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CUTTURIAL

1 mas reciente ndmero de la revista Imago, publicacion de la facultad de Artes Visuales y Aplicadas del
Instituto Departamental de Bellas Artes del Valle, es una apuesta por el cambio, se reformularon los
parametros editoriales, el disefio, la composicidn y el formato en aras de fortalecer el caracter partici-
pativo e investigativo de sus articulos.

Para esta publicacidn, contamos con reflexiones contemporaneas desde el disefio grafico y las artes
plasticas, integrando en un mismo horizonte los valores institucionales y visiones interpretativas de
diversos campos del conocimiento con la plena conviccidn de la transversalidad del saber, de la coope-
racion existente entre disciplinas que no se distancian sino que se complementan compartiendo ideas
conjuntas, construyendo y brindando respuestas, proponiendo alternativas que sobrepasan el plano
discursivo para sumergirse en las practicas a través de propuestas y cuestionamientos sobre el disefio,
la semidtica, la censura, el cine, la pedagogia, el performance, el arte publico entre otros.

Estos ejercicios propuestos son el fruto de indagaciones constantes que hoy salen a la luz gracias al apo-
yo de multiples actores; principalmente del rector Ramoén Daniel Espinosa, la Vicerrectora académica
y de investigaciones Dora Inés Restrepo, la Decana Margarita Ariza Aguilar, los jefes de departamento,
Edier Becerra y Alberto Campuzano y los autores de los articulos quienes han creido en este proyecto el
cual continua formuldndose con el ejercicio reflexivo en vistas de posteriores numeros. Este es un espa-
cio ganado por y para la constitucion de practicas colaborativas que integran aportes desde diferentes
disciplinas, de cada uno de nosotros depende su continuidad para evitar extensas pautas en silencio.

Bienvenidos todos y todas a este espacio, aprépiense de €l, siéntalo como suyo y encuentren en estas

paginas un lugar donde plasmar sus suefios, sus iniciativas y todo lo que se puede lograr con esfuerzo,
disciplina y empefio. Esta es su revista, sigdmosla construyendo como una comunidad.

Luis Felipe Vélez.
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Articulo dedicado a mi insigne maestro,-
Doctor Rigoberto Pupo Pupo.
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UNA APROXIMACION ESTETICA A LA
SEMIOTICA VISUAL. e,

La imagen no es s6lo un instrumento de expre-
sion visual, puesto que en otros estados de cosas
incluye diversas representaciones que, por lo gene-
ral, aluden a otras tantas representaciones, en vir-
tud de una entidad referencial y conceptual por cuyo
estado se constituyen los ambitos de I3 interpreta-
bilidad. En este misma sentido, dentro del amplio
espectro al que suele estar relacionada se debe

, , ~entender gue la imagen visual tiene una conexion
Elicono es un signo reproductivo . . : ,
y creativo a la vez, produce cono- INMediata con la realidad ya que a traves de ellg, se
cimiento por las caracteristicas  estgplece un distintiva no menos saturado de signi-
ya previsibles que reproduce del ., . .
objeto al que corresponde, pero  11CACION €N el que se activa particularmente lo que

tambien lleva a descubrir otias - en e||3 h3 sido representado.
caracteristicas del objeto que

sOlo estdn en parte en é€L..

PALABRAS CLAVE: Imagen, analogia, iconicidad, estética, representacion,
Mauricio Beuchot.  signo, real, sentido.
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DR. PERUCHO MEJIA GARCIA

Image is not only an instrument of visual expres-
sion, since in other states of things it includes diffe-
rent representations that, in general terms, allude to
other various representations. In virtue of a referen-
tial and conceptual entity whose state constitutes the
spheres of interpretability. In this sense, within the
wide spectrum to which it is commonly associated it
should be understood that the visual image has an
immediate connection to reality since through it a
distinctive no less saturated of meaning is establi-
shed; in which whatever has been represented onto

It is particularly activated,

KEY WORDS: Image, analogy, iconicity, aesthetics, representation, sign,

real, sense.

INTRORLGLION e

visual, puesto que en otros estados de cosas inclu-
ye diversas representaciones que, por lo general,
aluden a otras tantas representaciones, en virtud
de una entidad referencial y conceptual por cuyo
estado se constituyen los ambitos de la interpreta-
bilidad. En este mismo sentido, dentro del amplio
espectro al que suele estar relacionada se debe en-
tender que la imagen visual tiene una conexién
inmediata con la realidad ya que a través de ella,
se establece un distintivo no menos saturado de
significacion en el que se activa particularmente
lo que en ella ha sido representado.

Por este mismo motivo y en cuanto al principio de
su fundamentacién conviene plantear la siguiente
pregunta: ;qué es lo que se representa en el senti-
do de su propio fin en la imagen? Podemos esta-
blecer por principio, que la imagen (eidos), toma en
consideracion diferentes dimensiones que consti-
tuyen su instrumento conceptual, descriptivo y
aprehensivo, desde las cuales su objeto de estudio

se fundamenta en el acontecer como fenédmeno de
referencia real, y/o icénico-visual, correspondién-
dose igualmente con el ambito estético o plastico
en distintos niveles de representacién. Ahora bien,
en la imagen parece reposar el ambito visual de
lo que estd registrado y que bien guarda la repre-
sentacidon de un objeto que se retiene en nuestro
pensamiento’. En tal sentido, en ella se fija una es-
pecie de traspaso visual donde se configura y se
congrega la realidad iconica la que, al mismo tiem-
po, hace referencia a las condiciones que pueden
ser representadas dentro de un nivel de semejanza.

Pero, la imagen no sélo tiene una correspondencia
con un esquema mental, sino que su relacién coinci-
de con la esfera de la razén formal, ya que por medio
de ella despliega en la imaginacion, lo que también
perceptivamente se instituye como registro conme-

1 El pensamiento es un hilo melddico que recorre la suc-
esion de nuestras sensaciones. Cf. Peirce, pag. 206.

™~
(@
<q
o

IMAMANA



Ea A IMAGEN COMQ IMITACION DE LO REAL. UNA APROXIMACION ESTETICA A LA SEMIOTICA VISUAL

morativo, variable, discontinuo o evanescente. Desde este punto de
vista entonces, tiene la correspondencia de determinar, a partir de la
representacidn iconica, el caricter ontoldgico-hermenéutico que la sus-
tenta, manifestado por esencia en la imitacién y en la forma, y lo que
por medio de ella se constituye en fundamento de sentido.

Ahora bien, esta condicion de sentido, pone a la imagen en el pro-
pio ambito de la razén mediante la relacion visual para con ello,
identificar en el grado de manifestacidon dicho cardcter determinado
ontolégicamente como representacion.

En esta misma direccién, podemos afiadir que la imagen actta sobre
la imaginacién y la imaginacién presentifica la idea o la imagen del ob-
jeto. Por este motivo, la imagen impulsa a la imaginacién con la que
alcanza la trascendencia manifestada en lo representado. De este modo
la presentificacion remite o recae en un estado de presencia y aparicion.

Con esta concepcion podemos afirmar que inscritas de este modo las
imdgenes, configuran en la representacién grafica los modos en los que
los objetos comparecen. A proposito de estas alusiones, Ferraris plantea
que “como la memoria, la imaginacion no solo decreta el paso de lo
sensible a lo inteligible, de la physis a todos sus pretendidos opuestos
(logos, techne, nomos, etc.), sino que se especifica en una naturaleza y
una cultura que ella misma ha hecho posible”. (Ferraris, 1999, p. 33).

De esta forma, concebida la imagen como objeto icdnico de referen-
cia y, asimismo, como objeto de significacion, implica considerarla
en cuanto representacion de metafora o de simbolo, porque al mis-
mo tiempo, la semblanza de figuracidon le pertenece al ambito del
signo analdgico visual.

Ahora bien, la representacion no borra el espiritu de la interpretacion,
pues aqui, se da por principio la comprension manifestada en la susti-
tucion (cf. supra), donde la relacién comprensiva ademas, nos remite
al predominio de la entidad analdgica. En efecto, siguiendo la idea de
sustitucién, Peirce determina que “cualquier cosa es apta para ser un
sustituto de cualquier otra cosa a la que se asemeje” (cf. 1987: 262). Es
decir, la sustitucion serad por tanto la inmanencia de la semejanza, ya
que mediante la representacion se configura y se presenta el sentido
de lo que puede verse configurado alrededor de la imagen.

Desde este punto de vista se puede seflalar que el papel que desem-
peflan las diferentes significaciones constitutivas como pintura,
fotografia, ilustracidn, logotipo, marca, o caricatura, por ejemplo,
operan como expresiones que representan una especie de corre-
lato pues pueden entenderse, en el sentido que registran diferen-
tes aspectos de comparacion en razon de condiciones figurativas,
de modo que la interpretacién surge en calidad de significado en
torno al concepto que se designa por medio la imagen en la que
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encontramos configurada la dimensién formal.
Asimismo, si llamamos imagen? al objeto que se
puede representar como fenémeno visual orien-
tado a manera de sintesis3, pero también, desarro-
llado artistica y técnicamente, de la misma forma
podria decirse siguiendo a Kant, que “tal sintesis
constituye una accién del entendimiento sobre
la sensibilidad y la primera aplicacién del mismo
(fundamento, a la vez, de todas las demds a obje-
tos de una intuicién posible para nosotros). En su
calidad de sintesis figurada, hay que distinguirla
de la sintesis intelectual, que, al no contar con la
imaginacion, se produce solo por obra del enten-
dimiento” (Kant, 1983, p. 166). Por tanto, teniendo
en cuenta dichas circunstancias, podemos esta-
blecer cdmo desde el punto de vista artistico, la
sintesis se asienta en un esquema figurado, cuya
resultante se funda en la particularidad de la for-
ma y en la estructura que ella posee.

Sin embargo, también podemos concebir la ima-
gen como una referencia visual que delimita el
espacio de la realidad mediante la cual se puede
mostrar y contemplar por medio de ella la dimen-
sion finalmente reproducida.

Por consiguiente, si la imagen imparte y suspende,
designa y da sentido al objeto y, bajo esta misma
circunstancia relaciona y describe interrelaciones,
es preciso indicar y determinar en funcion del
proceso que la constituye, los mecanismos que ha-
cen posible entender las condiciones del sentido,
condiciones que segun Ricoeur estin mediadas a
partir de las siguientes referencias: “1) la fijacion
del significado; 2) su disociacion de la intencién
mental del autor; 3) la exhibicién de referencias
no ostensivas o exhibitivas, y 4) el abanico univer-
sal de sus destinatarios” (Ricoeur, 2002, p. 183).

2 Laimagen como producto de la imaginacion, constituye
un medio indispensable en la construccion de toda verdad,
en tanto creacion espiritual es capaz de revelar esencias
y conceptos inaprehensibles por los medios 1égicos
comunes, tradicionales, sin perder la logicidad que le es
inmanente como producto mental humano. Cf. R. Pupo
Pupo, pag. 28.

3 Entiendo por sintesis, en su sentido mas amplio, el acto
de reunir diferentes representaciones y de entender su
variedad en un unico conocimiento. Cf. Kant, pag. 111.

Aqui se presenta la doble articulacién del signo
saussuriano, entrelazado en el significante por un
algo que estd respecto a otro algo por medio de un
significado (cf. Saussure, p. 94), o en tal sentido,
lo que constituye la semejanza en virtud de la
cualidad de un signo en relaciéon con el objeto (cf.
Peirce, p. 82). Por eso en la comparacion ala que nos
llevan las imagenes, y de acuerdo a la iconicidad
que se asienta en la semejanza podemos decir con
Wittgenstein, “que hay imagenes respecto de las
que tendriamos que decir que las interpretamos,
es decir, las trasladamos a un tipo diferente de
imagen para comprenderlas” (1998, p. 66). Estas
condiciones incluyen la representacion grafica
sobre la cual va dirigido el andlisis que queremos
seflalar y que sirve como hipdtesis para definir su
adecuacidn con la dimensién de la realidad.

Por otra parte, la entidad visual esta conformada
por un complejo de relaciones significantes ins-
criptas ontolégicamente, no sélo en la idea del
parecido de la imagen con el objeto, sino en la
expresion y el contenido. Recordemos aqui la in-
terrelacién formulada por Hjelmslev manifestada
mediante “el plano de la expresion y el plano del
contenido” (1984, p. 89) designacién relacionada
igualmente con la referencia ya citada de Saus-
sure, en la que podemos entender la dimensién
constitutiva del signo bajo el procedimiento de
concepto e imagen acustica (ibidem).

Pues bien: con esta idea, se puede comprender al
mismo tiempo y considerando la razén del signifi-
cado, que en la imagen han de combinarse hechos
y propiedades por medio del vehiculo de la percep-

PAG. 9
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cion, para que en estas condiciones se refleje por en-
cima de la semejanza unidades asociadas al sentido.

De este modo, podemos considerar que toda ima-
gen por simple que sea, -pintura, mapa, infografia,
ilustracion, diagrama o fotografia, etc.-, es una es-
tructura convertida en el ambito de la representa-
cion en imagen del mundo, con la posibilidad de
generar en su estructura de lineas, planos, volume-
nes y texturas, un juego comparativo vinculado a
aspectos de referencia analdgica desde la cual se
pueden establecer por consiguiente criterios inter-
pretativos. Aqui es pertinente hacer referencia a la
distincion de Sartre: “imagenes mentales, caricatu-

T ERRE B
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ray fotos son otras tantas especies de un mismo gé-
nero, y desde ahora podemos tratar de determinar
qué hay de comun entre ellas. Siempre se trata, en
estos diferentes casos, de hacerse presente un ob-
jeto” (1964, p. 32). Objeto que, en sentido relacional,
actia como signo de ese mismo objeto y que sirve
para el fin representacional que lo sustenta no sélo
por el hecho de tener cualidades semejantes sino
por la presencia de contrastes implicados en su re-
ferencia. (ver Figura 1).

Desde luego, es aqui donde la expresion alcanza
un grado de univocidad, a saber: lo que es identifi-
cable en la imagen es aquello que permite ver ese
aspecto de la expresion que participa y se refleja
en el devenir analdégico del objeto por el cual su
relacidon nos acerca a lo que se hace presente en
el registro de la percepcion. Por este motivo po-
demos indicar ahora, que las representaciones vi-
suales precisan de un andlisis en el que se pueda
identificar por medio de un vinculo tedrico, dos
ambitos que describen de forma general su funcio-
namiento: uno plastico-visual y otro conceptual.
Es asi que, en virtud de su implicacion y relacion
necesaria, podemos decir como plantea Gadamer,
que un retrato, por ejemplo, “tiene en su mismo
contenido plastico su referencia al original. Con
ello no solo queda dicho que la imagen esta pinta-
da efectivamente seguin el original, sino también
que se refiere a é1” (1977 p. 194).

Bajo estas condiciones, la imagen presupone una
concepcidn que se capta no solamente en su ma-
triz estructural, sino en un esquema percibido so-

rice] s
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Figura 1. UNICEF. Ogilvy & Mather, Shanghai.
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bre una base ontoldgica, que no es mas que un pre-
supuesto tedrico perteneciente a las leyes propias
en que aparecen sus manifestaciones visuales, las
cuales no se pueden disociar del nivel semioldgi-
co, estético y / o creativo que lo sustentan. No ol-
videmos que la imagen no sélo da forma sino que
transforma, imponiendo en la transformacién de
un determinado evento temporal un evento visual
que se objetiva plasticamente, pero que incorpora
en virtud de su propia apariencia condiciones in-
mutables de un algo espiritual“ De este modo, las
relaciones expresadas mediante representaciones
visuales proyectivas, ponen en juego la naturaleza
de lo que puede ser representado, bien sea iconi-
ca o simbodlicamente pues, en este sentido, esta-
blecen posibilidades de inferencia en virtud de la
operacion de los signos.

Ahora bien, la mera representacion no permite un
reconocimiento del “tipo de”, sino que para este
evento, se requiere la distincién de un conjunto
de funciones morfoldgicas implicadas en defini-
ciones verbales y visuales las cuales, por medio de
relaciones figurativas de ordenacién orientan para
inferir sobre el sentido. Para ello se debe tener en
cuenta que el significado no esta restringido solo
a la forma expresiva de la palabra o al lenguaje
verbal. Lo que es expresado lingiiisticamente por
la palabra, también demanda lo que se significa
icénica y simbodlicamente por medio de la imagen.
Porque acaso, ;podemos creer que no es posible
la existencia de la iconicidad en lo verbal? “Pen-
semos en el buen literato, poeta o narrador. Si
tiene capacidad icdénica lograra en sus oyentes o
lectores colocar la imagen que tiene en su mente.
Alcanzara a imprimir en sus receptores los diagra-
mas de su discurso. Podra mover a pensar con sus
metaforas. Todas ellas, imdgenes, diagramas y me-
taforas conforman la iconicidad, el signo icénico,
segtin Peirce” (Beuchot, 2007, p. 25-26). Al respecto,
no es extrailo que Garcia Marquez haya podido
concebir su mundo literario, creando imagenes
que se desarrollen en un plano imaginario, condu-
cente a darnos cuenta, de circunstancias magicas
referenciadas en la dimensién visual de sus textos.

4 El pensamiento es un hilo melddico que recorre la suc-
esion de nuestras sensaciones. Cf. Peirce, pag. 206.

En su afamado cuento “Presagio”, los signos escri-
tos del lenguaje nos da la posibilidad de construir
a partir del significado de las palabras, inagotables
representaciones desarrolladas referencialmente
mediante actos visuales que parecieran adquirir
un matiz de parentesco con la realidad. En tal
sentido la imaginacidn alcanza a instaurar las cua-
lidades inherentes de la representacion visual or-
ganizadas a su vez en la semejanza bajo la propia
condicion de la imagen.

Desde luego, por razones de representacion, re-
sulta necesario indicar aludiendo a Gadamer, que
“hay cosas que necesitan de imagen y que son
dignas de imagen, y su esencia s6lo se cumple del
todo cuando se representan en una imagen” (1993,
p. 200). A este dominio de la imagen también sub-
yace el mecanismo de la expresion iconica condu-
cente desde el fenomeno mental a una ontologia
aprehensiva de la realidad.

Bajo esta concepcidn podemos reconocer el postu-
lado légico-semidtico de Peirce (cf. 1986, p. 86), ca-
racterizado en la categoria ontoldgica de la realidad
implicada en la primeridad, en tanto esta constituye
de acuerdo a la naturaleza del objeto, las propieda-
des significativas iconicas inherentes, que se unen a
través de la imagen sean estas plasticas, fotograficas
o de otro tipo. Esto nos permite inferir que,

un signo como tal, tiene tres referencias: prime-
ro, es un signo hacia algin pensamiento que lo
interpreta; segundo, es un signo para algin ob-
jeto al cual es equivalente en ese pensamiento;
tercero, es un signo, en algun sentido o cualidad,
que nos pone en conexidn con su objeto (Peirce,
1987, p. 69).

A propdsito de estas tres referencias aludimos por
la misma razén a los adverbios de modo: hacia,
para, en, que permiten captar la interpretacion
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con respecto al contexto de algo, del mismo modo
que el objeto evocado iconicamente logra repre-
sentar a través de dichos adverbios un vinculo que
se transfiere en el ambito mental o real.

Por supuesto, a esta significacidon del signo icénico
le basta con representar algun aspecto particular o
cualidad del objeto para, en este caso, establecer
su relacién con el objeto, permitiendo con ello
una correspondencia con la realidad designada.

Es aqui donde se comprueba el fundamento de
Bachelard, en cuanto que “la comunicabilidad de
una imagen singular es un hecho de gran trascen-
dencia ontoldgica”. De hecho, al mismo tiempo
que el significado pueda matizarse metafdrica-
mente, la representacion por la imagen recoge el
registro de dos tipos de significantes: la represen-
tacion y lo representado, bien sea por medio de
la representacion de un concepto o a través de lo
representado de un objeto real. También en esto
tiene relevancia, agrega Cassirer, “aquello de que
los conceptos sin la intuicidén son siempre vacios”
(1973, p. 32). Pues bien, en el universo de la ima-
gen, encontramos la esencia de la representacion
que situandose dentro del espacio, revela aspectos

Fig. 2. Feria del Libro.

distintos de la naturaleza visual los cuales se van
extendiendo en estructuras bidimensionales o tri-
dimensionales por medio de formas y apariencias
visuales. (ver Figuras 2 y 3).

Con esta referencia, que puede ser aplicada como
escenario visual en un ambito de comprensién
icdnica, se configura un mecanismo que, incorpo-
rado en la operatividad de la representacion y las
formas instaura el propésito del sentido en el que
la representacion se vuelve forma.

Sin embargo, una forma se reduce a un sistema
de relaciones precisamente para revelar la gene-
ralidad y la transponibilidad de este sistema de
relaciones, es decir, precisamente para mostrar
en el mismo objeto aislado la presencia de una
“estructura” que lo hace comun a otros objetos

(Eco,1979, p. 41).

Es, entonces, el objeto geométrico el que es capaz
de generar de acuerdo a la expresidon de un pro-
ceso visual dado, una fundamentacion intuitivo
deductiva con respecto a las propiedades imagi-
nantes y aprehensibles que le son correlativas. Asi
pues, la imagen en si, concebida como un objeto
que demuestra una referencia y, que como objeto
de representacion, instituye una etapa de transito
convencionalizada implica que la consideremos en
la representacion de metafora o de simbolo y no
como mera representacion iconica. Por otra parte,
“no siendo comparables los medios de expresion, es
la prueba de que hay un sistema de equivalencias,
un Logos de las lineas, las luces, los colores, los re-
lieves, las masas...” (Merleau-Ponty, 1986, p. 54).

De este modo, estas equivalencias se definen so-
bre un todo de interaccion que estd en corres-
pondencia con la heterogeneidad de las formas
geomeétricas, caracterizadas mediante una repre-
sentacién implicita que tiene como fundamento
la representacion grafica de un algo con otro algo.
En términos peircianos este “algo” seria su “funda-
mento”. Fundamento que, si bien, rebasa lo me-
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ramente significante, no es menos trascendente,
puesto que el icono “puede representar a su objeto
principalmente por su similitud, sin importar su
modo de ser” (Peirce. 2012, p. 347).

Pero, no es solamente el sistema visual material-
mente constituido el que se explica bajo esta con-
dicion, sino que en otros eventos registrados en
el orden plastico, se pone de relieve la distincién
entre lo significante y lo significado, a través del
cual se produce en sus propias condiciones per-
ceptivas, el mecanismo que permite afirmar en el
instrumento de la imagen -el icono-, el objeto de la
expresion y del contenido (cf. supra p. 5). Un icono
es por tanto, diria Peirce, “un signo en virtud de
su propia cualidad y es un signo de cualquier otra
cosa que participe de esa cualidad” (2007, p. 82).
Este, por tanto, es uno de los argumentos por los
cuales la cualidad remite a la forma, determinan-
do asi lo que consecuentemente sirve para identi-
ficar el caracter que asemeja la analogia.

Para contextualizar mas ampliamente esta obser-
vacion Beuchot afirma: “el icono ademas, privile-
gia el plano del discurso, con lo cual posibilita la
funcidén generalizadora del lenguaje. La iconicidad
se ha aplicado a varias ramas (musica, literatura,
etc.), pero sobre todo -como es légico- a las artes

Campana contra
el fuego 2014

Fig. 3. Television espaniala.

visuales” (2007, p. 20). Para ello, consideraremos
entonces dos tipos de referencia en el ambito de
la imagen grafica, desde donde la analogia y la es-
tética, inscriben la implicacién que sirve para apo-
yar el sentido de lo que se mueve en la representa-
cidén. En tal caso el caracter de lo analégico sucede
en la interrelacion de un modelo registrado en la
vision, cuya conexién estd en una corresponden-
cia estructural expresada en forma de imagen.

Para ello, explicaré la anterior tesis basado en tres
aspectos: forma, realidad y estética, con el fin de
aplicar un procedimiento mediante el cual se des-
criba la interpretacion: Desde estos tres frentes se
recurre a la analogia que es, en efecto, el mecanismo
mediante el cual, se intenta recrear lo aqui descrito.

El primer aspecto, tiene que ver con la considera-
cion de la forma, desde la cual, el icono se hace
necesariamente condicién de la imagen en sus
variaciones e implicaciones. La forma debe ser
entendida entonces, como un “fin objetivo” (cf.
Moiso, 1994, p. 308), por medio del cual, se traza
un evento perceptivo capaz de generar relaciones
visuales, a través de las cuales, la expresividad
toma a su cargo diversos aspectos en la propia
implicacién de las cosas. Sin embargo, puede de-
cirse que “la forma de las cosas no se define por la
estabilidad ni por la precision de sus fronteras. Es
nuestra mirada la que fronteriza” (Salabert, 1997,
p- 91). De hecho, “en un sentido la imagen se lee,
pero en otro se ve, 0 quiza su ver es una forma pe-
culiar de lectura o su lectura es un modo de ver”
(Lizarazo, 2004, p. 56)

De algin modo, el fenémeno visual, también tiene
su fundamento en la “ley de la semejanza”, valga la
referencia de Bergson, ya que dos ideas diferentes
pueden evocar un buen nimero de recuerdos que
tienden a parecer y a reaparecer a manera de una
circunstancia semejante, ya que ofrecen ciertos
criterios de descripcidn en los cuales se circunscri-
ben distintos elementos que determinan los obje-
tos en mencion. Es decir, “la relacion debe corres-
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ponder a una u otras dos clases, una que abarca
una relacién tal que todo objeto tiene una imagen,
y la otra una relacién tal que ningun objeto tiene
mdas de una imagen” (Peirce, 1987, p. 314). Sin em-
bargo, en la imagen visual “que es solamente un
forma de descripcion, pero que de ninguna mane-
ra es la dnica posible y correcta’, como diria Witt-
genstein (1997, p. 260), la referencia es traducible
en una unidad de sentido. (ver Figuras 4y 5).

Con ello se estd afirmando que la forma determi-
na un rango de representacion en el que no sélo se
ve la representacion, sino que en el modo de sus
pretensiones visuales también se puede hablar,
justificar o comprender cuando se interpreta lo
representado. Por lo tanto,

el debate entre explicar y comprender es anti-
guo y se refiere, al mismo tiempo, a la episte-

mologia y a la ontologia. Mds precisamente, es
un debate que comienza como un simple anali-
sis de nuestra manera de pensar y de hablar so-
bre las cosas, pero que, por el movimiento del
argumento, se dirige a las cosas mismas que re-
quieren nuestras concepciones acerca de ellas
(Ricoeur, 2002, p. 149).

El argumento anterior deja en consideracién que
la interpretacion visual, se da bajo la interrela-
cién de factores sintdcticos, semanticos y prag-
maticos (cf. Morris), con los cuales se establece la
nocidn de discurso que permite establecer la rela-
cién entre aparecer y mostrarse y que actualizan
el nexo entre imagen y palabra, entre sensacion y
apariencia o si se pudiera decir entre estructura y
fenémeno.

Vale decir que fendmeno significa, asimismo, mos-
trase o hacerse evidente -phainédmenon-, que por
su variedad semdantica quiere decir aparecer, deri-
vado del verbo phainesthai -phaino-, que significa
poner a la luz. Los términos aparecer y mostrarse
quedan determinados bajo nuestra consideracién
en la fundacidén de la imagen sobre la cual se origi-
na vy recae el ser de la representacion. Para decirlo
en otras palabras, y para ponernos en dicho lugar,
la representacion tiene su haber en la apariencia
y en el ser de la imagen, puesto que por medio de
ella el objeto en la representacién aparece, le asis-
te y da lugar a la imaginacion.

Fig. 5. Fotograffa.
Samuel Aranda
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Fig. 4. Caricatura.
Falco.

Para circunscribir mejor la nocién de imaginacién
en el proceso de creacion de imagenes, debemos
considerar también los conceptos de la imagen re-
presentados idealmente. Ahora bien, la propiedad
del concepto es la funcionalidad y, como ente de
referencias funda sus significaciones en el mundo
de la palabra y la imagen. Por esto, “todo concepto
es un juicio concentrado, comprimido o abreviado”
(Nicol, 2001, p. 71). De acuerdo con ello, “las pala-
bras solo estan en el lugar de los objetos que repre-
sentan, y significan las cualidades que significan
porque determinan en la mente de quien escucha
signos correspondientes” (Peirce, 1987, p. 235). Esto
quiere decir que la imagen no representaria un con-
cepto, si no se considerara la relacidn proyectiva en
que se manifiesta la conciencia del objeto.

Podria decirse como sugiere Nietzsche, que

la imagen proporciona dos sensaciones yuxta-
puestas, las cuales, dado que aparecen siempre
juntas, provocan la representaciéon de una co-
nexién (mediante la metdfora, porque no exis-
te necesariamente conexion entre todo lo que
aparece junto) [..] De alli que, las percepciones
de nuestros sentidos se fundan en tropos, no en
razonamientos inconscientes. El proceso origi-
nal consiste en identificar lo semejante con lo se-
mejante, en descubrir cierta similitud entre una
cosa y otra (2000: 67-68).

Y, dado que el icono no es solamente visual sino
también verbal, podemos indicar parafraseando a
Beuchot, “que el icono visual contamina las pala-
bras que se usan para describirlo y el icono verbal
contamina la imagenes con las que se lo trata de
representar” (cf. Beuchot, p.20).

Se comprende, asi, de acuerdo con la concepcion bar-
thesiana, que al texto uno se acerca, al unir lo real y
lo imaginario, dejando paso a lo que Saussure llamd
relacion asociativa que une la imagen acustica -re-
presentacion natural de la palabra- en ausencia, ele-
vandola de este modo al plano de un “después” que

revela en el mismo proceso de percepcion el ambito
con el cual se relaciona la figuracion.

Una vez mas, esto demuestra que la idea de fendmeno
visual, resulta vinculada a la impresidn perceptora de
objetos en un estado conferido a determinados con-
ceptos, en virtud de una forma singular que posee sus
propias caracteristicas mediante un enunciado visual
que se organiza estéticamente. Por lo tanto, como ex-
presa Wittgenstein, “la figura mental es la figura que
se describe cuando uno describe la imagen” (1988, p.
281-367). Esta referencia puede ser vista como una ca-
racteristica representativa de la singularidad figurati-
va, encarnada en la idea que concierne al objeto expre-
sado en la imagen. Veamos dos ejemplos.

Sin embargo, como la analogia se vuelve forma, y la
forma trasciende la representacion mediante la ima-
gen, se hace necesario considerar la representacion
que sirve de fondo y que toma la forma de las cua-
lidades por medio de relaciones visuales implicadas
en la expresion. Por esta razon, consideramos la ima-
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gen como un instrumento que permite aprehender
y captar los datos contenidos en ella, datos que en
la singularidad de la figuracién, son en si mismos
representaciones visuales organizadas en el aparato
geométrico por medio de una formulacion mental
ideal. (ver Figs.6 y 7).

Ante esta situacion entonces, es posible estable-
cer relaciones de semejanza dado que el objeto
en mencién nos permite recordar en la magnitud
de sus propiedades una representacion grafica,
evocada como imagen mental que estd asociada
a un estimulo. Rememorando a Sartre podemos
expresar que ante la imagen mental estamos en
presencia del objeto (cf. Sartre, p. 108). Este meca-
nismo determina que dentro de la superficie de
la imagen se pueden realizar leyes de oposicion,
de acuerdo con distintas formas abstractas que
adquieren un significado en el acontecimiento de
todo sistema visual. De esta manera, la forma ac-
tua sobre la materia, y el significante impone un
registro que modifica las referencias que sobre él
han sido incorporadas.

Pero, asimismo, hay que reconocer que la vida de
la imagen es la representacion y, en otro sentido,
la representacion se sirve de la imagen. Por tanto,
ella estda mas cercana a la imaginacién y al inte-
lecto y, en este sentido, la referencia sobre la ico-
nicidad es inmediata. Ello quiere decir que la re-
presentacion, en tanto, enmarcada en una imagen

perceptiva o cognitiva, moviliza datos sucesivos
y dinamicos, que dan cuenta de una informacion
representada no solo en principios estructurales,
sino también en valores conceptuales.

Podemos observar en esta distincion que las figuras
llevan un orden directo de estructura y de forma, una
variedad y un volumen, caracterizados en la expresion
de lineas, por medio de alternancias o de oposiciones.

Reciprocamente el significado traduce lo que
ocurre mediante sus aspectos geométricos y lo que
conceptualmente contribuye a su funcionalidad.
De estamanera, selogradar cuentadela pertinencia
de la iconicidad apelando a la referencia visual
determinada mediante la interaccién entre la
forma, la representacion y el significado. Si bien
es cierto que el papel de la imagen contribuye
al entendimiento del esquema representado, su
articulacion no se puede reducir a una convencion
atribuida a cierta relacién espacial que sea
excluyente del icono® y de la imaginacién.

El segundo aspecto, nos lleva a las representacio-
nes y a la interpretacion de la realidad, ya que

5 Elicono tiene una parte natural pero también otra,
quizas mas grande (o mas profunda) cultural. Por ello
necesita tanto de la hermenéutica. Pero ha de ser una
hermenéutica apropiada. Cf. M. Beuchot, pag. 25.

Fig. 6. Pintura. G.
Arcimboldo
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como diria Wittgenstein, “es extrafio que quienes
le adscriben realidad unicamente a las cosas y no
a nuestras representaciones se muevan como si
todo fuera tan evidente en el mundo como idea y
que nunca anhelen salir de é1” (1997, p. 70).

Pero, ;como se comprende desde la configuracion
visual la representacion de la realidad? Ilustremos
esta afirmacién por medio de las siguientes image-
nes en las que puede verse mediante un conjunto
de reglas visuales y formales, que la pintura y la
fotografia comparten aspectos estructurados en
mecanismos de composicion, evidenciados en la
representacion visual y que coinciden en particu-
lar con la realidad. (Ver Figuras 8 y 9).

Por tanto, merced a la relacién imagen / objeto, po-
demos encontrar los limites de la interpretacién
sobre aquello que por medio de signos recibe una
distincidén epistemoldgica, bien sea que para ello
esta distincidén pueda ser acontecida entre lengua-
je¢ y mundo o mediante circunstancias meramen-
te visuales.

6 Todo lenguaje conformado por un universo de signos y
simbolos, se estructura a partir de una sintaxis medi-
ante la cual se organiza el discurso visual observando
los aspectos denotativos que en ello participan, y de
una semantica que confiere el sentido significante a la
connotacién de la imagen. Cf. Z. Milla Euribe, pag. 6.

WWW.FOOTBALLRESISTANGE.COM

Fig. 7. Afiche.

De este modo se debera decir, que si el proceso
de interpretacion estuviera determinado por un
significado abierto a la mera expresion visual, no
alcanzaria sin duda un estatuto latente en el espa-
cio expresivo de su propia realidad. En palabras
de Sartre,

Se quiera o no se quiera, esta manera de ver tie-
ne como consecuencia que la imagen es un trozo
desprendido, un pedazo de mundo real [...] Del
mismo modo, en toda imagen hay un capa de
existencias reales, es lo que hemos llamado con-
ciencia imaginante (1964, p. 171. La cursiva es mia).

Dicho de otro modo, la expresidn es materia signi-
ficativa. Sin embargo, la expresion tiene distintos
niveles de significaciones que se encuentran en el
objeto mismo de la significacidn. Esto quiere decir,
que la forma de la expresion es condicidén necesa-
ria en la representacidn, sin la cual el objeto -ima-
gen-, no tiene cabida en el ambito de sus represen-
taciones posibles. Ahora bien, la representacion
no esta necesariamente en la imagen sino en su
referencia. Por eso, frente a cualquier pretension
argumentativa es siempre y al mismo tiempo, una
evocacion regulada por un ambito visual. A este
respecto, podemos afiadir que lo que se pierde en
la memoria visual se recupera por la imagen. Del
mismo modo la imagen persiste como condicion
de lo imaginario o lo real, porque a través del acto
de la significacion permite captar la similitud que
existe entre la representacion, las formas y las ma-
nifestaciones implicadas en el fundamento iconi-
co.Y, aunque gran parte de esta reflexion se centra
en la observacién de que la forma constituye el
espacio, es necesario indicar también bajo este re-
gistro, que la imagen constituye su propio espacio
de significacion.

Si seguimos la concepcidn de Ferraris,

entre percepcion, imagen, logos y concepto no
hay alternancia o contraposicién, sino continui-
dad y, al mismo tiempo, diferencia absoluta, ya
que precisamente la imagen es requerida, al mis-
mo tiempo, para retener, medir e instituir. Casi
toda teoria de la escritura asume que los signos
que la componen resultan del agotamiento o la
abstraccion de imagenes inicialmente realistas...
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Fig. 8. Pintura. G. Helnwein.

De hecho, las formas se encuentran en principio en la
naturaleza, en el espacio, cualquiera que sea el significa-
do que se les pueda conferir (1999, p. 32).

El tercer aspecto, la estética, despliega la realidad objetiva
de la imagen porque implica no solamente la cualidad de
la expresion, sino el modo en que se liga de una manera
distinta el desarrollo de las formas o si lo dijéramos a la
manera de Ranciére, “la vida de las formas o un proceso
de formaciéon de formas” (Ranciere, p. 84), mediante lo
conferido analdogicamente a la realidad visual a través de
las sensaciones expresadas.

Este criterio en particular nos lleva a hablar de la referen-
cia indicada por Ricoeur, que sintetiza la vision descripti-
va de la estética y que él llama, “la expresion triste de la
pintura”, segun la cual, el color es traducible sobre la pro-
piaidea de que siendo el espectador quien capte la tristeza
de un cuadro, no implica necesariamente que esta sensa-
cién lo vuelva triste a él (cf. Ricouer, 2001: 314). Al respecto,
miremos la siguiente imagen. (ver Fig. 10).

Aqui se presentan dos hechos: uno, referente a la nocién
de expresidn, situada en el ambito de la manifestacion,
desde la cual, lo referido se remonta a la configuracién
del signo estético y otro, referente a la analogia o imita-
cidn, caracterizada en una representacion de parentesco,
que se revela no en la interpretacion, sino en la asocia-
cion del aspecto material del objeto, por cuya dimensioén
se hace posible que la expresidén pueda lograr en el pro-
pio acontecer del ambito icdnico el propdsito de la apa-
riencia estética mediante la forma. Dicho de otro modo:
“no serd su imitacién la que produce el placer, sino que
éste surgira por la perfeccidn de la ejecucion o por el co-
lorido, o por alguna otra causa” (cf. Aristoteles, 2004, p.
39), que también puede ser vista como la forma o la lumi-
nosidad, referidas no a la condicién particular instaura-
da en la estructura del cuadro, sino en lo que provoca el
acontecimiento de la representacion, bien sea en la emo-
tividad de los colores o en la propia visién de las luces y
las sombras.

Ahora bien: siguiendo con la idea de analogia y de acuer-
do con Kant,

A una representacion por la cual es dado un objeto, a
fin de que ella resulte, en absoluto en un conocimiento,
pertenecen, por un lado, la imaginacion, para la compo-
sicién de lo multiple de la intuicion, y por el otro, el
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entendimiento, para la unidad del concepto que
unifica las representaciones (1983: 112).

No obstante, desde la perspectiva aqui planteada
no se trata de afirmar la veracidad del arte, ni de
considerar el juicio moral del gusto kantiano, sino
mas bien, definir la identificacion estética del sen-
tido a través de la forma, que en su materialidad
icénica implica la presencia de la semejanza. Esto
quiere decir mas exactamente que la referencia
estética se corresponde “con el dominio de la opo-
sicidn entre apariencia y realidad” (Gadamer, 1993,

Fig. 9. Fotomontaje. Marcela Bolivar.

p. 122), e incluso, irrealidad, puesto que la relacién
ontologica de representacion sigue siendo “un ras-
go esencial de toda experiencia relacionada con
imagenes” (ibid, p. 188).

Debe observarse sin embargo que al hablar de ma-
terialidad (cf. supra), también nos interesa subra-
yar que la técnica puede mostrarse estéticamente
a partir de las singularidades de sus formas, desti-
nadas a revelar en un amplio dominio el espectro
de las representaciones, porque, ante todo, “la téc-
nica no es solo un universo de saberes practicos
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-involucra por consiguiente una condicién ética
y un condicién estratégica inherentes al hacer- o
una realizacion instrumental de conocimientos
orientados a incrementar la eficacia de la accion2
(Mier, 2007, p. 53. La cursiva es mia).

Finalmente, a partir de esta descripcion sobre las
impresiones analégicas podemos deducir unas bre-
ves consideraciones. Si entendemos que lo distin-
tivo de la imagen es la univocidad, se requiere en
cualquier sentido, considerar la dimension visual,
en tanto es cualidad que representa y torna lo signi-
ficante y lo significado en variables de significacion,
lo cual permite abordar sus posibilidades morfolo-
gicas y/o estéticas, bien sea analizando y confron-
tando sus condiciones iconicas o sus propiedades
plasticas para, de esta manera, interpretar por la
via de la representacion los aspectos que se combi-
nan en el ambito referencial tanto en lo analdgico
como en lo digital. Estas condiciones constituyen
criterios de forma, color, textura y tamafio, etc.,
para que desde la configuracion y la descripcién se
prolonguen igualmente mas alla del mismo obje-

Fig. 10. Pintura. Rembrandt
Harmensoon van Rijn.

to, desde donde se podria pensar como diria Sartre
que “la imagen es un acto que trata de alcanzar en
su corporeidad a un objeto ausente o inexistente
a través de un contenido fisico o psiquico que no
se da propiamente, sino a titulo de “representante
analdgico” del objeto considerado” (1964, p. 33), pues
aqui se toman, otras tantas facultades que derivan
de operaciones perceptivas que, a su vez, constitu-
yen aquello que se llama imaginacion.

En sintesis, el sentido de lo visual pone en eviden-
cia tanto la significacion de la imagen como el sen-
tido paraddjico que alude en la misma iconicidad,
desde donde ella misma tiene precisamente el ca-
racter de similitud por medio del cual, se construye
una relaciéon de correspondencia que, en el sentido
de la reciprocidad, puede provocar una forma no
solo de interpretacion sino de comprension.
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Este documento explora la relacion
entre cuatro ideas, para proponer una
via desde |a ensenanza del diseno ha-
cia la sostenibilidad ambiental.

La primera, es el diseno como ter-
cera area del conocimientg, enfocada
en la experiencia humanay la preocu-
pacion del hombre en conectarse con
el entorno. La segunda, es el diseno
para la sostenibilidad, en el cual quie-
nes disenan y las cosas que se disenan
actlan coma agentes de sostenibilidad
a través de procesos de aprendizaje
social. La tercera, es |a educacion infor-
mal, entendida como el conocimiento
que de manera libre y espontanea, se reci-
be a diario a través de Ias experiencias. Y

JUAN MANUEL HENAO BERMUDEZ

|3 cuarta, la presencia dentro de la socie-
dad del conocimiento y de Ia informacion
en red o cibercultura.

Estas cuatro paradigmas Ilaman a
pensar la ensenanza desde el diseno
bajo Ias condiciones actuales: econo-
micas, sociales, culturales y naturales. Fi-
nalmente se aborda Ia pregunta ;Como
se aprende de manera informal acerca
de |a sostenibilidad?, con una estrategia
basada en las soluciones, analizando
proyectos destacados de disefio enmar-
cados dentro de estas cuatro ideas.

PALABRAS CLAVE: Educacion, sostenibilidad, recursos,
creacion, Interaccion
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This document explares the relation-

ship between four ideas, to propose 3
pathway from the teaching of design to
environmental sustainability.

The first one, is design as a third
area of knowledge, focused an human
experience and the preoccupation of
man to connect himself to his sur-
roundings. The second one, is design
for sustainability, in which those who
design and the things that are de-
signed act as agents of sustainability
through processes of social learning.
The third one, is informal education,
understood as knowledge which in a
free and spontaneous manner is re-
ceived daily through experiences. And

the fourth one, the presence within the
society of knowledge and of information
online or cyber culture. These four par-
adigms lead to thinking about teaching
from the design with the present con-
ditions: economic, sacial, cultural and
natural. Finally, comes the question of
how can sustainability be learned in an
informal way?, with a strategy based on
solutions, analyzing outstanding pro-
jects of design found within the frame-
work of the four ideas.

KEYWORDS: Education, sustainability, resources,
capacity, Interaction
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ciencias y las humanidades, desde la cual se posibilita abor-
dar los problemas del medio ambiente. Hay un conjunto
importante de opiniones, no solo entre los profesores, sino
también entre grupos al margen de la profesidn, que sostiene
que la sociedad moderna se enfrenta a desafios como el pro-
blema del medio ambiente, el problema de la calidad de vida
de poblacién urbana y asi sucesivamente, todos los cuales
demandan de la poblacion una democracia industrial rica en
algo mas que alfabetizacion y aritmética (Archer, 2005).

Por un lado a través de la biologia, la fisica, la quimica; las
demas ciencias, se entiende como se relaciona el hombre con
el mundo. Y por el lado las humanidades: la filosofia, la his-
toria, la lingiiistica; indican la manera como se relaciona el
ser humano consigo mismo. El disefio pone su atencién en
las contribuciones de cada una de ellas, utilizando el aparato
cognitivo que configuran, pero es valido dadas las evidencias
que desde las mismas ciencias y humanidades se exhiben a
nivel investigativo, poner en tela de juicio la efectividad de

este tipo de estrategias para dar respues-
ta a la problemadtica ambiental.

Bruce Archer, define al disefio como ter-
cera zona de la ensefianza, el drea de la
experiencia humana, la sabiduria y el
entendimiento que refleja la preocupa-
cién del hombre con la apreciacidén y la
adaptacion de su entorno, a la luz de su
material y necesidades espirituales. En
particular, aunque no exclusivamente, se
refiere a la configuracion, composicion,
significado, valor y propésito en fenéme-
nos artificiales (Archer, 2005).

Es necesario replantear el aparato cogni-
tivo, para entender el papel de las cien-
cias, las humanidades y el disefio, y las
relaciones entre las tres, en medio de la
actual sociedad en red y del conocimien-
to descrita por Pierre Lévy, quien en su
informe al Consejo de Europa, explica
las implicaciones culturales de las nue-
vas tecnologias de la informacién y la
comunicacién (TIC). Designadas con el
nombre cibercultura, para designar la
cultura propia de las sociedades en las
que las tecnologias digitales configuran
decisivamente las formas dominantes
tanto de informacién, comunicacién y
conocimiento como de investigacion,
produccidn. organizacién y administra-
cion (Lévy, 2007).

Esta nueva visién de la ensefianza, den-
tro de la cibercultura, permite aprove-
char el potencial de la educacién no
escolar o educacién informal, como un
broceso que se da a largo de la vida a
fravés del cual las personas adquieren
conocimientos, habilidades, destrezas,
maneras de relacionarse, capacidad
para discernir por medio de las expe-
riencias que salen de la vivencia del dia
a dia y su relacion con el entorno, con
el fin de plantear alternativas que des-
de la enseflanza del disefio busquen un
mundo sostenible.
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planeta en su lucha hacia el progreso y bienestar
(aunque no todos los seres participen de este avan-
ce), se traduce en una creciente presion sobre la
naturaleza en el sentido de un sistema de fuerzas
que tienden a deteriorarla y desequilibrarla. Mas
alla del debate sobre la legitimidad ética de estas
aspiraciones existen razones que demuestran que
el modo en que las estamos satisfaciendo supone
una carga insostenible para el propio soporte fisi-
co de la vida (Vifiolas, 2005).

En este contexto aparece la problematica ambien-

tal: la superpoblacion, el desequilibrio, el efecto -

invernadero, el agujero de la capa de ozono, la llu-

via acida, la contaminacién del aire del agua, del
suelo y acustica, el consumo de recursos y agua,
la deforestacion, la desertificacién, el consumo de -

energia, la pérdida de biodiversidad, la obsolencia,
el inadecuado manejo de residuos solidos, entre
otras maneras en las que el medio biofisico expre-
sa su deterioro.

Estos problemas se manifiestan y visualizan en los
ecosistemas y en el deterioro del sistema natural
pero sus causas estan en el interior de la sociedad
humana y su sistema cultural, formas econdmi-
cas, procesos tecnoldgicos, estado del conocimien-
to, aparato juridico politico y valores éticos: La
fundamental preocupacién actual es que dichos
problemas han adquirido escala planetaria, estan
globalizados. Esto exige que lo que se haga con ellos
debe efectuarse desde diferentes areas y campos del
conocimiento, incluyendo las dimensiones biofisi-
ca, tecnologica, organizacional, simbdlica y cultural
de la sociedad, considerando la transversalidad de
las escalas espacio temporales y los diferentes tipos
de procesos (Gonzalez Ladrén de Guevara, 2012).

Se escucha por todas partes el término “sostenibi-
lidad” que alerta sobre la necesidad de cuestionar
si es posible continuar con este tipo de sistemas

en un mundo globalizado. La sostenibilidad como
la globalizacion cultural y econdémica constituyen
procesos imparables que como consecuencia de
una serie de factores histdricos que ahora confor-
man el tejido a partir del cual se configura el futu-
ro cuyo alcance global los hace extremadamente
dificiles de controlar (Vifiolas, 2005).

Para los investigadores del disefio Ezio Manzini y
Nigel Cross una estrategia centrada en la solucién
es claramente preferible a una centrada en los pro-
blemas. Si los disefiadores centran su trabajo en la
solucién de problemas, y dentro de los problemas
que agobian a la sociedad, los del ambiente resue-
nan por su importancia actual y su perspectiva
de futuro. Entonces la pregunta pertinente seria:
¢Cémo reorientar la cultura y el desarrollo de los
paises desde el disefio para producir un cambio a
través del cual se logre relaciones de sostenibili-
dad con la naturaleza?
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Una de las posibles respuestas a esta pregunta, la
que este ensayo plantea, supone la unién de varias
ideas: la primera es el disefio para la sostenibilidad:
todas las cosas disefiadas pueden facilitar el proceso
de aprendizaje social hacia una sociedad sostenible.
Es decir, para sostener las innovaciones sociales y
tecnologicas prometedoras y de reorientar los con-
troladores existentes del cambio hacia la sostenibi-
lidad (Manzini, 2009). La segunda idea: Disefio es-
crito con una gran D y utilizado en un sentido que
va mucho mas alld del significado del dia a dia de
los arquitectos, ingenieros y otros significados que
los profesionales del disefio le asignen. Asi disefiar
en un sentido educativo mas general, en el que se
equipara a las ciencias y las humanidades, se define
como el drea de la experiencia humana, la sabiduria
y el entendimiento que refleja la preocupacion del
hombre con la precision y la adaptacién de su entor-
no, a la luz de su material y necesidades espirituales.
En particular aunque no exclusivamente se refiere
a la configuracion, composicion, significado, valor y
proposito en fendomenos artificiales (Archer, 2005).

Para Archer “el disefio como tercera drea del cono-
cimiento es el 6rgano de recogida de los conoci-
mientos practicos basados sobre la sensibilidad, la
invencidn, la validacion y la implementacion”. Al
hacer este planteamiento se refiere a la educacién
inclusive como la Clasificacién Internacional Nor-
malizada de la Educacidn, la define “la comunica-
cion organizada y sostenida destinada a suscitar
el aprendizaje”. Pero por la naturaleza del tipo de
conocimiento que el disefio trata, se puede afir-
mar que el disefio se acerca a la ampliacién de esta
definicién de la educacidn.

Es indiscutible que se aprende inclusive por fuera
de la institucionalidad de la escuela, el colegio o la
universidad, por ejemplo todos los dias se puede co-
nocer acerca de los problemas del ambiente y del pa-
pel de los seres humanos en su solucidn, a través de
internet, la television, el cine, el clima, el estado y el
aspecto de la ciudad en la que se vive, los juegos, las
conversaciones, la musica, los museos, los parques
interactivos, los zoolodgicos, entre otros. La tercera

idea es la educacién informal, en el sentido que se
plantea en la ley 115 de Colombia, la ley general de
la educacion, segun la cual es entendida como todo
conocimiento libre y espontaneamente adquirido,
proveniente de personas, entidades, medios masi-
vos de comunicacién, medios impresos, tradiciones,
costumbres, comportamientos sociales y otros no
estructurados.

Se ha establecido que la mayoria de los conoci-
mientos y habilidades que un individuo acumu-
la en el transcurso de su vida se adquieren en un
entorno no estructurado a través de este mismo
tipo de educacion. Esto se aplica a aprender su len-
gua, los valores culturales, las actitudes generales
y creencias, y los patrones de comportamiento de
una comunidad determinada, que se transmiten
por la familia, la Iglesia, las asociaciones, los miem-
bros destacados de la sociedad, la comunicacion
social, los medios de comunicacién, los museos,
juegos, y todas las demads instituciones culturales
en un entorno (Hamadache, 1991).

La cuarta idea es la sociedad del conocimiento y de
la informacidn. Pierre Lévy explica en su informe
al Consejo de Europa, que las implicaciones cultu-
rales de las nuevas tecnologias de la informacién y
la comunicacién (TIC). Designadas con el nombre
cibercultura, para designar la cultura propia de las
sociedades en las que las tecnologias digitales con-
figuran decisivamente las formas dominantes tan-
to de informacién, comunicacién y conocimiento
como de investigacion, produccion, organizacion y
administracion (Lévy, 2007).

Este documento explora esta cuadruple relacion: di-
sefio para la sostenibilidad, disefio como tercer area
del conocimiento, educacion informal y en medio
de la cibercultura; para buscar desde la ensefianza
alternativas al tratamiento de los problemas del am-
biente, que nos obligan a renovar el aparato cognos-
citivo, a edificar un nuevo espacio tedrico, a buscar
nuevos métodos, a explorar nuevas formas de arti-
culacion de la ciencia, las humanidades y el disefio,
nuevas formas de lectura de tales problemas.
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la sostenibilidad?, para dar respuesta con una
estrategia basada en las soluciones, se analiza
a continuacion algunos proyectos a partir de
esta cuddruple relacidon entre: disefio para la
sostenibilidad, disefio como tercera area del
conocimiento, educacién informal y cibercultura.
En los que los disefladores son agentes que
facilitan la transicién entre las actuales sociedades
insostenibles y sociedades sostenibles. A través de
un procesos de aprendizaje social, esto requiere
capacidad de disefio difusa y por lo tanto el disefio
de conocimiento que es capaz de ayudar a las
personas, comunidades, instituciones y empresas
para disefiar soluciones viables, sostenibles, en un
marco social y operativo de la sociedad en red y la
sociedad del conocimiento (Manzini, 2009).

La primera de estas estrategias es la creacion au-
diovisual especifica para internet, para lograr un
proceso de aprendizaje informal hacia la sostenibi-
lidad ambiental. La historia de las cosas o The Stu-
ff of Story (“The Story of Stuff Project,” 2015), por
su nombre original es un documental realizado
en 2007 por Annie Leonard realizadora estadou-
nidense que desarrolla la historia de los bienes y
servicios. Tras convertirse en un éxito el documen-
tal trascendid y se convirtié en un proyecto que se

libros, podcasts y herramientas de aprendizaje. El
proyecto cuenta con millones de seguidores y dis-
pone de un espacio en el que expertos en temas
ambientales asesoran a quienes se suscriban en la
comunidad en sus proyectos en pro del cuidado
del medio ambiente.

“El viaje de Stuff comenzd con una pelicula en li-
nea de 20 minutos sobre la manera de hacer, usary
tirar todas las cosas en nuestras vidas. Cinco afios
y 40 millones de visitas mas tarde, somos una Co-
munidad de 750.000 agentes de cambio en todo el
mundo, trabajando para construir un planeta mas
sano y justo. Te invitamos a ver y compartir nues-
tras peliculas, participar en nuestros programas de
estudio y unirse a nuestras campafas. Vamos, va-
mos!”(“The Story of Stuff Project,” 2015)

En Colombia Cuentos Verdes es el programa insti-

tucional de la Corporacion Auténoma Regional del
Valle del Cauca, que tiene como objetivo imple-
mentar una estrategia de educacion e informacién
masiva para conocer experiencias de intervencion
en materia ambiental que puedan ser conocidas y
replicadas en toda la geografia vallecaucana para
el mejoramiento de las condiciones ambientales
del Departamento (Cuentos Verdes, 2013).
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Consta de micro-documentales de 5 minutos que
muestran acciones por el cuidado y conservacion
de los recursos naturales y experiencias ambienta-
les de municipios y entidades publicas y privadas
en esta region de Colombia. En cada programa se
desarrolla un tema en una nota central que luego
se complementa con otras secciones que refuerzan
constantemente las temdticas ambientales. Cuen-
tos Verdes se emiten diariamente por el canal de
television local, Telepacifico y se puede encontrar
un repositorio de este proyecto en youtube'.

Otra estrategia de Ensefianza informal hacia la
sostenibilidad, es el juego. Segun Johan Huizinga
el juego, en su aspecto formal, es una accién libre
ejecutada “como si” y sentida como situada fue-
ra de la vida corriente, pero que, a pesar de todo,
puede absorber por completo al jugador, sin que
haya en ella ningin interés material ni se obtenga
en ella provecho alguno, lo describe ademas como
una lucha por algo o una representacion por algo;
entendiendo representacion como la presenta-
cion de algo que ya esta dado (Huizinga, 1949).

Para realizar su proyecto: Red de Interacciones de
Disefio: Juego Limpio al Planeta, el disefiador juan
Manuel Henao identifica 15 videojuegos ambien-
tales alrededor de tres temadticas. En la tematica
agua: Huella hidrica?, One ocean interactives, Citi-
zen science’, Water busters’, Awqa®. En la tematica
cambio climatico: Clim city?, La huella ecoldgica?,

_:-; J

Climate challenger®, Fate of the world”®, Climate
defense™ Y en la temdtica medio ambiente en la
ciudad: Subete al SITP?, CIVIAB, Garbage dreams¥,
Stop disasters® y Apurate®. Estos juegos utilizan
sus funciones social y cultural como herramienta
para sensibilizar a las personas en la ciudad y con-
servacion del ambiente, de manera que entiendan
su papel activo para mantenerlo en equilibrio.

1 Cuentos Verdes disponible en: https://www.youtube.com/
user/CuentosVerdes

2 Huella hidrica, disponible en http://www.soyecolombi-
ano.com/site/nuestra-huella/huella-hidrica.aspx

3 One ocean interactive, disponible en http://oneocean.cbc.
ca/biosphere

4 Citizen science, disponible en http://citizenscience.
gameslearningsociety.org/node/23

5 Water busters, disponible en http://www2.seattle.gov/
util/waterbusters

6 Awqa, disponible en http://alms.ca/about-awqa/pages/
game.php

7 Clim city, disponible en http://climcity.cap-sciences.net/
us/index.php

8 La huella ecoldgica, disponible en http://www.soyecolom-
biano.com/site/nuestra-huella/huella-ecologica/mide-tu-
huella.aspx

9 Climate challenger, disponible en (http://www.bbc.
co.uk/sn/hottopics/climatechange/climate_challenge/
index_l.shtml)

10 Fate of the world, disponible en (http://fateoftheworld.net)

1 Climate defense, disponible en (http://killscreendaily.
com/articles/news/climate-defense-isnt-obligated-be-fair-
climate-change-deniers)

12 Subete al sitp, disponible en http://www.sitp.gov.co/info/
sitp/web/portal/SitpWebPlayer/SitpWebPlayer.html

13 CIVIA, disponible en http://www.maestriaendiseno.com/
pdf/o7PaulaAndreaEscandon.pdf

14 Garbage dreams, disponible en http://www.pbs.org/inde-
pendentlens/garbage

15 Stop disasters, disponible en http://www.stopdisasters-
game.org/en/home.html

16 Apurate, disponible en (http://www.metropol.gov.co/
areasprotegidas/apurate/indexppl.html)
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Juan Manuel (“Juan Manuel Henao Bermudez |
LinkedIn,” 2015), es disefiador desde la perspectiva
de la sostenibilidad y estudiante de la Maestria en
Disefio de Creacidn Interactiva de la Universidad
de Caldas en Colombia. Su trabajo puede ser anali-
zado como estratégico en la ensefianza informal, a
través de su prdctica profesional (“Juan Manuel He-
nao on Behance,” 2015) e investigativa del disefio;
ha explorado la relacidn entre el disefio de crea-
cidn interactiva y la sostenibilidad ambiental.

Entre sus proyectos se destaca: el juego de mesa
sabelotodo ambiental - El Mural Pacman Ambien-
tal - El proyecto de cultura ambiental ciudadana
Caliosfera - el proyecto de cultura ambiental ciu-
dadana Cali Ambiental - el documental manejo y
control del caracol gigante africano - los materia-

&

les sobre los procesos de reforestaciéon y otras for-
mas de conservacion - entre otros.

En cuanto a sus investigaciones se puede mencio-
nar: Red de Interacciones de Disefio: Juego Limpio
al Planeta - el andlisis denominado: Disefios Sos-
tenible; una mirada a las soluciones entre lo global
y lo local - Su ensayo Cuentos Verdes Online: web
arte + medio ambiente. Actualmente Juan Manuel
escribe su tesis de maestria “Comunicacion, Infor-
macion e Interaccién; para la cultura ambiental
ciudadana” a través de la que se acerca al recono-
cimiento de la cultura como eje de sostenibilidad
ambiental en las ciudades como parte del ambien-
te. Investigacién que realiza contrastando la mi-
rada local de Cali en paralelo con el estudio de la
cosmopolita Berlin.
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biente, se necesitan acciones conjuntas entre las
ciencias, las humanidades y el disefio, como terce-
ra area del conocimiento que se encarga de la ex-
periencia humana, la sabiduria y el entendimien-
to, que refleja la preocupacién del hombre con la
apreciacion y la adaptacion de su entorno, a la luz
de su material y necesidades espirituales.

Lo anterior lleva a mirar criticamente el aparato
cognitivo vigente, atendiendo los nuevos paradig-
mas del disefio, de la educacion y de la cultura y
emprender transformaciones en la manera como
se ensefia y se aprende.

Se reconoce que el disefio es el area que recoge los
conocimientos de las ciencias y las humanidades
y los lleva al terreno de lo practico.

Este potencial puede usarse para la busqueda de
la sostenibilidad, y una de estas estrategias es la

ensefianza del disefio en sus diferentes niveles.
Aqui se destaca la enseflanza informal, la que se
da todos los dias en todos los espacios a través de
los productos y servicios del disefio: una pagina
web, un video, un videojuego, un libro, un cartel,
un aviso, un articulo.

Los disefiadores desde la docencia o el ejercicio
profesional son actores fundamentales hacia la
consecucién de sociedad sostenible, el llamado
es a facilitar que se de la transicién entre las ac-
tuales sociedades insostenibles y sociedades sos-
tenibles. A través de un procesos de aprendizaje
social, esto requiere capacidad de disefio difusa
y por lo tanto el disefio de conocimiento que es
capaz de ayudar a las personas, comunidades,
instituciones y empresas para diseflar solucio-
nes viables, sostenibles, en un marco social y
operativo de la sociedad en red y la sociedad del
conocimiento (Manzini, 2009).
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CARLOS FERNANDO RODRIGUEZ BEJARANO

;Cual es la naturaleza del cine? Ha sido la pregunta que filosofos, artistas,
criticos, realizadores, poetas, industriales, comerciantes, politicos y hasta algu-
nos espectadores inquietos se han hecho. Todos quieren encantrar una expresion
cinematografica que no tenga deudas estéticas ni formales ni de contenidos con
otras artes y disciplinas y hallarse en frente de una obra autonoma y duefia de
sus propios medios de expresion y sus propios discursos. Historicamente el cine
tiene esa deuda con muchos que lo han pensado y una manera de entender cual
es su naturaleza es entender un poco el régimen estetico en el cual se desempe-
na. Este articulo indaga un poco los regimenes estéticos que han gobernado al
cine en su mas de 100 anos de existencia. Para ello me guio en dos textos pro-
venientes de la filosofia y desde los cuales se detallan los elementos narrativos,
estilisticas, estéticos que actualizo el cine en su aparicion y la promesa de ser el
fundador de un nuevo arte y una nueva lengua a finales de siglo XIX, como una
manera de salir del ostracismo narrativo de los tiempos anteriores, pero, para
desilusion de muchas el cine reafirmo los viejos modelos narrativos y echo para
atras muchos de los avances que en Ia literatura se habfan explorado.

PALABRAS CLAVE: Cine, estética, teoria del arte, historia.
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;What is the nature of Films? It has been the question that philosophers, artists,
critics, poets, industrialists, merchants, politicians and even some spectators have
asked. All of them want to find a cinematographic expression that does not owe
anything aesthetic to other arts or disciplines either formally or in contents, and
can be autonomous and owner of its own means of expression and speech. Histor-
ically, films have had that debt with many wha have made that question. And a
way to understand its nature is by understanding the aesthetic regime in which it
performs. This article ascertains the aesthetic regimes that have governed films in
its more than 100 years of existence. To accomplish that, | rely on two texts that
come from philosophy and from which narrative, stylistic and aesthetic elements
are detailed and that modernized films when they appeared as well as the promise
to be the founder of a new form of art and a new language at the end of the XIX
century, as a way to come out of the narrative ostracism of the previous times, but,
at the disappointment of many, films reaffirmed the old narrative models and sent
backwards many of the advances that had been explared in literature.

KEYWORDS: Cinema, aesthetics, art theory, history
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de su historia como entretenimiento, como industria, como arte y
como relato de nacion. Son muchas las acepciones que sobre la pa-
labra “cine” se han acufiado y desde diversas Opticas se indaga por su
esencia, por su verdadero ser, por encontrar el fundamento donde
deja de ser derivada de otras artes o lenguajes para convertirse en
una disciplina auténoma. Esta pregunta por sus fundamentos es ne-
cesaria para indagar un poco sobre el cine colombiano, por lo que
en este texto me aproximaré a las reflexiones de Jacques Ranciere en
torno al cine, desde dos textos basicos, los prologos de los libros “La
Fabula Cinematografica” y “Las Distancias del Cine”. En ellos, él hace
un seguimiento a los regimenes estéticos con los cuales se han asu-
mido las literaturas, pinturas, teatro y el cine en las postrimerias del
siglo XIX y a principios del XX que fueron los que le dieron base a las
distintas dramaturgias o concepciones estéticas con las cuales se ha
asumido la creacién y produccidn cinematografica contemporanea.
Es una forma de entender coémo se ha asumido el relato, la historia,
la trama, la tragedia, el personaje, el actor, el sonido, la visualidad, el
montaje y el tiempo en una obra cinematografica. Por este camino
es mi primera busqueda.

IMAMANA
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to que contiene dos desarrollos: el visual de las imagenes propias del
cine y el de despliegue y disipacion de las apariencias que caracteriza
en términos mas generales el de las intrigas narrativas. (Ranciere, Las
Distancias del Cine, 2012, p. 25). Es un arte visual en el cual las image-
nes en movimiento, las sombras y luces producidas sobre la pantalla
representan una idea del mundo cercano a lo real. Se articula con la
tradicion realista y naturalista que venia de la literatura, mas espe-
cificamente de la novela del siglo XIX y se podria erigir como conti-
nuadora de aquella tradicién representacional que buscaba indagar la
realidad y transmitirla lo mas fielmente posible a los espectadores ma-
sivos que las sociedades industriales estaban formando en las grandes
metrépolis. “Se le pedia que cumpliera el suefio de un siglo de literatu-
ra: sustituir las historias y los personajes de antafio por el despliegue
impersonal de los signos escritos sobre las cosas o la restitucion de las
velocidades e intensidades del mundo” (Ranciere, Las Distancias del
Cine, 2012, p. 18). Existia un propdsito en las estéticas de la época de
superar aquel nivel representacional quiza para “denunciar” los atro-
pellos al ser humano que estaba infringiendo el capitalismo en sus
albores y la infelicidad que generaba a su alrededor convirtiendo a los
hombres en esclavos de largas jornadas laborales por miseros pagos y
en las condiciones mas deprimentes de salubridad e higiene. Se perci-
bia el cambio de época en los nuevos habitos que se estaban viendo
obligados a asumir, so pena de quedar marginados en la miseria abso-
luta y en la muerte. Los artistas estaban siendo igualmente relegados a
producir obras decorativas y de facil consumo, por lo cual quiza surgio
una reaccion a este escenario desde su propio acto creativo. Es la época
del surgimiento del Romanticismo en Europa, de un fortalecimiento
del Naturalismo en la Literatura, la eclosién de los Impresionistas a
finales de siglo

“El cine es asimismo un aparato ideoldgico productor de imagenes que
circulan en la sociedad y donde esta reconoce el presente de sus tipos,
el pasado de su leyenda o los futuros que se imagina”. (Ranciere, Las
Distancias del Cine, 2012, p. 13). De sus caracteristicas y propiedades
estéticas y de los modos de representacion que reproduce nos ocupa-
remos en los siguientes parrafos.

Pero al mismo tiempo, y sobre todo por parte de los artistas, se espe-
raba que el cine fundara una nueva lengua, cooptara todas sus capaci-
dades expresivas con miras a liberarse de la tradicidn representacional
que se arrastraba por siglos en Europa y que mediante el nuevo len-
guaje, fundamentado en un aparataje tecnoldgico totalmente nuevo
y conectado con el futuro, se construyera la conciencia de un hombre
liberado de todo ese lastre tradicional que lo ataba a las viejas estruc-
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turas, ya fueran econdmicas, politicas, sociales o
de simples maneras de ver el mundo. Este arte de
la luz y de las sombras, del movimiento frenético,
de los cambios bruscos e insolitos de perspectivas,
de saltos en el tiempo, de aproximaciones jamas
experimentadas a lo real, prometia fundar una
conciencia sin limites. Era el suefio de Epstein, de
Vertov, de Eisenstein, de Artaud.

El cine nacié en la era de la gran sospecha en
torno de las historias, el tiempo en que se creia
que estaba surgiendo un arte nuevo que ya no
contaria historias, ya no describiria el especta-
culo de las cosas, ya no presentaria los estados
de dnimo de los personajes, sino que inscribiria
directamente el producto del pensamiento en el
movimiento de las formas. (Ranciere, Las Distan-
cias del Cine, 2012, p. 17).

Desde la literatura se estaba indagando como pro-
ducir una obra sin la presencia visible del autor,
en la que las intrigas no fueran el eje de la misma
sino que los objetos insignificantes, los tiempos
no narrativos, las acciones sin un conflicto que
las mueva hicieran parte de esta nueva literatura;
Flaubert fue un gran artifice de este estilo valori-
zando los momentos en los cuales Emma Bovaryl

1 Flaubert sofiaba, lo sabemos, con una obra sin tema ni
materia, exclusivamente sostenida por el «estilo» del
escritor. Pero ese estilo soberano, expresion pura de la
voluntad artistica, sélo podia realizarse en su contrario: la
obra liberada de todo rastro de intervencion del escritor,
indiferente como las motas de polvo en su torbellino,
pasiva como las cosas sin voluntad ni significacion. Y
ese esplendor de lo insignificante, a su vez, sélo podria
realizarse en la infima desviacion abierta en el seno de
la l6gica representativa: historias de individuos que per-
siguen unos objetivos que se entrecruzan y contradicen,
objetivos que a la postre son los mds comunes del mun-
do: seducir a una mujer, conquistar una posicion social,
ganar dinero... El trabajo del estilo consistia en revestir la
exposicion de esas cosas ordinarias con la pasividad de la
mirada vacia de las cosas sin razon. Y sélo triunfaba en su
empeiio si conseguia volverse él mismo pasivo, invisible,
borrando sus diferencias con la prosa ordinaria del mun-
do. (Ranciere, La Fabula Cinematografica, 2001, pag. 16)

se sienta frente a una ventana a contemplar la
quietud del paisaje que tiene en frente, lo mismo
que Chejov con su dramaturgia carente de grandes
luchas internas, una dramaturgia de lo cotidiano,
Maeterlinck con sus “tragedias inmoviles” que
propendia por valorizar aquellos momentos en
los que el personaje “no hace nada visible” y que
sus dramas se encuentran en su interior. El caso de
Madame Bovary se constituye en un claro ejemplo
cémo la palabra ya no contribuia plenamente a la
construccién y el avance de la narracién sino que
se detenia en unos “puntos muertos” que nos ha-
cian contemplar las cosas que les rodeaban2 Eran

2 Lafachada de ladrillos se alineaba justo con la calle, o mas
bien con la carretera. Detras de la puerta estaban colgados
un abrigo de esclavina, unas bridas de caballo, una gorra
de visera de cuero negro y en un rincon, en el suelo, un par
de polainas todavia cubiertas de barro seco. A la derecha
estaba la sala, es decir, la pieza que servia de comedor y de
sala de estar. Un papel amarillo canario, orlado en la parte
superior por una guirnalda de flores palidas, temblaba todo
él sobre la tela poco tensa; unas cortinas de calico blanco,
ribeteadas de una trencilla roja, se entrecruzaban a lo largo
de las ventanas, y sobre la estrecha repisa de la chimenea
resplandecia un reloj con la cabeza de Hipdcrates entre dos
candelabros chapados de plata bajo unos fanales de forma
ovalada. Al otro lado del pasillo estaba el consultorio de
Carlos. Pequefia habitacion de unos seis pasos de ancho,
con una mesa, tres sillas y un sillén de despacho. Los
tomos del Diccionario de Ciencias Médicas, sin abrir, pero
cuya encuadernacion en rustica habia sufrido en todas las
ventas sucesivas por las que habia pasado, llenaban casi
ellos solos los seis estantes de una biblioteca de madera de
abeto. El olor de las salsas penetraba a través de la pared
durante las consultas, lo mismo que se oia desde la cocina
toser a los enfermos en el despacho y contar toda su histo-
ria. Venia después, abierta directamente al patio, donde se
encontraba la caballeriza, una gran nave deteriorada que
tenia un horno, y que ahora servia de lefiera, de bodega, de
almacén, llena de chatarras, de toneles vacios, de aperos de
labranza fuera de uso, con cantidad de otras cosas llenas
de polvo cuya utilidad era imposible adivinar. La huerta,
mas larga que ancha, llegaba, entre dos paredes de adobe
cubiertas de albaricoqueros en espaldera, hasta un seto de
espinos que la separaba de los campos.

Habia en el centro un cuadrante solar de pizarra
sobre un pedestal de mamposteria; cuatro macizos de
enclenques escaramujos rodeaban simétricamente el
cuadro mas util de las plantaciones serias. A1 fondo de
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busquedas de cdmo construir historias no basadas
en el modelo aristotélico que habia nutrido la no-
vela y las historias literarias hasta ese momento
y hallar nuevas formas de retratar los tedios, los
abandonos, las insatisfacciones que las gentes de
ese siglo experimentaban en medio de una socie-
dad de progresos.

La tradicidn aristotélica de la tragedia se plantea
un modelo de construccion de la historia y de
desarrollo de la trama con miras a producir unas
inversiones en las expectativas que el publico se
hace en el desarrollo del argumento. Siguiendo el
analisis que hace Pual Ricoeur en su libro Tiempo
y Narracion sobre la Poética de Aristoteles se in-
# /fieren ciertas caracteristicas que debe poseer una
@ tragedia, que contemporaneamente puede ser en-
tendida como Narracion. Primero “Aristoteles lla-
ma mythos, la disposicién de los hechos” (Ricoeur,
2004, p. 88) y que “subordina la consideracién de
los caracteres a la de la propia accion”. (Ricoeur,
2004, p. 90). Es decir, para constituir una narra-
Icién deben primero disponerse los hechos en un

“orden establecido y que los personajes que apa-
g “recen en ella estan subordinados a la accion que
o se narra. Y continuda citando Ricoeur, “Aristoteles
2 es mas exigente: “La tragedia es representacién no
F- de personas, sino de accién, de vida y de felicidad
(la infelicidad reside también en la accidn), y el fin
buscado es una accién, no una cualidad... Ademas,
sin accion no puede haber tragedia; pero sin ca-

racteres, si” (50a, 16-24). (Ricoeur, 2004, p. 90). Esto

todo, bajo las piceas, una figura de cura, de escayola, leia
su breviario.

Emma subid a las habitaciones. La primera no estaba
amueblada; pero la segunda, que era la habitacién de
matrimonio, tenia una cama de caoba en una alcoba
con colgaduras rojas. Una caja de conchas adornaba
la comoda vy, sobre el escritorio, al lado de la ventana,
habia en una botella un ramo de azahar atado con cintas
de raso blanco. Era un ramo de novia; jel ramo de la otra!
Ella lo mird. Carlos se dio cuenta de ello, lo cogio y fue a
llevarlo al desvan, mientras que, sentada en una butaca
(estaban colocando sus cosas alrededor de ella), Emma
pensaba adonde iria a parar su ramo de novia, que estaba
embalado en una caja de cartdn, si por casualidad ella
llegase a morir.

Los primeros dias se dedicé a pensar en los cambios
que iba a hacer. (Flaubert, pag. 19)
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plantea el motor de casi toda la dramaturgia mo-
derna, la cual estd basada en acciones con referen-
cia a un fin, lo mds importante para una tragedia
en Aristoteles es que la accién sea un fin a la vez
que es un medio, pues por medio de acciones se
llega al final de la tragedia; de esta manera vamos
entendiendo criterios para componer un poema
tragico, en nuestro caso podemos traducirlo en
una narracién cinematografica. Otro elemento es
que “Un todo —se dice— es lo que tiene princi-
pio, medio y fin” (50b, 26). (Ricoeur, 2004, p. 92), en
otras palabras ya hay una estructura basica en tres
actos, como gran infinidad de obras dramaticas
que disfrutamos a diario. “Solo el medio parece
definido por la simple sucesion:

Pero, en el modelo tragico, él tiene su logica propia:
la del “cambio” (metabole, metaballein, 51a, 14; me-
tabasis, 52a, 16) de la dicha en infortunio. (Ricoeur,
2004, p. 93). Significa que en el segundo acto se es-
tablece el cambio que origina todo el motor del
drama, el cambio “de la dicha al infortunio” que
es lo que podemos entender en los guiones clasi-
cos contemporaneos como punto de giro o plot.
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Continua, “La extensidén que permite la transicion desde el infortunio
hasta la dicha o de la dicha al infortunio, desarrollandose los aconte-
cimientos en sucesidén verosimil o necesaria, proporciona suficiente
limite (horos) de la longitud” (Ricoeur, 2004, p. 93). Otro elemento clave
encontramos aqui, la verosimilitud y la sucesidn de los hechos apega-
dos a ella y dentro de los limites de la narracién y produciéndose un
cambio de estado en los personajes, todo dentro de la historia relatada.
Igualmente Aristoteles acepta que la historia sea dividida en episodios
pero siempre y cuando haya una ilacion entre ellos y conserven la vero-
similitud. “Uno después de otro”, “uno, causa de otro” diallela, 52(i, 4).
Uno después de otro es la sucesion episodica y, por lo tanto, lo inverosi-
mil; uno a causa de otro es el encadenamiento causal y, de ahi, lo vero-
simil. (Ricoeur, 2004, p. 96). Y otro elemento que caracteriza a la trama
aristotélica: la catarsis, como el momento en el cual el espectador “pur-
ga” sus penas y temores a través de la tragedia que esta contemplando,
“Pero la definicion de la tragedia contiene otra advertencia:

“l...] mediante la compasidn y el temor lleva a cabo la purgacidén (ca-
tkarsis) de tales afecciones” (49, 26-27)". (Ricoeur, 2004, p. 98). Este es
un requisito que se cumple en la mayoria de las narraciones contem-
poraneas en las cuales mediante la exposicion de las penas que vive
el personaje, se infiere que el espectador se liberara de las mismas al
descubrir que hay alguien que sufre igual o mas que €1.3 “Por eso la ca-
tkarsis, cualquiera que sea el significado de este término, la realiza la
propia intriga.” (Ricoeur, 2004, p. 93). Estos son algunos elementos que
componen la trama aristotélica que la diferencia de otras dramaturgias
en el tratamiento de los temas y de las historias, por lo cual de esta
manera podemos identificar contra qué se luchaba desde la literatura
y el teatro y por otro lado en la pintura en el siglo XIX y que el cine se
constituia en promesa de alcanzar esos cambios.
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Para volver a Ranciere, €l caracteriza a la tragedia aristotélica, entre
muchos de sus aspectos, como aquella en la que “el saber se convierte
en ignorancia y la ignorancia en saber, el éxito muda en desastre o
la desdicha en felicidad”. (Ranciere, Las Distancias del Cine, 2012, p.
25). Sobre este modelo la literatura narrativa de los ultimos siglos y
el teatro basaron la construccién de sus historias convirtiéndose en
un modo de representacion legitimo que facilitaba la escritura y al

3 “larespuesta emocional del espectador se construye en el drama, en la calidad de
los incidentes destructores y dolorosos para los propios personajes. Lo confinara
el tratamiento posterior del término pathos, como tercer componente de la
trama compleja. Por eso la catkarsis, cualquiera que sea el significado de este
término, la realiza la propia intriga. Por consiguiente, los incidentes de temor
y de compasion son la discordancia primera. Constituyen la amenaza principal

para la coherencia de la trama. Por eso Aristoteles vuelve a hablar de ellos j un

t o a lo necesario y lo verosimil, y en el mismo contexto que la critica de la obra

en episodios (cap. ix). Y entonces ya n o menciona los sustantivos compasion y

temor, sino sus adjetivos respectivos (52ii, 2), que califican los incidentes repre-

sentados por el poeta p o r medio, ama. (Ric ag. 98)
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mismo tiempo la lectura de sus obras; practica-
mente los personajes se convertian en arquetipos
que contenian una biografia y unos desempefios
particulares pero que cumplian funciones muy de-
finidas en cada historia escrita o puesta en escena,
como lo habia descubierto Vladimir Propp en su
morfologia del cuento maravilloso. Y el cine esta-
ba llamado a deconstruir estas estéticas, este mo-
delo de representacion y darle mas valor al opsis,
el efecto sensible del espectaculo que al mithos,~
la racionalidad de la trama. (Ranciere, 2001, p. 7),
pero para Ranciere el nuevo arte cinematografico
se ha convertido en el guardian mas fiel de las vie-

jas historias y ha sido un gran renovador de este
arte. (Ranciere, 2001, p. 8), siendo en una inmensa
proporcion de la produccion contempordnea del
cine la adaptacidn de historias con rasgos de la tra-
dicional trama aristotélica y reduciéndose a unos
pequefios destellos aquellos experimentos que se
dirigian a encontrar en el nuevo arte posibilidades
para expandir la expresividad a otras maneras de
representar y crear.

No solo empled sus poderes visuales y sus me-
dios experimentales para ilustrar viejas historias
de conflictos de intereses y desventuras amoro-
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sas: las puso al servicio de una restauracion de
todo el orden representativo postergado por la
literatura, la pintura y el teatro... Restauré tramas
y personajes tipicos, codigos expresivos y viejos
resortes del pathos, e incluso la estricta division
entre géneros. (Ranciere, 2001, p. 8).

Las viejas tramas de aventuras y desventuras, de
amores irrealizados, de propdsitos no cumplidos y
que se convertian en el motor del drama expues-
to fueron el combustible para eclosionar miles de
producciones en diversas naciones que encontra-
ron en el cine no solo un medio de entretenimien-
to, sino también una industria productiva, un ins-
trumento para educar al pueblo y cohesionarlo en
torno a un proyecto de nacion, al mismo tiempo
que un arte desde el cual explorar nuevos medios
expresivos, (aunque esto fue lo menos en los dis-
tintos escenarios).

No sélo empled sus poderes visuales y sus me-
dios experimentales para ilustrar viejas historias
de conflictos de intereses y desventuras amoro-
sas: las puso al servicio de una restauracion de
todo el orden representativo postergado por la
literatura, la pintura y el teatro... Restaurd tramas
y personajes tipicos, codigos expresivos y viejos
resortes del pathos, e incluso la estricta divisién
entre géneros. (Ranciere, 2001, p. 8).

La promesa de fundar una nueva lengua se habia
diluido en la gran marejada de historias y dramas
destinados al entretenimiento y al entendimiento
rapido por parte de los nuevos espectadores.

Siempre ha existido la sospecha de que el cine
es un teatro filmado, que es aquella cuarta pared
simplemente trasladada de espacios para crear la
ilusion de multiposicidn, y particularmente ese
fue uno de los inicios del cine argumental, a través
del cual se reconstruian los dramas teatrales y se
ponian en pantalla con una camara que simulaba
el espectador. Igualmente el cine carga con el gran
lastre de la tradicién dramatica occidental que ela-
boraba sus historias sobre un esquema que duran-
te siglos se repitio; el cine parecia llegar para suplir
la necesidad de seguir narrando y arguyendo tra-
mas que satisficieran los gustos inmediatos de los
publicos masivos. Pero al ser imagen, el cine debe

contemplar este componente que lo relaciona di-
rectamente con la fotografia y mas lejanamente
con los problemas planteados desde la pintura y
la creacidn de imagen en la cultura, por lo que su
construccion como obra ha de considerar la ico-
nicidad como uno de sus fundamentos. Y esta el
movimiento que se le imprimio a esa fotografia, a
razon de 24 fotogramas por segundo (antes 16), re-
producia el movimiento, la velocidad de las cosas.
Esto dltimo le dio y le sellé casi indeleblemente el
caracter de “realista” a su produccion de sentido
por lo que la primera lucha que debia protagoni-
zar como medio expresivo era en contra de un rea-
lismo crudo, representativo, natural. “El cine que
debia ser el nuevo arte antirrepresentativo parecia
hacer todo lo contrario: restauraba los encadena-
mientos de acciones, los esquemas psicologicos y
los codigos expresivos que las otras artes se habian
esforzado por romper”. (Ranciere, 2012, p. 17)

Con estas marcas el cine vio la luz publica y desde
alli se comienzan a fundar los diferentes regime-
nes estéticos con los cuales se buscaba brindarle
un marco teorico o conceptual al medio para que
paulatinamente adquiriera autonomia y se pudie-
ra convertir en un arte con mayudsculas y no un
simple medio para el entretenimiento o un dispo-
sitivo tecnoldgico para seguir contando las mis-
mas historias o de ponerse al servicio, con toda su
plasticidad y kinesis al servicio de la propaganda
de un régimen. Indudablemente la gran propor-
cién de la produccion cinematogréfica en el mun-
do se halla dirigida a estos propositos y pareciera
que sus promotores y empresarios y trusters hu-
biesen triunfado frente a los débiles llamados de
unos artistas ansiosos de autenticidad.
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El montaje que habia sido el suefio de una len-
gua nueva del mundo nuevo parecia volver en
Hollywood a las funciones tradicionales del arte
narrativo: el recorte de las acciones y la intensifi-
cacion de los afectos que aseguran la identifica-
cion de los espectadores con historias de amor y
de sangre (Ranciere, 2012, p. 17).

Muchos realizadores y artistas han tratado, desde
los limites que les significa el sistema de produc-
cién industrial, de luchar en contra de lo que ellos
llaman “la representacion”, entendida esta como
la copia “fiel” de la realidad, una mimesis sin in-
tervencién visible del concepto, sin la participa-
cién evidente del artista.” Literaturidad, cinema-
tografia y teatralidad aparecen entonces no como
lo propio de artes especificas, sino como figuras
estéticas, relaciones entre el poder de las palabras
y el de lo visible, entre los encadenamientos de las
historias y los movimientos de los cuerpos, que
atraviesan las fronteras asignadas a las artes, (Ran-
ciere, 2012, p. 20).

Y han utilizado infinidad de métodos, trucos, arti-
lugios, técnicas, sistemas, con el fin de trascender
al lenguaje comun, “prosaico” y con ello han trata-
do de crear singularidades estilisticas. Casos que
podemos referenciar, es la permanente busqueda
estilistica de Orson Welles que podria haber caido
en cierto manierismo; las exploraciones del tiem-
po en el cuadro de Antonioni, la hiperfragmenta-
cion de Bresson para huirle a la representaciong,

4 Laadopcion de la fragmentacion, destinada a disipar el
peligro de la “representacion”, y el cuidado con que el
cineasta limpia su pantalla de la sobrecarga literaria de
las imagenes, tienen el efecto paraddjico de someter el
movimiento de estas ultimas a formas de encadenami-
ento narrativo de las que el arte de las palabras se habia

la sacralidad de la imagen en Tarkovski y cientos
de ejemplos que el cine alberga en medio de la ex-
tensa produccidn existente. Ademas de todos los
manifiestos de las Vanguardias. “Tal es el arte de la
edad estética: un arte a posteriori que deshace los
encadenamientos del arte figurativo, ya sea con-
trariando la 1dgica de las acciones encadenadas
mediante el devenir-pasivo de la escritura, o bien
re-figurando los poemas y cuadros del pasado”
(Ranciere, 2001, p. 17).

Pero igualmente el cine fue el escenario donde los
artistas querian ganarse ese medio para su terreno
y desterrarlo definitivamente de el del entreteni-
miento, la industria y el Estado y tomarlo como
un arte que manifestara la pureza del pensamien-
to, pero olvidaban que

El cine pertenece al régimen estético del arte en
el que ya no existen los criterios antiguos de la
representacidon que distinguian las bellas artes
de las artes mecanicas y ponian a cada una de
ellas en su lugar. Pertenece a un régimen del arte
en que la pureza de las nuevas férmulas encon-
tré con frecuencia sus modelos en la pantomi-
ma, el circo o el grafismo comercial. (Ranciere,
2012, p.14) .

Esta confusion en torno a los limites estéticos del
arte y el querer hallar en él una pureza que se ha-
ria exclusiva de las mentes cultivadas y que con él
se vivenciarian los suefios colectivos y los juegos
abstractos de imagenes y las sucesiones de hechos
sin concatenaciones dramaticas, resulté siendo
un simple deseo que historicamente no se ha lle-

liberado. (Ranciere, Las Distancias del Cine, 2012, pag. 19)
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gado a cumplir, ni siquiera, como dice Ranciere,
alcanzé a ver la luz.

Si el cine no confirmd la promesa de un nuevo
arte antirrepresentativo, no fue tal vez por some-
timiento a la ley del comercio. Sucede que la vo-
luntad misma de identificarlo con una lengua de
la sensacion era contradictoria. Se le pedia que -
cumpliera el suefio de un siglo de literatura: sus- -
tituir las historias y los personajes de antafio por =~
el despliegue impersonal de los signos escritos:
sobre las cosas o la restitucion de las velocida-.
des e intensidades del mundo. Pero la literatura™ = ==
habia podido vehicular ese suefio porque su dis-=
curso de las cosas y de sus intensidades sensibles -
segufa inscrito en el doble juego de las palabras
que sustraen de la vista la riqueza sensible cuyo
reflejo hacen relucir en la mente. E
parte, muestra lo que muestra. SOl & F
suyo el suefio de la literatura al precio de trans-— = = =
formarlo en un pleonasmo: no es posible hacerss .
que los lechones sean a la vez lechones y pala-
bras (Ranciere, 2012, p. 18).
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Este articulo pretende comprender Ia
2 conformacion de las practicas artisticas,
desde el quehacer artistico y politicg,

I I Ientendidas estas como acciones, situa-
ciones o practicas que desde el campo
disciplinar de las artes se vinculan con
otros lenguajes y disciplinas alrededor
de unos cuestionamientos o busquedas

desde diversas posturas. De esta ma-
nera se establecera un dialogo entre

stéti cas con5|derandolos como un EJE
I I Itransversal, asi como los aportes de
Henri Lefebvre y Gilles Deleuze desde Ia

filosoffa, con algunos casos de artistas

D:en relacion con Ia censura, considerando
esta como un caso limite del devenir de
ciertas practicas en el arte, que supone
la interaccion de éste con otras esferas
de conocimiento y en esta medida como
parte fundamental de |a obra, a partir
del caso de Ledn Ferrari y su obra La ci-
vilizacion Occidental y Cristiana, que fue
objeto de censura en el 2004.

PALABRAS CLAVE: E Censura, estética, practica
artistica, obra de arte

This article attempts to understand
the conformation of artistic practices,
from the paint of palitical and artistic
action, these understood as actions,
situations or practices that from a dis-
ciplinary field of arts are linked to other
languages and disciplines around ques-
tions or searches from different stand-
paints. In this manner a dialogue will
be established between some concepts
from the philosopher Jacques Ranciere,
extracted from the books £/ Espectador
Emancipadoy Sobre Politicas Estéticas
(The Emancipated Espectator and About
Aesthetic Palitics), considering them as
a diagonal axis, like the cantributions by
Henri Lefebvre and Gilles Deleuze from
philosophy, with some cases from artists
in relation to censorship, considering
It as an extreme case of the change of
certain artistic practices, that suppase
Its interaction to ather spheres of knowl-
edge and this measure as a fundamental
part of the work, from the case of Henri
Lefebvre and Gilles Deleuze which was
object of censarship in 2004.

KEYWORDS: Censorship, aesthetic, artistic practice ,
artwork
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ste articulo pretende abordar el sentido de las
practicas artisticas, desde su perspectiva politica,
entendidas éstas como acciones, situaciones o
practicas que desde el campo de las artes se vin-
culan con otros saberes y disciplinas alrededor de
unos cuestionamientos o busquedas y la censura
en las artes como posibilidad para el hecho artisti-
co. De esta manera se establecera un dialogo entre
algunos conceptos del filosofo Jacques Ranciére,
extraidos de los libros: El Espectador Emancipado
(2013) y Sobre Politicas Estéticas (2005) consideran-
dolos como el eje transversal que guie el recorri-
do, asi como los aportes de Henri Lefebvre y Gilles
Deleuze desde la filosofia, con algunos casos de
artistas en relacion con la censura, considerando
ésta como un caso limite del devenir de ciertas
practicas en el arte, que supone la interaccion de
éste con otras esferas del conocimiento que deriva
en efectos capaces de producir transformaciones,
a partir del caso de Leon Ferrari y su obra La civi-
lizacién Occidental y Cristiana, que fue objeto de
censura en el 2004 y cuya practica la incorpora de
manera productiva, constituyéndose esta como
parte fundamental de la obra, asi como sus efec-
tos posteriores.

En Colombia y en otros lugares del mundo, se han
censurado producciones cinematograficas, obras
de caracter visual, acciones y performances, entre
otros. El circuito artistico y la comunidad han asis-
tido a diferentes debates alrededor de la censura.
Ejemplos recientes de censura por la via legal en
Colombia son: la pelicula Operacién E, la exposi-
cién Mujeres en Custodia de Maria Eugenia Truji-
llo y Blanco Porcelana entre otros. Otras censuras
de cardcter técnico como el bloqueo desde servi-
dores institucionales a diferentes paginas web de
artistas entre los que se destaca la de Nadia Gra-
nados, artista colombiana que utiliza elementos

de lo erdtico en un discurso siempre politico que
cuestiona la cosificacion de la mujer. Igualmente
a nivel mundial en la pagina The File Room del ar-
tista Antoni Muntadas se han recopilado casos de
censura en las artes. Estas acciones que han tenido
lugar a lo largo del tiempo en diferentes lugares
del mundo, siendo las sentencias o las acciones
implicadas diferentes!, nos permiten cuestionar-
nos si existe una categoria comun frente al hecho
de prohibir la circulacion de ciertas obras o de li-
mitar el acceso a las mismas.

Por otra parte es importante destacar que las ac-
ciones destinadas a limitar este acceso, pueden
provenir de diferentes agentes como el Estado,
instituciones religiosas o grupos particulares. De
la misma manera varian en sus diferentes mani-
festaciones: pueden implicar acciones de violen-
cia directa o de tipo legal, movilizaciones sociales,
sanciones morales entre otras. Aun cuando exis-
ten estas diferencias, la censura nos situa frente
a varios cuestionamientos: Como primera medida
se hace necesario pensar, ;qué es lo que motiva
la censura?, ;Es la censura es una forma de con-
trol social? , en segundo lugar cabe preguntarse si
frente a estas diversas maneras de censura existe
la posibilidad de oponer resistencia o si la prohi-
bicidn es posible y cémo las acciones derivadas de
la intervencidn externa se configuran como parte
de la obra extendiendo de esta manera la practica,
involucrando otros actores sociales que participan
en ella. Finalmente en este proceso, scual es el lu-

1 En esta pagina se han recogido una serie de casos del
arte que han sido objeto de censura en el mundo, por
iniciativa del artista Antoni Muntadas desde el Centro
Cultural de Chicago. Muntadas, A. (2001). The File Room.
20 junio, 2015, de National Coalition Against Censorship
Sitio web: http://www.thefileroom.org
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gar de la obra, es decir donde ocurre realmente,
como se conforma esta practica y cémo acercarse
a una definicion sobre ésta?

Lo primero que conviene precisar es el concepto
de censura en las practicas artisticas que esta de-
terminada por un juicio, cuyo efecto supone una
limitacion al derecho de la libertad de expresion
y éste es un derecho constitucional, puede en al-
gunos casos limitarse o suprimirse, excluyendo a
la practica o al artista de su actividad y reducien-
do o suprimiendo su posibilidad de circulacién y
con ello la experiencia y la participacién del es-
pectador; pero por otra parte es justamente esta
censura la que puede otorgar la posibilidad de una
construccion extendida de la practica que vincula
a la sociedad sefialando una eficacia del arte en los
procesos sociales y politicos.

En el Diccionario de la Real Academia de la Len-
gua (2014) se define censura como:

Censura (Del lat. censura).

L f. Dictamen y juicio que se hace o da acerca de una
obra o escrito.

2. f. Nota, correccién o reprobacién de algo.
3. f. Murmuracion, detraccion.
4. f. Intervencion que ejerce el censor gubernativo.

5. f. Pena eclesidstica del fuero externo, impuesta
por algtin delito con arreglo a los cdnones.

6. f. Entre los antiguos romanos, oficio y dignidad
de censor.

7. f. Psicol. Vigilancia que ejercen el yo y el superyo
sobre el ello, para impedir el acceso a la conciencia
de impulsos nocivos para el equilibrio psiquico

De acuerdo con esta definicidon este acto es provo-
cado por una tensién a partir de un juicio, que des-
encadena un dictamen sobre la obra o accidn, y
que es ejecutado por alguien que ostenta el poder
para hacerlo. Se aborda también el concepto de
murmuracion, frente a ello cabe preguntarse ;Qué
es lo que suscita la murmuracion? ;Sobre qué se
murmura? Cuando se habla de murmuracion se
alude a un hecho que no es abierto sino que opera
de manera soterrada. También se hace referencia a
la palabra detraccién cuyos sindnimos conducen
hacia la infamia y el deshonor. Por dltimo frente
a la definicidn psicolodgica se hace referencia a im-
pulsos nocivos para el equilibrio. Todo ello frente
a las posibilidades de interaccién con las obras
nos conduce a tratar de comprender este universo
de conceptos que se situan alrededor de la censura
a partir de algunos ejemplos concretos.

¢Qué es lo que motiva esta accion o cudl es el ele-
mento comun? ;Por qué se censura? En el campo
social y en el campo del arte podemos encontrar
ejemplos que nos permitan encontrar estos luga-
res de coincidencia. Para Joan Fontcuberta (2015),
reconocido fotografo espaiiol, en la seleccion es-
pecial que realiza de la censura a diferentes obras
a través del tiempo en la produccion de su libro, la
censura esta asociada con el fanatismo y el dogma

Fanatismo, censura: preservar el dogma sin fisu-
ras, limitar la libertad de pensar y expresar. El
lenguaje en suspenso. Opacar las palabras, vedar
el conocimiento, atentar contra la inteligencia.
Gestos de agresion -innecesarios, inutiles- filtra-
dos por el tiempo: remiten a la plasticidad de un
Pollock, un Tapies o un Mathieu. sRedime la esté-
tica la violencia?

Fontcuberta reflexiona en estas lineas sobre liber-
tad de expresion y la posibilidad de acceder al cono-
cimiento, pero también al referirse a Pollock, Tapies
o Mathieu, se pregunta por esa nueva creacion que
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resulta al intervenir diferentes soportes, constru- .
yendo capas que al igual que el material plastico O p r | m e rO q U e
pueden ser pensadas como palimpsestos, es decir
como documentos que han tenido diferentes mo-

mentos de intervenciéon y que funcionan como . i
indices de una escritura anterior, dando cuenta de C O n V | e n e p re C | S a r
diferentes tiempos, sistemas de creencias y acto-
res que como creadores participan de esta obra en

transformacion. En este sentido la obra muestra las
huellas mas recientes y de manera simultdnea cu- e S e C O n C e p O

bre la produccidn original llamando la atencion so-

bre esta y haciéndola muchas veces mas relevante. d %

b3S pracigeas

Deletrix, Fontcuberta? -

2 Civale, C. (diciembre 10, 2012). Joan Fontcuberta: Jaque
a la Censura. junio 20, 2015, de Jaque al Arte Sitio web: -
http://jaquealarte.com/2013/12/10/, Civale se refiere a la
obra de Fontcuberta destacando lo siguiente “Los textos,
acompafiados por reflexiones sobre la censura, estan en
su mayoria dafiados. De ahi nace la nueva lectura que se
genera de “lo censurado”: La censura no pudo destruir
ni terminar con las ideas. Tiene su huella, deja su rastro
en el texto, en la partitura y en la obra de arte. Asi, la
violencia ejercida mediante la censura y la prohibicién,
deja su marca de agresion en forma grafica. La muestra
podria pensarse como una forma de poder resignificar
el pasado y nuestra historia, de traer a discusion la difer-
encia entre el mostrar y el ocultar, pero a la vez de poder
reflexionar sobre un tema del que todos sabemos pero
del que pocos hablan”
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[a censura como
UN proceso
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tanto el conflicto
Jue Se genera

a partir de

dos realidade
contrapuestas
dan como

resultado
un clerto

oroducto, una

tran<ftfarmarian

Pero, ;Como se llega a ello? ;Qué ha motivado
esta intervencion? y ;Quién interviene ese objeto?
¢Quién tiene la potestad de hacerlo? En el caso de
las obras registradas por él, hay unas marcas, inci-
siones o manchas que cubren un contenido. ;Qué
supone este contenido, que deba ser intervenido,
ocultado o modificado? La censura parte de Frente
a la censura es importante destacar que como figura
de silencio o destruccidn, ésta siempre llevard im-
plicito el contenido que ha acallado o eliminado,
llamando la atencion sobre él y con ello destacando
la necesidad de pensarlo. En otras palabras la cen-
sura alberga una contradiccion en su interior pues
al querer hacer desaparecer algo, en realidad lo esta
subrayando. En términos de Lefebvre (1983) en la au-
sencia esta contenida la presencia (p.167)

De esta manera puede pensarse la censura como
un proceso dialéctico, en tanto el conflicto que
se genera a partir de dos realidades contrapuestas
dan como resultado un cierto producto, una trans-
formacién en tanto que la obra original sufre mo-
dificaciones o alteraciones dando como resultado
una nueva creacion. Y ;Qué es lo que ha sucedido
con diferentes prdcticas en el arte? Para abordar
esta reflexion sobre de déonde proviene la censura
y si es esta una forma de control social, son uti-
les los conceptos enunciados por Jacques Ranciére
(2013) en torno a formas de organizacién social,
partiendo del concepto de Policia que define en
los siguientes términos:

(Es una légica de los cuerpos en su lugar, en una dis-
tribucion de lo comun y de lo privado) Destina a los
individuos y a los grupos al comando o la obedien-
cia, a la vida publica o la vida privada, asignandolos
desde el principio a tal o cual tipo de espacio o de
tiempo, a tal manera de ser, de ver, de decir. Anticipa
las relaciones de poder en la evidencia misma de los
datos sensibles. Lo hace mediante la invencion de
una instancia de enunciacion colectiva que disefia
el espacio de las cosas comunes.

En si misma una divisién de lo sensible que se carac-
teriza por la ausencia de vacio y se suplementa en
ella, la sociedad consiste en grupos dedicados a mo-
dos de hacer especificos, en lugares donde estas ocu-
paciones se ejercen , en modos de ser correspondien-
tes. No hay lugar para litigio sobre los datos. (p.62)
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Asi de acuerdo con el autor es esta instancia de
enunciacién colectiva la que se encarga de esta-
blecer un concepto de verdad, que aparece como
legitimo para cierto sistema y en esa medida cual-
quier accion o discurso que se oponga a ella pue-
de ser juzgada y rechazada, pues pone en riesgo
este orden y las respectivas maneras de ser, ver y
decir. Esta instancia define una légica y una dis-
tribucion especifica en la cual no hay lugar para
litigio sobre los datos. Es en este punto donde tie-
ne lugar la divisidn de lo sensible y mas particu-
larmente una divisién policial de lo sensible, de-
finida por Ranciere (2005) de la siguiente manera:

Division de lo sensible la configuracién de un
espacio especifico, la circunscripcion de una es-
fera particular de experiencia, de objetos plan-
teados como comunes y que responden a una
decisién comun, de sujetos considerados capa-
ces de designar a esos objetos y de argumentar
sobre ellos. (p. 56-57)

Division policial de lo sensible, la existencia
de una relacién “armoniosa entre ocupacién y
equipamiento. Comunidad en la que cada uno
estd en su sitio, en su clase, dotado del equipa-
miento sensible e intelectual que conviene a
ese sitio. (p.15).

De esta manera podriamos aproximarnos al sen-
tido del objeto que es sujeto de la censura, que se
definiria como la posibilidad de pensar ese siste-
ma de manera diferente a la propuesta por esta di-
visién, llevandolo a un extremo que desencadena
tensidn y rechazo. Asi el solo hecho de abrir ese
espacio de reflexién o de cuestionamiento sobre
el sistema, transgrede los limites de lo conocido,
de lo seguro, de lo aceptado hasta ese momento,
adquiriendo con ello el caracter de potencialmen-
te peligroso o dafiino.

Con base en lo anterior se puede abordar el feno-
meno de la censura como una dimension de la
vida humana que ha estado presente en distintos
momentos de la historia, ya que aquello que se
censura corresponde a algo que se considera no
conveniente y de lo cual debe evitarse hablar o
abordar en determinado momento histérico o
que resulta amenazante para determinadas 16-
gicas de organizacion y poder. ;Es entonces la
censura una forma de control social? Lo anterior
pone en evidencia o supone la existencia de ca-
pacidades de los sujetos a partir de la produccién
de ciertos contenidos para introducir fracturas
en el sistema abriendo la posibilidad de una
transformacion.

Para Ranciere (2013) esta ruptura es posible a tra-
vés de la politica operada por el sujeto y que defi-
ne de la siguiente manera:

Politica: actividad que reconfigura los marcos
sensibles en el seno de los cuales se definen ob-
jetos comunes, rompe el orden de la policia. Rup-
tura en la distribucién de los espacios y de las
competencias e incompetencias. (p.62). La cons-
titucién “estética” de un espacio que es comun
en razén de su misma divisién. Produccién de
sujetos que dan voz a los anénimos. (p.67)

Sujeto politico: obra en la politica, da lugar a
escenas de enunciacion y de manifestacidon que
pleitea hasta con los datos sensibles de la comu-
nidad. Construye la esfera verosimil del disenso
afirmandose ademads a costa de los grupos que
constituyen una poblacion. (Ranciere, 2005, p.52)

Es en este punto especialmente en el que se
hace necesaria la reflexion sobre la funcion del
arte cuyas practicas pueden ser censuradas o no,
dada esa potencialidad de constituirse como
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una amenaza al orden establecido en tanto estas
se configuran como acciones de resistencia fren-
te a estas divisiones histdricas de lo sensible. En
este punto Ranciére (2013) menciona el proceso
de subjetivacion politica y la estética de la poli-
tica que introducen la posibilidad del disenso.
Define los términos de la siguiente manera:

Disenso: Conflicto de diversos regimenes de sen-
sorialidad. (p.61) Organizacion de lo sensible en
la que no hay realidad oculta bajo las apariencias
ni régimen unico de presentacion y de interpre-
tacion de lo dado que imponga a todos su eviden-
cia. Pone en juego, la evidencia de lo que es perci-
bido, pensable y factible y la division de aquellos
que son capaces de percibir.(p.51)

Subjetivacion politica: accion de capacidades no
contadas que vienen a escindir la unidad de lo
dado y la evidencia de lo visible para disefiar una
nueva topografia de lo posible. (p.52) Proceso me-
diante el cual aquellos que no tienen nombre se
otorgan un nombre colectivo que les sirve para
renombrar y recalificar una situacién dada. (Ran-
ciere, 2005, p.77)

Estética de la politica: proceso de creacion de
disensos, los actos de subjetivacion politica re-
definen lo que es visible, lo que se puede decir

de ello y qué sujetos son capaces de hacerlo.
(Ranciere, 2013, p.65).

En relacién con las definiciones enunciadas por
Ranciére y teniendo en cuenta que vivimos en la
actualidad en un mundo saturado de representa-
ciones creadas desde diversos intereses, la capaci-
dad de poner en juego o en tela de juicio la solidez
o el caracter de verdad de estas, puede resultar tan
lesivo para el sistema o para las costumbres, que
se requiera de una prohibicion que reduzca o limi-
te el disenso y de esta manera una mirada auténo-
ma sobre las divisiones de lo sensible.

En relacién con los momentos histéricos de las
divisiones de lo sensible y de estas formas de orga-
nizacion social y sus consecuencias sobre la vida
cotidiana, Henri Lefebvre en su libro La Presencia
y la Ausencia (1983) aborda los cambios que tienen
lugar con la puesta al trabajo y el impacto sobre
la vida de los sujetos en la sociedades industria-
lizadas y que pueden pensarse como el inicio de
una divisién particular de lo sensible y con ello
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el nacimiento de unas determinadas formas de
resistencia, que surgen con la revolucion indus-
trial y que estan presentes hasta la actualidad. El
autor aborda la incidencia del trabajo en las for-
mas de organizacidn social y cdmo estos cambios
estan determinados por una clase dominante que
los impone transformando la vida de las comu-
nidades, las representaciones y los valores. Fren-
te a la puesta del trabajo, el autor explica como
esta decisidn exigié cambios estructurales que
implicaban incluso la adopcién de una religion
o de una moral eficiente, asi como limitaciones
en todas las libertades del hombre con un mayor
énfasis en lo sexual. Para lograr este proceso de
normalizacion anota Lefebvre, se requirio del apo-
yo religioso y del Estado para instaurar unos
modelos represivos que contribuyeran a la
normalizacion de las condiciones de vida de
las sociedades. Este proyecto involucré los
siguientes mecanismos:

El desarrollo de modelos militares
que posibilitaran la represion estatal y poli-
ciaca y de sistemas de aplicacion de la auto-
ridad politica.

La instauracion de teorias y crea-
cidn de espacios de control y normalizacidn:
la construccion de discursos, (pedagogia, ley,
teoria del psicoanalisis) y los espacios y ar-
quitecturas que garantizaran su aplicacidn,
la escuela, la carcel y el manicomio.

* El fendmeno que el autor deno-
mina como castracion simbolica o expro-
piacion del cuerpo que a su vez implica, la
privacion del goce, es decir la reproduccion
sin agrado, las practicas relacionadas con la
division del cuerpo y las funciones sociales

SI0Nes

n<ihle

y finalmente la invisibilizacién del caracter am-
bigiio del sexo.

@ La prevalencia de la racionalidad cientifica en
las relaciones sociales de produccidén, regidas
por la medicion de tiempos y el concepto de
productividad, asi como la venta de mercado
del trabajo.

De esta manera, en relacion con este nuevo sis-
tema se configuran diferentes representaciones,
que en adelante estaran arraigadas y normaliza-
das en los usos y costumbres de los individuos y
las comunidades. Es asi como la disciplina exigi-
da para el trabajo industrial impuesta por el capi-
talismo, supone la expropiacién del cuerpo y la
represion sexual, lo cual presume la creacién de
una ausencia para ser suplida por diferentes re-
presentaciones morales, politicas y religiosas. Le-
febvre establece esta relacidn teniendo en cuen-
ta que para la puesta del trabajo se exigia que lo
sexual se redujera exclusivamente a lo reproduc-
tivo, generando con ello la castracidn simbdlica
por lo moral. Esta puede asumirse en términos
de Lefebvre, como una representacién eficaz que
implica la privacion del goce, afectando de esta
manera especialmente, a las mujeres sometidas a
la reproduccioén sin agrado. Asi el efecto de la cas-
tracion simbdlica entrafiara lo que mas adelante
el autor sefiala como la miseria sexual, mediada
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por relaciones de poder, enunciada por el psicoanalisis y ?
cuya teoria asegura el autor, cre6 una ideologia de lo normal
y una mitologia del deseo. Surgen asi una serie de concep-
ciones sobre las relaciones y el nacimiento de conflictos y
sufrimientos derivados de estas representaciones.
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De la misma manera se desarrollan otras representaciones
en torno al género: en la contraposicion de la virilidad y la
feminidad, la sexualidad dio origen a muchas representa-
ciones que transmiten evaluaciones: “mancha, culpa, peli-
gro”, representaciones “blancas”, como negacién de la se-
xualidad: Virgen, angel, doncella y la pureza como virtud,
es decir, la necesidad de una orientacidn hacia la castracion
voluntaria. Se establece asi, la contraposiciéon de los sexos|
a través de sus representaciones una escala que los divide
y les otorga “cualidades” segin el género y omite el com-
ponente homosexual. Estas clasificaciones fueron aprove-
chadas por las instituciones de cada época para mantene
el control sobre el cuerpo y facilitadas por momentos his-
toricos, como la aparicion de la sifilis en Europa y el concilio de
Trento que fortalecid la figura del matrimonio y la valoracién de
la virginidad. (Lefebvre, 1983, p.187)

Frente a estos ejemplos de divisién de lo sensible surgidos con la
industrializacién y la puesta al trabajo comienzan a surgir diferen-
tes acciones y practicas de resistencia a partir de movimientos de
cardcter social y que en la actualidad son materia de trabajo tanto
de artistas como de activistas de diferentes tendencias, que han de-
sarrollado practicas, unas mas efectivas que otras, para cuestionar
y/o combatir unas representaciones establecidas en cada categoria.
Aquellas acciones o practicas consideradas como ofensivas o peli-
grosas, han sido objeto de rechazo y censura.

Este analisis de la divisidn de lo sensible y la posibilidad de generar
acciones que resistan a este orden establecido nos permite estable-
cer una relacion entre las acciones politicas y el arte. Para ello es

e | a U to rnecesario definir los mecanismos que posibilitan el disenso y que
Ranciére (2005) define como las “Operaciones disensuales, monta-

senala com

la miseria
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jes de consignas y acciones que vuelven visible lo que no se veia,
muestran como objetos comunes cosas que eran vistas como del
dominio privado” (p.51-52)

Frente a esta definicion es importante preguntarse por el papel del
arte en la creacidn de acciones que permiten pensar y replantear las
representaciones a partir de elementos que pueden incluirse en la
categoria de ficcion y que implican de la misma manera la creacion
de disenso. Para Ranciere (2013) la ficcidon implica:
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Ficcion trabajo que produce disenso, que cam-
bia los modos de presentacion sensible y las for-
mas de enunciacién al cambiar los marcos, las
escalas o los ritmos, al construir relaciones nue-
vas entre la apariencia y la realidad, lo singular
y lo comun, lo visible y su significacidn, por lo
cual cambia las coordenadas de lo representa-
ble.(p.67) ¢Cudl seria entonces la linea divisoria
entre accién politica y artistica y como podrian
definirse estas fronteras que hoy se piensan en
disoluciéon? Para abordar este supuesto limite
podemos considerar el caso del artista Leon Fe-
rrari quien en el afio 2004 es demandado por el
entonces arzobispo Jorge Bergoglio, actual lider
de la Iglesia catodlica, el Papa Francisco I quien
este afio recibid de manos de Evo Morales la
“cruz comunista”.

Ferrari declara en su momento respecto de su obra:

—Ignoro el valor formal de esas piezas. Lo uni-
co que le pido al arte es que me ayude a decir
lo que pienso con la mayor claridad posible, a
inventar los signos plasticos y criticos que me
permitan con la mayor eficiencia condenar la
barbarie de occidente; es posible que alguien
me demuestre que esto no es arte: no tendria
ningun problema, no cambiaria de camino, me
limitaria a cambiarle de nombre: tacharia arte

[/ ~—

i

y las llamaria politica, critica corrosiva, cual-
quier cosa’.

Ferrari cuestiona con su obra, justamente una de
las categorias que Lefebvre pone de manifiesto en
la divisidn de lo sensible de la sociedad industria-
lizada: la adopcién de una religion. Ferrari cues-
tiona la coherencia de este discurso en tiempos
de guerra, apropiando un icono religioso y descon-
textualizandolo.

En el afio 2004, en Buenos Aires Argentina, Ledn
Ferrari realizé en el Centro Cultural Recoleta de
Buenos Aires, una retrospectiva de su obra realiza-
da durante 50 aflos. En la exposicion se incluye la
obra La civilizacién occidental y cristiana (1965) en
la que el artista reflexionaba sobre ideas plantea-
das por el cristianismo particularmente en torno
al castigo, el infierno y la intolerancia. La obra ge-
nera rechazo por parte de la comunidad catdlica
quienes le acusan de blasfemia y la acusacién de-
viene en un debate politico sobre las relaciones
iglesia—estado. En este punto se generan acciones

3 Giunta, A. (2003). El poder de las imagenes: religidn,
violencia y censura. junio 20, 2015, de UNAM and The Paul
Getty Foundation Sitio web: http://www.esteticas.unam.
mx/edartedal/PDF/Bahia/complets/giunta_bahia2003.pdf
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legales para limitar la libertad de expresién y la
obra es censurada por la via juridica. El artista re-
cibe mensajes y acciones de rechazo y de apoyo
simultaneamente, y asume la censura como parte
de la obra. Estas acciones que incluyen la amenaza
de bomba sobre el centro cultural, hacen que nos
preguntemos por el lugar en el que se sitda la obra
en su devenir. ;Estd la obra exclusivamente en lo
formal?, o shacen parte de ella estos procesos que
conducen a movilizaciones sociales y finalmente
a acciones que suponen un punto de partida en
la transformacién de la divisidn de lo sensible?
Por otra parte la pregunta también recae sobre el
papel del espectador en la relaciéon que establece
a partir de su propia carga cultural con la obra y
el problema de las representaciones. Cabe pregun-
tarse si las conclusiones de estos espectadores in-
dignados estan presentes en la creacion de Leon
Ferrari o en qué medida han sido aportados por
el mismo espectador. Fontcuberta se refiere en
este sentido a la representacion que tiene lugar en
cada espectador y en esa medida en cada creador:
El acto de creacién mds genuino consiste en asignar
sentido a las imdgenes existentes.

La curadora de la exposicion Andrea Giunta (2003)
publica mas adelante un libro en el que expone
los acontecimientos, las comunicaciones en el li-
bro de visitas y las notas de prensa de los diarios
del pais, junto con diferentes discursos politicos y
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sentencias juridicas. De esta manera hace visible
la incorporacidn a la obra a través del discurso de
intelectuales, obispos, representantes del gobier-
no, jueces, abogados y artistas. Finalmente es la
corte de ese pais quien levanta la censura sobre
la obra generando un nuevo proceso que se suma
al anterior en la configuracidon de una obra que se
completa. Giunta describe este proceso de la si-
guiente manera:

El nuevo montaje ampliaba sus materiales in-
corporando también la respuesta del publico
frente a la version original de la obra; se inser-
taba de manera critica y vital en el proceso de
interaccion entre la obra y el publico; incorpo-
raba el registro de la recepcion de la obra como
materia de la misma, considerando al publico
como co-autor de la nueva versién del monta-
je. Reflexionaba criticamente sobre la realidad
y sobre las construcciones sociales del sentido
que permiten la existencia de esa realidad. Lo
que se presentaba era, en definitiva, un circuito
social, las claves y el funcionamiento del ima-
ginario que guia las decisiones de un sector
de la sociedad. Este rasgo, considero, desvia la
literalidad de los objetos que utiliza y los abre
hacia la perturbacion social que su propia in-
tervencion estética detona. Demuestra, en otras
palabras, el caracter performatico de su obra,
dispuesta a la incorporacidn de aquellos rastros
que registran la eficacia de su propuesta inicial.
Es en ese dato marginal, en el itinerario de esos
quiebres, donde el circuito significativo se com-
pleta. Elaboré una respuesta productiva: la cen-
sura es, también, parte de la obra. Collage social
0 una obra participativa, reutilizé la violencia
que habia desatado la obra para volverla parte
de la misma. Volvia productiva la respuesta: un
punto de partida productivo para abordar una
» Cliestid co

—

esStos

su eficacia. La maquina visual-conceptual sobre
la que Ferrari organiza su obra no solo apunta a
describir la violencia, a representarla, también
la provoca. Para él es importante la literalidad
del mensaje. En lugar del codigo ambiguo, que
permite que ante la opacidad del mensaje el es-
pectador encuentre asociaciones no pensadas
por el artista, vinculadas a sus propias experien-
cias, Ferrari interpela al espectador con un men-
saje claro, que provoca una necesaria toma de
posiciéon. En esa toma de posicion, que puede
desencadenar actos de censura y de violencia,
es cuando comienza el segundo momento de la
obra. En ese entender su hacer artistico como
proceso. (p. 26-30)

Es importante destacar ese quehacer artistico que
necesariamente conecta e interpela al espectador
en la ejecucidn de la obra. De alli surge por un lado
la representacion y los cuestionamientos sobre el
concepto de verdad, asi como una pregunta por
la autoria de esa obra extendida o completada a
partir de una creacion inicial que sirve de pretexto
hacia la configuracion de un mapa mas completo
a partir de esas nuevas intervenciones.

No es, entonces, solo la obra la que requiere
interpretacion, sino también la recepcion de la
misma, en tanto ese efecto producido ha deja-
do una huella, un registro, una marca. La obra
supone mucho mas que su materialidad, im-
plica un circuito ideoldgico-social. El poder de
una obra también se establece a partir de sus
propios términos visuales, de su capacidad de
ser vehiculo de vivencias poderosas, visuales y
emocionales, dificiles de traducir en palabras.
(Giunta, p.35)

Como lo menciona Giunta, resulta de gran impor-
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alla de su materialidad situdndose en el lugar de
un circuito ideoldgico y social”. En este sentido
para Ranciére “lo propio del arte consiste en prac-
ticar una distribucidén nueva del espacio material
y simbolico”. En estos términos podriamos afir-
mar que esta conexion que la obra propicia con
diferentes actores sociales supone un punto de
partida en esa nueva distribucion posible.

Es decir que la obra al incorporar en su devenir
los movimientos sociales, las amenazas de la que
se es objeto, las acciones legales, las construccién
de discursos de los diferentes agentes sociales y
los referentes legales frente a la libertad de ex-
presion, se sitia como punto de ruptura en el
que interfiere con la policia en los términos de
Ranciére. Asi la relevancia de estas practicas esta
situada en su cardcter de resistencia y en su orien-
tacion hacia el ejercicio politico haciendo parte
de una compleja estructura que completa el cir-
cuito al introducir modificaciones en los usos y
costumbres sociales o al menos al detonar estos
procesos de reflexidon que eventualmente pueden
conducir a la construccidon de conocimiento o a
procesos de cambio. Luis Camnitzer tedrico y ar-
tista uruguayo define estos procesos a través del
concepto de subversion:

Subvertir una situacién significa crear una dis-
tancia perceptual del statu quo, una distancia
que ayuda a reevaluar y que genera una voluntad
de cambio. La subversidén permite introducir el
sentido comun vy la justicia en situaciones em-
brutecedoras. “

En este sentido Ranciére (2013) hace referencia a
dos términos que permiten establecer la relacién
fundamental entre arte y politica y el devenir de
estas practicas:

Politica de la estética las formas nuevas de circu-
lacién de la palabra, de exposicidon de lo visible y

uipo editorial revista punto de fuga. (junio 12, 2013).
s Camnitzer: El arte bien entendido es un campo
de subversion y de resistencia. junio 20, 2015, de Punto
de Fuga Sitio web: http://www.revistapuntodefuga.
com/?p=628#sthash.cor7BmFP.dpuf
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de produccion de los afectos, determinan capaci-
dades nuevas en ruptura con la antigua configu-
racion de lo visible. El efecto en el campo politi-
co de formas de estructuracién de la experiencia
sensible propias de un régimen del arte. (p.65)

Politica del arte: Interrumpir las coordenadas
normales de la experiencia sensorial. Subver-
sidn de lazos sociales muy determinados, aque-
llos que son prescritos por las formas de mer-
cado, por las decisiones de los dominantes y la
comunicacion mediatica. Recorte singular de los
objetos de experiencia comun, que opera por si
misma, independientemente de los propdsitos
de los artistas a determinada causa. Es el entre-
lazamiento de logicas heterogéneas. Lo que liga
la practica del arte a la cuestién de lo comun es
a la vez material y simbdlica, de un determinado
espacio- tiempo de una incertidumbre con re-
lacién a las formas ordinarias de la experiencia
sensible. Su paradoja fundadora es que el arte es
arte a pesar de que no es arte. (p. 66-68)

El arte para Ranciere (2013) tiene que ver con la po-
litica en la Redistribucion de lugares y de identida-
des, particion y reparticion de espacios y de tiem-
pos, de lo visible y de lo invisible, del ruido y del
lenguaje. Frente a la eficacia del arte politico plan-
tea la necesidad de una salida del arte de si mismo,
es decir de aquella practica artistica que es al mismo
tiempo una practica extendida fuera de su campo.
Lo plantea como la salida ejemplar del arte fuera de
si mismo y que estaria implicado en estos casos de
censura que disparan el proceso de reflexion hacia
otras esferas de la sociedad y en otros campos del
saber, en lo politico, en lo social y en lo juridico:

Salida ejemplar del arte y su intervencion en lo
real. El devenir accidn real o devenir vinculo que
sustituye la obra vista no tiene eficacia a menos
que sea vista ella misma como salida ejemplar
del arte fuera de si mismo. Ese ir y venir de la
salida del arte hacia lo real de las relaciones so-
ciales y la exhibicidn es lo tnico que asegura su
eficacia simbdlica. (p.72)

Asi frente a este punto cabe preguntarnos enton-
ces cual seria una definicién apropiada para la
obra como practica artistica y la funcion del arte

hoy, en relacion son su posibilidad de reconfigurar
la divisién de lo sensible. Desde la perspectiva de
Ranciére (2005) el arte

Es la instauracién del mundo comun a través de
la redisposicion de los objetos y las imagenes que
forman el mundo en comun ya dado o la crea-
cion de situaciones dirigidas a modificar nuestra
mirada y nuestras actitudes con respecto a ese
entorno colectivo. Estas micro-situaciones ape-
nas distinguibles de las de la vida ordinaria y pre-
sentadas en un modo irdénico y ludico mas que
critico y denunciador, tienden a crear o recrear
lazos entre los individuos, a suscitar modos de
confrontacion y de participacion nuevos. El arte
tiene que ver con la divisidn politica de lo sensi-
ble en cuanto forma de experiencia auténoma.
Se trata de la autonomia de una forma de expe-
riencia sensible y es esta experiencia la que cons-
tituye el germen de una nueva humanidad, de
una nueva forma individual y colectiva de vida.
la materialidad del arte se propone como mate-
rialidad anticipada de una configuracion distinta
de comunidad. Es la implicacién del arte en la
constitucion de formas de la vida en comun. Es
la supresion del arte como realidad aparte en su
transformacién en una forma de vida. (p.11)

Desde el campo de las artes Jaime Cerdn critico
independiente colombiano y actual curador de la
Fundacion Misol para las Artes, afirma lo siguien-
te: “el arte sirve para conectar situaciones que ocu-
rren en distintos lugares del cuerpo social y movi-
lizar y confrontar sus representaciones culturales
subyacentes. Asi mismo amplifica el campo de
la conciencia humana, en términos histdricos, al
permitir acercamientos a otras formas de subjeti-
vidad. El arte se relaciona intrinsecamente con la
revision y promocion de representaciones cultura-
les por lo cual es inseparable de la politica. En tales
representaciones se alojan las disputas simbolicas
que movilizan el poder. Incluso las concepciones
artisticas mas auto referenciales, promueven re-
presentaciones de género, clase, raza e ideologia™

5 Bellini, F. (mayo 6, 2009). Cuestionario Bellini / Jaime
Ceron. 20 junio, 2015, de Esfera Publica Sitio web:
http://esferapublica.org/nfblog/cuestionario-bell-
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- de resistencia que el fildsofo francés Gilles Deleuze plantea de la
siguiente manera, en una conferencia dictada el 15 de mayo de 1987,
para la Escuela Nacional de Cine en Francia:

¢Qué es la obra de arte? Ustedes me dirdn: «todo esto no quiere
decir nada». Entonces no hablamos de la obra de arte, hablemos
sobre que hay en la contra-informaciéon. Ninguna contra-infor-
macidn le gand jamas a una dictadura, por ejemplo. Salvo en un
caso. Esta deviene efectivamente eficaz cuando ella es -y lo es por
naturaleza- un acto de resistencia. El acto de resistencia no es ni
informacion, ni contra-informacién. La contra-informacién no es
efectiva mas que cuando se vuelve acto de resistencia. Hay una
- afinidad fundamental entre la obra de arte y el acto de resistencia.
Entonces aqui si, la obra tiene algo que hacer con la informacion
y la comunicacion, si, a titulo de resistencia. El arte es la unica
cosa que resiste a la muerte. Y si me permiten volver: ;Qué es tener
una buena idea en cine? O ;Qué es tener una idea cinematografi-
ca? Resistencia. Acto de resistencia. Desde Moisés, hasta el dltimo
Kafka, hasta Bach. Recuerden que la musica de Bach, es su acto
de resistencia. ¢Contra qué? No es el acto de resistencia abstracto,
es acto de resistencia y de lucha activa contra la reparticién de lo
sagrado y lo profano. Y este acto de resistencia en la musica culmi-
na con un grito. Como también hay un grito en Woyzek, hay un
- grito en Bach: «Afuera, afuera, no quiero verlos». Eso es el acto de
resistencia. A partir de esto me parece que el acto de resistencia
tiene dos caras: es humano y es también acto de arte. Solo el acto
de resistencia resiste a la muerte, sea bajo la forma de obra de arte,
sea bajo la forma de una lucha de los hombres. Y ;Qué relacion hay
entre la lucha de los hombres y la obra de arte? La relacidn mas es-
trecha y para mi la mas misteriosa... esta afinidad fundamental en-
tre la obra de arte y un pueblo que todavia no existe... No hay obra
de arte que no haga un llamado a un pueblo que no existe todavia.®

ini-a-jaime-ceron/
6 Deleuze, G. (mayo 20, 2007). (Qué es el acto de creacidon? por Gilles Deleuze.
junio 20, 2015, de desmesura Sitio web: http://desmesura.org/nubes/que-es-el-
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En este dltimo parrafo Deleuze alude a esa capa-
cidad del artista para anticiparse a su momento
haciendo visibles aspectos que otros sujetos en
su momento no pueden reconocer o hablando
de aquello que su momento histdrico se resiste a
abordar. De esta manera se prevé que la obra pue-
de suscitar esa conmocién en el presente, ya que
anticipa los cambios que sélo el futuro verd. En
esta misma linea Lefebvre (1983) afirmarda que la
representacion atravesada por la accion y el pensa-
miento describe lo que para él es la realidad singu-
lar mas verdadera que las representaciones: el arte.

Para Lefebvre el lenguaje supone la posibilidad
de denunciar y resistir, sin embargo en un primer
paso su utilizacidon implica admitir estas palabras
y representaciones. De esta manera considera el
analisis critico como la posibilidad de romper las
apariencias que construyen las representaciones
y develar las relaciones entre: representado, re-
presentante y representacion, que seria tarea del
verdadero filésofo, que deviene de esta manera en
traidor. Traidor de los suyos, de su momento, de
las ideas aceptadas en su sociedad.

Para concluir, desde esta perspectiva el creador
puede ser sefialado como un héroe o como un
traidor. Un sujeto que inserta operaciones disen-
suales en un contexto determinado trasladando
su prdctica mas alld de un objeto formal, hacien-
do visibles otras formas de ver percibir y sentir,
en un acto que siempre supone una postura, por
lo tanto es siempre politico.

La obra, tal como se ha estudiado en este caso, es
entonces un universo mas amplio, producto de una
practica artistica que enunciada desde el campo del
arte, estaria situada fuera de su lugar de partida o de
su forma de creacion. En este sentido Luis Camnit-
zer (2013) afirma que El arte no es asunto del uso de
una técnica en particular, es solamente un agente
interpretativo. Asi la obra deviene en un conjunto
de relaciones, situaciones y discursos que detonan
posibilidades de repensar las representaciones que
habitamos, conocer, sentir e imaginar de otra mane-
ra lo que se habia normalizado.

acto-de-creacion-por-gilles-deleuze

Quiere decir esto que es posible visualizar la obra
como un mapa que resulta de su largo recorrido, a
partir de las decisiones del artista que en su deve-
nir transita por los didlogos que diferentes grupos
establecen frente a ésta y todas sus implicaciones,
incluyendo la censura como posibilidad de deto-
nar debates y procesos en una esfera ampliada de
aspectos que atafien a toda una sociedad. Asi este
mapa supone la configuracion de un nuevo “objeto
inmaterial” que es en si mismo una fractura en lo
inamovible, poniendo en tela de juicio un determi-
nado concepto de verdad. Es desde esta perspectiva
que la obra se configura como una accién de re-
sistencia, en la interpelacidn a las representaciones
dominantes a través de un mecanismo que como
todas las enfermedades consideradas peligrosas,
contagia la incertidumbre que quiebra lo seguro y
abre el horizonte hacia otra existencia posible.’

7 Pernett, Ada. (2006). Quisiera en Desfloraciones. Archivo
particular “Quisiera..Abandonar la razén y a todos los
danzantes de lo que debe ser, creer que otra vida es posi-
ble, contemplar un cielo gris de pinceladas tan ligeras,
Tu, paisaje sutil, liviano y delicado.”
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El siguiente texto no trata sobre una obra particular,
es una reflexion sobre el arte pUblico y el mural urbanoy
como estos generan una memoria colectiva que canstru-
ye con el tiempo nuevos tipas de formacion ciudadana.
Este tipo de muralismo, genera repercusiones en los
espacios y en la memoria, en el imaginario de la colecti-
vidad hasta construir un concepto, una nueva forma de
apropiacion de los lugares. Una de estas practicas que
ha tomado mayor fuerza es la del arte urbano y el grafi-
ti, bajo la cual se han agrupado una serie de técnicas y
estilos que van hasta el mural el cual ya no se hace en-
teramente con spray o el aerosol como recursa sino que
agrega otros elementos del muralismo tradicional para
crear un nuevo estilo. Este tipo de mural que se puede
denaminar mural urbang, articula a través de la imagen
diferentes tipos de experiencia que son mativos ;Qué
ocurre con estas? ;En que contribuyen? ;Como lo logra? A
través de la imagen se transmiten contenidos simbalicas
gue falta tiempo para saber si son la semilla de un nuevo
pensamiento, pero que mientras tanto generan polémica
y debate en gran sector de Ia ciudadania. Este ensayo se
pregunta como a través del contenido de estas imagenes
puede perdurar el mensaje que se quiere transmitir for-
mando ciudadania, publicos para el arte y procesos criti-
cos del pensamiento a traves de la experiencia visual.

PALABRAS CLAVE: arte publico, formacién, estética, mural urbano.
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The following text does not deal with a particular work
of art, it is a reflection about public art and the urban
mural and how these generate a collective memary that
with time build new types of civic formation. This type
of muralism, generates repercussions in the spaces and
the memory, in the imagination of the callectivity until
a concept is built, a new manner of places appropria-
tion. One of these practices in particular that has grown
strong is urban art and graffiti, under which a series of
techniques and styles have grouped together that reach
the mural which is not done entirely with just spray paint
as its resource but also adds other elements of tradition-
al muralism in order to create a new style. This type of
mural that can be denominated urban mural, articulates
through the image different types of experiences that are
matives, what happens to these? In what do they contrib-
ute? How are they achieved? Through the image symbolic
contents are transmitted where more time is required in
order to know if they are the seed of a new thought, but
meanwhile generate controversy and debate among a
large sector of the community. This essay asks itself how
through the content of these images, the message that
wants to be portrayed can be long lasting in forming
citizens, public spaces for art and critical processes of
thought through the visual experience.

KEYWORD: public art, education , aesthetics, urban mural
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n los ultimos 30 afios el arte publico se ha transfor-
mado adquiriendo nuevas dimensiones y ocupando
otros espacios que interpelan directamente a los su-
jetos que literalmente, el arte les sale a su encuen-
tro. Una de estas practicas que ha tomado mayor
fuerza es la del arte urbano vy el grafiti, bajo la cual
se han agrupado una serie de técnicas y estilos que
van hasta el mural el cual ya no se hace enteramente
con spray o el aerosol como recurso sino que agre-
ga otros elementos del muralismo tradicional para
crear un nuevo estilo. Este tipo de mural que se pue-
de denominar mural urbano, articula a través de la
imagen diferentes tipos de experiencia que son mo-
tivos de esta presentacion, ;Qué ocurre con estas?
¢En qué contribuyen? ;Como lo logra? A través de
la imagen se intenta transmitir contenidos simbo-
licos que faltara tiempo para saber si son aceptados
dentro del imaginario general, pero que mientras
tanto generan polémica y debate en gran sector de
la ciudadania que se queja de la forma como se ve en
apariencia la ciudad.

Por lo visto, no se trata de apelar a la nocién tra-
dicional de buenas costumbres donde lo blanco
y pulcro es sindénimo de orden, sino de construir
uno nuevo a partir de la pluralidad que puede
ofrecer el arte publico y el mural urbano especifi-
camente, generando dinamicas de creacion y ocu-

FELIPE VELEZ gg

Boy and dog in a johnnypump. Basquiat

pacién grafica, escultdrica, interactiva etc. de los
espacios creando verdaderos lazos entre los inte-
grantes de una comunidad. Este ensayo se pregun-
ta cdmo a través del contenido de estas imagenes
puede perdurar el mensaje que se quiere transmi-
tir formando ciudadania, publicos para el arte y
procesos criticos del pensamiento a través de la
experiencia visual.

El concepto de formacién tiene en si la capaci-
dad de sobreponerse a si mismo desde lo indivi-
dual para pensar en lo general, dejar de pensar en
si para pensar en los demas y este es uno de los
sentidos del término a los que apelo, si es posible
acaso, que con estas manifestaciones estéticas que
salen a nuestro encuentro dia a dia lentamente se
vaya construyendo una idea, una memoria colecti-
va de ciudad, de sentido social, apuntando ademas
hacia una nueva forma de categorizar el arte pu-
blico, preguntar para qué y por qué los grupos que
intervienen los espacios lo hacen, de conocer que
ocurre con la experiencia que se esta ofreciendo y
hacia dénde va lo que proponen.

La evaluacion del aspecto formativo, constructivo o
pedagdgico de esta practica respecto de los publicos
alos que llega interesar, sirve como resultado de pro-
cesos a los que politicas publicas apuestan en la con-
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solidacion de estos espacios. Para ello es necesario
entender el muro mas alla del viejo refran “La mu-
ralla es el papel del canalla” es necesario verlo como
un escenario que se elabora simple o se construye
fastuoso, que puede ser un monologo o una polifo-
nia, un escenario por donde pasa la ciudad y desde
donde a través de lo grafico se quiere decir algo.

Desde finales de los afios sesenta, cuando las es-
culturas empezaron a ser pensadas para el espacio,
los lenguajes graficos hicieron su incursién desde
los ruidosos metros de la ciudad de New York con
pequefias firmas que luego crecieron en dimen-
sién. La ilusion de la imagen grafica, de las revis-
tas, peliculas, campafias politicas y publicitarias
fue adoptada en la calle y como una fusién de esti-
los entre los que se podria encontrar el comic, de a
poco los muros empezaron a ser intervenidos. En
corto tiempo el grafiti fue pan de cada dia y crecio
en la margen de los procesos candnicos del arte
junto al rap y el hip hop. Una fusion de la calle con
el Pop Art como Basquiat fijo la atencién de los
observadores del arte a todo eso que seguia cre-
ciendo en colores con el sello de la modernidad.

El grafiti empezd a ser empleado en mayor for-
mato incorporando otras técnicas que generaron
un nuevo tipo de mural, es hacia éste que van
dirigidos los interrogantes, un mural que desafia
los convencionalismos y apuesta por comunicar
mensajes a través de las calles y paredes de la ciu-
dad. La escultura junto al muralismo encabezaron
este movimiento que tuvo principalmente en los
afios 50 del siglo pasado un impulso estatal. Este
dltimo, encargado a grandes artistas fue un pro-
yecto de algunas naciones como México que lo
vieron como medio masivo de transmision sim-
bdlica de ideologias a través de historias, mitos y
utopias narradas en estas imagenes de grandes di-
mensiones que aun permanecen. El muralismo se
transformo hacia un arte mural que acogio todo
tipo de manifestaciones e intervenciones sin per-
der su rasgo publico y politico. A partir de alli es
fecunda la literatura y estudios que se preguntan
por esta practica, como hecho social, politico o
pedagdgico.

Este tipo de mural hace parte de un paradigma
de representacion grafica que ha sido enmarcado

dentro del grafiti pero que actualmente sobrepa-
sa esa categoria por los medios de ejecucion y los
contenidos artisticos del mural urbano. Este men-
saje puede reafirmar procesos de identidad de las
personas que cotidianamente se cruzan a su paso
a través de la practica que ofrece el arte publico
en todas sus dimensiones. Estas manifestaciones
ocurren en un medio que procura acercar la ma-
yor cantidad de sujetos a estas experiencias, estos
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no interactian como el espectador tradicional
que va en busca de arte a un museo sino que se
ve increpado por las obras que salen a su paso, en
la cotidianidad de sus actos. La vivencia y su du-
racion aqui han cambiado no solo en el espacio,
sino en la manera en que la imagen es presentada,
en este sentido el espectador adquiere un papel
catalizador y creativo para la obra de arte, comple-
mentandola en cada instante.
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Mural de gleoy apaz en cali. StreetArtNews

Esta obra de arte que admite interaccion es de un
tipo especial, pues no es la que se encuentra tras la
linea o el sensor que no permite pasar, son obras
que permiten al intérprete organizar libremente la
obra, gozando de las relaciones que alli se producen
el hacer de la obra. ;Qué pasa entonces cuando a los
murales se les colocan vidrios para protegerlos del
tiempo y el espacio? ;Como preservarlos en medio
del rio humano que significa una ciudad? Aludiendo
al mentado concepto de formacion.

El analisis del arte publico parte de una contextua-
lizacién que se realiza respecto del mismo, en este
sentido, hay dos conceptos o variables comunes al
muralismo urbano: lo publico y la obra en si misma.
El primero como escenario y ambiente de la expe-
riencia estética que conduce a su vez al Segundo,
medio de la misma y artifice de la formacién. Breve-
mente, pasaré a referirme a cada una de ellas.

I docics il bl s 5 con

trapone de entrada a lo privado, se puede definir
no solo como un espacio fisico geografica y cultu-
ralmente, sino también como una virtualidad en
los medios de comunicacion o el internet donde se
configuran redes que ejercen lo publico. Lo publico
sin embargo comparte una caracteristica ligada al
transito, al discurrir de los sujetos por los espacios.

Los acontecimientos politicos y sociales actuales,
cuestionan la concepcion del espacio publico como
algo otorgado y se plantea como algo que se nego-
cia, se gana. Las demostraciones de poder se dan en
los espacios publicos y es su dominacion el que ga-
rantiza el control. En este sentido el espacio publico
es el lugar imaginario donde quisiéramos conjurar o
controlar el riesgo de que todo esté permitido (CAN-
CLINI, 2004, P.15) Es asi como desde los afios sesen-
ta y setenta, la mirada interdisciplinaria del arte ha
transformado la prdctica artistica en una praxis mas
alejada del objeto artistico al que se le otorga una
dimension politica y social critica.

Si al concepto de espacio publico “le afiadimos el
de esfera ptblica (Jiirgen Habermas), en la cual los
ciudadanos pueden crear estados de opinién cri-
ticos contra el estado, el sistema o la institucion
establecida, el arte critico deviene elemento clave
para intervenir en la esfera publica y propiciar la
union entre espacio ptblico y esfera ptblica, con-
virtiendo el espacio publico en un espacio politi-
co” (PARCERISAS, 2009) La riqueza conceptual
del problema del espacio se presenta como una
fuente inagotable de sentidos que sumados a la
definicion del ambito legal colombiano para cir-
cunscribir lo publico, vincula estrechamente las
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nociones de arquitectura y ciudad que entran en
juego como elementos constitutivos del espacio
en el que los publicos se desenvuelven.

Se hace necesario entonces pensar la ciudad y las
relaciones que establece ésta con los sujetos que
le dan vida con sus dinamicas. Las ciudades son es-
pacios donde interactia el multiculturalismo y los
conflictos, alli la experiencia del sujeto adquiere un
papel fundamental, pues no es la ciudad como el
espacio limitado de los ciudadanos como una élite
que se impone sobre el componente rural, se trata
de un espacio en el que actualmente se encuentran
todo tipo de personas conviviendo -quieran o no-
unas con otras como una misma sociedad, porque
mas allad de un fendmeno fisico, las ciudades son
“un modo de ocupar el espacio, de aglomerarse, sino
también lugares donde ocurren fendmenos expresivos
que entran en tension con la racionalizacién, con las
pretensiones de racionalizar la vida social” en este
sentido se entiende la ciudad como una “densa red
simbdlica en permanente construccién y expansion”
(CANCLINI, 2004. P, 60) donde como una obra, se
mantiene abierta.

Las personas que habitan estos espacios, los publi-
cos, viven se integran y transforman una ciudad en-
marcada por el lugar fisico de la ciudad y su arqui-
tectura. Los publicos han cambiado su mirada para
identificar de manera critica todo aquello que ocu-
rre a su alrededor, haciendo uso de los lugares, los
edificios, tomandose las calles y ocupando las plazas
publicas, gozando de las relaciones que alli se produ-
cen en el “hacer” de la obra. Son obras en movimien-
to, obras que tienen la capacidad de asumir diver-
sas estructuras imprevistas fisicamente irrealizadas.
Son por lo tanto, obras inacabadas que reclaman un
proceso de creacidn entre artista-publico.

'LAAOQT%RSA‘&IH(’) arte publico o mo-

numental a la obra de arte pensada para el es-
pacio comun a todos y realizada con recursos
“publicos”, por ejemplo un busto, una escultura,
como también las obras adquiridas por los mu-
seos estatales abiertos al publico. El monumento

en esta concepcion es fijado para la comunidad
y como imagen, pretende ademds de adornar o
embellecer, anclar las sefias de una identidad de
la colectividad para que perduren como memo-
ria compartida. El monumento a la vista de to-
dos, en medio del espacio publico no le convierte
en arte publico, para que esto ocurra debe existir
una experiencia de uso, de interaccién con los
agentes transformadores, el publico, que la con-
vierte efectivamente en una obra de arte, “no es
un arte para el ptiblico ni del publico, sino un arte
que toma como objeto de estudio al ptiblico mismo,
a la vez que pretende elevar a ese ptiblico sujeto
consciente y responsable” (DUQUE, 200L1. P, 108).

¢Logran las Cayenas tal pretension? sTal vez las
gatas de Cali o las mariposas y arboles de Bogota?
Emplazar este tipo de obras en el espacio publi-
co puede generar relaciones de apropiacién, pero
pierden el impulso frente a la renovacién de su
idea. Actualmente, y de la mano de los cambios
ocurridos en la nocién del espacio publico la con-
cepcion de este tipo de arte es diversa, pero se
define bajo principios de interaccidn entre distin-
tas representaciones culturales y los habitos de
un lugar de intercambio comun. La obra de arte
publico, surge de una experiencia y “se ubica en
el escenario urbano, configurando milltiples entra-
mados simbdlicos, en los cuales confluye la percep-
cion del sujeto y la experiencia visual de la misma,
dando lugar a la fusién entre el mundo de la repre-
sentacion artistica y los hechos de la cotidianidad.”
(LONDONO, 2004) El arte publico se construye
estableciendo el paisaje urbano como territorio
estético donde se dan las interacciones sociales
y comunicativas, producto de significados indivi-
duales y acuerdos colectivos.

Pero las dindmicas del arte publico no se ago-
tan ahi ya que este como tal es un gran campo de
accion en el que se pueden identificar variables
del arte contemporaneo como lo son el arte rela-
cional, urbano y contextual. Estos tres modos apa-
recen complementidndolo y definiendo nuevos
aspectos de la realidad que van surgiendo confor-
me se van desarrollando y poniendo en practica
en los medios expresivos. En ellos el artista se
compromete con la tarea de “recuperar la ciudad
mediante el arte, y recuperar para el arte una fun-
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cion significativa que pueda reconectarlo con la
comunidad” (ZALAMEA, 1994. P, 270)

Una caracteristica comun de estos modos del
arte publico, es el cambio de paradigma sobre
la obra, vinculando estrechamente a quien la
experimenta, la obra de arte contrario a lo que
se habia considerado desde algunos canones
clasicos, tendra que ser tocada, vivida, alterada,
descubriendo asi el verdadero significado de
su contenido, de todo aquello que habra de ser
dicho tanto por quien la hace como por quien

con su interaccion le da vida. El arte relacional por
ejemplo, una practica artistica cuyo tedrico mas
mentado es Nicolas Bourriaud asigna una mayor
importancia a las relaciones sociales, culturales,
etc, que se establecen entre los sujetos y su coti-
dianidad fuente de la cual surge efectivamente la
obra considerada como intersticio social; un esta-
do de encuentro de la forma de la obra contem-
poranea que se extiende mas alla de su forma ma-
terial, es una amalgama, un principio aglutinante
dindmico. ;Cémo lograr esta interaccidon con las
manifestaciones actuales del arte publico? ;Como
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vincular los actores de procesos de justicia y repa-
racion en esta practica?

Sélo asi el artista se relaciona con el publico y
ofrece su trabajo a la continuidad de la ciudad. En
esta dinamica que integra y se relaciona con los
transeuntes, hay recepcion a la idea, formacién de
conceptos, cuestionamientos al fendmeno artis-
tico y transformacidn del imaginario de espacio.
¢Esto es una obra de arte? Lograr generar esa pre-
gunta en el publico, es tal vez una de las victorias
mas inefables, no solo se piensa en agradar, sino

Mural de Yurika. Cali

en refutar. Los espacios publicos estan subvalo-
rados, son lugares de transito que a veces no son
considerados ni por el aseo municipal y por los
cuales se moviliza la ciudad. Las paredes son vis-
tas de soslayo, plagadas de propaganda y algunos
grafitis de protesta, las personas han optado por
ignorarlas, fijando su mirada en el suelo. El aspec-
to discursivo de la imagen publicitaria satura y ter-
mina por confundirse en la cotidianidad, pasando
a ser una pieza de basura mas.
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Street Art Bogota. Graffitiworld.com

Esta realidad, no la fisica por supuesto, es una hi-
pOtesis, la nocidén actual de arte publico es una
invitacion a la discusion, lo importante es dialo-
gar, debatir, contradecirse y pensar. El arte es un
terreno donde las opiniones cohabitan, somos
nosotros los que vivimos en la ciudad y depende
de nosotros convertirla en fuente de aprendizaje
y motivo de experiencia formativa otorgandoles
un nuevo significado, porque no se trata sélo de
forma o apariencia, es asignarle al espacio a través
de referentes semioticos una nueva identidad de
la mano de la prdctica artistica.

El mural esta ahi, da forma a los espacios donde
habitan los seres vivos y demas cosas del mundo,
volverlo parte de la vision cotidiana es fundamen-
tal en la creacidén de una conciencia que traspase
las generaciones y logre dejar un mensaje, utilizar
los muros mas que para fijar un color para fijar una
idea, es lo unico que posibilita la transformacién
conceptual de los sujetos. Una nueva formacién
ciudadana es posible, reformulando las ideas que
tenemos de ella, habra que renovarla no con el ma-
nual de Carreflo sino con otro (si es que de eso se
trata) un manual creado por las actitudes, compor-
tamientos y hechos de la contemporaneidad.



LUIS FELIPE VELEZ gg

Madstezz For Santurce Es Ley — San Juan, Puerta Rico. Graffitiworld
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La conferencia-performance “Los
Espias’ hace parte de una serie de ac-
ciones entorno a un libro que se llama
‘Memorias postumas del Agente secreto
Ramirez, contadas y anotadas por su
peor enemigo, Elmer Sanchez” escrito por
un tal Roberto Aratjo en 1974. El libro
narra como fracasa el agente en todas Ias
misiones que le encamiendan de formas
ridiculas y chistosas. Lo que me llamo Ia
atencion de esto es qué posibles vinculos
padrian existir entre la realidad y lo que
su autor imaginaba, pues en esos anos
hubo mucha represion por parte de |a
policia y el ejército. A partir de esto, se
construye una conferencia-performance
en la que planteo como la ideologfa esta
completamente presente en el mundo
del arte aunque muchas veces se preten-
de estar desligado de ella.

PALABRAS CLAVES: Performance, Literatura, Arte,
Novela negra, DAS

DECQ| [M

The conference-performance “The
Spies” is part of a series of actions
around a bock named "Posthumous
Memories of the Secret Agent Ramirez,
told and noted by his warst enemy, Elm-
er Sanchez” written by Roberto Araujo
in 1974. The book narrates the failure
of an agent in all his missions in a ri-
diculous and funny way. What got my
attention was the fact that possible links
could exist between reality and what the
author imagined, where the inspiration
could come from, because during this
year there was a lot of repression by the
police and the army. From these con-
cepts, a conference-performance is built
in which an ideology is proposed that is
completely present in the world of art
although many times it pretends to be
detached from it.

KEY WORDS: Performance, Literature, Hardboiled, Art,
DAS

N
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a conferencia-performance “Los Espias” hace parte de una serie de
acciones entorno a un libro que se llama “Memorias postumas del
Agente secreto Ramirez, contadas y anotadas por su peor enemigo,
Elmer Sdnchez” escrito por un tal Roberto Aratijo en 1974. El libro
me lo encontré en el curso de una investigacion sobre otro trabajo y
me llamo mucho la atencién su titulo tan largo. Comencé a indagar
sobre sus origenes y descubri que no habia informacion sobre su
autor y sobre el libro en particular, s6lo encontré una breve resefia
en una antologia sobre la novela negra en Colombia.

Me llam¢ la atencidn que fuera un libro sobre un agente secreto del
DAS (Departamento Administrativo de Seguridad) en plenos afios 70,
momento muy cargado ideoldgicamente en Colombia y en el resto
del mundo por la guerra fria. Este narra como fracasa el agente en
todas las misiones que le encomiendan de formas ridiculas y chisto-
sas. Es interesante qué posibles vinculos podrian existir entre la rea-
lidad y lo que su autor imaginaba, y en qué se habria podido inspirar,
pues en esos afios hubo mucha represion por parte de la policia y el
ejército. Con estos elementos, propuse en el proyecto a la Beca de
creacion para artistas jovenes del Ministerio de Cultura version 2013,
investigar el contexto en que fue producido el libro, asi como la vida
del autor y su contexto mezclando aspectos que me interesaran de
lo hallado con la ficcidn del libro, de-construyéndolo. El resultado
fue una serie de tres acciones: un video que muestra la relacién entre
la realidad de la produccion del libro y la ficcion que contiene, una
conferencia-performance que da cuenta de la investigacion y una pu-
blicacion con materiales encontrados durante el proceso.

En la conferencia-performance planteo como la ideologia esta com-
pletamente presente en el mundo del arte aunque muchas veces
pretende estar desligado de ella. Todo comenzo porque en la inves-
tigacidén encontré historias interesantes y paraddjicas alrededor de
la vida de Roberto Aradjo, su familia y el grupo de poetas y escritores
que fueron sus amigos.

Aradjo era un burgués de familia tradicional y poderosa que patro-
cinod la revista Alternativa, era amigo de Antonio Caballero, Juan
Gustavo Cobo Borda y una serie de escritores y poetas de la época
que estaban entre la izquierda revolucionaria en grupos como el



MONICA RESTREPQ g%

M.O.LR, Firmes; y grupos de derecha tan reaccio-
narios como el Opus Dei. Encontré al entrevistar
a personas como Cobo Borda, Dario Jaramillo,
Felipe Escobar, Manuel Hernandez y leer libros
como “Una oligarca rebelde” sobre la vida de una
de las hermanas de Roberto Aradjo, Maria Mer-
cedes Aradjo (una izquierdista muy activa de la
época) que las tensiones y oposiciones ideoldgi-
cas en el mundo de la cultura y el arte tenian todo
que ver con sus actividades: grupos de teatro pa-
trocinados por agencias norte americanas de in-
teligencia, gente del Opus Dei haciendo revistas
de poesia e hijos que sin darse cuenta, se volvian
informantes de las actividades de sus padres para
agencias de inteligencia internacional.

En el performance comienzo enunciando que la
conferencia es una reunion donde los asistentes,
como yo, somos agentes y estamos aqui reunidos
para que se les revele una informacién confiden-
cial. A medida que se va desarrollando el discurso
voy construyendo un mapa sobre una pared o una
mesa, (dependiendo del espacio donde se haga) en
el cual voy relacionando -a la manera de las teorias
de conspiracion- agentes secretos reales con poe-
tas, poetas con agencias de inteligencia, agencias
de inteligencia con agenciamientos culturales y
poetas que se convirtieron en espias o informan-
tes, siguiendo como hilo conductor, el proceso de
investigacion que emprendi (siendo yo misma un
agente mds en esta trama) para conocer mas sobre
la fascinante, misteriosa y a veces muy aburrida
vida de este sefior Roberto Aratjo. Durante al ac-
cion intercalo diferentes tipos de documentos e
imagenes: articulos de la revista Alternativa, extrac-

e o

tos del libro de la hermana de Araujo, fotografias de
los personajes de archivo, fotografias tomadas por
miy dibujos. Al final queda un gran mapa donde yo
misma, como “agente” patrocinada por el Ministe-
rio de Cultura no puedo escapar y la verdad nunca
es revelada, argumento que ilustro con lo que me
pasé cuando fui a entrevistar a Felipe Escobar (Edi-
tor de El Ancora editores) quien prefirié guardar si-
lencio ante mis preguntas sobre Aratjo.

Me interesa experimentar con el performance-con-
ferencia porque considero que este tipo de forma-
to hibrido es una forma consecuente de asumir la
manera como venia trabajando con el material del
proyecto y la idea de emprender la realizacion de
una obra de arte a partir de una investigacién de
una obra literaria de ficcidén. Al transformarla en
material investigativo es susceptible de ser adap-
tada, re-leida y re-escrita para producir un nuevo
“texto”. En relacion a este punto, considero impor-
tante la metodologia experimental a través de la
cual se construye este “texto” que escapa a formas
tradicionales de representacion y que mdas bien
busca complejizar la manera en que accedemos,
leemos, digerimos una obra de arte. Esta metodo-
logia mezcla materiales de origenes distintos: do-
cumentales (entrevistas, documentos de prensa),
conceptuales (la re-edicion y re-escritura del texto
original) con la puesta en escena de situaciones
(del libro, como del contexto de creacion del libro)
que son filtrados a su vez, a través del papel que
asumo en relacién al proyecto, es decir al rol de
investigadora, donde actio como tal, parodiando
la funcion del agente secreto o parodiando la fun-
cion del artista como investigador.

5
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- GUION CON DIDASCALIAS-
Primero contar como encontré libro:

Todo comenzd, cuando estaba viviendo en Beirut, haciendo una
investigaciéon. Me encontré una antologia de novela negra colom-
biana, el titulo de un libro mas bien largo que me llamo6 mucho la
atencion: MEMORIAS POSTUMAS DEL AGENTE RAMIREZ, FUNCIO-
NARIO DEL DAS, CONTADAS Y ANOTADAS POR SU PEOR ENEMIGO
ELMER SANCHEZ funcionario del DAS? esto es lo mio, entonces me
puse a investigar sobre su autor y esto hace parte de lo que encontré.

EXPLICAR:
que algunas veces voy a leer y otras solo hablar.
COMENZAR A DAR VUELTAS ALREDEDOR MESA-LEER:

Para comenzar esta historia, habria que imaginar el principio.
(/)Es 1949, estamos en Bogota, en el Barrio Teusaquillo por la calle 39,
<Ecuando vivian alli, familias aristocraticas, de apellidos y propieda-

g ~ " des, casas bonitas estilo inglés, de ladrillo a la vista.
(/)Empieza con una nifia rica, que se llama Maria Mercedes Aradjo que s
L1 |1 _Jtenia como 12 afios cuando presencié una escena que la hizo cam- e
biar de opinidén en cuanto a la ideologia politica que profesaban :
en su casa. Iba un dia caminando por la calle, con su papa por el "
barrio, digamos que venian de comprar el pan, cuando se les acerca e
) _Iun carro negro muy grande, muy elegante, muy encerado y se abre
una de las puertas traseras y un seflor mayor llama al papa de Ma-
ria Mercedes, “Alfonso” y Alfonso voltea, reconoce a quién lo llama,
se saludan como si se conocieran de antes, muy formales. Alfonso
se sube al carro, charla un rato con el sefior, que Maria Mercedes
reconoce pero no lo ubica del todo. Tenia una manta en las piernas
como los viejos ricos y enfermos de las peliculas. Luego su papa sale
del carro, se despide muy cordialmente -recuerda ella-y le pregunta:
“Papa, quién era ese viejito?”. El papa le responde Laureano Gémez.

FNCIA-PERFORMANCE

E

ON

=

FOTO LAUREANO EN BENIDORM CON LLERAS:
ponerse la foto en la cara.
¢Laureano Gomez, el godo, es decir el rey de los malos? sel mons-

truo, el “hombre tempestad” el que llamaba “Basilisco” al partido
liberal, el culpable de nuestra peor violencia? no entiendo nada.
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Esanoche casino logro conciliar el suefio tratando
de entender lo qué habia visto, ;porqué mi papa,
un liberal absoluto, un hombre de principios que
se rodeaba de liberales y hablaba mal de los con-
servadores, de pronto aparecia hablando con el
mas conservador de todos, como si se tratara de
un viejo amigo? En casa se sabia que los conser-
vadores instigados por Laureano y protegidos por
Ospina Pérez habian desatado la peor violencia
contra campesinos liberales, a quienes masacra-
ban de forma sistemadtica y brutal; entonces, como
era posible que frente a este escenario dantesco y
de odio visceral que estabamos viviendo, los diri-
gentes politicos de dos partidos que supuestamen-
te se odiaban a muerte, resultaran siendo amigos
y hablando cordialmente como si pudieran hacer

de cuenta que fuera de ese coche no estaba pasan-
do nada. Desde ese momento empecé a dudar se-
ramente de nuestra clase y de nuestros partidos.
Este encuentro se produjo un poco antes de que
Laureano fuera elegido presidente, cuando se pre-
sentd como candidato dnico porque el Partido
Liberal, alegando falta de garantias se retir6 de la
contienda electoral. Yo era muy nifia, pero pude
darme cuenta que algo no encajaba y empecé a
dudar de lo que me ensefiaban e el colegio, de lo
que oia en las reuniones y de lo que hablaban los
amigos de la casa; entonces comencé a cuestionar-
me sobre cual era la verdadera realidad de mi pais.
(Maya Sierra, 2008, Pag.70)

montarse a la mesa
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FOTO LAUREANO EN BENIDORM CON LLERAS-DIBUJAR NINA-DI-
BUJAR CARRO-DIBUJAR RESTO DE FAMILIA ARAUJO

COMENZAR A DAR VUELTAS ALREDEDOR MESA
LEER O CONTAR:

R.A, autor del libro, se suicid6 hace 7 afios, su hermana Maria Merce-
des ya murid y su otra hermana, estd muy enferma y vive en Suiza.
Era el hermano menor. Estudio el colegio en NY, estudio Derecho
en la Universidad del Rosario y en Paris. Al parecer nunca trabajo.
Publicé 3 cuentos y dos novelas entre los afios 70 y 80. No aparece
reseflado en ninguna antologia literaria de la época, salvo la que en-
contré de novela negra que es contemporanea. De su vida posterior
a estas fechas se sabe poco. Que vivié sélo por la 85 con 15, que tuvo
un hijo y que tenia al parecer problemas psicoldgicos y que por esto
paso sus ultimos afios viviendo con Maria Mercedes. Iba a tomar
café en el Oma de la 85 con 15 por las tardes.

MOSTRAR FOTO CAFE OMA 85 mostrarla a los espias de la mesa.
CONTAR:

Quien me pudo dar mas informacion sobre las contradicciones de su
vida fué Manuel Herniandez, profesor de literatura y escritor, quien
concluyd, en una entrevista, que Roberto vivia en un limbo, un limbo
del que no podia salir: Rico, heredero de la fortuna y el prestigio de los
Aradjo, dice Manuel, Roberto no tenia mucho porqué luchar en la vida.

1&;;—

.k-

s

B .v....p-.‘-u-q.-'.ﬁh

e gy R
™ 3

rl i | .
e A ~e > “T\“’”}‘\

Foto: Museo La Tertulia. Frederick Chastro



Sonaba bastante desilusionado €l mismo cuando lo
contaba.

MOSTRAR FOTO ENTREVISTA-FOTO DEL DAS
mostrarla a los espias de la mesa.
CONTAR:

Manuel que hoy en dia vive en el conjunto resi-
dencial el Sol, antes sede del DAS, en el tiempo de
Laureano GOmez, lugar donde torturaron a mucha
gente de izquierda, perseguida por el gobierno.

Desde el jardin del ex-edificio del DAS, donde los
fantasmas se pasean en los parqueaderos y la lavan-
deria, Manuel dice que fué el contacto permanen-
te con el poder politico e intelectual en la casa de
Roberto, tuvo el privilegio de poder conocer muy
de cerca como es la gente que lo maneja y la gente
allegada a quienes lo manejan y como unos y otros
en teoria. Ideolégicamente distintos, en la practica:
compran el pan en la misma panaderia, o viven el
mismo barrio o vienen de la misma familia es algo
que no solo afectd a Aratjo sino a todos ellos.

ponerse la FOTO DE UN PAN en la cara decir:

¢Contradicciones de clase? ;Paradojas? ¢Ironias
de la vida? sFalsos antagonismos? Diferencias en-
tre la realidad y las ideas tan cercanas, tan reales.

HACER CIRCULAR FOTO DEL PAN
MONTARSE A LA MESA:

UBICAR FOTO CAFE OMA 85- FOTO ENTREVISTA-
FOTO DEL DAS

COMENZAR A DAR VUELTAS ALREDEDOR DE LA
MESA,

leer:

De alli sale el Agente Ramirez, dice élL. Pero hay
algo mas que Manuel no contd, y es que a pesar
de no tener “mucho por qué luchar en la vida”;
como todo joven en la época de los 60-70 parece
que Roberto también le llegd el momento de esco-

ger lado, de participar o por lo menos congeniar
con los ideales politicos que se discutian en el mo-
mento. Segun las evidencias encontradas, Roberto
optd por la izquierda, sin desconocer la probable
influencia de su hermana Maria Mercedes quien
milité activamente toda su vida, hay pruebas de
que particip6 en mas de un proyecto de izquierda,
como por ejemplo la famosa Revista Alternativa.

MOSTRAR:
FOTO ALTERNATIVA CON ARAUJO DE EDITOR

Seguin varios de mis informantes, Roberto fué
parte del comité editorial e incluso en algin mo-
mento fue su unico editor y hasta patrocinador.
Me llamo mucho la atencién como todos mis in-
formantes se acordaban de todo esto como algo
sin importancia, como si ya no valiera la pena ni
siquiera contar esta historia, como si para ellos
también hubiera perdido el sentido no solo la lu-
cha sino también el acto de recordar, aunque no
completamente.

MONTARSE A LA MESA UBICAR FOTO
CONTAR:
Lo que me parecié que contrastaba mucho con

el tono aguerrido de los anuncios editoriales y la
fuerza de los titulos de los articulos de la revista:

PAG. 81

IMAMANA



gg SOBRE L A HISTORIA DE UNA TRAMA, CONFERENCIA-PERFORMANCE: LOS ESPIAS

Cojamos por ejemplo: el numero 26 de Febrero de la Revista Alterna-
tiva de 1975, uno de los que Roberto aparece como editor:

LEER:

La presencia histérica de Camilo Torres

El complot de los gremios patronales

Barranca cercada por la sed y el fusil

Cdémo financia la CIA a la CTC y UTC

La estrategia oficial frente al “problema obrero”
Contrainsurgencia (metralleta en la mano) y guerra revolucionaria

Alos seis meses:Lopez se quita la careta (levantar mano como dando
un discurso)

e ¢Sindicatos apoliticos? (dandole la mano a alguien invisible)

Respuesta nicaraguense a la tirania (ponerse manos en la cintura
como si fueran armas)

Lopez 100 dias, una trampa publicitaria

Ya salié Tribuna bolchevique, organo del partido comunista (m.l) li-
nea proletaria n2.

Liberacion de cual clase? de cual mujer? (gesto llevando una bande-
ja a sefiora en silla)

En bogota el zancudo nueva libreria colecciones y publicaciones de
alternativa direccion calle 18A # 2-12

Ya sali6 combatiendo unidos venceremos, documentos 1 partido co-
munista m.l distribuye editorial la pulga.

DAR VUELTA A LA MESA-LEER:

Camilo Torres era primo de Araujo. Con Maria Mercedes se inventa-
ron los grupos de choque, dice ella:

“Crear un espacio donde los que jamas se han escuchado, pudieran
sentarse a conversar como amigos, o al menos como humanos. Si
lograban que a los ricos los invadiera un hastio de la violencia en ge-
neral, si las victimas de las atrocidades lograban con sus relatos to-




car sus corazones, si los empresarios escuchaban
las injustas condiciones laborales de los trabajado-
res y sus penurias para llevar alimento a sus hoga-
res, podrian entender la justicia de sus demandas
y terminarian por firmar pactos sociales que nos
beneficiarian a todos. Con esta visidn crearon los
Grupos de Choque.

Empezamos a reunirnos en la recién inaugurada
Casa de la paz, la casa de Maria Mercedes, sindi-
calistas con industriales, empresarios, politicos,
trabajadores, desempleados, estudiantes, banque-
ros, gente de izquierda y de derecha, de todos los
sectores posibles, hicieron infinidad de reuniones,
muchas de las cuales se acababan incluso antes de
comenzar, no era facil convocarlos, ni sentarlos a
dialogar y menos lograr que se respetaran las dis-
tintas visiones o se produjeran acercamientos. Lo
intentaron durante muchos meses, pero al final
se dieron cuenta que no era posible, no se trataba
solo de escuchar al otro sino también de vencer
esa condicién humana casi cercana al egoismo, a
la vanidad, a la indolencia, para abrirse a otro len-

guaje. Luego Camilo decidiria volverse guerrillero.
(Pag. 36,37)

SENTARSE EN LA SILLA

Parecia que habia mucho movimiento, mucha ilu-
sion, mucha accién, mucha distribucion de mate-
rial, mucho libro circulando. Pero Felipe recuerda
Alternativa como si fuera una gran bobada. Tal vez
porque para €l no representaba realmente lo que
una revista de izquierda en un pais como Colom-
bia debia ser, o por lo que pasaria con las personas
que escribian alli de izquierda que con los afios se
volvieron de derecha.

LEER:

El curso de los hechos pone en perspectiva en en-
tusiasmo de esos dias. Aunque hoy Felipe sigue
siendo del MOIR y como casi todos los informan-
tes de esta historia, es editor de libros.

MONTARSE A LA MESA, ESCRIBIR NOMBRE FELI-
PEY SU EDITORIAL Y SU PARTIDO .

DAR VUELTA A LA MESA-LEER:

Me cont6 que la revista se dividié en dos por una
pelea, y como Roberto era técnicamente duefio
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del nombre, tuvo que intervenir. Nacieron de esa
division la Revista Alternativa y la Revista Alterna-
tiva del pueblo. La primera termind en manos de
lo que Felipe llama la izquierda light, que dirigio
el hermano del hoy presidente, Eduardo Santos
Calderdn, quien escribia contra su propia familia,
y contaba con articulos y comités editoriales de
figuras de la inteligentsia bogotana y colombiana,
intelectuales, escritores, artistas y disefiadores y
la segunda, dirigida por el sociélogo Orlando Fals
Borda y segun él, mucho mas comprometida poli-
ticamente. De la primera es de la que mads niimeros
hay en la biblioteca Luis Angel Arango, en cambio
de la segunda, de los pocos que hay, varios estaban
en reparacion cuando fui y no pude consultar. Si
esta era la revista de izquierda light, ;como seria
la otra? Para una incauta que crecid luego de la
desaparicion de la Union Soviética y el ocaso de
las ideologias, es dificil imaginar.

MONTARSE A LA MESA : DIBUJAR DOS FLECHAS
DE LAS DOS ALTERNATIVAS (precisar nombres
Borda, escritor de libro la violencia y Santos, her-
mano del presidente)

SENTARSE-PREGUNTAR:
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Alguien sabe que es un informante?

Un informante es un miembro de un grupo social
cerrado (una organizacién criminal, una comu-
nidad indigena, un grupo social marginado, una
agencia de seguridad, etc.) o de una organizacién
que provee informacion privilegiada sobre ese
grupo u organizacién a una persona u otra orga-
nizacion que se encuentra fuera del grupo.

CONTAR:

Volviendo al caso, el aflo de 1974, fue para Roberto
Aratjo muy productivo pues ademas de participar
activamente en Alternativa como editor y patroci-
nador, publica con su dinero, el libro del Agente
Ramirez con una editorial fugdz que se llamaba
“La soga al cuello” y que gracias a una conexioén en
Bogota pude rastrear a sus dos creadores y entre-
vistarme con ellos: Dario Jaramillo y Juan Gustavo
Cobo Borda, un par de poetas y agentes culturales
con un pasado comun: la revista Arco del Opus Dei
y la generacion sin nombre que agencio.

DAR VUELTAS ALREDEDOR DE LA MESA-LEER:
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El Opus Dei, una oscura secta cristiana que llegé presuntamente en
los 50’s a Colombia, de ultraderecha, funciona discretamente y ade-
mads de ser bastante retrégrada, funda la Universidad de la Sabana,
atrayendo jovenes inteligentes y talentosos que contactan a través de
su residencia universitaria ubicada en la 72 con 4 en Bogota y que lue-
go se vuelven numerarios de su secta. Estan relacionados con miem-
bros del partido conservador de ultraderecha como Gilberto Alzate
Avendafio, Monseifior Builes y como no, Laureano Gomez, inventor
de la seguridad democratica, y el sucesor, Uribe.

Muchos dirigentes de hoy, miembros activos de la politica criolla,
vivieron alli. Como estos dos agentes culturales, poetas y editores.

SUBIRSE A LA MESA ESCRIBIR NOMBRES JGCB Y DJ, OPUS DEI
SENTARSE-PREGUNTAR:
Alguien sabe qué es un agente?

En el dmbito de 1a filosofia y sociologia se denomina agencia a
la capacidad que posee un agente (una persona u otra identidad)
para actuar en un mundo.

En filosofia, se considera que la agencia pertenece a un agente
aun si dicho agente representa un personaje ficticio o alguna

otra entidad que no existe. La capacidad de actuar no implica en
principio una dimension moral especifica en cuanto a la habilidad
para elegir actuar, y por lo tanto la agencia moral es un concepto
diferente.

Un agente es un mediador, un catalizador que crea las condiciones
para que algo suceda, que junta diferentes personas, objetos, insti-
tuciones, cosas, para que estas al relacionarse, creen otra cosa. Agen-
ciar es provocar friccidn, provocar relaciones, intersecciones.1

DAR VUELTA ALREDEDOR MESA-leer:

Entonces publicando en la revista Arco JGCB se conocié con Dario,
gracias a David Mejia Velilla,

poeta y director de la revista, activo miembro de Opus Dei, del que se
dice, fué quien reunio en una publicacion a los poetas que se llamarian
Generacién sin nombre o Generacidon desencantada, en plena década
del 60. ;Desencantados en los 60? que raro nombrarlo asi, contrastante
en relacion a la ebullicién politica que habia en ese momento... jno?

1 Definicion de Wikipedia.org
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MOSTRAR FOTO GENERACION SIN NOMBRE SE-
NALAR EN HOJA CABEZA JGCB

CONTAR:

Es tan facil hablar con JGCB. Es muy accesible,
aunque no se pueda mover de su casa por enfer-
medad, lo tiene todo en sus dos apartamentos:
uno es su casa y el otro entero es su biblioteca.
Se nota que le encanta hablar y contar cosas, con-
tar su version de la historia, de la historia cultural
de su época le gusta contar cdmo se bautizo a esa
generacion de escritores y poetas, como esa foto
que se hicieron en el jardin de su casa en el Chico
un dia de 1968, es hoy un documento histérico de
ese grupo. Un grupo diverso y discreto dicen al-
gunos, que no se metia para nada en politica sino
que mas bien se sentaban a trabajar y a hacer de la
poesia un oficio serio, separandose de la escanda-
losa generacidn anterior, la de los Nadaistas.

SUBIRSE A LA MESA:

ESCRIBIR NOMBRE DARIO MEJIA VELILLA Y UBI-
CARFOTOY

SENALAR POETAS DE LA FOTO
SENTARSE Y CONTAR:

Cuando le pregunté a Manuel si él se consideraba
de esta generacidn, me dijo que si aunque muy va-
gamente, pues €l estuvo dedicado un tiempo a la
politica y retomo su actividad literaria mucho mas
tarde. Dice JGCB cuando le pregunté por Roberto,
que €l lo conocia desde la universidad, pues Rober-
to, Manuel, Antonio Caballero y Felipe Escobar per-
tenecian a un grupo de teatro de la Universidad del
Rosario, dirigido por Antonio Montafia, profesor de

teatro que montaban obras de teatro contempora-
neo: Harold Pinter, Albert Camus, entre otros. JGCB
cuenta que €l iba a verlos, que de hecho, habia mu-
cha actividad teatral en esa época y que estos tenian
fama de marihuaneros. El escribié ocasionalmente
en otra separata del Opus Dei que se llamaba “Dia-
logos universitarios” sobre las obras.

Cuenta Manuel que aunque ellos fueran bastante
progresivos en los contenidos para la juventud de
la época, que estaba en pleno despertar politico y
estético, el grupo de teatro era patrocinado, por
medio de la Universidad, por una agencia nortea-
mericana que se llamaba United States Informa-
tion Service , una agencia establecida a comienzos
de la guerra fria en muchos paises del tercer mun-
do para promover la libertad de expresion, los va-
lores democraticos y como no, evitar a toda costa
el contacto de esta élite cultural con emisarios del
bloque soviético.

SUBIRSE A LA MESA-HACER CONEXIONES: MA-
NUEL, ANTONIO CABALLERO, ANTONIO MONTA-
NA-USIS- ESCRIBIR OTRA REVISTA OPUS DEI

SENTARSE y LEER:

- Nosotros habldbamos de todo esto cuando nos
reuniamos, cuenta Manuel, sabiamos como era la
cosa, estabamos informados.

- Eran como un DAS literario?, le pregunta Alejan-
dro, el actor que hace de Agente Ramirez. Si, como
un DAS literario afirma.

DAR VUELTAS ALREDEDOR MESA Y LEER:

Que extrafio, squé hacer con tanta conciencia?
saber qué estda pasando y como uno también es
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una marioneta en una guerra ideoldgica mundial,
es casi como un acto de ventriloquia. Como si a
través de mi hablara el capitalismo o el comunis-
mo. Pero no, era mucho mas complicado que eso.
Ni siquiera las propias agencias de inteligencia po-
drian controlar perfectamente a cada uno de sus
agentes, cada persona tenia su propia red comple-
ja de amistades, familia, hobbies, pasiones, que en
mas de un caso hacen que todo se traslape. Las
imagenes de la historia no son lo que parecen, ya
sea historia literaria, historia cultural.

COGER FOTOCOPIAS Y TIRAR PAPELES POR TODO
EL ESPACIO

SENTARSE Y PREGUNTAR: ALGUIEN SABE QUE ES
INTELLIGENTSIA ? :

La intelligentsia o, en transliteracion al espafiol,
inteliguentsia (del latin intelligentia) es una cla-
se social compuesta por personas involucradas
en complejas actividades mentales y creativas
orientadas al desarrollo y la diseminacién de la
cultura, incluyendo intelectuales y grupos socia-
les cercanos a ellos. El término ha sido tomado
del ruso muaTenMUrennMsa (transliterado como inte-
lliguéntsiya), o bien del polaco. Los dos, a su vez,
derivaron de la palabra francesa intelligence. Al
comienzo, el término se aplicd en el contexto
de Polonia, Rusia y mas tarde, la Unién Soviéti-
ca, y tuvo un significado mas estrecho basado
en la autodefinicion de una cierta categoria de
intelectuales, de una cierta clase social. en el
Imperio ruso esta categoria social se cred en
parte debido a una profunda desigualdad entre
clases sociales, culturales y distintos procesos
histéricos, cuya influencia esta aun en disputa

por los historiadores. La presencia de regimenes
autocraticos de larga duracién o un bajo nivel
de educacion general en estos paises durante el
siglo XIX se cuentan entre estos factores. Esta
situacion pudo haber motivado a los intelec-
tuales locales a elaborar un sistema de valores
comunes y un sentido de empatia mutua.2

DAR VUELTAS ALREDEDOR MESAY LEER:

A Maria Mercedes también la contacté la CIA. Se
llamaba James, la llamaba y le ponia citas a las que
debia asistir a conversar con €l a responder pre-
guntas. Un plan jartisimo.

Una noche después de muchos encuentros, la in-
vitd a cenar a un restaurante bellisimo y por fin se
decidio a hablarle directo y claro. Consideraba que
debido a la confianza que en ella tenia el gobier-
no colombiano, a sus relaciones por cuna y por
izquierdista, podia ayudarlos con cierta informa-

2 Definicidén de Wikipedia.org

Foto: Museo La Tertulia. Frederick Chastro
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Foto: Museo La Tertulia.
Frederick Chastro

cién. Le ofrecieron diez mil dolares mensuales, que en esos afios era
una suma escandalosa y un viaje anual a cualquier parte del mundo,
siempre y cuando ella se metiera a Palacio.

Usted se equivoco de persona -le dijo bastante molesta, se levanto de
la mesa y cuando iba a salir del restaurante, James la tomo del brazo
con firmeza:

- Sabia que esa seria su respuesta. le dijo y sonrié. Di6 media vuelta y
jamas lo volvio a ver.

PEDIR AALGUIEN QUE MUESTRE FOTO DE DOS PERSONAS COMIEN-
DO EN RESTAURANTE

CONTAR:

Puede parecer una pareja cenando, una reunion de amigos, luego la
pareja pelea por un desencuentro amoroso o amistoso.

SENTARSE Y CONTAR:

Volviendo a nuestros agentes, hablar de JG y D es hablar también de
muchos proyectos culturales institucionales colombianos. D, luego de
salir de la Universidad Javeriana, donde lo intercepté el O.D, trabajo en
el instituto de desarrollo urbano de Bogota porque se habia graduado
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de abogado y economista, luego estudio escritura
creativa en USA y luego pasaria a manejar la parte
cultural del Banco de la Republica durante 22 afios
desde 1985. Programas como Nuevos Nombres y la
Coleccion de Arte del Museo se desarrollan bajo
su direccidn. Y de JG, que de las publicaciones del
Opus Dei paso a publicar sus textos en Lecturas
Dominicales del Tiempo, trabajo durante mucho
tiempo en la famosa Libreria Buchholz como edi-
tor de la Revista literaria Eco y fué subdirector de
la Biblioteca Nacional, asistente de direccion de
Colcultura, donde toca agradecerle o tal vez no,
que haya publicado el libro de Andrés Caicedo,
Qué viva la Mdsica!, que salio en la coleccion de
Antoglogia de Literatura Colombiana, una colec-
cion de libros que todavia existe en muchas casas
del pais. Dicen que tan pronto Andrés recibid el
libro por correo, se suicido.

Dario Jaramillo vivia en lo que se conocia como
La Colina de la deshonra, una calle de la Macare-
na donde vivian muchos artistas, fotégrafos y es-
critores como él. Fué ahi donde nacid la editorial
La soga al cuello, en una conversacion con Feliza
Burstyn y otro sefior.

MOSTRAR FOTO SOGA AL CUELLO

Conociendo la actividad literaria de Roberto, JG le
propuso que publicaran el libro, luego de leerlo le
sugirié cambiara el titulo por esta frase larga. Fue en
ese momento que comienza a ver un “auge desafo-
rado de grupos de izquierda” dice CB con nombres
de animales: El Zancudo, La Pulga, era el momento
en que se habia lanzado Alfonso Lopez como candi-
dato liberal con su partido MRL que a pesar de tener
una fachada social era el candidato del FMIL.

MOSTRAR FOTO ZANCUDO

SOSTENER DOS FOTOS PASARLA UNA FRENTE A
LA OTRA VARIAS VECES.

PEDIRLE A ALGUIEN QUE LO SIGA HACIENDO
MIENTRAS LEO

LEER:

JGCB va nombrando los grupos y las editoria-
les de una manera despectiva, como burlandose
de su fracaso. Al tiempo que me habla de la vida
también fracasada de Roberto, del que afirma tam-
bién que “no desempefié ningun papel activo en
la sociedad”, que se vestia con gabardina todos
los dias, que leia mucho en inglés, va contando-
me su versidn caricaturesca de los movimientos
de izquierda que se volvieron visibles en el mo-
mento. La izquierda era sectaria, afirma, los de los
andes eran maoistas, los calefios trotskistas, habia
muchos grupos de estudio de Marx y Althusser.
¢Sabe algo paradojico? dice, uno de esos calefios
trotskistas, se caso con la duefia del Colombiano,
un periddico conservador. Y asi va contando datos
curiosos como un libro de José Luis Diaz Grana-
dos, otro escritor de la generacidn sin nombre que
hizo un libro sobre el jefe del partido comunista
donde lo que €l recuerda eran los distintos tipos
de vodka que tomaba. Se rie mientras lo cuenta,
como si toda esa historia de la izquierda hubiera
sido una sucesion de chistes, juegos de nifios ado-
lescentes patéticos que fracasaron en su intento
de cambiar la mentalidad de este pais. Como si un
par de anécdotas pudieran tapar el resto, como si
nunca hubiera habido torturados, desaparecidos
y genocidios de movimientos politicos enteros
como el MOEC, UP y otros.
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PEDIR FOTOS A LA PERSONA
SUBIRSE A LA MESA:
ESCRIBIR PROYECTOS DE CADA UNO

PEGAR FOTO SOGA AL CUELLO Y FOTO DE EL
ZANCUDO

SENTARSE y leer:

Y tal vez él se rie porque si hubo ganadores y per-
dedores en esa lucha ideoldgica a la final. A dife-
rencia del Agente Ramirez, que Roberto siempre
hacia fracasar en sus misiones, sus colegas del DAS
y del F2 en la realidad si hicieron todo lo posible
por cumplir con el pacto de Benidorm y Stitges fir-
mado por L.G y Lleras en los 50: luchar por todos
los medios contra la amenaza del comunismo y
sus nexos con la URSS. Por eso hoy el edificio de la
Escuela de las Americas en Panama.

PASAR LA FOTO A OTRA PERSONA PARADA QUE
LA SOSTENGA SOBRE SU CABEZA: FOTO HOTEL
MELIA

LEER:

Donde se entrenaban para tal misién militares,
espias, agentes y policias latinoamericanos asi
como grandes dictadores, dirigida por la CIA y sus
profesores importados de alemania nazi y de las
colonias francesas, hoy en dia se jubild y es un ho-
tel, un hotel de la cadena hotelera Melia. Como
el edificio del DAS en el centro de Bogota, ellos
se pudieron retirar con dignidad en su vejez, muy
poca gente se indigna al verlos quietos, limpios,
renovados, envejeciendo felices, ofreciendo sus
servicios. Hay gente debajo de la tierra y encima
los edificios.

PEDIR FOTO-SUBIRSE A LA MESA UBICAR LA
FOTO.

DAR VUELTAS ALA MESAY LEER:

A Felipe, nada de esto le parece gracioso. A él no le
gusta recordar y me lo hace saber con sus insisten-
cia en porqué a mi me dio por averiguar por este
seflor y este libro tan insulso. Me hizo sentir como
una intrusa, metiéndome en lo que no me impor-
ta, llegando, con la excusa de una entrevista sobre
un libro, de una beca, del Ministerio de Cultura,
hasta la sala de su casa para decirme que no, que
nada de eso vale la pena recordar, que no lo grabe,
que para qué, que eso nos es tan sencillo como yo
creo. Y ya teniéndome alli, con las preguntas en
el aire me toca a mi también tomar una posicidn,
decir algo, hacerle saber que si, que entiendo que
todas estas historias de ideologias estan llenas de
contradicciones, que el arte también es asi. Fren-
te a su cara de viejo buen mozo, sentados al lado
de una ventana en la 26 con 7 me hacia verme a
mi, con mis pretensiones de investigadora ficticia,
desempolvando recuerdos que no me pertenecen,
sin haber pedido permiso primero, sin tener real-
mente nada que ver con nada de esto. Pero enton-
ces ¢quién tiene derecho a preguntar ? y ¢quién
derecho a saber?

Me fui de su casa con muchas preguntas y con la
vaga impresién de que él sabia mucho y que real-
mente no queria contarme nada. y que mi proyec-
to de rescatar la historia de Roberto Aradjo era tan
irrelevante y como doloroso para éL

IRME.

Pkt g el b, conver

saciones con Maria Mercedes Aradjo, Editorial
Mondadori, 2008.
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REVISTA IMAGO FACULTAD DE ARTES
VISUALES Y APLICADAS

publicacién del proximo ndmero de la revista Imago. Para esta oportunidad el tema de participacion es
libre pero los textos deberan girar en torno a la reflexién de la practica artistica: pedagodgica, plastica,
escultorica, performatica, audiovisual entre otras. En el disefio grafico en sus diferentes aplicaciones,
incluyendo aquellas del campo social, editorial, audiovisual, disefio de nuevas plataformas (web, multi-
media, dispositivos moviles) y el disefio de espacios y experiencias.

RESUMEN: debe tener un minimo de 200 palabras y un maximo de 250 y asignarse entre tres y cinco
palabras claves. Es necesario incluir igualmente su respectivo abstract y palabras claves en inglés. (Si el
articulo es presentado en inglés, es necesario incluir el abstract y las palabras claves en espafiol).

Los trabajos deben ser inéditos y proponer un aporte original. Deberan ser remitidos al correo:

comite.editorial.bellas.artes@gmail.com

Los resumenes de los autores que sean aceptados, seran confirmados via mail el dia 5 de junio del 2015
para iniciar el proceso de entrega final de los articulos a mas tardar el dia 30 de junio del 2015.

MAS INFORMACION: comite.editorial.bellas.artes@gmail.com
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