una direccion
al curso de la experiencia individual que comporta la recepcién la pelicula.

Conclusiones

A lo largo de estas lineas hemos tratado de recuperar el sentido originario de la
critica que moviliza a los investigadores de la Escuela de Frankfurt; de alli hemos
rastreado brevemente algunos ejemplos de su ejercicio en el terreno de la reflexion
estética, con la intencion de esclarecer si acaso hoy, en la produccién de uno de sus

Esteban-Radl Cardone

Modulacién del pensamiento critico

miembros, es posible reconocer dicha impronta cuestionadora o acaso descubrir
una deriva diferente. Es pertinente aclarar que el interés de este trabajo no se agota
en el intento por zanjar una inquietud intratedrica, sino que se desprenden de él
una serie de problemas actuales que merecen mayor atencion y que se encuentran
aqui apenas indicados. La actualidad del capitalismo comprende un desafio para la
reflexién filoséfica que asume un compromiso critico frente a él, y que se ve obli-
gado a echar mano de un amplio abanico de recursos para diagnosticar su presente
y proponer alternativas para una resistencia eficaz a su impronta “omniabarca-
dora”. En tal sentido, la tradicion frankfurtiana ha sido fértil en lecturas y cruces
propuestos desde la interdisciplinariedad que define sus esfuerzos, siendo desta-
cado el dmbito de la estética como territorio problematico en donde se cifra buena
parte de las posibilidades de reaccién contra todo aquello que da soporte a modos
de pensar y sentir dominantes. Por ello el énfasis en recuperar la caracterizacién de
la dimensidn estética de la existencia y corroborar qué caracteres criticos se ponen
enjuego en su interpretacién con laintencion de relevar qué posibilidades anidan en
su confrontacién con la racionalidad dominante y sobre todo cudl es la actualidad
de las expectativas que se crean sobre ella. No resulta del todo sencillo precisar con
qué grado de optimismo piensa Martin Seel la experiencia estética en su posibilidad
de disputar sentidos a los ya instituidos por los modos de pensamiento consagra-
dos. De alli que resulte impropio endilgarle desdén para con la realidad social u
objetarle desaprensién en su consideracién de las tensiones que, como oportunidad
de otro trato con el mundo, inaugura la experiencia estética.

No obstante, quedan aqui delineados los caracteres que el filésofo aleman asigna
a la experiencia en cuestion con el fin de abrir la discusion en torno a las posibi-
lidades que deposita en ella, o en las consecuencias que puedan derivarse de su
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comprension. Como se ha dicho, su andlisis despega a la experiencia estética de
los determinantes histéricos a partir de los cuales le dispensamos trato al mundo:
no se juega alli ningln interés tedrico, ni practico; no admite calculo ni resulta
pasible de ser condensado en férmulas o discurso exhaustivo alguno; la nocién
misma de un objeto estable al cual la atencidn se orientase es reemplazado por
la de un objeto-proceso, que habla mas de un evento que se compone a partir de
su propio devenir; agota su ser en el presente, sin importarle el registro de una
temporalidad que se extienda mas alla de su actualidad.

Tenemos buenas razones para pensar que hay en todo ello un buen pufiado de
elementos para solventar una critica, de forma sutil, sin titulos rutilantes ni ambi-
ciones desmedidas. El aparecer es modesto en sus pretensiones; la prosa de Seel
resulta en extremo tibia si se la compara con el decir de Horkheimer o Marcuse. La
critica, tal como la definian los miembros de la primera generacion de la Escuela
de Frankfurt, aparece mitigada dado que su ejercicio acusa las objeciones a las
que la tradicién fue sometida con el paso de las décadas, sumado a los cambios
histdricos que operaron en el desarrollo de las sociedades contemporaneas. Sin
un compromiso estridente, el aparecer de Seel ofrece apenas las coordenadas
iniciales de un sendero reflexivo capaz de asumir el esfuerzo de una critica mayor
al orden vigente y reeditar la apuesta original en torno al potencial transgresor de
la dimensidn estética.

Bibliografia

Fuentes secundarias

(1] Adorno, Theodor. Teoria estética. Barcelona: Orbis, 1983.

(2] Byung-Chul, Han. El aroma del tiempo. Un ensayo filosofico sobre el arte de
demorarse. Barcelona: Herder, 2015.

3] Horkheimer, Max y Theodor Adorno. Dialéctica del iluminismo. La Plata:
Terramar, 2013.

4] Leyva, Gustavo y Carlos Pereda, eds. Martin Seel: el balance de la autonomia.
Cinco ensayos. Barcelona: Anthropos, 2010.

(5] Lipovetsky, Gilles y Jean Serroy. La estetizacion del mundo. Vivir en la época
del capitalismo artistico. Barcelona: Anagrama, 2015.

[6]  Marcuse, Herbert. Acerca del cardcter afirmativo de la cultura. Buenos Aires:
Sur, 1967.



(14]

Marcuse, Herbert. El hombre unidimensional. Barcelona: Orbis, 1984.

Max Horkheimer. Teorfa critica. Buenos Aires: Amorrortu, 2003.

Safranski, Rudiger. Sobre el tiempo. Buenos Aires: Katz, 2013.

Seel, Martin. “Vor dem Schein kommt das Erscheinen. Bemerkungen zu
einer Asthetik der Medien”. Merkur, nos. 9/10 (1993): 770-783. https://
volltext.merkur-zeitschrift.de/article/99.120210/mr-47-9-770

Seel, Martin. Estética del aparecer. Buenos Aires: Katz, 2010.

Seel, Martin. The Arts of Cinema. Ithaca: Cornell University Press, 2018.
Seel, Martin. “Antes de la apariencia esta el aparecer. Consideraciones
sobre una estética de los medios”, traducido por Esteban Juarez. Avatares:
comunicacion/cultura, no. 18 (2019): 1-16. https://publicaciones.sociales.
uba.ar/index.php/avatares/article/view/5082

Seel, Martin. “Ser sf mismo en el otro. Lo que las artes pueden”, traducido
por Agustin-Lucas Prestifilippo. Rigel. Revista de estética y filosofia del arte,
no. 8 (2019): 218-233. http://www.iintae.com.ar/revistarigel/images/Rigel_
VIll/Seel-Ser_si_mismo_en_el_otro.pdf

251

Esteban-Radl Cardone

Modulacién del pensamiento critico






GALERIA

Traduccion

;Para qué sirve hoy la historia
de la arquitectura?

(Textos escogidos: Joseph Abram, Jean-Louis
Cohen, Alexandre Gady y Catherine Maumi)

Andrés Avila-Gomez / Diana Carolina Ruiz

Edicion 13/14 (Enero-junio de 2021 / julio-diciembre de 2021)
E-ISSN 2389-9794



¢Para qué sirve hoy la historia
de la arquitectura?

(Textos escogidos: Joseph Abram, Jean-Louis
Cohen, Alexandre Gady y Catherine Maumi)*

O

Andrés Avila-Gémez**

Jo S S

Diana Carolina Ruiz***

Nota de traduccién: los textos que hemos seleccionado y traducido hacen parte
de una obra colectiva dirigida por Richard Klein que incluye en total 28 reflexiones
escritas por algunos de los principales investigadores y especialistas en el medio
francés en temas relacionados con la historia de la arquitectura. Todos ellos,

* Philippe Fauvernier, director de Editions Hermann, y Richard Klein, director cientifico de la obra colectiva
A quoi sert ['histoire de l'architecture aujourd’hui (Paris: Editions Hermann, 2018) nos han concedido su amable
autorizacién para publicar la traduccion de este conjunto de textos escogidos.

** Doctor en Historia del Arte por la Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne (Paris, Francia) e Investigador en el
HiCSA (Histoire culturelle et sociale de l'art) de la misma universidad () http://orcid.org/0000-0003-3883-2737
@ andresavigom@gmail.com

##% Master en Etudes Hispaniques et Hispano-Américaines por la Université Paris IV Paris-Sorbonne (Parfs,
Francia) y profesional en Lenguas modernas de la misma institucion. Traductora para revistas de arquitectura,
patrimonio e historia del arte (Atrio, Dearq, Apun-tes, Academia XXI1) () http://orcid.org/0000-0001-5524-0456
© karorr2002@gmail.com

Cémo citar: Avila-Gémez, Andrés y Diana Carolina Ruiz. “Traduccién. sPara qué sirve hoy la historia de la ar-
quitectura? (Textos escogidos: Joseph Abram, Jean-Louis Cohen, Alexandre Gady, Catherine Maumi)”. Revista
Colombiana de Pensamiento Estético e Historia del Arte, nos. 13/14 (2021): 253-268.

Derechos de autor: Atribucion-

NoComercial-SinDerivadas 4.0
L =M Internacional (CC BY-NC-ND 4.0)

@0ES

Revista Colomb. Pensam. Estet. Historia arte

/ julio-diciembre de 2021)

| pp. 253-268 | E-ISSN 2389-97¢

Edicion 13/14 (Enero-junio de 2021



Revista Colomb. Pensam. Estet. Historia arte

©

pp. 253-268 / E-ISSN 2389-9794

\
)

julio-diciembre de 2021)

Edicién 13/14 (Enero-junio de 2021

principalmente, arquitectos, urbanistas o historiadores del arte —la mayorfa son
docentes en las principales universidades y escuelas de arquitectura francesas
y en instituciones europeas y norteamericanas—, han respondido de manera
sintética, desde su experiencia y sus inquietudes intelectuales y cientificas, a la
pregunta “;para qué sirve hoy la historia de la arquitectura?”, la cual da el titulo a
la obra misma —¢A quoi sert [histoire de l'architecture aujourd’hui?—. Nuestro interés
personal por estas reflexiones nos hace pensar que su lectura puede ser especial-
mente (til y estimulante en el medio latinoamericano, en un momento en el cual
la reflexidn histérica y tedrica en nuestras escuelas de arquitectura y de urba-
nismo parece ceder inexorablemente ante las exigencias utilitaristas a las cuales
se ven sometidas las instituciones de educacion superior para poder “sobrevivir”.
Mas que respuestas concluyentes, los textos aqui reunidos proponen diversas
aproximaciones a un interrogante que requiere urgentemente un debate que se
proyecte mas alla del espacio netamente académico.

Palabras clave: historia; arquitectura; historia de la arquitectura; historiogra-
fia; método de ensefanza; ensefianza de la historia; educacién superior; Joseph
Rykwert; Rudolf Wittkower; Simon Leys.

What is Architectural History for today? (Selected texts:
Joseph Abram, Jean-Louis Cohen, Alexandre Gady y
Catherine Maumi)

Translation note: the texts that we have selected and translated are part of a
collective work directed by Richard Klein that includes a total of 28 reflections
written by some of the main researchers and specialists in the French medium
on topics related to the history of architecture. All of them, mainly architects,
urban planners or art historians —the majority are professors at the main French
universities and schools of architecture and at European and North American
institutions—, have responded in a synthetic way, from their experience and
their intellectual and scientific concerns, to the question “what is the history of
architecture good for today?”, which gives the title to the work itself —A quoi
sert ['histoire de 'architecture aujourd’hui?—. Our personal interest in these reflec-
tions makes us think that their reading can be especially useful and stimulating
in the Latin American environment, at a time when historical and theoretical
reflection in our schools of architecture and urbanism seems to inexorably give
in to the utilitarian demands of which higher education institutions are subjected
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to in order to “survive”. More than conclusive answers, the texts gathered here
propose various approaches to a question that urgently requires a debate that is
projected beyond the purely academic space.

©

Keywords: history; architecture; history of architecture; historiography; teaching
method; history teaching; higher education; Joseph Rykwert; Rudolf Wittkower;
Simon Leys.

Para que serve a histéria da arquitetura hoje? (Joseph Abram,
Jean-Louis Cohen, Alexandre Gady y Catherine Maumi)

Resumo ou nota de tradugdo: os textos que selecionamos e traduzimos fazem
parte de um trabalho coletivo dirigido por Richard Klein que inclui um total de 28
reflexdes escritas por alguns dos principais pesquisadores e especialistas do meio
francés sobre temas relacionados a histdria da arquitetura. Todos eles, principal-
mente arquitetos, urbanistas ou historiadores da arte —a maioria sdo professores
nas principais universidades e escolas de arquitetura francesas e em instituicdes

Andrés Avila-Gémez / Diana Carolina Ruiz
¢Para qué sirve hoy la historia de la arquitectura?

europeias e norte-americanas—, responderam de forma sintética, a partir de sua
experiéncia e de sua experiéncia intelectual e cientifica, a pergunta “Para que
serve a histéria da arquitetura hoje?”, que da titulo a prépria obra —A quoi sert
["histoire de l'architecture aujourd’hui?—. Nosso interesse pessoal por essas reflexdes
nos leva a pensar que sua leitura pode ser especialmente (til e estimulante no
ambiente latino-americano, em um momento em que a reflexdo histérica e tedrica
em nossas escolas de arquitetura e urbanismo parece ceder inexoravelmente as
demandas utilitdrias as quais instituicdes de ensino sdo submetidas para “sobre-
viver”. Mais do que respostas conclusivas, os textos aqui reunidos propdem varias
abordagens para uma quest3do que exige urgentemente um debate que se projete
para além do espaco puramente académico.

Palavras-chave: histéria; arquitetura; histéria da arquitetura; historiografia;

método de ensino; ensino de histdria; educacao superior; Joseph Rykwert; Rudolf
Wittkower; Simon Leys.
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Joseph Abram'

La pregunta que sirve como titulo a esta reflexion me remite a otra que formulé en
1991 a Joseph Rykwert? (1926) durante la presentacién de la version francesa de su
texto The First Modernes (1980)°. En aquel momento me parecfa encontrar una cierta
proximidad entre su enfoque y el de Erwin Panofsky (1892-1968), quizas debido a la
considerable cantidad de elementos involucrados en el andlisis histérico, como también
ala forma en la cual Rykwert consideraba la disciplina arquitecténica como un inmenso
continente tedrico aun por explorar. Entonces, le pregunté de qué manera habia llegado
a interesarse por la Historia. Rykwert habia hecho sus estudios de arquitectura en
Londres, después de la guerra, siguiendo paralelamente el seminario dictado por Rudolf
Wittkower (1901-1971) en el Institut Warburg. Sus primeros trabajos de investigacion
se enfocaron en el De re aedificatoria (1485) de Leon Battista Alberti (1404-1472), luego
en el urbanismo romano, y mas tarde en el siglo XVIII europeo.

Figura 1. Portada del libro A quoi sert Uhistoire de Uarchitecture aujourd hui?

Aquol
SERT
LHISTOIRE pe

I'ARC

TECTURE ?

AUJOURD'HUI =

1. Arquitecto e historiador. Profesor en la Ecole Nationale Supérieure d'Architecture de Nancy (Nancy, Francia).
2. Historiador y critico de la arquitectura, de origen polaco, es el autor, entre otros muchos textos, de On
Adam'’s House in Paradise: The Idea of the Primitive Hut in Architectural History (1976). La editorial Gustavo Gili
publicé por primera vez en 1974 la traduccién al espafiol con el titulo La casa de Addn en el Paraiso.

3. La editorial Gustavo Gili publicé por primera vez en 1981 la traduccién al espafiol bajo el titulo Los pri-
meros modernos: los arquitectos del siglo XVIII.



Aunque en nuestra conversacion no abordamos de forma especifica la cuestion
sobre la utilidad de la historia de la arquitectura, Rykwert me contd sobre la forma
como al finalizar los afios 1950, siendo profesor invitado en la Hochschule fiir
Gestaltung de Ulm, tuvo que combatir la visidn utilitarista de dicha institucion,
que rechazaba tajantemente la nocién misma de saber histérico, por considerarla
caduca. Interpreté su posicion personal como una especie de arqueologia del
pensamiento arquitecténico, que le permitia llevar a cabo su trabajo de histo-
riador junto a su actividad de critico. Para él, estas dos practicas se encontraban
estrechamente ligadas, por lo cual consideraba absolutamente artificial la sepa-
racién entre una historia que se presenta como objetiva, y una critica limitada a la
subjetividad. Sobre este punto, Rykwert me dijo lo siguiente:

Si la Historia fuera objetiva, entonces yo no tendrfa ningtn interés por hacer-
la. Se trata mas bien, de escribirla para poder tomar una posicion. No existe
una historia objetiva, porque el propio historiador se encuentra sumergido en
ella: él pertenece a una determinada sociedad, tiene unas ideas determinadas
y presupuestos que condicionan necesariamente su trabajo histérico, su ma-
nera de seleccionar sus lecturas, etc. El historiador, respetando ante todo los
contenidos de la documentacidn, construye una narracion. Asf, se ve obligado
permanentemente a escoger y desarrollar una tesis, lo cual solo es posible a
través de un punto de vista especifico. Quienes imaginan que existe una sepa-
racion absoluta entre critica e historia deberfan leer las obras de Paul Ricoeur.
Se olvida a menudo que la historia es una construccién que busca establecer
pertinencias... De alli la necesidad de la critica: si todos los edificios tuvieran
el mismo valor, hacer la historia no tendria ningln interés. Es precisamente,
en el rasgo imprescindible de la eleccion en donde reside el fundamento de la
critica; y esta se impone en el seno mismo del trabajo histdrico. Una historia
sin valores supondria reconstituir de manera idéntica aquello que Jorge Luis
Borges denomind el “verdadero mapa del mundo”.*

4. El autor hace aqui referencia a la imagen sugerida por el escritor argentino en el microcuento titulado
“Del rigor en la ciencia”, publicado en 1960 en El hacedor. Lo citamos aqui en su totalidad: “... En aquel
Imperio, el Arte de la Cartografia logro tal Perfeccion que el mapa de una sola Provincia ocupaba toda una
Ciudad, y el mapa del Imperio, toda una Provincia. Con el tiempo, estos Mapas Desmesurados no satisfi-
cieron y los Colegios de Cartégrafos levantaron un Mapa del Imperio, que tenia el tamafio del Imperio y
coincidia puntualmente con él. Menos Adictas al Estudio de la Cartografia, las Generaciones Siguientes
entendieron que ese dilatado Mapa era In(til y no sin Impiedad lo entregaron a las Inclemencias del Sol y
los Inviernos. En los desiertos del Oeste perduran despedazadas Ruinas del Mapa, habitadas por Animales
y por Mendigos; en todo el Pais no hay otra reliquia de las Disciplinas Geogréficas. [Suarez Miranda, VIA-
JES DE VARONES PRUDENTES, LIBRO CUARTO, Cap. XLV, Lérida, 1658]". (Obras completas de Jorge Luis
Borges, Buenos Aires, Emecé Editores, 1974, p. 847).
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Al releer, no sin cierta nostalgia, el texto de esta entrevista realizada hace casi un
cuarto de siglo, compruebo que aun comparto las convicciones expresadas por
Rykwert en lo que respecta al compromiso social que encierra el trabajo del histo-
riador. No concibo la escritura de la historia, sin critica y sin teoria. ; Cémo acceder,
en ausencia de dichos vinculos fundamentales, a la formidable abstraccién que
constituye la historia de la arquitectura? Y, ;para qué sirve esta disciplina hoy
en dfa? Quizas solo para construir, tal y como lo expresaba Rykwert, significados
y narraciones. La Historia debilita la ilusoria coherencia del “mapa del mundo”
borgeano, al tiempo que consolida, a través del saber que ella genera, nuestro
vinculo fragmentario con la realidad. Es asi como la Historia intensifica y dilucida
simultaneamente nuestra posicion heuristica en el tejido de las cosas, reforzando
de esta manera nuestra capacidad de actuacion en su seno para transformarlas.
El verdadero meollo es sin duda la contemporaneidad: la nuestra esta plagada
de amenazas ligadas a la explosion demogréfica y a sus consecuencias nefastas
sobre la urbanizacién y el consumo de energia. La catastrofe es inminente y ya no
tenemos los medios para conjurarla: incluso en tales circunstancias —y esto es
una paradoja— la Historia de la Arquitectura sigue siendo necesaria como condi-
cién cultural inherente a nuestra humanidad.

¢A quién le sirve la historia de la arquitectura?

Jean-Louis Cohen®

Recurriendo a la preciada nocién de un influyente pensador barbudo del siglo
XIX, es necesario formular la siguiente pregunta: stiene la Historia de la arquitec-
tura un valor de uso? Intentaré responder a esta cuestion aborddndola desde lo
elemental, sin por ello pretender reducir su corpus —suponiendo que la arquitec-
tura es una disciplina en toda regla— exclusivamente al ambito de la recepcién de
los discursos que ella genera.

¢Le sirve la historia de la arquitectura a los arquitectos? A menudo. Si partimos
de la hipdtesis de que ningln arquitecto que haya hecho una contribucién signi-
ficativa ha sido inculto, haya o no recibido un diploma oficial, lo cierto es que

5. Arquitecto e historiador, autor de numerosos textos sobre historia de la arquitectura y del urbanismo,
y comisario de exposiciones sobre estos temas en instituciones como el MoMA y el CCA. Profesor en el
Institute for Fine Arts de la New York University (Nueva York, Estados Unidos), y titular desde 2014 de
la prestigiosa catedra “Arquitectura y forma urbana” en el College de France (Paris, Francia). Ver https://
www.college-de-france.fr/site/jean-louis-cohen/_course.htm



la historia ha irrigado la reflexién de todos los arquitectos, ya sea como objeto
de interpretaciones literales, de lecturas instrumentales o, por el contrario,
conduciendo al rechazo de todo lo precedente. La historia de la arquitectura fue
también el blanco de movimientos de rechazo en el seno de las escuelas radicales
del siglo XX, y durante la revolucién “cultural” en China.

¢Le sirve la historia de la arquitectura a los ingenieros? En algunos casos. Pocos
ingenieros parecen estar convencidos de que las técnicas mas recientes sean las mas
pertinentes y que las soluciones antiguas no tengan sino un valor puramente docu-
mental. Algunos de ellos, entre los mas brillantes, saben encontrar en el estudio de
los edificios goticos o de las estructuras metalicas del siglo XIX, maneras de pensar
propias de aquellas épocas, pero capaces de inspirar proyectos contemporaneos.

¢Lesirve la historia de la arquitectura a los conservadores de patrimonio? Siempre.
El valor de uso de la Historia es evidentemente mucho mayor para quienes tienen
como principal tarea la conservacién o la restauracion de edificios. Aun cuando la
historia de la arquitectura se apoye sobre un corpus exclusivamente textual, esta
contribuye a enriquecer el conocimiento que permite la toma de decisiones deter-
minantes para la concepcion y la fabricacion de la arquitectura misma, asi como la
formulacion de hipétesis legitimas para que esta resista a los embates del tiempo.
Definida como una Baugeschichte, la historia de la arquitectura es mucho mas atil
por cuanto toma como objeto de estudio la obra material y no la obra intelectual.

iLessirve la historia de la arquitectura a los politicos? Indudablemente. Muchos de
los regimenes que elaboraron una politica arquitecténica —y ya no solamente los
conocidos totalitarismos del siglo pasado: el caso aleman, el italiano, el japonés
o el ruso—, lo hicieron sobre otras precedentes. Dichos programas convocaron
relatos histéricos semejantes, desde los mas eruditos hasta los mds serviles, con
el propésito de justificar formas historicistas.

¢Le sirve la historia de la arquitectura a los militares? Ocasionalmente. Los mili-
tares tienen un sentido de la Historia y conservan con devocién la memoria de sus
hazafias pasadas, como lo hacen con su patrimonio construido del cual se erigen
como guardianes obstinados. Del mismo modo que han logrado sacar provecho de
su historia, han sabido también movilizarla para evitar los dafios colaterales, como
sucedid, por ejemplo, tras los bombardeos aliados en Italia, Francia y Alemania en
la Segunda Guerra Mundial. La historia de la arquitectura nos revela episodios como
aquel de los historiadores contratados por la Rogers Commission para elaborar los
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mapas indicando cuales monumentos debian ser excluidos de los ataques durante
las incursiones aéreas; o en sentido contrario, la Luftwaffe [Fuerza Aérea del Tercer
Reich] habfa iniciado una serie de incursiones denominadas Baedeker® para destruir
puntualmente las ciudades histéricas del sur de Gran Bretafia —esto, luego de haber
perdido la campafia militar conocida como “Battle of Britain"—.

¢Le sirve la historia de la arquitectura a quienes se dedican a escribirla? Totalmente.
Convertida en disciplina auténoma en Alemania a inicios del siglo XX, la historia de la
arquitectura no escapa a las condiciones de la produccién intelectual, tal y como Pierre
Bourdieu (1930-2002) las estudié. La produccién histérica tiene indisociablemente
como horizonte la produccién de conocimiento y la regulacion de las carreras de quie-
nes lo producen, al punto que esta pareciera en dltimas replegarse sobre si misma.

¢Lesirve la historia de la arquitectura a los ciudadanos? Innegablemente. Su difusién los
hace mas sensibles y atentos a las iniciativas de los poderes para transformar el espa-
cio urbano: el conocimiento de la Historia contribuye a la elaboracién de estrategias de
proteccion, cuando se identifica y concede valor a elementos y obras existentes cuyo
espectro puede ser muy amplio, si nos cefiimos a los andlisis hechos por Alois Riegl
(1858-1905) en Der moderne Denkmalkultus: sein Wesen und seine Entstehung’ (1903).

¢Lesirve la historia de la arquitectura a los curiosos? Probablemente. Junto a los circui-
tos de la difusién especializada que incluye tesis doctorales, revistas y catdlogos de
exposicion en los cuales un ndmero creciente de investigaciones encuentran salida, la
historia de la arquitectura se presenta también bajo la forma de mdiltiples publicaciones
de tipo turistico o de caracter local, casi siempre como simple ejercicio de vulgarizacion,
aunque en ocasiones alimentadas por investigaciones rigurosas. Gufas, cuadernillos
o folletos alcanzan de esta manera a un publico de aficionados o de visitantes, con
mucha mas eficacia de lo que pueden hacerlo los textos de los investigadores.

Es por ello por lo que la historia de la arquitectura posee un conjunto de valores
de uso, y a veces un cierto valor de cambio; por ejemplo, en el marco del sistema
anteriormente mencionado en el cual el pablico es realmente vasto o incluso en
lo que concierne a la edicién de aquellos libros “de lujo”. Asf, a la luz de la ley
de Gresham segln la cual “la moneda mala siempre expulsa del mercado a la

6. Llamadas asi de forma irénica, en alusién a las célebres guias de viaje Baedeker, ideadas por el librero y
editor Karl Baedeker (1801-1859).

7. La editorial Antonio Machado Libros publicé en 1987 la traduccién al espafiol bajo el titulo EL culto mo-
derno a los monumentos: caracteres y origen.
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buena”®, el empobrecimiento de la investigacién cientifica —bien sea por falta de
medios, de ambicidn, o de audacia intelectual—, no hard otra cosa que provocar la
produccién creciente de una subliteratura potencialmente téxica.

©

Una inutilidad indispensable

Alexandre Gady”®

En The Hall of Uselessness'® (2011), Simon Leys (1935-2014) lamenta que la universi-
dad se haya vuelto “utilitarista” y recuerda que esta esta destinada a formar hombres
libres. Este desafortunado giro ha alcanzado particularmente las humanidades, que
no poseen una utilidad directa ni cuantificable y a las que la sociedad actual exige sin
cesar, tener que justificarse. En este contexto, la pregunta que aqui se plantea —;Para
qué sirve la historia de la arquitectura?— resulta temible. Al intentar responderla,
surgen inmediatamente dos preguntas: ;qué tipo de educacién? y spara cual pablico?

Andrés Avila-Gomez / Diana Carolina Ruiz
¢Para qué sirve hoy la historia de la arquitectura?

La ensefianza de la arquitectura ha estado marcada por potentes oscilaciones ideoldgi-
cas, desde la fundacion en 1671 de la Académie royale d’architecture, una institucion
ad hoc orientada a la bisqueda de la receta de lo bello, hasta al menos el siglo XIX'y
la revolucién de la modernidad. Impregnada por todas las corrientes de pensamiento
que han desgarrado el mundo, la historia de la arquitectura no ha podido escapar a su
época: esta es el resultado de posturas que han amputado una historia fundamental-
mente secular, que han desmontado légicas mas potentes que la doxa de la ruptura
y que a menudo han reducido la grandeza a mera anécdota. Si es que debe existir su
ensefianza, esta debe ser generosa, abierta y sin exclusividad de época y de corriente.
Y si resulta ya complicado poder abordar tantos temas que le son inherentes, la arqui-
tectura debe ademds ser considerada siempre en el largo plazo —esta es una de sus
riquezas— y en un marco espacial tan amplio como sea posible.

La cuestion acercadel publico para la historia de la arquitectura estd estrechamente ligada
a esta problematica, y podemos distinguir tres grupos: los estudiantes de historia del

8. “Bad money drives out Good”: se trata de uno de los pilares de la economia de mercado, planteada por
Sir Thomas Gresham (1519-1579), aunque el término “Gresham’s Law” solo fue acuiado un siglo mas
tarde, en 1858, por el economista escocés Henry Dunning Macleod (1821-1902).

9. Historiador del arte y de la arquitectura, autor de numerosas publicaciones, comisario de exposiciones,
y profesor en la Sorbonne Université —antes: Université Paris 4— (Paris, Francia). Actualmente es también
director de la comision encargada de la creacion del museo del Gran Siglo cuya apertura estd prevista para
2026 en una antigua edificacion situada en el parque de Saint-Cloud, al suroccidente de Paris.

10. La editorial Acantilado publicé en 2016 la traduccién al espafiol bajo el titulo Breviario de saberes inditiles.
Ensayos sobre sabiduria en China y literatura occidental.
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arte, los estudiantes de arquitectura y, por Gltimo, un pablico mucho mas vasto formado
por los ciudadanos. En la universidad, a pesar de las tendencias que hemos denunciado
antes, la historia del arte ha tenido un avance importante: los utilitaristas habran notado
que ella ofrece numerosas posibilidades laborales que van desde la ensefianza a la media-
cion cultural, pasando por supuesto, por los cargos de la funcién publica.

Para las almas sensibles, la historia del arte provee también las claves para un deleite
infinito. Ciertamente, los cien Gltimos afios de la época contemporanea son cada vez
mas estudiados, en detrimento de los treinta siglos precedentes; asi como el interés
por la pintura aplasta el resto de las disciplinas. Ahora bien, desde hace aproximada-
mente dos décadas se observa una tendencia a la reduccion del nimero de citedras
especificas en la materia —por ejemplo, el Institut national d’histoire de l'art (INHA)
cerré en 2018 el departamento de Historia de la arquitectura—. De hecho, la pregunta
gira ahora menos en torno a la utilidad de esta ensefianza —tan poco monetizable
como puede serlo el conjunto de las humanidades— y se enfoca mas en la inquietud
por visualizar si acaso la historia de la arquitectura se seguira ensefiando aun dentro
de dos décadas en las facultades de letras —como sucede hoy—.

En sentido contrario, las escuelas de arquitectura —que en Francia funcionan total-
mente fuera de la drbita de las universidades— han presenciado en sus programas
una timida reintroduccion de la historia, tan maltratada en el periodo posterior a
Mayo del 68; una historia que, a menudo, no es Gnicamente aquella relativa a la
arquitectura contempordnea. Se han hecho suficientes burlas sobre los arquitec-
tos que en el seno de la escuela y el sistema Beaux-Arts, seguian dibujando los
6rdenes arquitecténicos, en plena era de las extensas autopistas y de los grandes
supermercados; como se ha también ridiculizado el célebre Prix de Rome'" con sus
“envios” pomposos; lo cual invita a interrogarse profundamente sobre el interés
que el pasado puede tener para un arquitecto del futuro. En cuanto al “gran ptblico”
que todos esperan encontrar, quizds la ensefianza de la historia de la arquitectura
pueda parecer tan inGtil como vana. Ante el estrépito causado por las Journées du
Patrimoine'? [Jornadas del Patrimonio] y el gorgoteo producido por las emisiones

11. En el sistema pedagogico que regfa la Ecole des Beaux Arts en Francia, el Prix de Rome constitufa la mayor re-
compensa que podia recibir un estudiante al momento de terminar sus estudios, y se entregaba Ginicamente a uno
de los candidatos, el cual particiaba con un proyecto en el concurso oficial establecido en cada una de las disciplinas
representadas en la Ecole des Beaux Arts —arquitectura, pintura, escultura—. Los ganadores obtenian el beneficio de
unviaje de estudios a Roma, que podia extenderse hasta tres afios; y al regreso de dicha experiencia que complemen-
taba su formacién académica, ocupaban inmediatamente un importante cargo oficial en sus respectivas disciplinas.
12. Se trata de una iniciativa puesta en marcha originalmente en Francia en 1984 por el Ministerio de la Cultura y
que inspiraron posteriormente las Journées Européennes du Patrimoine (JEP) establecidas en 1991 por el Consejo
de Europa. Las JEP se celebran anualmente durante un fin de semana del mes de septiembre: todos los paises de
la Unién Europea promueven de esta manera su patrimonio cultural con programas que incluyen la visita gratuita
amonumentos, museos y otros lugares de interés cultural, algunos de ellos excepcionalmente abiertos al pblico.



emitidas desde el castillo de la duquesa' ;no se trata acaso de un fenémeno
irreversible? Y es justamente al “gran publico” a quien hay que dirigirse imperiosa-
mente: en un Estado democrdtico de esta era medidtica, él es el amo, y su nivel de
conocimiento y de exigencia sirve como referencia a la ralea politico-periodistica.

Ahora bien, por su utilidad para la sociedad, la arquitectura es el arte que corre mayor
riesgo, siempre aprisionado entre el progreso técnico y el gusto siempre cambiante.
Conocer la historia de la arquitectura, entenderla y amarla, constituye un desafio
magnifico que han puesto en pie algunos columnistas, asociaciones, y otros passeurs,
a través de libros, revistas, exposiciones, emisiones televisivas no especializadas, y
una que otra diatriba que alimenta las “crénicas patrimoniales”. Se impone entonces
una pregunta: ;como difundir de la manera mas extensa, una ensefianza de la arqui-
tectura que no sea simplemente el contenido de una revista polvorienta, y que no sea
tampoco la proclamacién beata de que todo aquello que es nuevo esta bien?

Observamos que los desafios no son menores especialmente frente al utilita-
rismo que rodea la ensefianza de la arquitectura. Al tiempo que la historia de
la arquitectura llena de sentido la idea misma de cité protegiéndola contra una
sociedad que se empefa en ignorar hasta qué punto la arquitectura es politica en
tres dimensiones, esta misma historia de la arquitectura no solo cultiva el placer
y el saber de los eruditos, sino que forma arquitectos sensibles y responsables, e
ilustra al ciudadano sobre el paisaje construido que lo rodea.

;Para qué sirve hoy la historia de la arquitectura?

Catherine Maumi'*

En 1993, en su texto titulado “The Uses of Environmental History”, el historiador
William Cronon (1954-) afirmaba a propdsito de la concepcion de la historia y de
la misién del historiador que

la practica del pensamiento histérico es valiosa en la medida en que propor-
ciona el mejor remedio contra las presuposiciones ingenuas, los argumentos

13. El autor se refiere aqui al caso particular del reality show culinario “Meilleur Patissier” (Mejor Pastelero)
del canal M6, cuyas temporadas 2013 a 2020 han sido grabadas en el chateau de Groussay, un castillo
construido entre 1815y 1823 al occidente de Paris, clasificado como monumento histdrico.

14. Arquitecta e historiadora. Profesora en la Ecole Nationale Supérieure d'Architecture de Paris-La Villette
(Parfs, Francia).

264

Andrés Avila-Gomez / Diana Carolina Ruiz
¢Para qué sirve hoy la historia de la arquitectura?

©



Revista Colomb. Pensam. Estet. Historia arte

©

pp. 253-268 / E-ISSN 2389-9794

)
)

julio-diciembre de 2021

Edicién 13/14 (Enero-junio de 2021

descontextualizados, las generalizaciones excesivas y las ilusiones farisaicas,

todo lo cual supone una amenaza para el ecologismo contemporaneo”."”

Y esto mismo puede ser extrapolado al dmbito de la arquitectura: al igual que Cronon
y que otros colegas historiadores, no consideramos que la operatividad de la historia
consista en aportar soluciones a nuestros problemas actuales. En cambio, creemos
—squizas en un exceso de ingenuidad?— que la perspectiva histérica “representa el mejor
medio para formular aquellas preguntas cuya sutileza y complejidad pueden reflejar
aquellas que caracterizan al mundo que tanto anhelamos comprender”'®. Y es en esta
direccién en la cual trabajamos y militamos a favor de la historia de la arquitectura, en
tiempos en los cuales reina el presentismo y triunfa la doxa. Al imponernos la reflexion
sobre el largo plazo, la Historia nos lleva por supuesto a considerar el largo plazo de la
arquitectura —tanto aquel de su fabricacién como aquel de su concepcién—. Entendida
como una concepcion del mundo habitado que articula el pensamiento del edificio, de la
ciudad y del territorio, la arquitectura que observamos a través de la historia comprende
no solo los diferenciales que caracterizan a cada una de las escalas espaciales, sino
también las variaciones propias a las escalas temporales que le corresponden: la “accion
del tiempo en el espacio” a la cual se ha referido Paul Ricoeur (1913-2005)".

Como lo sefalé en su momento Benedetto Croce (1866-1952), toda la historia
es historia contemporanea. Asf, su revisién en tanto “ciencia de los hombres, en
el tiempo”'® constituye un paso esencial al cual nos empuja la incesante evolu-
cién de nuestras sociedades y del espacio que estas transforman a imagen del
mundo que habitan. Es por ello que, tal y como la consideramos aqui, la histo-
ria cuestiona las formas espaciales tanto como las ideas y/o los ideales de los
que aquellas derivan y que representan siempre con el objetivo de moldear su
futuro. Marc Bloch (1886-1944) planteaba una pregunta aparentemente simple:
“Para actuar razonablemente, jno debemos primero entender?”. Indagar en el
pasado para vislumbrar mejor el futuro: se trata entonces de adoptar dicho enfo-
que intentando deconstruir —en el sentido que Jacques Derrida (1930-2004) ha
dado al proceso de deconstruccién— una serie de mitos o de ideas a priori que
confinan el pensamiento. En ello radica nuestro principal interés en torno a la

15. William Cronon, “The Uses of Environmental History”, Environmental History Review 17, no. 3 (1993):
1-22, https://doi.org/10.2307/3984602 traduccion al francés “De 'utilité de ['histoire environnementale”,
William Cronon, Nature et récits. Essais d’histoire environnementale (Paris : Editions Dehors, 2016), 243-271.
16. Cronon, “De l'utilité de 'histoire”, 267.

17. Paul Ricoeur, La mémoire, I'histoire, 'oubli (Parfs : Editions du Seuil, 2000), 187.

18. Marc Bloch, Apologie pour ['histoire ou métier d’historien, reeditado como Marc Bloch, L'Histoire, la Guerre,
la Résistance (Paris : Quarto Gallimard, 2006 [1949]), 867.



presente reflexién sobre la accion del tiempo en el espacio: como conocimiento
constituido sobre la arquitectura; como método y proceso de formacién de un
pensamiento en torno a esta; y como perspectiva critica precisa y rigurosa. Porque
el tiempo de la historia es asimismo el tiempo del pensamiento.

Para ello, la historia de la arquitectura tal y como la concebimos, se entiende como
un modo de interrogacién de las diversas tradiciones y culturas arquitecténicas que
conforman las diferentes escalas del edificio, de la ciudad y del territorio: por esta
razén, no puede ser reducida a una historia de los monumentos o a una historia de
la denominada arquitectura culta —en las cuales el objeto arquitecténico tiende a
ser considerado como un cuerpo aislado de su entorno—. Toda arquitectura forma
parte de un contexto —espacial, temporal, social, politico, econémico, cultural—
impregnado de tradiciones y de culturas locales que debemos aprender a descifrar.
Ademas, hoy en dfa la arquitectura, concebida y edificada con o sin la mediacion del
arquitecto, es considerada la mayoria de las veces como una obra colectiva: en dicho
contexto, el historiador aborda ahora lo relacionado con los roles y las influencias de
los diferentes actores que intervienen en los procesos —a menudo largos y comple-
jos— que implica la produccién arquitecténica. En tal sentido, se concede también
una atencién especial al pensamiento que sustenta dicha arquitectura, a la produc-
cion intelectual que la rodea y a los discursos y debates que le son cercanos.

Considerado ya no como una clasificacion —cronoldgica en particular— ni como
una recopilacién —de acontecimientos—, el enfoque histérico escogido hace eco
de los cuestionamientos que animan los debates actuales sobre arquitectura.
El método de investigacion utilizado apunta a la comprension profunda de los
procesos que intervienen en la construccion de nuestros espacios vitales, hasta
en sus desarrollos mas recientes: no se asume una vision dualista o determinista,
sino, por el contrario, dialéctica. Segln Siegfried Giedion (1888-1968):

El mundo de la historia, tanto como aquel de la naturaleza, solo se revela a
quienes se plantean las preguntas adecuadas y saben encontrar los verdade-
ros problemas. El historiador debe encarnar su época si pretende discernir en
ella aquello que la conecta con el pasado.™

Asf, al recurrir a la historia, lo que se pretende es plantear la pregunta adecuada
desde una perspectiva temporal amplia que libere la perspectiva de todo tipo de
nociones preconcebidas y de imagenes consensuadasyy, por lo tanto, poder observar

19. Siegfried Giedion, Espace, temps, architecture (Paris : Denoél/Gonthier, 1978 [1941]), 34.
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con menos filtros el mundo que nos rodea. En nuestra opinién, su operatividad se
encuentra asociada a la adquisicién de una distancia critica indispensable para la
formulacién, en términos adecuados, de los problemas y cuestiones actuales, como
condicién indispensable para la formulacién de una solucién apropiada. ¢No reco-
nocia acaso Marcel Poéte (1866-1950) en la perspectiva histérica, un método para
adquirir la “flexibilidad mental” tan necesaria para la creacién?
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Los mundos de Cristina Torres

Por Jorge Echavarria

Los mundos de Cristina

Cristina Torres es artista plastica colombo-francesa. Nacié en Medellin en 1981. Es
maestra en Artes Plasticas de la Universidad Nacional de Colombia - Sede Medellin.
En el 2005, viajé a la Costa Azul francesa, seleccionada para vivir en la prestigiosa
Fundacién Chateau de la Napoule, al lado de Cannes. En el 2007 la Cité Interna-
tionale des Arts en Paris le abrié sus puertas y permanecié alli un afio. De su paso
por Europa surgieron numerosas exposiciones colectivas e individuales en Francia,
Italia, Inglaterra, Espafia y Mdnaco en donde recibié el premio del jurado Gemluc.
Cristina ha expuesto en Atlanta y en ferias tan importantes como Art Miami, Art
Palm Beach, Artbo y en la Korea International Art Fair en Seoul. En los Gltimos afios
ha explorado el mundo de la ilustracién infantil gracias a lo cual ha publicado nueve
libros en Marruecos, pais donde actualmente reside.

=) Derechos de autor: Atribucién-
(cc) (D) Nocomercial sinDerivadas 4.0
[T Internacional (CC BY-NC-ND 4.0)

Revista Colomb. Pensam. Estet. Historia arte

/ pp. 269-281 | E-ISSN 2389-9794

(Enero-junio de 2021 / julio-diciembre de 2021)

Edicion 13/14



1. Taganga

Figura

, 120 x 120 cm, 2016.

ilico y 6leo sobre lino
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Figura 2. Salma

68€7 NSSI-1 / 182-697 "dd / (1207 ap 21quiamdip-orn( / 170z 9p omun(-o1au

I01STH 19157 "WESUdJ "qUIO[OD) BISIADY

1) v1/€T uonIpg

Oleo sobre lino, 160 x 320 cm, 2016.



Hace ya unos afios, cuando Cristina Torres estudiaba Artes en la Universidad Nacional
y yo era su profesor en asignaturas tedricas, me invit6 a su taller a mirar su trabajo.
Menuda, dotada de una energfa sin limites que invertia en enormes lienzos que desmen-
tian su aparente fragilidad, Cristina ya dominaba el dibujo, la composicidn y desplegaba
una sorprendente paleta de colores. Sin embargo, escuchaba con atencién las observa-
ciones que se le hacfan, cumplia estrictamente con los trabajos de asignatura, algo no
siempre facil con los estudiantes de su carrera, y preparaba disciplinadamente sus obras.

Figura 3. Lila

Oleo sobre lino, 160 x 320 cm, 2017.

Figura 4. Lila II

Oleo sobre lino, 140 x 160 cm, 2017.
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Luego, aprovechd becas y pasantias, vivié lejos del pais y siguié desarrollando su
universo pictérico, al que me invitaba de cuando en cuando con correos siempre
bienvenidos y alguna visita al pais en la que pudimos encontrarnos. Lo que seguia
pintando profundizaba con una seguridad admirable aquello que ya estaba esbo-
zado en sus pinturas iniciales, pero maduraba, se imbricaban temas y enfoques,
se incorporaban figuras y descubrimientos de esos otros paisajes que descubria
en su experiencia fuera de Colombia.

©

Figura 5. Taganga rose
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Acrilico sobre lino, 120 x 120 cm, 2018.



Figura 6. Nocturno

2018.

’

Acrilico sobre lino, 81 x 100 cm



Figura 7. Estacion de tren
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Acrilico sobre lino, 97 x 146 cm, 2018

Figura 8. Homenaje a Dégas

Edicion 13/14 (Enero-junio de 2021

Acrilico y 6leo sobre lino, 85 x 230 cm, 2018.



Las pinturas de Cristina son narraciones, pero de ellas apenas vemos un segmento:
sus nifias que flotan ingravidas en tupidos follajes florecidos, las fachadas desla-
vadas que pueden estar a orillas del mar o en la calle Gnica de un pueblito en
el desierto, las barcas varadas en la arena, etcétera, parecen contar algo que
apenas se sugiere, que debemos completar con imaginacién y sensibilidad: son
universales, sin coordenadas exactas en un mapa, pero con un anclaje genérico en
un territorio donde suefio y realidad se encuentran, como portales de entrada a
otros universos, parecidos pero inquietantemente otros, nostalgicos de no sé qué
estado de vigilia o de entresuefio...

Figura 9. Barca

Acrilico sobre lino, 140 x 160 cm, 2019.
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Figura 10. Casa y funambulista

Acrilico sobre lino, 114 x 146 cm, 2020.

Sus personajes tienen una identidad propia, no se trata de figuras anénimas o
reiterativas: cada rostro es sefia de individualidad, como si ademas de vivir en
un paisaje, sus caras reflejaran, serenas pero enigmaticas, otro paisaje interior.
Como un juego barroco de horror al vacio, la superficie del lienzo esta llena
completamente, ya de formas o ya de colores, sin resquicios. Ese ejercicio insis-
tente, blsqueda reiterada que crea analogias, da origen a los mapas visuales de
esos otros mundos, anidados unos en otros, sugerentes pero reticentes, invi-
tando, o conminando, al espectador a tejer parte de esas historias ocultas, a ser
cémplice invitado del acto de la imaginacién, del suefio evocador, del completar
€50 que vemos y creemos ya acabado, pero que a fin de cuentas resulta apenas
esbozado, sugerido.



Figura 11. Barca y pelicanos II

Acrilico sobre lino, 140 x 160 cm, 2021.

Figura 12. Pescaito

Acrilico sobre lino, 114 x 146 cm, 2021.
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Las vidas del arte entre Africa y Medellin

Actualmente Cristina estd en Fez (Marruecos) creando una pequefia escuela de
arte. En las préximas semanas iniciard los trabajos de construccién para inau-
gurarla en dos meses. Este espacio le servird como un taller mas grande para
trabajar, exponer sus obras y vender sus libros y productos derivados de su obra
(bolsos, cojines, mugs, etc.). Hace dos afos Cristina desarrollé cuatro libros ilus-
trados para nifios, con los cuales completa un total de nueve libros publicados de
ilustracién infantil. Desde 2017 hasta 2021 también ha participado consecutiva-
mente en “La Cigogne Volubile”, festival de ilustracion organizado por el Instituto
Francés de Marruecos, el cual se ha celebrado en diferentes ciudades de este pais:
Rabat, Oujda, Tanger, Marrakech, Meknes y Fez.

Figura 13. Frida Catlo

Lapices de colores Prismacolor sobre papel, 2021.
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Figura 14. Apolline et Casandra
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Oleo sobre lino, 90 x 200 cm, 2022.

Aparte de la publicacién de libros, las actividades de Cristina entre 2020 y el
presente incluyeron exposiciones colectivas realizadas en Medellin, en las gale-
rias Julietta Alvarez y Arte Loft. En cuanto a los proyectos a futuro, Cristina se esta
planteando trabajos con temas mucho mds personales, su taller y las personas
que le rodean. Actualmente estd explorando otras técnicas como el carbonci-
llo, el grafito, la acuarela, el pastel y la encdustica. Ademas de dar sus primeros
pasos en la escultura. Cristina espera que en el mediano plazo pueda desarrollar
un conjunto de obras sélidas con todas estas nuevas técnicas. Serd una especie
“renacimiento” para ella.

Portafolio

A cristitorresh@gmail.com

@ https://www.instagram.com/cristinatorresart/
https://www.facebook.com/CristinaTorresArt/

@ https://www.cristinatorresart.com/
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Yeison Loaiza-Orozco™

Manifiesto

Este fue un periodo de produccién de transicion de lo intimo a lo expresivo e implicé
inclinarme por ciertas motivaciones que fueron mas alld de un interés netamente
estético. Comparto la sensibilidad frente a saciar la sed del alma a través de la mera
expresion artistica, sea cual sea su forma y para mostrar el camino propuesto al
interior y sus resultados, considero que exhibir y trasladar estos ejercicios visuales
sintéticos y simbdlicos al video contribuye de alguna u otra forma a un consenso del
arte con la sociedad y la transformacion.

Yeison Loaiza

* Comunicador audiovisual del Politécnico Jaime Isaza Cadavid (Medellin, Colombia). Realizador independiente
© yeisonloaiza95@gmail.com
Derechos de autor: Atribucion-

NoComercial-SinDerivadas 4.0
Internacional (CC BY-NC-ND 4.0)
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Perfil

El interés hacia el campo audiovisual surgié a partir de la realizacion de una
animacién de cuarenta y cinco segundos Caricatura: lolo, hecha en el 2008, con
un principio de stop-motion, la cual subi el mismo afio a YouTube. El video se real-
iz6 en una sola hoja de cuaderno. Consisti6 en dibujar, tomar una foto, borrar
las lineas de lapiz y usar el registro del trazo que indicaba por donde seguir y
asi sucesivamente. Otra animaciéon del mismo afo, titulada Culebrita tiene un
estilo similar, realizada desde un computador en un proceso digital en vez de
analogo, con pantallazos, carpetas e iconos en el escritorio de un sistema opera-
tivo Windows XP. A partir de estos y otros ejercicios consolidé lo que ha sido una
mirada estética y autorreflexiva alin no consciente para entonces del video que,
potencialmente, motivaria e impulsaria mi creatividad individual.

En el 2013 después de graduarme del colegio empecé a estudiar comunicacion
audiovisual en el Politécnico Jaime Isaza de Medellin. Tenia un interés por los
medios, el cine y la investigacién. A partir de ese momento, me he movido entre
el campo de la direccién, la realizacién, la investigacion y la generacién de conte-
nido para plataformas u organizaciones. El drea de critica ofrecida por la carrera
me llevd a conocer y a estudiar a profundidad cineastas como Dziga Vértov, Wong
Kar-wai, Gaspar Noé, Lars von Trier y Alejandro Jodorowsky.

Bajo el alias de “Astrografo” realicé una propuesta de concierto musical con visuales
en vivo, la cual se exhibid con otras bandas de la comuna 16 (barrio Belén de Mede-
[lin), en el marco del proyecto de musica emergente “Belén Sonoro”, realizado por
primera vez en octubre de 2016. A mediados del mismo afio empecé a crear videos de
cardcter experimental. Realicé un video ensayo que habla sobre el vaporwave, como un
“estamento” dentro de la era digital y la forma en que se entiende la belleza. Su titulo
fue This is how I understand Vaporwave (Asi es como entiendo el Vaporwave). Fue publi-
cado en 2017 y contiene graficos hechos en computador y frases que hacfan alusién a
este movimiento de internet como “ste gustan las cosas bellas?”, “no eres lo suficien-
", “piensas que
lo entiendes solo porque eres suficientemente mayor”. También en 2017, realicé el

temente mayor para entenderlo, pero lo entiendes de alguna manera
primer cortometraje que impulsarfa mas relatos surrealistas, Triptych (Triptico).
En 2018 hice practicas en la Gerencia de Infancia, Adolescencia y Juventud de

la Gobernacién de Antioquia, donde formé parte del equipo de comunicaciones
de El Gran Debate, entre otros procesos departamentales de nifiez y familia,



para disefar y producir contenido en su pagina web. Una de esas campafas fue
“Antioquia para la nifiez”, para la participacion en el certamen del gobernador
mds pilo de la Corporacién Juego y Nifiez, en la cual el exgobernador quedé como
ganador para ese afio. La graduacion del pregrado ocurrié en 2019, afio en el cual
realicé mi primera animacién experimental Liquid/Plasma. Viajé a Montevideo en
junio para presentarme como finalista en el concurso internacional de fotograffa
de la octava edicion de “Tenemos Que Ver”, Festival de Cine y Derechos Humanos.
Durante mi estadia en Uruguay, ingresé a la Escuela de Cine de Uruguay (ECU),
en donde estudié un curso presencial de produccion e hice el archivo del cual
posteriormente surgié mivideo y cortometraje sobre Uruguay, Emisionsury Emisién
desde Afuera —version extendida del primero— en colaboracién con Santiago
Alonso Zuazola. En septiembre volvi a Medellin, me formé en la Cinemateca
Municipal de Medellin en varios talleres y estudié empiricamente animacién en
grupos como El Animero de la editorial Tragaluz.

En 2019 Triptych (Triptico) se exhibié en Vartex 7, muestra de video y experimen-
tal, y Liquid/Plasma hizo parte de la programacion en Intermediaciones el mismo
afo, y en 2020 estuvo en Vartex 8, version online. En este mismo afio hice parte
dela publicacién sobre videoarte titulado Onirico Y, para el nimero 11 de la Revista
Colombiana de Pensamiento Estético e Historia del Arte de la Universidad Nacional de
Colombia - Sede Medellin, en donde se recogfan los videos Triptych (Triptico),
Liquid/Plasma y AstrégrafoMP4. También hice un estado del arte y desarrollé una
investigacion en torno a la estética, la angustia y la influencia de las vanguardias
en la cultura actual, en una serie de ensayos sobre estética y poética, a través de
un recorrido referencial histérico, titulado “Tensiones de la plastica” escrito entre
2017 y 2019. A partir de varios ciclos y conferencias asistidas y de un taller de
creacion audiovisual hice un médulo de profundizacién en produccion en la Cine-
mateca de Medellin en 2020.
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Figura 1. Sense of Dystopia (Sentido de Distopia) - Sala interactiva

Fuente: obtenido del sitio web Artsteps https://www.artsteps.com/view/5f8874ed38eb-
271d233ef039

En 2020, después de producir otras animaciones en stop-motion creadas como expre-
siones simples, realicé Claymoxion. En junio del mismo afio, tras la colaboracién musical
para Genaro in Crissis con Francisco Lozada Méndez —artista plastico de origen calefio—
produje el corto en stop-motion que involucré mas de tres mil quinientas fotograffas
y una edicién con efectos especiales basada en la pantalla verde. El corto tuvo varias
exhibiciones el mismo afio: hizo parte de las muestras y selecciones del Festival Inter-
nacional de Animacion, (FIA) (Montevideo, Uruguay); en el Ruta Maya Film Fest en
Campeche (México), donde obtuvo mencién especial; en Intermediaciones Video
Arte y Video Experimental (Medellin, Colombia); en el Festival Internacional de Cine
Independiente (Villa de Leyva, Colombia); en el AQP Audiovisual y Cine Festival
en (Arequipa, Perti) —con Premio del Plblico—; en el Video Expandido FU2020: la
continuidad del arte en la web , de la revista Cartel Urbano, de Bogota.

Mi video experimental Emisionsur de 2020, producido en Uruguay, también
hizo parte de los estrenos de Intermediaciones. Exhibi en “Rodando en casa” de
la Cinemateca Municipal de Medellin y en la Red de Creacién Audiovisual con la
animacién Cuerdas, pesadillas y poligonos, producida el mismo afio. Construi una
propuesta interactiva en la web, en la plataforma Arteps titulada Sense of Dystopia
(Sentido de Distopfa), un disefio de sala virtual en la cual el interactuante puede
desplazarse y ver mi galeria de forma cronoldgica hasta el 2020. Esta obra fue
exhibida y promocionada por la plataforma de mUsica electrénica y de creatividad
digital ARTKA de Bogotd, en su programacién de “Ecos en confinamiento”.



La propuesta contiene una curaduria de mi obra net.art: GIF's, escultura en 3D, foto-
gramas de videoarte, seriados fotograficos, collages y fragmentos de canciones de mi
proyecto de electrénica experimental, DJ Player Two, del cual hice, paralelamente,
la banda sonora de la mayoria de los videos mencionados. Asi mismo durante esta
temporada tuve varios lanzamientos musicales en tiendas de mdsica digitales.

Para 2021 produje otras experiencias poéticas, liricas y visuales como un diario
de ilustracion de cincuenta y nueve paginas tipo fanzine, llamado Efimerdn: Ilus-
tracion y textos, del cual se deriva el poemario titulado La virtud del dolor en 20
poemas. Por otro lado, participé en el concurso “Anima en casa sobre tradiciones y
costumbres”, del Festival Internacional de Animacién Ajayu (Puno, Per(), con una
animacién en stop-motion llamada Utu-Bania, inspirada en los indigenas Emberd.
Esta fue realizada con la técnica de tiza y obtuvo el primer lugar en la premiacién.

De igual manera realicé un taller de sonido y apreciacion cinematografica con la
Corporacién AMAT de Perd, y con Claymoxion participé de Panalandia en Colombia,
Festival de Cine Pobre, realizado de forma virtual en Bogota por La Pecera Cultural.
Claymoxion hizo parte de la lista Colombo Americano Video Arte CAVA del Colombo
Americano y la revista Kinetoscopio (Medellin, Colombia). Colaboré en la revista Lite-
raria Ouroboros, Poesia, Arte y Literatura del corregimiento de San Cristdbal, Medellin,
con una obra de tres collages titulada Anomalia Contempordnea. En mayo de 2021
fui seleccionado para el Bad Video Art Festival, festival de videoarte internacional
realizado en Moscl, Rusia, con mi cortometraje Triptych (Triptico).

Ese mismo semestre dirigi y produje una animacién experimental de tres minutos
(lamada Brutman, en un silencio, hecha con una aplicacién de celular, la cual utiliza
el concepto de “pelar cebolla” para ejecutar la animacién cuadro por cuadro.
También realicé otro corto de narrativa videoarte de timelapses en colaboracién
con Daniel Garcfa Correa, llamado El paso del tiempo (y todos sus crimenes) que
toca el tema de la sincronicidad de Carl Gustav Jung. Este videoarte fue exhi-
bido en “Rodando en casa” de 2021 y en la convocatoria “sonidos en didlogo:
poesia sonora” del Festival de Arte Sonoro, Misica Electroacustica y Experimen-
tal Transversal Sonora. Asimismo hice parte de la galeria de la revista Rito de
antropologia y arte, bajo el pseudénimo de Astrégrafo con una fotograffa titulada
Gente mirando una marcha LGBT desde el Metro de Medellin. Recientemente concluf
el diplomado de docencia universitaria en el Politécnico Jaime Isaza Cadavid
(Medellin, Colombia) y mi obra Emisidn desde afuera fue exhibida virtualmente en
la primera Muestra Virtual de la Asociacion Cultural AMAT (Per).
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Emisionsur

Figura 2

Titulo: Emisionsur

Técnica: Glitch, Videoensayo

Duracién: 07: 27

Afo: 2019

Enlace: https://www.youtube.com/watch?v=FuxomKNywrE&list=PLpgoPMfP8p
MMFYVitDiYVTEhrgBIJ3HyP&index=2

Emisionsur comenzé como una experiencia de grabacién de un dfa comin de
invierno a mediados de junio de 2019 en Uruguay. Me interesaron las formas
rurales del pafs, especificamente de la zona de Canelones, en donde se evidencié
un ambiente de campo que es significativo para la zona. Como ya habia estado
en Uruguay tenfa una percepciéon mas o menos cercana del pais, pero a diferen-
cia de la vez anterior que, fui en primavera, esta vez lo hice en invierno. Por eso
emprendf una exploracién y categorizacion sobre las formas que se presentaban
reiterativamente en la cotidianidad de este clima singular. Entre ellas, las observé
las inundaciones que afectaban parte de los terrenos de las rutas y la forma en
que el suelo y el pavimento limitaban casi que inmediatamente con los colores
del cielo que diario se mostraban cambiantes.



En las dltimas semanas del curso de la Escuela de Cine, llevé mi camara y filmé
esos espacios que yo habia recorrido maltiples veces caminando, y que se situa-
ban como especialmente atractivos y evidentemente llenos de historia. Motivado
por un interés subjetivo la comparacién entre Medellin y Montevideo me sirvié
para resaltar en qué lugar estaban los dos paises en relaciéon con muchos aspectos
y formas de vida, incluido el estado de la cultura y del arte, asi como la manera
en que las conductas civiles reflejaban la educacién. Todo partié de considerar
en ambos casos el relieve geografico: me concentré en el entorno rural y en las
concepciones del clima que se reflejaban en el cielo. Estos factores se convirtie-
ron en mi obsesién. Por otro lado, las personas y el movimiento lejano los asumi
de una forma impersonal, irreconocible e indirecta pues se manifestaban como el
ruido citadino de Montevideo.

El dltimo material del cortometraje incluyd un viaje hacia la zona de Salto y
Paysandd. Alli, las formas climaticas y geograficas variaban radicalmente a
medida que me acercaba al lugar. La primera imagen que me sorprendié y que me
grabé fue una en donde vi representado el invierno: unos arboles sin hojas, cuyas
raices y parte de sus tallos se perdian con la orilla de un rio. Hubo varios dias
secos, en los cuales registré la naturaleza uruguaya. Pienso que es importante la
sutileza de los elementos y en este video busqué que los planos escogidos dieran
también informacién de todo tipo, no solo con relacién al habitat fisico, sino que
dieran cuenta de los rastros humanos, por ejemplo, basuras o pequefias cosas
que se interpusieran visualmente en la toma. Por eso, el tiempo en general y el
resultado del corto se presentan como una experiencia que oscila entre lo rapido
y lo lento; porque mi lectura como colombiano sobre este pais requirié de una
adaptacién y “desaceleracion” para entender muchas cosas que culturalmente se
me hacian ajenas.

Pasé alrededor de cuatro meses observando el material en Colombia, lo montaba
y editaba sobre una linea de tiempo. Esperé unas semanas y volvi a Emisionsur,
y con el conocimiento adquirido gracias al artista Andrés Cuartas de la ciudad
de Pereira, en un taller de destruccién de archivos, entendi que mi investigacion
seguiria esa corriente, y que el material podrfa ser intervenido bajo esta técnica
y la estética glitch. Con estos nuevos fundamentos narrativos, filoséficos y
tecnoldgicos logré que el material pasara por diferentes procesos de destruccion
no solo en un sentido técnico sino también literal. Después de un par de dias
dedicados a corromper la imagen, identifiqué una serie de lenguajes y una paleta
de efectos que variaban dependiendo de la intervencién del error. Fue entonces
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como el “error” como discurso estético, se posiciond en el corto, y se convirtié en
la pieza faltante, que me suscitd el interés por explorar. Hasta ese momento no
tenia los recursos técnicos y estéticos necesarios para editar el cortometraje. Esta
fue una eleccion casi que accidental, pero que funcioné adecuadamente e incluso
pude acoplar con mi dltimo trabajo como compositor de musica electrénica.

Claymoxion

Figura 3

Titulo: Claymoxion

Técnica: Stop-motion

Duracién: 03:09

Aio: 2020

Enlace: https://www.youtube.com/watch?v=VyYBioBYoFU&list=PLpgoPMfP8p
MMFYVitDiYVTEhrgBIJ3HyP&index=1

Las principales influencias estéticas para realizar el corto fueron La Montana
Sagrada (1973), pelicula de Alejandro Jodorowsky, y el libro de Aldous Huxley,
Las Puertas de la Percepcion (1954). De estas obras tomé la paleta de “simbolos”
graficos que fungieron como leitmotiv y por el cual los elementos sobre tres lien-
zos entran y salen y se sitGian en un espacio determinado e interactdan. Esta idea
creativa fue pensada inicialmente para ilustracién, pero después hice una serie de



ensayos de registro de video e imagen, y tras estudiar el comportamiento de las
lineas sobre los fotogramas por segundo con el uso de plastilina, preferi profun-
dizar la interaccion con la animacién en un proceso que llevé alrededor de seis
meses. El uso de esquemas y secuencias simples funcioné como acercamiento a
la planimetria con ejercicios de animaciones basicas, complejas e hibridas. Asi, la
silla, la montafia, las puertas, los tridangulos, las esquinas y las habitaciones son
solo algunos de los interactuantes familiares.

Después de esta exploracion, pensé en la realizaciéon de un cortometraje en
técnica stop-motion, que fuera una experiencia grafica para la lectura y proyec-
cion del inconsciente del director, en la obra del videoarte y con sus experiencias
estéticas significativas. El propdsito era materializar la angustia y su resolucién;
materializar la forma de sobrellevar la ansiedad. En la produccién, me encontré
con respuestas novedosas en torno a la forma del hacer y que surgieron sola-
mente al interactuar manualmente con la obra. En esta pieza, el stop-motion se
convirtié en una obsesion personal que finalmente logré convertirse en algo, en
Claymoxion, como una evocacién a la palabra emocién con la palabra clay, que signi-
fica arcilla en inglés.

El corto Gumbasia, hecho en plastilina en 1955 por Art Clokey, también fue un
referente clave para mi obra, en el sentido que la libertad y cierta improvisacion
controlada fueron sus protagonistas. Es un corto de animacién con un principio
muy experimental, sin caracteristicas narrativas. En la historia del cine ha apare-
cido esta modalidad de video con la técnica de plastilina, donde era habitual
generar un espectro mitico y misterioso, por las texturas, las luces y el regis-
tro final de la fotografia. En el caso de mi animacién todo su sentido parte de
alusiones contemporaneas. Suelo proponer como sinopsis del corto que en vez
de tratar una historia puesta en storyline, se trata mds bien de un recorrido del arte
desde la psicodelia, el arte pop, la religiosidad New Age y el video. El corto busca
una construccion de nuevos valores estéticos que, primero, se enfoquen en el
caracter metafdrico de si: aparece un prisma, que connota una paleta de colores,
todos ellos a la vez representan el negro y este negro es la saturacion. Por otro
lado, el ejercicio paralelo es ofrecer la impresion de movimiento y dinamismo de
los materiales que se reestructuran en el espectador, para darle una sensacion de
maravilla y extrafieza.

La idea de optimizar al maximo los recursos buscaba crear una historia que
transmitiera mds que una sensacion de alejamiento de la realidad, una sensacién
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de cercania con ella. El modo de produccion para este video requirié el uso de un
espacio limite para reducir la imagen y por eso se privilegié el concepto sobre la
calidad. Las fotos fueron registradas desde una aplicacion con un celular. No quiero
suscitar la experiencia estética de los objetos, sino que se atienda a su disposicion
en la pantalla y a su trayecto de movimiento; para lograrlo tanto espacial como
cinematograficamente, el uso de la retérica fue constante. Y planteo esto,
porque precisamente el videoarte permite esa experiencia cinética impresionista
y fantastica que no proporcionan otros campos de produccion de industria de
géneros hegemonicos. Sintetizar simultdneamente los requerimientos para los
momentos, las escenas, los planos, la entrada y salida de los elementos fueron
las tareas dentro del “rodaje”.

Por otro lado, en Claymoxion hay un efecto nostalgico representado por el uso de
la plastilina. Este es un material que actualmente no tiene validez, tanta legitimi-
dad dentro de los usos artisticos por tratarse de un recurso primerizo asociado
con la educacién preescolar. Estamos absorbidos por una interpretacion fascinada
del arte como algo que ennoblece y exalta, y los sistemas comerciales funcionan
asi también. La tensidn de la experiencia como lectura audiovisual, surge porque
mi intencién es mas investigativa y tiene una connotacién artistica. Es decir no
cumple con los parametros de calidad y velocidad asociados a una experiencia
visual y sonora contemporanea en donde la produccién cinematografica implica
la intervencién de muchas personas y la inversion de altos presupuestos.

La banda sonora de este proyecto conté con la musica de Genaro in Crissis, una
iniciativa de musica electrénica ambiental andloga de Francisco Lozada, artista
multidisciplinario de origen calefio radicado en Bogotd. La experiencia cinema-
tografica cumple su funcién empdtica, y las secuencias de la misica, que nunca
se detienen desde el inicio, otorgan la coherencia precisa para una experiencia
de arte contemporaneo que nos eleva a una 6rbita de conciencia suscitada por
la imagen en movimiento. En cuanto al sonido, que trabajé armoniosamente con
la musica, lo imaginé en una asociacién directa con las texturas, por lo que el
trabajo de foley incluyé interaccion y experimentacion en el sentido literal de los
colores de ruido que pudieran interactuar con la experiencia en la imagen. El foley
fue realizado por Daniela Safiudo y Daniel Palacio, comunicadores audiovisuales
a los cuales invité a colaborar y quienes participaron con propuesta basada en el
ruido de elementos reciclables.



Figura 4

Titulo: Cuerdas, Pesadillas y Poligonos

Técnica: Moldeado 3D

Duracion: 02:48

Ano: 2020

Enlace: https://www.youtube.com/watch?v=tG6PzgKiYq|

En términos metafdricos el arte en tercera dimensién es un intento por llevar al
plano tangible, concreto, la obra tradicional —pictdrica— y expandirla mas alla de
sus limites. El expresionismo e impresionismo fueron movimientos que reclama-
ron la importancia de la subjetividad y desplazaron el valor de la obra hacia algo
mas que la busqueda realista al transferir su atribucion al espectador. Convencido
del poder del video y de su forma plastica para incentivar la critica inconsciente,
me propuse crear una animacioén en esta técnica con esculturas 3D que venia
trabajando individualmente y en el marco de una convocatoria “Rodando en casa”
realizada por la Cinemateca Municipal de Medellin.

Asi la animacién Cuerdas, Pesadillas y Poligonos es un compilado de obras en escul-
tura 3D realizadas en el programa Blender. La obra tiene un fragmento que es
una referencia a Salvador Dal: alli se yuxtaponen alusiones a sus obras cldsicas,
con la imagen de dos particulas de coronavirus que flotan sobre dos elefantes.

AN
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Con dicha metafora retomo el sentido onirico, pero dirigido hacia lo sintético, por
el mensaje de que estamos viviendo una nueva realidad fisica y bioldgicamente
recondicionada. El tributo a Dali se da en sus cuadros La persistencia de la memoria,
de 1931y Los Elefantes, de 1948. En este plano se aprecia una linea temporal con
perspectiva de todo el cuadro en ciento ochenta grados y luego el movimiento
de la cdmara muestra al final el lado del espectador, como queriendo grabar la
cuarta pared.

Esta obra es un render que engloba lo que he desarrollado en torno al net art. EL
net art es “todo”, y a la vez es “nada”, porque implica hasta el uso cotidiano del
internet. Pero la aplicacién critica del mismo varfa directamente al darse en los
algoritmos que funcionan como una red interconectada que lleva, de un nodo
a otro, toda la informacién, que al final son todas las obras que tienen como
soporte la internet. Uno de los criticos de arte que propone el net art como una
sensacién, o como una interaccién del ahora, no archivistica e imposible de guar-
dar, que esta llegando y esta a la vez por llegar, es José Luis Brea, fildsofo y critico
de arte espafiol. En esta interpretacion la obra y el video —las esculturas— se
proponen como un tipo de coexistencia paralela en diferentes dimensiones; una
misma obra en diferentes soportes, en este caso arte digital, cine y redes sociales.
De esta manera, las esculturas Solitude and Inner Sorrow —Soledad y dolor inte-
rior— y Natives Landing —Nativos aterrizando— existen tanto en el video como
en la propuesta interactiva Sense of Dystopia —Sentido de Distopia— y al igual que en
la cuenta de Instagram, 3dRandomNoise, en las cuales estas aparecen en videos de
menos de un minuto con cualidades de luz y atmésferas diferentes.
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