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CUADERNO PRIMERO

§



Instrucciones

de uso

§

SEAN TODAS Y TODOS BIENVENIDOS
A LA LECTURA DEL INSTRUCTIVO DE USO DEL
TRACTATUS PHANTASMAGORICUM

§

El texto que tiene frente a usted es el Primer cuaderno de los tres
que hacen parte de este libro.
.
Aunque podria prescindir de la lectura del instructivo, la autora
del libro recomienda leerlo.
.

Lea atentamente el texto en relacién a cada una de las notas al
ple, pues constituyen una dimensién paralela en donde encontrara
algunas instrucciones e indicaciones para realizar un recorrido
por el universo del Tractatus Phantasmagoricum; aunque también
podra recorrerlo en desorden, si asi lo desea. En las notas al pie,
también encontrara ampliaciones de los temas tratados en el texto
y referentes que podran alimentar su mirada sobre ello. Algunas
veces serd enviado a diferentes lugares de los tres cuadernos que

componen el texto.

Este libro contiene un sinntimero de experiencias que van desde lo
sinestésico a lo tedrico, y no se distancia demasiado de los métodos
de busqueda efectuados en una red virtual, puesto que el dispositivo
fantasmagérico es una especie de modelo analogo de la misma, aunque
ligeramente anacrénica, portatil y ergonémica.
.

En el Cuaderno segundo hallara las dramaturgias del gesto escénico
y los vestigios, ruinas y restos que han quedado de la accion. En el
Cuaderno tercero hallara citas que amplian el concepto de fantasma.

.

El lector-espectador podra buscar directamente en este libro de
referencias para alimentar su propia construccioén del libro, yendo
y viniendo de la escena (espacio performatico) al texto y de las
imagenes a las citas. En caso de que no vea la accion tendra todas las

herramientas para reconstruirla en su propia imaginacion.

§
iBUEN VIAJE!
§



Prologo

216. “Una cosa es idéntica consigo misma.”—No hay mads bello
ejemplo de una proposicion iniitil que no obstante esta conectada con un
Jjuego de la imaginacion. Es como si, en la imaginacién, metiésemos la

cosa en su propia _forma y viésemos que ajusta.

L. WITTGENSTEIN

1 Tractatus Phantasmagoricum, o de cémo atrapar fantasmas, es una pieza escé-

nica pensada desde la nocion de libro y estructurada a partir de capitulos,
de la cual el texto que el lector tiene frente a si, pretende ser una extension o
protesis de una accién performatica instaurada en el espacio como una forma
de escritura. El libro vivo, esto es, activado escénicamente por la accion y la
presencia del cuerpo, intenta ser la reconstruccién de otro libro (Tratado de
fantasmas escrito aproximadamente entre mediados del siglo XIX y el primer
tercio del XX, cuyo autor/a, al parecer europeo, permanece en el anonimato)
a partir del hallazgo de algunos fragmentos o folios del mismo, en donde
ademas de jugar con las relaciones entre texto e imagen, se desdibujaban los
limites entre la ficcién y la realidad. Ante el conocimiento de la existencia de
aquel material y de las posibilidades creativas alli contenidas, surgi6 la idea de
adaptarlo performaticamente a algunas de las imagenes, memorias y experien-
cias que hacen parte del archivo personal (de la autora), pudiendo asi desarro-
llar el proyecto en relacién a una pregunta por los fantasmas que invaden y
colonizan nuestra mirada.



El titulo de este Tractatus aparecid, en principio, a partir de la cercania del
término “Tratado” con la primera palabra del titulo de una de las obras prin-
cipales del filosofo, lingiiista y matematico austriaco L. Wittgenstein'. Luego
se descubriria que ambos Tractatus, aunque diferian por completo en cuanto a
sus materias de estudio, coincidian no solo en cuanto al hecho de estar organi-
zados en cuatro partes?, sino al de converger en un punto que es precisamente
el fundamento de reflexiéon en este proyecto: la imagen, palabra derivada del
latin imago, definida como una figura o representacién visual, mental o imagi-
naria de alguna cosa, objeto o situacion. En Wittgenstein (1923), nosotros “nos

hacemos figuras de los hechos” (p.15). La palabra
“figura” o “imagen” puede representar la existencia
o la no existencia de “estados de cosas”. La figura es
un modelo de la realidad” (Wittgenstein, 1923, p.15).

La accién en el espacio escénico del Tractatus Phan-
tasmagoricum, esta soportada por un “dispositivo de
proyecciones” o “dispositivo fantasmagérico’, cons-
truido mediante el ensamblaje de una mesa mévil, un
proyector de transparencias, un sistema de amplifica-
c16n sonoro y otros objetos o herramientas de dibujo
que han ido integrandose a ¢l. Desde aqui se ha dado
paso a una serie de acciones u operaciones plasticas
y dibujisticas, haciendo uso de imagenes impresas o
fotocopiadas en acetatos, que son animadas o interve-
nidas durante la accion.

El dispositivo fantasmagoérico es una especie de
teatro de sombras, donde ademis confluyen la voz:
lectura de textos, el sonido, la luz y algunas capas de la
memoria. No solo esta constituido por las materias que
hacen parte del objeto, sino ademas, por el conjunto
de acciones, gestos, sonidos, imagenes, bandas sonoras,
ritmos, matices, desplazamientos, vestigios, conceptos,
narrativas, temporalidades, miradas, etc. que hacen

1 El trabajo de Wittgenstein aqui referido es el Tractatus logi-
co-philosophicus, publicado en 1923. Obra que, a pesar de su
brevedad, recorre una amplia variedad de temas: la logica, la
ética, la filosofia, la naturaleza del lenguaje, la causalidad y la
induccidn, los limites de lo que se puede decir, la voluntad y
el yo, el bien y el mal, lo mistico y la muerte, etc. Alrededor de
una pregunta central acerca de la posibilidad de que el lenguaje
represente al mundo. Su texto estd constituido por aforismos
ordenados por una numeracién decimal.

2 En el caso del Tractatus de L. W., sus aforismos estan distri-
buidos en cuatro grupos, que tratan: el mundo, el pensamiento,
la proposicién y lo indecible. En el caso del Tractatus Phan-
tasmagoricum, sus “tipologias fantasmagoricas” se distribuyeron
en cuatro capitulos (gestos escénicos) en los que se trata: La
ausencia, la invasion-suplantacién, la ficciéon y el modelo, y por
ultimo, los dispositivos de la visién fascista.

3 Para entender el concepto de “dispositivo fantasmagérico”,
es necesario ampliar cada una de las nociones que lo componen.
El término de “dispositivo” ha sido definido por pensadores
como Foucault, Deleuze y Agamben. De acuerdo a éste altimo,
un dispositivo es “cualquier cosa que tenga, de algin modo,
la capacidad de capturar, orientar, determinar, interceptar,
modelar, controlar y asegurar los gestos, conductas, opiniones y
discursos de los seres humanos, de modo tal que “no solamente
las prisiones, los manicomios, el pandptico, las escuelas, la confe-
si6n, las fabricas, las disciplinas sino también la lapicera, la escri-
tura, el cigarrillo, el teléfono celular, las computadoras, y por qué
no el lenguaje mismo” serian dispositivos, pero no en si mismos
sino en tanto conforman o forman parte de una red de saber/
poder” (Garcia, 2011, p.5). Por otra parte, lo fantasmagérico o la
fantasmagoria esta relacionada con las ilusiones sensoriales o las
técnicas que las crean, valiéndose de la representacién de figuras
por medio de efectos o ilusiones Opticas. Se sugiere al lector que
combine ambas definiciones imaginariamente y tendra como
resultado algo semejante a un “dispositivo fantasmagérico”.

* prologo

parte de la pieza escénica. Asi mismo, por las relaciones que se establecen
entre tales materias y el cuerpo o los cuerpos que habitan el espacio, inclu-
yendo el del espectador.

En esta protesis o libro de consultas, el lector podra encontrar tres cuadernos.
El primero da cuenta de un archivo de imagenes y experiencias fantasmago-
ricas, una aproximacion a la indefinicién de fantasma,y el proceso de montaje y
desmontaje como estrategia para atrapar fantasmas. En el segundo apareceran,
la dramaturgia y los vestigios de la accidn. El tercero es una recopilaciéon de
citas de varios de los principales referentes del proyecto.

Se espera que el lector-espectador pueda recorrer esta constelacién de
imagenes, e incluso ver o atrapar algunos de sus propios fantasmas.



Diario
de apariciones

Del primer encuentro
con un fantasma

P resento una imagen extraida de la memoria con el proposito de trazar las
coordenadas del punto desde el cual fue detonada la construccion del libro.

4 En adelante la imagen descrita a continuacion serd nombrada

de esta manera: Ella (la imagen), uno de los detonantes del
proceso de creacion del que intenta dar cuenta el Tractatus
Phantasmagoricum.

5 El término Colonialismo o Colonizacién, se refiere, en este
texto, no solo al fendémeno politico y econdémico en el que un
grupo social se establece e invade un territorio alejado de su
lugar de origen para poblar y explotar sus riquezas. En la actua-
lidad, esta nocién es pensada ademas como un fendmeno que
invade los cuerpos, el pensamiento, la mentalidad, los imagina-
rios, las acciones, los usos del lenguaje, el tiempo, etc.

El socidlogo estadounidense I. Wallerstein (2006), en su Andlisis
de sistemas-mundo senala que la expropiacién del mundo no
solo es territorial, sino epistémica, refiriéndose a las formas de
conocer presentes en diversas culturas no occidentales, afir-
mando que las disciplinas y campos del saber gestadas en Europa
(ciencias y humanidades), han contribuido a legitimar la idea
de que existe una Gnica forma de conocer el mundo, en otras
palabras, de apropiarselo: aquella desplegada por la racionalidad
cientifico técnica de la modernidad europea profundamente
ligada al cristianismo. Tanto Wallerstein como otros autores
citados en su libro, afirman que la “modernidad”, iniciada con la
invasion al continente americano en el siglo XV,logré generar, a
través de la reparticién del conocimiento en distintas disciplinas,
un imaginario y un discurso “representacional” sobre “el otro”
o sobre “el mundo social del subalterno”, que a la vez desprecia
y exotiza al oriental, al negro, al indio, al mestizo, al campesino,
en fin, a la diversidad y a la diferencia del “otro”. Ello no solo

Ella (la imagen)* :

(2010. Escena nocturna del parque de un pueblo iluminado por la
luz amarillenta de los postes de luz en plena Semana Santa. El lugar

se encuentra atiborrado de gente).

Desde una esquina lateral al parque del pueblo, se ve un anillo
de fuego de proporciones descomunales que devora la cima
de la montafia; su sonido, aunque remoto, permite vislumbrar
los quiebres de las ramas y los troncos de arboles que caen
empujados por una cacofonia de masas de aire caliente, de
cuyos resoplidos emergen crestas brillantes sobre el negro del
cielo nocturno.

Sobre la calle de enfrente, el murmullo de una proce-
sion religiosa se dirige hacia mi, sumergida en cantos y

rezos entremezclados en una humareda de incienso.



El sacerdote los guia avanzando ritmicamente con la oscilaciéon de su incensario,

de donde surge la fantasmagorica imagen de una multitud hecha de humo,

que al ascender y volverse nube parece entremezclarse con la que produce el

incendio de la montana.

Inmersa en aquel acto teatral, la gente se desplaza hacia delante dandole la

espalda a la montana en llamas. En el mundo ideal y virtualizante que cada uno

sigue por norma o tradicién, es dificil ver el evento destructor del incendio. Son

cuerpos ausentes, pensé. .. aun colonizados. Y pude

percibir mi propia ceguera’®.

Qued¢ alli revelada la potencia del ver y del no ver.
Ella (la imagen), se manifestaba como la yuxtaposiciéon
de diferentes capas o estratos que remitian simultinea-
mente a una dimensiéon temporal, historica, estética
y politica®. Temporal por ser confluencia de diversos
tiempos no sdlo histéricos sino perceptivos, es decir,
de las distintas formas de ver o miradas presentes
en el suceso. Historica por ser la repeticién de un
ritual heredado del sistema de creencias de la cultura
occidental, que dio paso al sincretismo a pesar de ser
dominante la cultura que colonizd a la otra. Estética
porque alude a aquello que se percibe mediante los
sentidos, remitiendo ademas al problema de lo visto
(lo que ven las personas de la procesién) y lo no visto
(el incendio), contraste del que emerge un sentido
poético.Y politica, por ser eco y también reflejo de
un sinntmero de sucesos que, como este, siguen repli-
cando modelos y esquemas de vision que estructuran
el pensamiento, los actos y las relaciones que estable-
cemos con el entorno, tanto a nivel individual como

a nivel social.
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ha legitimado el poder imperial a nivel econémico y politico,
sino que ha contribuido a crear paradigmas epistemologicos que
de alguna manera sostienen y validan la relacién: colonizador —
colonizado, declarando la guerra y la persecucion a las distintas
“voces” y miradas culturales que tienen sus propias formas de
conocer y habitar el mundo. De esta manera, “el nuevo mundo”
se convirtié en la prolongacién del hombre blanco europeo y su
cultura cristiana, incorporando ademis el discurso de la “pureza
de sangre” que origind la divisioén del trabajo, la esclavitud y la
superioridad de unos hombres sobre otros. Se crea entonces la
falacia (fantasmagoérica) de la superioridad étnica y epistémica
de los europeos sobre los pueblos dominados. Tal imposicion
“recayd, ante todo, sobre los modos de conocer, de producir
conocimiento, de producir perspectivas, imagenes y sistemas de
imagenes, simbolos, modos de significacion; sobre los recursos,
patrones e instrumentos de expresiéon formalizada y objetivada,
intelectual o visual (...) los colonizadores impusieron también
una imagen mistificada de sus propios patrones de produccién
de conocimientos y significaciones” (Wallerstein, 2006, p. 59).
Aunque la colonizacién como estrategia de dominio, ha sido
practicada a través de la historia por muchas culturas, es la occi-
dental la que ha logrado imponerse y expandirse en todo el
mundo; ello gracias al desarrollo de dispositivos tecnologicos y
estrategias de mediatizacién de la informacién. Por otro lado,
Suely Rolnik, pensadora brasilera contemporanea, plantea que la
modernidad europea occidental en la que atn vivimos, la cual
no puede ser desvinculada de su imperio colonial, limita el ejer-
cicio cognitivo y la percepcién del mundo, gracias a la asimilacion
de las representaciones disponibles en el repertorio de imagenes
creadas desde “el deseo de conservacién de las formas de exis-
tencia conocidas”, dando origen a la nocién de Inconsciente colo-
nial, que desde una visién micropolitica “corresponde al modo
de producciéon del deseo en el capitalismo mundial integrado,
que predomina hoy por todas partes y conduce todos los ambitos
de la vida humana y no solamente los ambitos macropolitico y
macroeconémico” Extraido del articulo: “Una conversacién con
Suely Rolnik (Universidad Catdlica de Sao Paulo)”. http://www.
re-visiones.net/spip.php%3Farticle128.html

* diario de apariciones

A este exceso de informacién o momento de epifania orgasmica’, le siguidé un

estado en donde el cuerpo sofocado por la visidon, no podia discernir todo

aquello que estaba presente en Ella (la imagen). Era una sensacion similar a la

ilusidon optica producida por el efecto de una migrana en la que se dificulta

ver los rostros de la gente: se presienten tan sélo los bordes que siluetean las

formas de las cabezas mientras se mira fijamente el centro de alguna de ellas,

no viendo mis que una superficie lisa y difusa, una especie de agujero violaceo

del que emana cierta imposibilidad de ver o distinguir la cara del otro; como si

el ojo tuviese la facultad de diluir, borrar y deformar el rostro de quien se tiene

enfrente, dejando a su paso una mancha o estela de nusea ciega®.

En medio de la ceguera generada por un exceso de informacién, empieza

a esbozarse un interés por el concepto de fantasma, entendido como feno-

6 Entendida la imagen “como paraddjica y estratigrafica. Para-
dédjica porque no funciona como una identidad cerrada sobre si
sino como una potencia de variacién y combinacién. La imagen
asi definida es portadora de una dimensién temporal, es decir, de
un doble efecto actual-virtual. Estratigrifica porque sdlo avan-
zamos en ella a través de capas definidas por intereses percep-
tivos y por esfuerzos de la memoria. Asi concebida, la imagen
es legible al mismo tiempo que visible, es coalescente entre lo
percibido y lo memorado”. (Godard, 2007, p. 13).

7 Epifania orgdsmica: Expresion acufiada por T. Zarent para refe-
rirse a los estados de excitacion sensorial y/o a la sumatoria de
sensaciones que presenta un cuerpo cuando al percibir y ver una
imagen, se produce lo que ella llama una “explosion de sentido”,
pues aparece como sintesis de una constelacién entretejida de
diversas ideas, conceptos, épocas, sensaciones, sustratos o capas de
pensamiento e historia que se repelen y atraen constantemente.
Tal concepto se opone rotundamente a la unidireccionalidad de
la nocién de epitania del pensamiento religioso, especialmente el
judio-cristiano, que la concibe como manifestaciéon de lo sobre-
natural en el mundo.

8 Se puede encontrar una similitud entre la sensacién ante-
riormente descrita y los retratos pintados por Francis Bacon
(1909-1992).

9 La nocién de mirada alude aqui a un fenémeno de la percep-
cién en el que lo visto o lo observado llega a ser pensamiento
de acuerdo al sistema de creencias, ideologias, imaginarios, expe-
riencias y memorias de quien observa. El concepto de fantasma
serd tratado en el apartado 4 de este mismo texto titulado: Inde-

Sfinicién de un _fantasma.

meno del ver y manifestacion intensificada de una
imagen que tiende a aparecer y desaparecer, vivir
y morir siendo huella en el espacio de la memoria.
Surge ademas una pregunta alrededor de la mirada y
de cémo ha sido colonizada®.

De alli nace un credo personal (creo)

Dejo atras el miedo para enfrentarlo,

Dejo atras la dicotomia de la oscuridad y la luz para entretejerlas
creando imagenes, Dejo atras el ego para fundirme en el espacio y
reconocer al otro en su diferencia.

Dejo atras el dolor para transformarlo en risa, en juego y en amor.
(El concepto de amor no se refiere aqui solo al amor de pareja o
al que se siente por familiares y amigos, es un amor espiritual,

universal, sobrenatural).
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El deseo de ver o incluso de atrapar una imagen perdida, desat6é un interés por
el estudio de los dispositivos de vision y artefactos para “ver”, especialmente
los desarrollados en diferentes momentos de la historia del arte medieval, rena-
centista, manierista, barroco y, mas adelante, aquellos que precedieron la apari-
ci6n de la camara fotografica, para encontrar en la mayoria de ellos, la repeti-
ci6n de una estructura de visiéon y proyeccion de la imagen que hace parte del
Mito de la caverna de Platon'.

La mirada ciega -
lo invisible

Para Nietzsche, el mundo es una serie de humos de colores, evanescentes,
cuya inica explicacion plausible es la justificacion estética, la justificacion
de la luz atravesando en movimiento los soportes y provocando
verosimilitudes, o aiin platénicos engarios, que hacen soportable la
existencia en un mundo en el que la imagen rectora tradicional, Dios, o

la historia, se esconde y donde todo es un montaje o una fantasmagoria.

M. CorON

Tiempo después del encuentro con Ella (la imagen), realicé una serie de ensayos,
btasquedas e intentos fallidos de captura, por medio de dibujos y registros
fotograficos del lugar, realizados con el propdsito de reconstruir el suceso. No
obstante, mientras mas imagenes e informacién eran acumuladas, mas indiscer-
nible y compleja se tornaba Ella (la imagen), revelando una vastedad laberintica
en la que no encontraba una arista desde la cual poder agarrarme o al menos un
punto desde el cual partir en el trabajo creativo. Asi, la atencion y el deseo fueron
inclinandose hacia los fantasmas que rigen la mirada.

Ella (ch imagen), fue mi obsesioén durante varios anos. 10 La alusién al Mito de la caverna podra ser encontrada en el
CUADERNO TERCERO (CITAS), recopiladas por T. Zarent después de
una cirugia en su pierna derecha.

~ 12 ~

* diario de apariciones

La imposibilidad de entenderla, transformarla, o hacer algo a partir de ella
la llevé a ser pensada como una imagen espectral. De este modo, han ido
resurgiendo sus latencias en la construccién del Tiactatus, a pesar de no ser
mencionada o tocada durante la accidén (gesto escénico).

Durante el proceso de creacion del dispositivo, encontré que la ceguera por
exceso de informacién o, en otras palabras, el estado de bloqueo y la imposi-
bilidad de discernimiento, se relaciona con la incapacidad de adaptarse o apro-
piarse de modelos del “deber ser” que han dado forma al cuerpo, al espacio y
a la manera de mirar el mundo!'. Ello remite al mundo visto en su dimension
teatral, ficcional, enganosa e ilusoria. Cruel.

En el libro El espectro de la mirada occidental, Taliaca Zarent indaga en la
historia de la mirada a través de una serie de articulos sobre teatro, arquitectura,
literatura, masica y artes figurativas de diversas épocas y su posible incidencia
en la mirada actual. Esta lectura fue, en cierta medida, otro de los detonantes
del deseo de encontrar algunos “fantasmas” en la memoria y experiencias

del propio cuerpo. Puesto que desde alli empezd a

11 Se encontrard una aproximacién o ejemplificaciéon del
“deber ser” en: “El pupitre: paradojas de la movilidad y la inmo-
vilidad*, que hace parte del apartado 5 del presente texto.

12 Taliaca Zarent: Tedrica, escritora y estudiosa empirica de
la historia del arte, de origen alemin nacida en Colombia en
1963. Su investigacién se ha centrado en las manifestaciones
artisticas que comprenden los siglos XII a XVII en Europa y el
periodo colonial en Latinoamérica. La idea de crear el Tractatus
surgié de una conversacion sobre algunas de sus experiencias

esbozarse una especie de constelaciéon imaginaria en
donde se crearon vinculos entre Ella (la imagen) y
algunas imagenes del archivo personal, despejando el
camino a los impulsos creativos e investigativos que
hasta el momento habian estado paralizados.

~ 13 ~



Intentos de reconstruccién de Ella (la imagen). Dibujo y collage.



Presento a continuacién un fragmento de uno de los capitulos del libro titu-
lado La mirada barroca de T. Zarent, en el que empezaron a ser revelados, tras su
lectura hace ya algunos afios, los espectros de una realidad teatralizada.

...en la adquisicién de una funciéon mnemotécnica de la imagen mediante la
proyeccion de sistemas comprimidos de imagenes o teatros de la memoria, se
fue consolidando el caricter apropiacionista y desde luego sincrético del arte

barroco en Latinoamérica, fendmeno que no hubiese sido en absoluto posible sin

la tendencia a la idealizacion; lo mismo que una estrategia de
recordacion a través de agrupaciones de imagenes que remitian
ala aparicion de una cosa a la que representaban en su ausencia,
0 a espectros del pasado que tendian, y atn lo hacen, a reapa-
recer. Como en el caso de los actos litrgicos mencionados en
el capitulo anterior, que con ayuda de la figura de la repeticion,
contribuyeron a dar continuidad a nuestro sistema de jerarquias.

Las imagenes barrocas eran precisamente construidas
para alterar, maravillar, consternar y sorprender los sentidos
del espectador. A pesar de que predominaba el sentido de la
visién, se puede pensar la ciudad barroca como un cuerpo
sonoro que senalaba constantemente el nacimiento o la
muerte de algiin ciudadano, las nupcias o el nombramiento
de alglin militar, etc., por medio del sonido de campanas, de
disparos de artilleria, de la masica de las procesiones y de un
universo sonoro que cumplia la funcion de recordar y tras-
ladar al oyente a un espacio completamente virtual. Tal cues-
ti6n fue relevante también en la pintura tras haber incorpo-
rado y perfeccionado los métodos y técnicas del renacimiento,
demostrando que su especificidad era la de crear la ilusion de
“realidad” al interior del soporte bidimensional; ante todo por
el uso y el sentido teatral adquirido en el dominio del manejo
de la luz y los efectos resultantes de exuberantes contrastes

entre zonas iluminadas y zonas en penumbra.
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de viaje y de discusiones alrededor de la fantasmagoria, tema
que ha sido crucial para el desarrollo de este proyecto. Conoci a
Taliaca en el afio 2010, cuando acababa de arribar a Colombia
de uno de sus viajes. En aquél entonces, Zarent desarrollaba la
investigacion sobre la historia de la mirada y yo trabajaba, un
tanto a ciegas, en torno a Ella (la imagen). En una de nuestras
conversaciones sobre temas de mutuo interés, me habl6 de los
fragmentos de un libro de fantasmas que habia visto en una
biblioteca ambulante con la que se topd mientras caminaba
por una via poco transitada a las afueras de Amberes (Bélgica).
Los folios (cuatro en total segtin Taliaca), parecian haber hecho
parte de un libro mucho mas extenso; un compendio de textos
e imagenes en donde su autor/a (anénimo/a por cierto) habia
registrado e inventariado a manera de bitacora, una serie de
eventos, descripciones tipoldgicas y taxondmicas, experimentos
fotograficos, ritos iniciaticos y toda suerte de artilugios meca-
nicos para ver o atrapar fantasmas. Ante los intentos de Taliaca
de adquirir tan fantastico material (por una muy buena suma
de dinero) o incluso de fotografiarlo, la persona a cargo de
aquél carromato arrastrado por dos caballos de tiro, le respondid
que ninguna de las existencias de la biblioteca mévil tenian por
objeto ser vendidas o reproducidas de forma alguna, que solo
aquel viajero o caminante que necesitara encontrar un libro en
especifico podia por un lapso de tiempo penetrar sus paginas,
habitarlas y ser por ellas atravesado. Fue asi como Taliaca pasé
alli horas observando, memorizando cada pagina, imaginando
los motivos de su construcciéon y el estado original del libro
en su totalidad. Al anochecer, aquel ser de aspecto andrégino
y bellos rasgos gitanos, cerrd las compuertas de su vehiculo y
siguid su camino tras despedirse de una manera afable de mi
amiga. Durante los siguientes veinte dias, las averiguaciones y
todo el empenio de Taliaca por encontrar la biblioteca moévil fue
un verdadero fracaso. La biblioteca ambulante habia desapare-
cido, dejando tan solo una huella-recuerdo de los folios del libro.
Taliaca asegura que por esos dias no habia ingerido ninguna
sustancia psicotropica.

* diario de apariciones

La imagen pictérica intentaria ser continuidad del espacio habitado por el
espectador, un espacio de por si concebido desde el artificio y la teatralidad.
En este sentido, la luz, elemento primordial del arte barroco, no solo seria una
herramienta para resaltar ciertas figuras, gestos y contenidos ideologicos de las
imagenes, sino que daria cuenta de la busqueda desmedida de exaltacion de
lo “real”, o quizas de aquél lugar imaginario en el que es posible iluminar y
dominar las fuerzas de la naturaleza y del mundo, en el que las zonas oscuras
remiten a lo desconocido, a lo invisible, a lo que escapa a nuestra razon, a los

fantasmas que impregnan nuestra vision. (Zarent, 2011, p. 32-33).

Del otro origen:
carta a un fantasma

En la madrugada del dia anterior a la muestra del taller de cuerpo impartido
en la maestria, tuve un sueno. El ejercicio propuesto para este taller consistia
en encontrar un secreto que fuese dificil de revelar (uno que especialmente
hubiese afectado nuestra vida) y en el como contarlo o exponerlo mediante
un gesto poético, sugiriendo la estrategia de generar algiin tipo de ficcion para
lograr cierto distanciamiento. En el suefio estaba sentada y pasmada frente a
mi escritorio de trabajo, dindome instrucciones acerca de como respirar mejor
para oxigenar cada parte del cuerpo, especialmente la memoria, puesto que no
recordaba secreto alguno. Empecé a recordar entonces a los seres masculinos
que me habian rechazado o abandonado, y no sin algo de dolor, aparecid la
imagen de la primera persona por la que habia experimentado una gran sensa-
cién de abandono: mi padre. En aquel momento no lo pensé asi, pero ahora
considero que €l es mi primer fantasma.
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Sin salir del sueno, paraddjicamente me alegré de haber encontrado el recuerdo
de su ausencia y abandono, sintiéndome impulsada a escribirle una carta, que al
ser leida en publico liberaria el secreto, es decir, aquello que nunca le dije. En
el sueno se me ocurrid que la carta podria ir acompanada de imagenes, quizas
algunas ilustraciones, fotografias en las que €l aparecia e incluso otras extraidas
del album familiar. Pensé también que podria intervenir estas imagenes y
presentarlas en el espacio de alguna manera. Luego recordé el proyector de
acetatos archivado en el salon de préstamo de equipos del edificio de disefio
grafico, un objeto obsoleto que al parecer nadie usaba, pero que de repente,
podria servir como proyector de mis memorias e iluminarlas, sacandolas de la
oscuridad, de mi propio olvido.

Desperté e inmediatamente empecé a trabajar. Busqué fotos de él y otras
que llamaran mi atencidn. Les hice fotocopias en acetatos transparentes y ense-
guida me dispuse a recortar, pegar y ensamblar. Este fue un recurso rapido, ya
que disponia de apenas un dia para armar mi presentacion.

Mientras escribia la carta e iba anadiendo las imagenes, descubri que estaba
realizando un proceso de montaje y que habia hallado algo después de algunos
anos de busqueda, pues estaba escribiendo una especie de carta animada por
proyecciones que relacioné de inmediato con los espectaculos fantasmagoricos
popularizados en Europa durante el siglo XIX.

De esta forma, encontré que una carta no era suficiente para exponerle a mi
primer fantasma todo lo que necesitaba decir, sentido por momentos como
una queja infinita. Asi, surgio la idea de escribir una suerte de tratado en donde
detallara las posibles causas y efectos de su ausencia, lo cual implicaria una
gran inversion de tiempo y de analisis, quizas, psicoanaliticos, que en aquel
momento no estaba dispuesta a llevar a cabo.Tal vez, seria mas practico asumir
que el tratado ya habia sido escrito, y en la carta apareceria por medio de citas,
referencias a sus capitulos, paginas, ilustraciones, cuadros comparativos, story
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boards, compendios de instrucciones y demas, elaborados meticulosamente
para sobrellevar el abandono, la falta de comunicacion, el miedo y la insegu-
ridad. Todo ello derivo en una serie de aproximaciones a la mirada occidental
y en la basqueda de otros tantos fantasmas en la propia experiencia. El tratado
seria entonces una especie de epitome ficcional de un libro ya escrito, un
compendio de agujeros negros, de ausencias, vacios y espectros archivados.

iEste es el secreto!

El tratado (Tiactatus) no es solo un libro al que se puede acceder fisicamente,
sino un espacio virtualizado, en donde el lector navega mediante enlaces y
referencias, como en una especie de internet analogo y anacrénico.

De este modo, la escritura del libro ha ido desplazandose gradualmente
hacia otros lugares de la memoria. Durante la revision de los dlbumes fami-
liares fueron apareciendo gran cantidad de imagenes en las que pude percibir
una tendencia a la imitacioén de ideales y modelos europeos. Especialmente en
aquellas que tienen nexos con la guerra.

De acuerdo al método de trabajo encontrado durante el proceso de crea-
cion, el libro estaria constituido por varios tomos si lograra reunirse por
completo todo el material diseminado o perdido. Bajo tal 16gica, el actual Tiac-
tatus esta constituido por las reconstrucciones de los fragmentos que lograron
ser encontrados y recordados®’.

13 Ir al CUADERNO SEGUNDO (DRAMATURGIA Y VESTIGIOS DE LA
ACCION) si le interesa leer: la Carta a un fantasma.

~ 19 ~



De otros encuentros
fantasmagoricos

Relato 1. Huella

Durante casi 40 aflos permanecié colgada de una puntilla sobre la pared de
aquella habitacién a la que no le entraba mucha luz.

Esa pequena cruz de plata jamas habia sido tocada o cambiada de lugar.

Desde aquel lugar de la pared, cercana a la mesita de noche, el crucifijo
plateado observo en silencio el paso del tiempo.

Dias después de la muerte de su duena, la bisabuela, una mujer de 93 anos,
la cruz desaparecié dejando sobre la pared blanca una huella grisicea indeleble
que aparentaba ser una marca de tizne o de humo: el fantasma dibujado por este
mismo objeto metalico con ayuda del tiempo, bajo aquella puntilla solitaria.

Semanas después pintaron la habitacion.
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Relato 2. Suefio

Es de noche. A través de la persiana, en el fondo

de una habitacién alargada, se percibe la pesada y

masculina presencia de algo que mira desde la ventana
del edificio de enfrente. Afuera estd oscuro. La masa
hecha de mirada y luz provenientes del exterior, hiere
el cuerpo.
Picada en el pecho y el estomago.

El cuerpo percibe su propia desnudez e intenta
palparse para luego percatarse de que ha desaparecido.
Aumenta la sensacion de desnudez y s6lo puede verse
un fragmento del brazo y mano derecha al levantarla.
Algo se desplaza velozmente hacia el costado derecho

cercano al escritorio bajo la ventana.

Ahora el cuerpo es una imagen estatica y observable.
Un niflo sombra se desprende del papel de colgadura.
Es un volumen palpable de particulas de carbén
vibrando como un nido de moscas bajo una luz
proveniente de un lugar indeterminado de la
habitacion.

Es una sombra con volumen.

El miedo se ha vuelto tactil.

Al despertar, se tiene la sensaciéon de que el propio
cuerpo ha sido soniado por alguien. Frente a la
cama del sonante hay un antiguo retrato de un
bebé sonriente fallecido en su primera infancia. La
habitacién sofiada era la habitacidén contigua situada
detras del muro que sostenia aquella imagen.
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* diario de apariciones

Hallazgo 1. Objeto - Pintura

En el patio de la casa yace una estructura tridimensional de placas de acrilico
transparente: viejo soporte de la reproduccion de una pintura hecha de liminas
de chocolate, arequipe, crema batida, boniga de vaca, pulpa de papel y otras
materias. Esta pintura, basada en “La estacién de tren” de Monet', buscaba ser
eco del deseo de capturar el tiempo en la imagen; pues si la pintura impre-
sionista intentaba transferir al lienzo la afectacidon del ojo por efectos de los
cambios de la luz en lo observado, la pintura tridimensional trataria de atrapar
la transformacién de la imagen por el efecto de la degradacién y extincién de
los materiales.

Era, ademas, un pequeno espacio escenografico en donde la luz atrave-
saba las paredes transparentes de su estructura, para banar los objetos con una
luminosidad blanquecina y difusa que embalsamaba una imagen condenada a
desintegrarse. En el interior de este espacio pictdrico, una masa de edificios
de crema batida violacea se adheria a un fondo transparente que filtraba la luz;
del suelo lodoso de arequipe y esencia de vainilla emergia un tren hecho de
pastillas de chocolate SOL, que excretaba por su chimenea tubular vapores de
algodoén que invadian la atmosfera pictdrica con un aroma dulzdn y sofocante.
Luego del éxtasis sinestésico, irrumpia el “repulsivo” verde oliva de la boniga de
vaca, materia integradora del color en toda la pintura, que siguié descomponién-
dose en el rincén de aquel patio gracias a la intemperie y a las frecuentes visitas
de insectos y caracoles, quienes se encargaron de acelerar su proceso de degra-
daciéon. Hace un tiempo, la estructura ya vaciada de la materia que contenia,
desapareci6 tras un profundo y desesperado acto de limpieza del lugar.

14 Claude Oscar Monet, 1840 — 1926. Pintor francés y uno de
Dibujo de sueno. los creadores del movimiento impresionista.
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Hallazgo 2. Fotografia

En la superficie amarillenta de una
fotografia tomada en 1920, la apari-
ciéon de un nifo mira fijamente a
quien lo observe. Absorto en el tiempo
de su captura, el infantil cuerpo se
funde en una silla de madera. Una luz
difusa invade el espacio circundante
del nino-silla, disolviendo su duracion.
Da la impresion de que particulas de
luz y de tiempo devoran el cuerpo ya
fragmentado y desdibujado. El objeto
ha dejado de ser el recuerdo de un
bisabuelo nifio, para recordar la viva y
luminosa presencia de la desaparicion.
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Hallazgo 3.

Dispositivo para la vision

Entre el archivo de juguetes conservados desde la infancia, se encuentra un
aparato de vision estereografica's. Es de plastico rojo e incluye unos discos de
carton que contienen pequenos fotogramas impresos en un material transpa-
rente. En ellos aparecen fragmentariamente imagenes de peliculas de Disney:
arquetipos del imaginario infantil debatiéndose entre lo caduco y lo nuevo.
Cuando la luz penetra el objeto desde la parte posterior, la mirada, atrapada en
la tridimensionalidad, penetra, palpa y rodea un espacio muerto y paralizado.
Al observar las dos fotografias que componen el espacio 3D, noté que habia
una sola diferencia entre ellas: ambas habian sido capturadas en un mismo
instante pero desde angulos ligeramente distintos; una de las imagenes tendia

mas hacia la izquierda y la otra hacia la derecha. En la fulgurante intermitencia
de este antes y después que conforman el tiempo del fotograma, aparece la
constante negacion del presente de la imagen.

15 Estereoscopia: La imagen estereogrifica o imagen tridi-
mensional refiere a técnicas capaces de capturar informacién
visual tridimensional y/o crear la ilusién de profundidad en una
imagen. La ilusion 6ptica producida por una imagen estereogra-
fica resulta de la unién en nuestro cerebro de dos imigenes o
fotogramas ligeramente diferentes para cada ojo, es decir, se crea
una ilusién 3D a partir de un par de imagenes 2D. Disco de dispositivo estereoscopico.
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Indefinicion
de un fantasma

Del rigor en la ciencia

... en aquel Imperio, el Arte de la cartografia logré tal perfeccion que el mapa de una
sola provincia ocupaba toda una ciudad, y el mapa del Imperio, toda una provincia.
Con el tiempo, estos mapas desmesurados no satisficieron y los colegios de cartégrafos
levantaron un mapa del imperio, que tenia el tamario del imperio y coincidia
puntualmente con él. Menos adictas al estudio de la cartografia, las generaciones
siguientes entendieron que ese dilatado mapa era iniitil 'y no sin impiedad lo
entregaron a las inclemencias del sol y los inviernos. En los desiertos del Oeste
perduran despedazadas ruinas del mapa, habitadas por animales y por mendigos; en

todo el pais no hay otra reliquia de las disciplinas geograficas.

Sudrez Miranda, Viajes de varones prudentes,
Libro cuarto, Cap. XL1] Lérida, 1658.

J. L. BORGES



as cualidades que comparten muchas de las imagenes que hacen parte

del archivo que alimenta el dispositivo del Tractatus Phantasmagoricum,
remiten a la estructura del palimpsesto, término atribuido a los manuscritos
antiguos que conservan en su superficie huellas de otras escrituras que, a pesar
de haber sido borradas para dar lugar a una nueva, son atin perceptibles al ojo.
Asi, la materialidad y el contenido de las imagenes que me atrapan, dan cuenta
de una sobreescritura; de una yuxtaposcion, montaje o suma de capas, sustratos o
niveles del afecto, de la percepcidn, del pensamiento y de la memoria.

Una de las primeras capas develadas al observar las imagenes tiene que ver
con la reproduccion; todos aquellos procesos técnicos y mecanicos que ellas
atraviesan para llegar a ser devoradas, asimiladas y, algunas veces, excretadas por
la mirada. La mediacién presente en la forma en que nos relacionamos con gran
parte de las imagenes producidas y reproducidas por segundo en la actualidad,
es un ejemplo de ello. El efecto es similar al de una imagen cualquiera de la
cual se saca una fotocopia, y de ésta otra y otra, ad infinitum; la imagen ademas
de perder su nitidez, va variando o disminuyendo su sentido, no quedando de
ella mas que su fantasma: desvanecimiento, desaparicion, ruina o vestigio.

En este punto es importante sefalar que la promesa de indefinir un
fantasma, depende en gran medida de una mirada particular sobre la imagen.
Asimismo, el concepto varia segln el contexto, la cultura y la experiencia de
cada observador. En su texto “Patafisica de los fantasmas”'¢, René Daumal, sin
salirse del lugar sobrenatural en donde el pensamiento cristiano ha ubicado
esta nocidn, sugiere que la aparicidon de un fantasma no puede desligarse de
una mirada especifica o de la visiéon de mundo de quien observa:

Un fantasma es, en efecto, un agujero; pero un agujero al que se le atribuyen
intensiones, una sensibilidad, costumbres; un agujero, es decir, una ausencia,
pero la ausencia de alguien, no de algo, rodeado de presencias, de presencias
de alguien o de algunos. Un fantasma es una ausencia rodeada de presentes.Y

como es la sustancia agujereada lo que determina

16 La Patafisica “Es la ciencia de las soluciones imaginarias

y las leyes que regulan las excepciones”. Movimiento cultural

esta prCSCHCia, asi, cuando atribuimos intensiones,  francés de la segunda mitad del siglo XX, vinculado al surrea-
lismo e inventado por Alfred Jarry. La patafisica es “aquello que
se encuentra «alrededor» de lo que estd «después» de la fisica”.

la forma del agujero y no la ausencia que rodea
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costumbres y una sensibilidad a un fantasma, estos atributos no residen en lo
ausente, sino en el presente que rodea al fantasma. (...) Lo que recae sobre el
sentido o los sentidos, en materia de fantasmas, no son los fantasmas sino los seres
humanos que declaran ver o haber visto fantasmas; si estudiamos su manera de
ser o, como dicen los psicdlogos, su comportamiento, constataremos que estos
seres humanos estan presentes, a excepcion de los fantasmas; quiero decir que
los fantasmas son agujeros en su sustancia, que aparecen bajo la forma de fallas y

desgarros en la trama de su vision del mundo. (Jarry, 2009, pp. 215-216).

Tales “fallas y desgarros de la visién del mundo” como agujeros en la sustancia
de quien observa, pueden ser encontradas en gran parte de las imagenes que se
han producido y siguen produciéndose al interior de la cultura occidental que
domina en la actualidad. Un ejemplo de ello es el caso de la vision y la cons-
truccién de mundo del Renacimiento europeo, soportada por la apariciéon de
la perspectiva, método que al ser utilizado en la pintura y luego extendido a
otros campos del conocimiento, generdé una matematizaciéon y geometrizacion
del espacio, no solo pictérico. Alli, el punto de fuga, que segin E. Panofsky,
corresponde al ojo o al punto de vista del espectador, otorga a la pintura la
cualidad de ser reflejo o espejo de una realidad que al ser racionalizada en
exceso podia ser controlada y dominada. El influjo de tal forma de percibir
y mirar el espacio fuera del campo del arte de aquella época, fortalecio, de
acuerdo al texto de Wallerstein (2006), la adopcién de una mirada soberana
y “universal” sobre el espacio, puesto que “la perspectiva hace posible tener
un punto de vista sobre el cual no es posible adoptar ningtin punto de vista”
(p. 62.), es decir, tal método de representacioén establecié la posibilidad de
abstraerse del lugar de observaciéon desde el que se puede ver sin ser visto,
contribuyendo en gran medida a la colonizaciéon y dominacién de América y
otros territorios por parte de los europeos. Al tener un Gnico punto de vista
sobre el mundo avalado por el pensamiento occidental, las visiones y formas
de conocer de otras culturas fueron consideradas como formas caducas del
pasado que engafaban a los sentidos y se oponian al pensamiento cientifico
y racional. El fenémeno de la perspectiva influyd incluso en la ciencia carto-
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grafica del siglo XVI, pues en los mapas creados a partir de la exploracion de
nuevos territorios, no dejaba de aparecer Europa como el centro del mundo.
La huella espectral que ha dejado la perspectiva en nuestra mirada, remite a
otra serie de imagenes que intentan superponerse sobre el territorio de otras,
e incluso suplantarlas, como la imagen (recuerdo) de grupos de colonos euro-
peos construyendo sus iglesias sobre los templos o emplazamientos sagrados de
los pueblos indigenas, o aquellas en las que se construyen ciudades a partir de
modelos e ideales arquitectonicos y urbanisticos de las ciudades europeas; y asi
podria dar continuidad a una enumeracién de imagenes de la misma natura-
leza. Es a partir de tales imagenes que ha ido surgiendo el interés por la nocién

de fantasma, que en el imaginario popular se ha defi-
nido, paraddjicamente, como una figura incorporea,
irreal y fantastica que el creyente religioso cree ver
y el no creyente, imaginar; una figura que no posee
unos limites definidos, que carece de carne, sangre,
6rganos y piel, desbordandose a si misma y fundién-
dose en el espacio.

Al pensar en la serie de imagenes que conforman
el archivo del Tractatus, encuentro resonancias con la
nocion de supervivencia en Warburg, presente en el
libro de Didi-Huberman titulado: La imagen supervi-
viente - Historia del arte y tiempo de los fantasmas segiin Aby
Warburg. De acuerdo a Huberman, Warburg indaga
en la historia del Arte (especialmente el renacentista),
ya no desde la idealizaciéon de la belleza y glorifica-
cién de los hechos de la antigiiedad tan practicada por
los historiadores que le precedieron, sino desde una
descomposicién de las imagenes de las cuales emergian
obsesiones, reapariciones y patologias'®; creando asi un
“modelo fantasmal de la historia en el que los tiempos no
se calcaban ya sobre la transmision académica sino que
se expresaban por obsesiones, “supervivencias”, rema-
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17 Aby Warburg (1866-1929): Historiador del arte de origen
aleman que se interesé particularmente por el estudio de la
sobrevivencia de algunos motivos de la antigliedad clasica en
el arte del Renacimiento europeo. Uno de los rasgos funda-
mentales de su obra es la manera en que se aproxima a la inter-
pretacion del significado de las imagenes, a partir de la recons-
truccién tanto del contexto cultural como de la mentalidad de
la época (descomposicion tedrica de la imagen), valiéndose de
la bsqueda de documentos heterogéneos alojados en archivos,
tratados de costumbres y estilos, libros ilustrados, entre otros;
logrando con ello transformar y ampliar metodolégicamente
la forma de concebir el arte y la historia como disciplina del
conocimiento. Warburg estudia elementos “accesorios” e “irre-
levantes” a una imagen, los gestos que expresan “emociones
intensificadas” y la estructura compositiva de las obras, consi-
derando la imagen como una caja de resonancias que pone en
tension diferentes temporalidades y saberes. Asi, orienta sus estu-
dios sobre las Pathosformeln o “férmulas de lo patético”: aquellos
gestos intensificados en la representacién por el uso de férmulas
visuales propias de la antigliedad clasica, visibles en las conductas
festivas, las mimicas sociales, la coreografia, la moda o las maneras
de vestir, etc. Dentro de la obra de Warburg, se destacan dos
proyectos que manifiestan practica y tedricamente su pensa-
miento: El primero es La Biblioteca de ciencias de la cultura en la
que retine una coleccion de documentos que dan cuenta de la
psicologia de la expresion humana (espacio que luego se trans-
formaria en centro de investigacién para estudiosos de diversas
disciplinas, de acuerdo a una concepcién unitaria de la cultura).
El segundo es el Atlas Mnemosyne o Atlante de la memoria,
constituido por una serie de paneles con montajes de fotogra-
flas de diversas obras de la historia del arte, formando mosaicos
o secuencias de imagenes moviles e intercambiables, segin el
estado de la investigacion.

* indefinicién de un fantasma

nencias, reapariciones de las formas. Es decir, por no-saberes, por impensados,
por inconscientes del tiempo” (Didi-Hubermanm, 2009, p.25).

En este sentido, el concepto de supervivencia es entendido como la reapa-
riciéon de una forma del pasado que “no termina de sobrevivir”y “su retorno a
nuestra memoria se convierte en la urgencia misma, la urgencia anacrénica de
lo que Nietzsche llamé lo inactual o lo intempestivo” (Didi-Huberman, 2009,
p- 29). Desde este punto de vista, Warburg clama por una ampliacién metodica
de los limites que hasta ese momento habian sido impuestos al estudio de la
historia, y a los establecidos entre las disciplinas del arte y del conocimiento,
pues planted la necesidad de lo interdisciplinar al procurar generar y multi-
plicar los vinculos entre los campos del conocimiento.

Para ello,atraviesa y subvierte los campos tradicionales del arte mismo: no bastan-
dole ya el museo de los Ufhizi, decide sumergirse en el mundo sin jerarquia del
Archivio, con sus innumerables ricordanze privadas, sus libros de cuentas, sus
testamentos notariales. .. Asi, la notificaciéon de un pago por un exvoto realizado
en 1481 sobre el rostro mismo del donante, o bien las Gltimas voluntades de un
burgués florentino, se convertiran a sus ojos en una verdadera materia - materia
sin limite- para reinventar la historia del renacimiento. Una historia que se
puede ya considerar fantasmal en el sentido de que el archivo es considerado
como un vestigio material del rumor de los muertos: Warburg escribe que, con
“los documentos de archivo descifrados”, se trata de “restituir timbres de voz
inaudibles” (...), voces de desaparecidos, voces sin embargo ocultas, replegadas
todavia en la simple grafia o en los giros particulares de un diario intimo del

Quattrocento exhumado en el archivo. (Huberman, 2009, p. 36).

La supervivencia, tantasma del pasado que se mezcla con las formas del presente
(anacronismo), es aqui pensada como una manifestacién concreta de la huella;
una nocién que no se reduce a las ruinas o vestigios

18 El término patologia deriva del vocablo griego Pathos, refe-
rido a todo lo que se siente o experimenta como estado del alma:
tristeza, pasion, padecimiento. Sin embargo, tomo una breve defi-
nicién presente en el libro de Huberman (2009) para ampliar el
sentido en el que aqui se usa: “pathos, esa enfermedad del alma
que deforma los cuerpos y, por tanto, arruina el ideal, que supone
la serenidad de la grandeza y la nobleza del alma” (p.19).

materiales; y que existe ademas en:
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las formas, los estilos, los comportamientos, la psique. (...) Algo que persiste y
da testimonio de un estadio desaparecido de la sociedad, pero cuya persistencia
misma se acompana de una modificacion esencial- (...) decir que el arco y la
flecha han sobrevivido como juegos infantiles equivale a decir que su estatus y

su significacion han cambiado completamente.
(Huberman, 2009, p.52).

§

Nota al lector N° 1: Para ampliar la indefinicion de
fantasma, podra consultar otra serie de referentes que a
manera de citas encontrard en el CUADERNO TERCERO
que hace parte de este libro.

§

Mapa mental para la construccion del Tiactatus.
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* indefinicién de un fantasma

El fantasma del Tractatus

Este argumento fantasmatico se presenta como un pequeiio drama,
una gesta, que es precisamente la manifestacién de lo que llamo mito

individual del neurético.

J. LacaN

Esto es el Tractatus Phantasmagoricum: un libro descomunal atin no publi-
cado en su totalidad, basado en los folios de un libro de fantasmas perdido
y olvidado, que recoge obsesiva y enciclopédicamente una serie de practicas
y reflexiones de aproximacién a aquello que es dificil ver, aquellas imagenes
que la razén no alcanza, fantasmas de nuestra cultura que no sin extrafieza
son percibidos como “fallos” en la visidn; ausencias, reproducciones vacias de
modelos heredados, normalizados y repetidos hasta el cansancio, incluso en
las practicas artisticas o en los espectaculos teatrales y televisivos, hechos para
hacer pensar y creer de determinadas maneras. De lo cual, se han intentado
llevar a escena tan solo cuatro pequefios fragmentos del mismo.



Mientras escuchaba la narracién de Taliaca acerca de los fragmentos del libro
de fantasmas que habia encontrado y perdido en un solo dia, pude percibir que
nuestros cuerpos empezaron a experimentar al unisono un extrafio estado de
abatimiento, frustraciéon e impotencia disipado luego de pedirle una descrip-
ci6n de las paginas de cada uno de los folios. Segtin Zarent, los textos (escritos
en varios idiomas) e imagenes de cada una de sus paginas resultaban ser un
sincretismo de estilos, unas veces entremezclando una técnica pictérica similar
a la utilizada en la iluminacién de libros medievales con aberraciones 6pticas
y anamorfosis que recordaban algunos aspectos del manierismo; otras veces,
combinando recortes de fotografias antiguas con textos de imprenta escritos
con diferentes tipografias, que por momentos se fundian con las imagenes.
En pocas palabras, cada pagina era disimil de la otra, cada una transportaba al
lector a distintas temporalidades. Otro aspecto sorprendente de este libro era
que muchos de los acontecimientos y procedimientos alli comprendidos, daban
la apariencia de estar basados en hechos reales, pues muchos de ellos de por si
rozando en la fantasia y en el absurdo, contaban con un sinnimero de pruebas,
vestigios y comprobaciones metddicas de sucesos fantasmagoricos alli descritos.

Fue en aquel momento donde surgi6 la idea de intentar reconstruir y
readaptar los fragmentos del libro que habia imaginado gracias a la narracién
de Taliaca, haciendo uso de mi propio archivo de imagenes y de otros recursos

plasticos, escénicos e incluso cinematograficos'.

19 En la cita N° 10 del apartado “La mirada ciega-lo invisible”,
podra encontrar mas detalles de la historia narrada por T. Zarent.
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Durante la recopilacién oral de los fragmentos, se encontrdé que el libro de
fantasmas posiblemente habia sido estructurado a partir de una taxonomia
o clasificacion extensa de diversas tipologias fantasmagoricas, de las cuales
solo pudieron ser reconstruidas y readaptadas cuatro (las que pudo recordar
Taliaca), tratadas en cada uno de los capitulos que componen la pieza escé-
nica actual, a saber:

* El fantasma como ausencia (tratado en el CapituloV).

* El fantasma como invasor o suplantador (tratado en el capitulo III).

» El fantasma como ficcién y modelo: que hemos relacionado con lo cine-
matografico y lo televisivo (tratado en el capitulo X).

* El fantasma como dispositivo de la vision fascista: concerniente a la cons-
truccidn de artefactos, aparatos, dispositivos de visidn y maquinas para capturar

fantasmas (tratado en el capitulo VI).

Nota al lector n® 2: Para profundizar en cada uno de estos aspectos se
recomienda observar presencial y atentamente los capitulos llevados a

escena. El orden en el que se presentan los capitulos tiene que ver con una

busqueda de lo fantasmagoérico desde lo singular a lo plural.

Nota al lector n® 3: La imagen del Tiactatus o gesto performatico de

donde surge la protesis textual que tiene frente a usted, constituye en si

misma una imagen fantasmagorica.
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La construccion
del dispositivo

Montaje

Una manera de mostrar toda disposicion como un choque de
heterogeneidades. Esto es el montaje: no se muestra mds que
desmembrando, no se dispone mas que disponiendo primero. No se
muestra mds que mostrando las aberturas que agitan a cada sujeto frente

a todos los demads.

Dipi-HUBERMAN

L a estructura del gesto y la materialidad del dispositivo del Tractatus Phantas-
magoricum ha ido desplegandose en una serie de operaciones de montaje.
La imagen del libro se ha construido mediante el ensamblaje de elementos
disimiles: un texto leido a viva voz (una dramaturgia), un proyector de transpa-
rencias, la disposicion de unas imagenes de archivo (fotografias, dibujos, memo-
rias, etc.), un cajon de madera con ruedas para contener el proyector®, o una
mesa-pupitre que puede desplazarse en el espacio. El montaje es en si la fuerza
de cohesion de las capas de lenguaje y pensamiento que atraviesan la accidn, asi
como del proceso de creacion de la pieza escénica vista como libro vivo.

20 Primer recurso usado para contener y desplazar el proyector
en el espacio.
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Asi, cada elemento instaurado en el tiempo de la accidon (un grafismo, un
sonido, un acto dibujistico, una palabra, una frase, un texto, una fotografia de
archivo, una herramienta de dibujo, el fragmento de una imagen encontrada en
internet, un desplazamiento en el espacio, un gesto corporal, una microacciéon
cuyo ritmo y duracion se desenvuelve simultineamente a una pieza musical o
al sonido, etc.), al ser puesto en relacién o en tensioén con otro, configuran una
imagen-partitura®'; un entramado de particulas formadas a partir de diversas
materias y temporalidades, organizadas en una narrativa discontinua y frag-
mentaria de secuencias que han adoptado el nombre de capitulos, los cuales
hilan fantasmagodricamente la aparicién-desaparicion del libro.

Cada imagen-particula halla lugar en su propia duracién, fundiéndose,
chocando, superponiéndose, complementindose u oponiéndose a las otras
en una constante construccién-deconstruccidon-construccion del sentido que
habita el dispositivo. El montaje entendido no solo como estrategia de creacion
en distintos campos del arte y de la produccidn de imagenes, sino como materia
plastica, ha sido motivo de indagacién durante la construccion del Tiactatus.

El mismo proceso creativo ha ido develando que el método y las maneras
de obrar sobre la materialidad devienen de un universo audiovisual, dado que
mi conocimiento del mundo se debe en gran medida a mi relaciéon con una
pantalla, en especial la cinematografica. En consonancia con la caverna arque-
tipica de Platon, las relaciones que se establecen con las imagenes provenientes
de lugares invisibles, lejanos y extranos obedecen a una mediacion, efectuada
generalmente por dispositivos visuales, sonoros y audiovisuales. Los libros son
también mediadores, puesto que han generado una cercania con imaginarios
de territorios distantes. Tales imagenes e imaginarios elaborados a partir de
sistemas de mediacion constituyen mi universo fantasmagorico??.

Sergei Eisenstein piensa el montaje desde el arte japonés remontandose
al nacimiento del ideograma; definido como signo o

elemento grafico que al hacer parte de un sistema
escritural puede representar una idea o un concepto
sin vincularse a lo lingiiistico o a lo fonético. El ideo-
grama, segun Eisenstein, es en su fundamento, una
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21 La palabra «partitura» proviene del término italiano
partitura, que quiere decir: insieme di parti, que en espanol
significa: conjunto de piezas o partes.

22 “He ahi una manera de viajar y desplazarse sin moverse del
territorio o el habiticulo que le encierra: el libro, el cine, la tele-
visiéon”. Cartas al espectador, CUADERNO QUINTO (no incluido).
Seccién de experiencias sensoriales.
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imagen grafica en donde se conjugan dos jeroglificos que representan cada
uno diferentes objetos, surgiendo de tal combinacién un nuevo concepto. En
el ideograma japonés, el montaje acontece al fundir por ejemplo la imagen de
una oreja y el dibujo de una puerta, dando como resultado un grafismo que
contiene la idea de escuchar; o el caso del dibujo de un ojo al lado de la repre- |-
sentacion del agua, que seria igual a llorar.

Sucede lo mismo en los haikus, vistos desde la perspectiva de jeroglificos

que han sido transpuestos a frases (también sucede en la pintura y el teatro

japoneses)®. Alli se construyen las imagenes a partir de frases o partes sepa-
radas (fragmentos), muchas veces incongruentes entre si, que al combinarse en ,

variaciones o alternancias temporales (ritmicas), pueden generar nuevas ideas y : e

B,
i\

cambios en la mirada. En pocas palabras, el montaje recoge una serie de partes
dispersas y las reordena al interior de un todo para crear sentido.
En el cine es posible que el sentido de un todo desmembrado en diferentes

|
partes (tomas, secuencias, planos, etc.) esté dado por los choques, las oposi- IE [ Ir .Ij
ciones y los conflictos que aparecen entre los saltos de una imagen a otra, o de _f |
la fusién y yuxtaposicion de “trozos” organizados secuencialmente. “Asi es que
el montaje es un conflicto” (Eisenstein, 2002, p. 93). r
He tomado la nocién de conflicto para referirme a las tensiones que han f

ido surgiendo a lo largo del proceso creativo del Tiactatus. Una de las mas

impactantes, a mi parecer, es la de mi propio cuerpo en relaciéon a la mate-
rialidad de los objetos o elementos que conforman

el gesto y al espacio escénico (relacj(’)n con el espec- 23 Haika: Poema o descripcion brevisima de origen japonés.

4n h do 1 . En cuanto a su forma, consta generalmente de 17 silabas, [
tador). De tal tension ha emergido la presencia, esto dispuestas en 3 versos de 5, 7 y 5 silabas respectivamente. He k
es, aprender a estar, a vivir el presente de la accidn. aqui algunos Haikus:

- Niebla del alba
Como un suefo borroso
La gente pasa.

BaAsuoO

- Va persiguiendo

Pétalos de cerezo i
La tempestad. i

TEIKA
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Nota al lector: Repose la mirada. Deténgase aqui por un no
muy breve o no muy largo lapso de tiempo.



Estas paginas fueron intervenidas en el libro fisico.



Desmontaje

Dibujo

“La proximidad del dibujo con el pensamiento esta siempre presente en su

significado; como sefiala el critico de arte Jean Fisher, “el acto de dibujar hace posible

la identidad magica entre el pensamiento y la accion, ya que dibujar es el medio mas

rapido y puede por lo tanto proteger la intensidad del pensamiento. Dibujar nunca

es una trascripcion del pensamiento (en el sentido de la escritura) sino mas bien una

formulacién o elaboracién del pensamiento mismo en el instante mismo en que se

traduce a si mismo en imagen” .

EMMA DEXTER

La practica del dibujo remite a una gama de acciones que el cuerpo ejecuta
desde el deseo de conocer y nombrar la realidad*. Asi, el acto de dibujar
a partir de la presencia de lo fantasmagoérico, se ha manifestado como una
escritura en el espacio-tiempo de la accidn, en una fusiéon de medios que
han configurado una maquina analogica y anacrdénica construida con objetos

encontrados, abandonados al desuso y a una inutilidad
deseando ser rescatada.Tales ruinas de la obsolescencia
programada, al ser ensambladas han ido conformando
un artefacto de operaciones de montaje y desmontaje
de la imagen.

Aqui existe un vinculo indisociable entre el acto
de escribir y el de dibujar, pues en ambos persiste la
idea de ser el rastro o la huella que deja grabada la
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24 El “dibujo” es una de esas palabras que sobrepasa el ambito del
discurso artistico para instalarse en un marco mas amplio de referen-
cias; (...) para nombrar una serie de valores que pertenecen al funda-
mento de una actividad esencial, en el hecho mismo de comprender y
nombrar las cosas. (...) El “dibujo” es un término que esta presente
como concepto en muchas actividades, en lo que determina el valor
mas esencial de ellas mismas, en el hecho mismo de establecerse como
conocimiento (...). El “dibujo” se establece siempre como la fijacién
de un gesto que concreta una estructura, por lo que enlaza con todas
las actividades primordiales de expresion y construccion vinculadas al
conocimiento, a la descripcién de las ideas, las cosas y a los fendmenos
de interpretacion basados en la explicacién de su sentido por medio de
sus configuraciones (Gomez Molina et al., 2007, p.36-37).

* la construccién del dispositivo

accién del cuerpo sobre alglin soporte, en este caso, el de la memoria. Al pensar
en el dispositivo cinematografico como una forma de escribir en el tiempo,
encuentro por analogia que la materia luminica y sonora por €l captadas, dejan
en la memoria huellas audiovisuales traducidas a sensaciones por efectos del
montaje, por los saltos o traslapes, a veces imperceptibles, de un fotograma a
otro, de un plano a otro, de una secuencia a otra, de un sonido a otro: efectos
de los afectos.

En este orden de ideas, la experiencia de construccién y puesta en escena
del dispositivo fantasmagorico, ha permitido distinguir tres temporalidades del
dibujo o tres niveles de escritura. El primero se refiere al tiempo en el cual
se elabora el guién o la partitura de accidn, en donde se eligen y esbozan los
textos, las imagenes y las intervenciones (series de acciones y microacciones)
que se haran sobre las mismas. El segundo remite al momento en el que se
produce o se esta produciendo la accién (puesta en escena), del cual hace parte
el acto de escribir y de leer este texto, en un presente que se nos escapa cons-
tantemente. El tercero alude al tiempo de la ficcidon del libro: tiempo virtual,
imaginario y platénico del Tractatus. En cada uno de estos momentos, el collage
es la estrategia de montaje propia del dibujo que otorga unidad al dispositivo.

De esta forma, al yuxtaponer la escritura-dibujo a otros elementos que
hacen parte del dispositivo, tales como el sonido, la propia voz, el ensamblaje
escultérico de objetos e incluso la presencia del espectador, se ha percibido el
propio cuerpo como lugar desde el cual y por el cual se generan una serie de
tensiones entre los elementos ya nombrados, de las que solo mencionaré aque-
llas que posiblemente son invisibles al espectador-lector, pues son las percep-
ciones de quien ejecuta la acciéon de dibujar-escribir en el espacio. Es posible
que el lector-espectador encuentre otras tantas desde otros puntos de vista.

En efecto, una de las primeras tensiones o conflictos entre el cuerpo de la
dibujante y la escritura, se da durante la puesta en escena del guién de cada
capitulo, en donde fueron hallados una suerte de modelos y narrativas incorpo-
radas en cierta medida gracias al cine y la television. Baste, como muestra de tal
fendémeno traer el recuerdo de una de las primeras intervenciones dibujisticas
realizadas sobre la imagen impresa del primer fantasma, cuya silueta intenta ser
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borrada haciendo uso de un disolvente liquido, mientras se escucha el primer
movimiento del Réquiem en D menor de Mozart. En principio, la imagen fue
asociada a una experiencia dolorosa, por lo tanto, se escogio el réquiem por ser
una forma musical utilizada en ceremonias de despedida o conmemoracién de
los muertos. Al trasponer las dos imagenes: la del fantasma y la del réquiem,
se descubrié que de alli surgia una especie de enaltecimiento del dolor, que
contrastaba con la insignificancia tanto de la accién de borrar como de los
materiales usados en el dibujo (capas de fotocopias sobre acetato intervenidas
con un marcador indeleble configurando la silueta-sombra del fantasma). Era
una imagen clasica y solemne rozando la sublimacion casi patética de ciertos
estados emocionales o actitudinales que “deben” asumirse frente a los eventos
tragicos de la vida; e inevitablemente se hizo memoria de aquellas estrategias
(modelos) de manipulacidon emocional propias del cine y la television comer-
ciales. {He ahi un fantasmal... jUn fantasmita que fue atrapado!

De este choque entre una imagen que intenta ser sublime, dramatica y
teatral y otra: la de una accién inatil, fracasada, infructuosa y absurda, surge
la nocién de desmontaje, pensada como poética de la ruptura. Asi, se parte de
los conflictos que encuentra el cuerpo en relacion a los elementos de los que
dispone, surgiendo una nueva imagen que entra en conflicto con aquello que
se esperaba, se creia o se habia concebido inicialmente. En el caso de la imagen
ya mencionada, la mano-sombra fracasa en su intento desenfrenado de hacer
desaparecer el primer fantasma, es decir, es un acto fantasmagorico frustrado.

En otras palabras, en el conflicto con formas preestablecidas grabadas en la
memoria y en la manera de obrar con las materias que se escogen para crear
una imagen, emerge una accidon que al oponerse al primer impulso “drama-
tico” o quizas “melodramatico”, genera una ruptura en la narrativa del acon-
tecimiento o una serie de grietas en el propio repertorio de imagenes.

iEsto es el Desmontaje! Un método ladico para encontrar, hacer visibles
y atrapar algunos fantasmas.

Existe otra tension relacionada con las imagenes escogidas para ser interve-
nidas. Algunas de ellas revelan su pertenencia a un mundo idealizado o a una
serie de modelos copiados y heredados de occidente, que ademas de chocar
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con la precariedad del artefacto, han ido generando preguntas acerca de como
confrontar lo platénico y lo ficcional a lo real, es decir, a la propia experiencia
o alo que acontece en el entorno. De esta forma, ha venido cobrando sentido
el uso de la fotocopia y la impresiéon sobre transparencias, como fantasmas
del mundo reproductivo de imagenes, intervenidas y manipuladas durante la

accion.
Borrar,
desdibujar,
diluir,
yuxtaponer,
suplantar,
calcar,

revelar,
recortar,
rellenar,

tergiversar,

ocultar,
tapar,
animar,
pegar,

entre otras.
No hay una imagen “bien” elaborada.

Segtin los canones aprendidos...heredados, a veces solo es una fotografia que
se disuelve,
se degrada...
desaparece.
Se tachonea, fantasma 1: : ?
se desdibuja

y se redibuja.
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Nota al lector: Repose la mirada. Deténgase aqui por un no
muy breve o no muy largo lapso de tiempo.



Estas paginas fueron intervenidas en el libro fisico.



Se observa el error............. el ACCIACIILE, ,,,,,55555555555000055555555555,108 121108,

Apreciar la cinta pegante,
es otra presencia espectral, otra forma de trazar lineas.

Jugar con la ineficacia de los objetos, para ahogar el deseo de crear efectos:
del CINE

Recordar: s€ cuenta con recursos pObI‘CS
Precarios.

Puede develar la forma en la que se ha hecho la imagen
¢Quizas lo que hay detras, lo que oculta?
Descubrir la tras escena.

Del posible espectaculo fantasmagorico,
Donde se cree que efectivamente hay una aparicion,
Hay falsedad.

Engano

Conflictos contenidos en el cuerpo de dibujante.
para manipular sensorial y al espectador.

Manipulacién del material, ..................L. en la SOMbTra siluea de
unas manos, del juego de escalas y diferentes planos (distancias),
que pueden crearse desplazando el proyector en el espacio,
alejandolo
o
acercandolo al soporte de la
arquitectura, , que ademas integra al artefacto.
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Primeras tensiones:
Miedo a la mirada del otro
Miedo a los escenarios
Miedo a decir
Temor de escuchar la propia voz...

Presencia del cuerpo:

Surge de todas las tensiones que establece el cuerpo con cada elemento del dispositivo.
Concentracidn.

El cuerpo transformado en protesis, extension, activador del aparato.

El cuerpo escribe en el espacio.
Otras tensiones:

Cuerpo sujeto, a manera de prétesis, a una mesa de operaciones,

sensacion paradodjica de estar al mismo tiempo una
especie de inmovilidad autoimpuesta,
y sin embargo cuerpo-dispositivo en capacidad y libertad de crear,
con lo que se tiene, con el cuerpo ——--------———- lo aprendido y lo no apren-
dido,,,,,,,,, lo conocido y desconocido.

Con las grietas del estomago.
Al poner en marcha el dispositivo, recuerdo
la forma en la que los cuerpos en la actualidad parecen ser protesis de los
dispositivos electronicos y tecnologicos.

Esto parece cine B (bajo presupuesto).
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Luz

Las imagenes aparecen y desaparecen de
manera efimera al ser proyecciones que
luego de estar impresas en acetato, se trans-
mutan en la materia luminica emitida por
el proyector, es decir, pasan de ser aglome-
raciones de particulas de luz y de sombra
recorriendo el espacio a una velocidad
de 299.910 kilémetros por segundo, a ser
espectros luminosos que rebotan en las
paredes de un soporte arquitectonico para
después dirigirse a los ojos de quien observa.
La luz es soporte y materia principal de
este dibujo. Con ella se iluminan las zonas
oscuras de la memoria y el pensamiento.
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EL

paradojas d
y 1 . -

.\.

pectrales'que he establecido entre la imagen
ando-proyecciones sobre la pared de una

ado corpora ido inevitable que el mito no resuene

eguera desbord imilar a la del encierro e inmo-

abitando durante anos un objeto

vilidad del re erpo infant

antiguo de madera;’€ tura fria y metalica sostenia una mesa unida a

una silla: el pupitre. Hibrido de mesa vy silla similar a los reclinatorios de las
iglesias, desarrollado y heredado de la cultura medieval y moderna europea, fue
uno de los primeros lugares en los que se establecieron unas maneras particu-
lares de aprender, ser, estar, relacionarse y mirar el mundo, la vida.

Apresada en aquél objeto, podia sofar con lugares distantes y viajar a ellos

e. Desde alli desarrollé un temor irracional hacia el tablero, espe-
en los momentos de “pasar al frente” para recitar de memoria un
de datos e informaciones de los que s6lo quedan en mi memoria
-la tiza adheridos a esa superficie verde. El
ispositivos de aprendizaje, disenado con
sa su dureza, frialdad y pesadez, que a manera de
na forma de estar en el espacio; alli desdibu-
la-un mundo inexplorado e inasible.
ental ideal para evitar los acontecimientos
aburrimiento y el miedo producido por
“antafio. El pupitre, anacrénico

jPonga las manos sobre el pupitre!

L B ) Seniorita Edilma, docente de primaria, 1989%.
QUINTO (no incluido), seccion de frases célebres.
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Sonido

El sonido, al igual que la luz, surge del inte-
rior del dispositivo activado en principio
por la voz, percibida como aquello que
da cuenta de una presencia corporal que
vincula el tiempo presente de la accidn, con
el tiempo ficcional del libro de fantasmas.
Luego aparecen los sonidos propios del
aparato, las bandas sonoras o piezas musi-
cales que irrumpen en algunos momentos
del gesto y una pequefa aproximacion a la
técnica Foley o “efectos de sala”, que a dife-
rencia de la usada antafio en el cine para la
recreacion de sonidos no recogidos durante
la grabaciéon de una escena, devela aqui,
en forma de partitura, la producciéon del
engano, aquello que generalmente se oculta
y se quiere dejar por fuera de la imagen.
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Tiempo

Estratos:
Tiempo de las ruinas de un libro desaparecido.
Tiempo de la ficcion.
Tiempo de su reconstruccion.
Tiempo del archivo, de los fantasmas que reaparecen.
Tiempo de la memoria.
Tiempo de la construccién de la imagen.
Tiempo del dibujar.
Tiempo del montaje-desmontaje.

Tiempo de la accién.

Tiempo de habitar el dispositivo-estar en el presente.
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Para
una conclusion
iniciatica

L a construccion del Tractatus phantasmagoricum, tal y como se presenta hasta
el dia de hoy, es un esbozo del universo fantasmagoérico que ha ido dila-
tandose en un espacio imaginario y de ficcidon. Esbozo, porque no ha sido
considerado como un gesto terminado o definitivo. Quizas, su logica es la de
ser una masa cambiante, brumosa y efimera, trastocada por las presencias y
ausencias, por la aparicién y desaparicion de las imagenes, por una memoria
que se reinventa a si misma constantemente. Eso queda del Tractatus: una serie
de huellas, vestigios e indicios sobre la mirada que dejan abierto el espacio para
la investigacion desde la fusion de técnicas, saberes o campos del conocimiento
(lo interdisciplinar), de donde se espera puedan desprenderse otros capitulos,
protesis, sonoridades, imagenes u otros proyectos de creacion.

De mi paso por la MITAV?¢, queda la sensaciéon de haber atravesado una
especie de ritual de paso o viaje iniciatico, para descubrir que todas las dificultades
que se presentaron ante mi, no eran mas que otra serie de fantasmas a los que con

ahinco decidi espantar, porque no todos los espectros deben ser atrapados.

26 Maestria interdisciplinar en Teatro y Artes vivas.
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Carta
a un fantasma

Querido (;?):

Por cuestiones de practicidad, y para darle espacio a los gestos de mis
companeros, he decidido escribirte esta carta, haciendo énfasis en unos cuantos
aspectos de la vaga y distante relaciéon que hemos podido, no sin poco estuerzo,
construir durante aproximadamente 30 afios.

Este texto es entonces, una pequefisima parte de una carta mucho mas
extensa que empecé a escribir hace algunos anos y que ahora se ha convertido
en un libro inédito que hasta ahora habia mantenido oculto. Ain no he dado
con el titulo adecuado, pero de momento y con bastante insatisfaccion, he
decidido llamarlo: Tractatus Phantasmagoricum, o de cémo atrapar fantasmas, en el
cual he compilado una gran cantidad de material grafico, literario y fotografico
de mi experiencia como hija, asi como de una serie de preguntas alrededor
del abandono, el desprendimiento, el miedo, la inseguridad y ciertos patrones
de comportamiento que he asociado a nuestra consanguinidad. Cuando lo leas
podras profundizar en lo que siento y pienso acerca de ti y de nuestra relacion.

En realidad el libro gira en torno a una pregunta sobre el



Empezaré por leerte un fragmento del prélogo:

“Como te venia diciendo, la finalidad de escribirte no intenta ser en absoluto
recriminatoria o inquisitorial; nace de la necesidad de expulsar, secretar --------
---- todo aquello que he mantenido y soportado en silencio, o que yo misma he

decidido tragarme al haber interpuesto una barrera invisible entre tit y yo, una
membrana invisible que nos permite vernos solo con los ojos, pero no con la mirada
tactil de la oreja, de la escucha del espiritu del otro.Y reconozco que esta ha sido
obra mia... tampoco me culpo por ello, ni te culpo por cierta torpeza emocional
que no te ha permitido acercarte para conocerme y saber quién soy, pues cuando nos
vemos hablamos generalmente de ti, de todo aquello que se encuentra ligado a tu
ego y de lo mucho que detestas a mi familia materna (aunque te hallo la razén en
muchos sentidos). Sin embargo me pregunto, ;Por qué a pesar de ser personas tan

»

desagradables para ti, me dejaste en sus manos?. ..

Ademas de tu notable ausencia en mi vida, o de tu presencia vaga y fantasma-
gobrica, me ha afectado el hecho de no haber recibido ningtn tipo de apoyo
de tu parte, ni espiritual, ni econdémico, ya que te desentendiste por completo
de esa responsabilidad y le dejaste toda la carga a mi madre, que por cierto ha
trabajado dura y esforzadamente por mi y por mi hermana, que también fue
abandonada por su padre.

De todos modos, agradezco los pocos regalos de cumpleanos y navidad,
todos los maravillosos libros que me has obsequiado desde la infancia, tu gusto
por el dibujo y las artes.Y eso, independientemente de que me hayas dicho en
contadas ocasiones que nunca iba a poder superarte, me refiero a tu destreza
como dibujante... entre muchas otras cosas que han sido expulsadas de tu
boca y tienen el magico poder de bajarme la autoestima.

Confieso que en ese sentido siempre me has parecido bastante petulante
y un tanto machista. Creo que ésa es la razéon de algunos de mis conflictos
y confusiones con respecto al propio ego y caracter. Si te interesa saber mas
acerca de este punto, puedes dirigirte al capitulo IV del Tractatus titulado: “De
las posibles causas de las crisis, la inseguridad y la depresiéon”, pagina 147.
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He podido percibir también que en mi has visto una especie de reflejo de
mi madre que a su vez es el reflejo de mi abuela y de la familia materna en
general... ;Pero qué esperabas? Fui criada por ellos.

Imagen 1. (Proyeccién de la foto de mi madre y yuxtaposicion de nuestros rostros)

No obstante, me gustaria que desligaras mi imagen de la de ellos, sobre todo
del temperamento arribista, moralista, clasista y un tanto racista, que, créeme,
no solo ta has tenido que lidiar con ello. Durante la adolescencia lo hice y de
una manera bastante agresiva, hasta conmigo misma. Si quieres profundizar
sobre este tema podras consultar el capitulo III del libro en cuestion, que
decidi llamar: “De las posibles razones por las cuales es tan goda”,
pagina 73.

Imagen 2. (Proyeccion de la imagen de una pagina del libro en donde aparecen
fotos de la bisabuela con algunos textos y dibujos que hice pensando en ella,

pagina 79).

Imagen 3. (M1 y sus companeros de rumba, que parecen Nazis.

pagina 83).

También quisiera comentarte acerca de la forma en que el abandono ha
llegado a convertirse en un patrén en cuanto a la manera de relacionarme con
algunos representantes del género masculino, especificamente aquellos en los
que deposito mi confianza y por los que creo sentir “amor”. En realidad han
sido experiencias devastadoras, sobre todo la tltima, que me llevé a una grave
y fuerte depresion de casi nueve meses de encierro en mi casa.

Pero bueno, estas son cosas que finalmente se superan...

Gracias a una observacidn atenta de este tipo de acontecimientos, me ha
interesado revisar la imagen que me he construido acerca de la figura mascu-
lina durante toda la vida, llegando a una conclusiéon no definitiva: que la rela-
ci6n que establezco con los hombres estd sobrecargada de fantasmas que llegan
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* carta a un fantasma

y se fugan constantemente, figuras de dos dimensiones, sombras de objetos (Con mi ayudante Yisus —Jesus o Cristian—):
invisibles, reproducciones, copias, fragmentos impalpables e inalcanzables.

Aqui algunas imagenes de aquellos que han alimentado mi imaginario de Instrucciones de salto y caida
figura paterna:

* Ella se para sobre una mesa.

Proyeccion de las imagenes: « Else para en el suelo frente a ella y le dice:“jSalta!, tranquila que yo te recibo”.
* Ella hace varios intentos de saltar mientras que él permanece inmévil y
1 Militares muertos atento a cada uno de los movimientos del cuerpo de ella.
2 Fila militar en Paris * Cuando ella decide saltar, en Gltimo momento él se corre y la deja caer al suelo.
3 Abuelo
4 Michael Jackson (borrar la cara con trementina) Desarrollé estos ejercicios para nosotros y otras personas que tal vez quieran
s Warhol sacarle el cuerpo a la soledad, por medio de estas practicas diarias que pueden
6 Jan Svankmajer durar de 20 a 30 minutos.
7 Gandalf
8 Duchamp Espero puedas practicar alguno.
9 Artaud Y con ello me despido.
10 Foto de padre Con afecto,
C

Entre otros...

(Yuxtaposiciéon del rostro de mi padre sobre el mio, adormecimiento y caida

de mi cuerpo).

Y para terminar, me gustaria compartirte uno de mis ejercicios corporales de
contacto y acercamiento preferidos del libro. Para la escogencia de este ejer-
cicio tuve en cuenta tu origen judio, y recordé que alguien me contd que esta
practica, también de origen judio, es utilizada por los padres para que los ninos
desde pequenos aprendan a no confiar.

Imagen 4. (Proyeccién de pagina del libro, Capitulo VI: Ejercicios de contacto

y acercamiento para combatir la soledad y la incomunicacién, pagina 174)
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Reconstruccion de una de las paginas del libro de fantasmas.
Pagina 79,“De porqué mi es tan goda”. Intento 2.

Dramaturgia

Capitulo V

De los inconvenientes para
representar la sensacion

(Salén completamente oscuro. Cuando haya entrado el pitblico y el
murmullo de los cuerpos se torne suave, aparece el sonido de una voz en

off, que intenta llenar el espacio).
Voz en off (maestra de ceremonias):

Sean todas y todos bienvenidos a la lectura introductoria del instructivo de uso
del Tractatus Phantasmagoricum o de cémo atrapar fantasmas; libro que intentara
ser la reconstruccién imaginaria de otro libro de fantasmas desaparecido, cuyos
fragmentos reinterpretados desde un archivo personal, se presentardn a conti-
nuacién y durante el transcurso de uno o varios dias.

El libro o dispositivo que tendran frente a ustedes en unos instantes, consta
de esta introduccion y tres capitulos discontinuos. Las cuestiones y temas
tratados a lo largo de cada capitulo, y la historia del libro original, podran ser
ampliados mediante el libro de consultas que se encuentra en uno de los cajones

de aquella mesa.
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(Se ilumina momentaneamente la mesa con linterna de cabeza)

Manténganse alerta durante la lectura del Apartado Cuarto de la pagina 112,

perteneciente al Capitulo IIT del Tiactatus, puesto que alli, se ha previsto la
llegada de una tormenta.

( * Se enciende el proyector)

( ® Imagen 1: Portada del libro)

(Animacién-manipulacion 'T')

( ® Imagen 2: Capitulo IV — De los inconvenientes para representar la sensacion)

Comienzo con una pequena reconstruccion de los apartados A y B, conte-

nidos en el CapituloV, presente en uno de los folios encontrados del libro de

fantasmas, titulado:
“De los inconvenientes para representar la sensaciéon’.

( * Imagen 3: Apartado A)

Apartado A, pagina 247 de Tiactatus:

“De la ausencia o los intentos fallidos de hacer visible un fantasma”...
(Animacién-manipulacion)

En donde se encuentra una definicion, quizas una de las mas cercanas a la del

libro original, de lo que es un fantasma:

~ 94 ~

* dramaturgia

- “Segin Daumal, en su articulo “Patafisica de los fantasmas”, el fantasma
es un agujero, una ausencia a la que se le atribuyen intensiones, una sensibilidad
y costumbres. .. es la ausencia de alguien, no de algo, rodeada de presentes. Los
fantasmas son agujeros en la sustancia de los presentes (humanos), que aparecen

bajo la forma de fallas y desgarros en la trama de su vision de mundo”.
( ® Animacion Imagen 3, yuxtaponer Imagen 4: El primer fantasma)
( & Entrada del Réquiem en D menor de Mozart — primer movimiento)
( ® Imagen 4: silueta del primer fantasma, intento frustrado de borrarlo)

Apartado B, Pagina 249:

“De la dicotomia o de la ausencia de tacto”

( » Animacién Imagen 5: Entrada foto: Madre-la primera en tener un

encuentro cercano con él. Se desenfoca la imagen)
( & Continuacién Réquiem en D menor de Mozart — segundo movimiento)

(El dispositivo se desplaza hacia el lado derecho, hacia la esquina de la
otra pared, la imagen se desplaza 'y se agranda en el espacio. Hay un
marco en la pared en la que se ubica la imagen, la enfoco un poco y
luego entro en ella, yuxtaponiendo los rostros. Mi mano intenta tocar la

imagen, se ve la sombra de mi mano sobre mi rostro).

(Se apaga la luz del proyector * )
Madre-la primera en tener
contacto con el primer fantasma.
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Reconstruccién de una de las paginas del libro de fantasmas.

Pagina 165, “De los inconvenientes para representar la sensaciéon”.

Intento 2.



Reconstrucciéon de una de las paginas del libro de fantasmas.
Pagina 113,“De los inconvenientes para representar la sensaciéon”.
Intento 3.
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* dramaturgia

e —— e — . . ., .. . .

e e Mediante una larga disertaciéon fenomenologica acerca de cuestiones inhe-
S e agute rentes a la vision, este capitulo propone una serie de experimentos que apro-
e

ximan al lector de una forma un tanto absurda, a la comprension de tales
cuestiones. Por tanto, se decidid traer al presente uno de estos ejercicios, que
pretendia establecer contacto directo con aquellos cartografos de la antigiiedad

que construyeron un mapa del imperio, del tamano del imperio y que coin-

cidi6 puntualmente con él.
. ﬁ B —— iy m——— g mE——
(o T — s i e — o e e —
% — i p— . L, . . . oy
m _—-:::;.:::- ——— — ( *Ver Pag. del libro de consultas, en el apartado titulado: Indefinicién de

it e w e am 8 e
o b g = = b 1 un_fantasma.

- g S —— -
g B e = 5 L ——— b m———
i, e i, i, o 4 i i

] Epntne deun Sk o i g o s o 1 W L, Instruccién N° 1: Apropiese de un espacio o lugar: Dibgjelo.
ool tzattes Kbl japonie. S b g — p—— g o v

Carabadke del vigho X R T ———————— Y 1

s o gl i S . — o —

cotndinabecininbitnblsin Instruccién N° 2: En lo posible, procure que el dibujo coincida exactamente

con el modelo real.
( ® Imagen 7: Dibujo sobre el espacio)

Instruccion N° 3: Para establecer contacto con la realidad de los cartografos sera

necesario que sumerja el dibujo y su propio cuerpo en un medio liquido.
( ® Imagen 7: agregar pastillas de alka-seltser, simulando burbujas de aire)
Instruccién N° 4:Tenga a mano lapiz y papel.

Instruccién N° 5: Sin sacar el cuerpo del medio liquido, lea la carta en voz alta

mientras la escribe, si el medio liquido no lo permite, lea mentalmente.

Reconstrucciéon de una de las paginas del libro de fantasmas.
Pagina 112,“Incongruencias en la vision del mundo”.
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Carta a los cartografos:

Agosto de 2017

Senores cartografos:

Me encuentro en este momento realizando un ejercicio similar al
propuesto por ustedes en aquella ocasion en la que construyeron un
mapa que abarcaba todo un imperio. Aunque mi método de dibujo
es mas modesto y no pretendo abarcar demasiado espacio, el intento
de hacer que una imagen coincida puntualmente con un lugar no
es algo sencillo; haria falta trabajar en algunos detalles, para que en
definitiva, el dibujo sea el lugar. De momento es solo un ensayo que
a diferencia de su mapa puede abarcarse con la mirada ;Para qué mas
espacio, si en esta esquina también hay un universo?

Me despido y espero éste sea el medio mas eficaz para hacerles
llegar mi carta.

*Si desean saber mas pueden irala pag. _ del libro de refe-
rencias del Tractatus phantasmagoricum, apartado 3, en Indefinicién

de un fantasma.
Afectuosamente:

Catalina C.




(& Se quita la escenografia y se descubre una trasescena: se descubre que tras el

dibujo habia una puerta real oculta, el cuerpo entra en aquella habitacién llevando la

carta, alguien decide apagar el proyector).

oh ) Ensayo. Capitulo III.




* dramaturgia

Capitulo X

Los fantasmas
de la historia

( ® Imagen 1:Titulo del capitulo)

Pag. 39, en adelante

En el segundo tomo del Tractatus, podrd encontrarse un compendio de
noticias, cronicas y testimonios sobre acontecimientos fantasmaticos, reco-
gidos de diferentes lugares y momentos de la historia, asi como de la época
que ha rodeado la escritura de este libro.

( * Imagen 2: pagina ilustrada del capitulo. Usando rollo de tira de
imagenes: se profundiza en dos de sus detalles, el primero es la imagen
de un marco al estilo de las iluminaciones de los libros medievales, por el

que pasa una tira de noticias fantasmagoricas actuales)

Tal capitulo o seccidn, denominada en el libro originario: De la imposibilidad de
discernimiento: fraudes y fallas en la percepcion del mundo, traza una linea continua
que va desde la opinidn, la fantasia y el sueno hasta la alucinacién, mediante
un recorrido por una clasificaciéon de sucesos tales como: apariciones marianas:
urbanas y rurales, fantasmas cotidianos, mentales, apariciones trasltcidas, invi-
sibles o de apariencia sélida, humana y semihumana, ciudades fantasma vy
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tormentas fantasma... éstas ltimas han estado causado estragos en esta pagina,
generado una grieta por la que se filtran imagenes de otros capitulos...

( * Imagen 2: Segundo detalle de la pagina:Tormenta fantasma)
( = Desde atras del pitblico: Trueno muy leve, pero que se extiende en el tiempo)

Sin embargo este problema es s6lo temporal, ya que mi equipo de plomeros
sonoros y yo estamos trabajando en la reparacion de este dafio.

( = Se escucha un sonido de lijado, varillas que se enredan y caen, martilleo y grapado)

Puesto que la capacidad de discernimiento alude al juicio por medio del cual
percibimos y declaramos la diferencia que existe entre varias cosas, estable-
ciendo patrones o modelos de conducta para tal fin, se ha propuesto un modelo
de simulacion de fenémenos fantasmagoricos que permita percibir algunas de
las trampas impuestas a la percepcion.

( ® Imagen 3:Simulacro de noticia-ficcién haciendo uso de rollo con tira de imagenes

con noticias fantasmagoricas actuales)

( = Trueno lejano, anuncia la lluvia

Tiueno fuerte, seguido de otros truenos mds pequerios que se diluyen en
el silencio

Goteo de lluvia

Va en crescendo

Mientras intervengo las imagenes

Los truenos aparecen de vez en cuando, fuertes o tenues

En algiin momento hay un trueno fuerte y un pequerio relampago, que
hiere el cielo y la vista

Llueve. Mi accién de dibujar termina, el sonido del tambor trueno y el

tambor olas de mar cesa).

~ 110 ~

* dramaturgia

Capitulo VI

De las maquinas
y los intentos fallidos
por atrapar fantasmas

( * Imagen 1: del libro con el titulo del capitulo y mi mano)

Durante la revision de éste capitulo se hallaron una serie de aparatos, meca-
nismos o artefactos, construidos con el deseo de espantar una suerte de
ceguera, que de acuerdo al libro de fantasmas original, fue acumulada y here-
dada por generaciones. Atin no se ha encontrado evidencia de que estos proto-
tipos hayan sido construidos y probados.

He aqui algunos ejemplos de dispositivos que dan cuenta de cierta obse-
s16n o deseo de capturar o atrapar fantasmas presentes en las paginas 275 a 292.

( * Imagen 2: Dispositivo N° 1
Ubicacién del cuerpo: a mi derecha)

*Uno de los primeros en ser construidos fue “La Caverna platénica invertida”,
en donde el observador, mediante un catalejo estereoscopico 1 inalimbrico,
puede llegar a ver la fuente de origen de la imagen sobre la cual se coloca la
lente del dispositivo. Este objeto funciona al ponerlo sobre cualquier pantalla
y después de varios ensayos la imagen fuente tiende a desaparecer. Aqui puede
verse la imagen 1 que aparecié mientras se observaba la pantalla de un televisor.
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* dramaturgia

(Tomar agua,
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* Imagen 3: Dispositivo N° 2
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*Otro dispositivo es el “Conversor de discursos maniqueistas”, que fue desa-
rrollado especialmente para la voz y la escucha. Aqui se intenta llenar una
bomba 1 de discursos fragmentarios o completos, vinculada a un sistema de
amplificacidn sonoro, para ser luego introducida en una jaula especial 1, en
donde se funde la materia dicotémica, es decir, desaparece la dualidad entre
el bien y el mal, gracias a un tratamiento de terapias transformativas como: el
sonido de cantos tibetanos electromagnéticos, acupuntura conceptual inver-
tida, piedras volcanicas museograficas, cantoterapia al frio y al calor, entre otras.
Finalmente al ser transformada la materia sonora, se vuelve volatil y se desva-
nece en el espacio.

( & Accion con bomba: inflar la bomba sin usar las manos y soltarla, dejando que

vuele en el espacio, llenar otra bomba con el agua de un grifo que sale de una pared

falsa y lanzarla por el suelo hacia el piiblico)

L e p—— b G s e 8 e el ek
b b g S E e o —— -
b, b b e by b g s S

( * Imagen 4: Dispositivo N° 3)

'Y este Gltimo (escritorio), de nombre y propdsito atn inexacto, surge de la
necesidad de iluminar los territorios mas oscuros.

( * Imagen 5: disefio dispositivo: escritorio.

Reconstruccién de La caverna platénica invertida.
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& Entra la musica: “Midnight, the stars and you”, de Ray Noble.

* Imagen 6: Con estos moldes, un rodillo y tinta litografica, se va
dibujando poco a poco un tanque de guerra. Al final entra la imagen de

mi bisabuelo y sus compaieros.

& Gafas sobre la mesa. Cubro toda la imagen con la tinta negra y el
rodillo, y con los moldes de las figuras, van apareciendo siluetas en blanco
o _fantasmas por el efecto del varsol. Al final queda la misma imagen,
como si fuese un fantasma borroso en la oscuridad.

& Paro la miisica. Pongo las gafas y el vaso transparente sobre el
proyector, sirvo agua y la mezclo con la tinta comestible roja, bebo y
brindo hacia el pitblico, mientras hablo de mi abuelo. Accién canibal de

deglucion de la imagen.

Este es mi bisabuelo,
a €l también le gustaban los dispositivos... pero de otro tipo.

(Se apaga el proyector)

( * Se enciende de nuevo con el desplazamiento sobre el proyector del

rollo de los créditos y una banda sonora: & “Ausencia” Sarita Herrera)
Quedan pendientes los capitulos IT,VII, XI v XII.

FIN
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Reconstrucciones de El conversor de discursos maniqueistas 'y El
dispositivo _fantasmagorico.
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Vestigio de la intervencién por capas de la fotografia del

fantasma del bisabuelo y sus colegas.



Fotografia del fantasma del bisabuelo y sus colegas, intervenida
dibujisticamente por capas.



Ensayo. Capitulo VI



* dramaturgia

Bocetos
de reconstruccion
de otros capitulos

del libro originario

Capitulo 11

(Pego el micrdfono con cinta de enmascarar a mi mano

Leo con la hoja frente a mi cara, la hoja de papel tapa mi cara.
Una luz me alumbra desde varios puntos)

Antes de dar inicio a la presentacién del capitulo III, quiero traer de nuevo al

presente aquella cita textual encontrada en el prélogo del libro (originario),

pag 14, renglén 26, en donde hago alusion a un interrogante por la mirada, a
una barrera invisible que nos separa y deforma nuestra vision:
“:Coémo acercarme a esa membrana invisible que nos permite vernos

solo con los ojos, pero no con la mirada tactil de la oreja, de la escucha del
espiritu del otro?”

Silencio,

cruce de miradas con el piiblico o preguntarle a algunos espectadores,

mirandolos a los ojos.

Intento de dibujo sobre el espacio para crear una fuga en abismo.
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* dramaturgia

INCONGRUENCIAS EN LA VISION DEL MUNDO 11
PRIMERA PARTE

“Del desvario o la necesidad de hacer que una cosa coincida con otra II”
PAG. 183

Fotografia de una pequeiia fuga en abismo

La primera parte, de las cinco que componen este capitulo, surge de esta foto-
grafia, en donde seguramente se dio la instruccién de levantar los brazos para
que la figura coincidiera con la imagen de atras colgada en la pared. De esta
manera, quise dar continuidad a este ejercicio, el cual relacioné extranamente
con el de aquellos cartégrafos que pretendieron levantar un mapa de un imperio,
que tuviera el tamafio de un imperio y coincidiera puntualmente con éL.

El dibujo del espacio se yuxtapone sobre el mismo espacio,
se hacen todas las operaciones necesarias para que se de esta coincidencia.

Crear una fuga en abismo.
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* dramaturgia

CONTINUACION CAPITULO X Y4
INCONGRUENCIAS EN LA VISION DEL MUNDO
SEGUNDA PARTE

Al ver a un grupo de mujeres indias en la orilla -cuenta Vespucio-, los portu-
gueses hicieron desembarcar a uno de sus marineros, famoso por su belleza,
para que parlamentara con ellas. Las mujeres lo rodearon prodigandole caricias
y expresiones de admiracion, pero entre tanto una de ellas, desde atras, le asestd

b

“De los intentos disparatados de hacer que una cosa coincida con otra’ un mazazo en la cabeza que lo aturdi6. El desventurado fue arrastrado, despe-

O dazado, asado y comido.
“Distorsionar la realidad” La primera pregunta que Europa se hace sobre los habitantes de las
PAG. 185 nuevas tierras es la siguiente: ;pertenecen realmente al género humano? La

(ciento ochenta y cinco) tradicién clasica y medieval hablaba de remotas comarcas pobladas de mons-
truos. Pero estas leyendas pronto quedan desacreditadas: los indios no son sélo
seres humanos sino ejemplares de una belleza clasica. Nace el mito de una
vida feliz, que no conoce la propiedad ni la fatiga, como en la edad de oro o
Habia hecho alusiéon en otros capitulos de cierta torpeza emocional que no en el Paraiso terrenal.

permite acercarse al otro o conocerlo, o al menos intentarlo. ..

i Como te atreves a afirmar que me conoces ! Sonido de tormenta con ventisca, relimpago muy fuerte
Hoy intentaré acercarme a aquella mania detestable de afirmar que algo es
algo sin conocerlo. Tocados de plumas, armas, frutas, animales del Nuevo Mundo empiezan a llegar
He encontrado un ejemplo o primera aproximacion a esta idea atn difusa a Europa. Estamos en 1517 y un grabador aleman dibuja un séquito de habitantes
relacionada con los prejuicios, todo aquello que distorsiona la mirada, la percep- de Calcuta, mezclando elementos asiaticos, como el elefante y su cornac, las
c16n de las cosas, del mundo. vacas enguirnaldadas, los carneros de
En esta escena Trinculo ve a Calibin como un demonio salvaje, “Un gruesa cola, con deta- lles que provienen

monstruo de cuatro patas’: de los nuevos descu- brimientos:

cabezas emplumadas (y vestimentas de

(Entra ayudante, seca el sudor con un Kleenex plumas absolutamente imaginarias), un

Y hace que tome agua de una botella) papagayo  ara  del Brasil, y también

dos mazorcas de maiz, el cereal que habra

Se proyecta una secuencia de fotogramas extraida de la pelicula “Los libros de de tener tanta impor- tancia en la agri-

Prospero”, mientras se leen al revés, y dando tiempo al piiblico para leer los cultura y en la alimentacion de Italia septentrional, y cuyo origen americano
subtitulos de los fotogramas, fragmentos de un texto de Italo Calvino acerca de los pronto quedara olvidado, tanto que en italiano se le llamara gran turco.

imaginarios Europeos sobre América, previos a la conquista. La verdad es que en este inmenso y profuso continente los europeos

esperaban quiza encontrar una fauna de mastodontes y se decepcionaron un

Sonido de lluvia torrencial, truenos leves y distantes poco. Ameérica abunda en animales extrafios pero en general
Imagen: fotograma extraido de la pelicula Los libros de Prospero
de Peter Greenaway, basada en La Tempestad, de W. Shakespeare.
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de dimensiones modestas. Asi se explica que los dibujantes de los tapices de
Gobelinos sientan la necesidad de integrar una visién exuberante de la flora y
la fauna del Brasil con animales que nada tienen de americano. No faltan los
representantes zoologicos mas caracteristicos del Nuevo Mundo, como son el
0so hormiguero, el tapir, el tucan, la boa, acompanados de un elefante africano,

un pavo real asiatico y un caballo como los que los europeos llevaron a América.
Sonido de lluvia y relampago no tan fuerte

A través de los cuadros del Seiscientos de Franz Post pintados en Brasil pasa
todavia la respiracién ansiosa del descubrimiento, la turbacion del encuentro
con algo indefinido, algo que no entra en nuestras expectativas. La primera
observacién que sugiere la exposicidon del Grand Palais es que el Viejo Mundo
capta con mas fuerza las imagenes de lo nuevo cuando tadavia no sabe bien
de qué se trata, cuando las informaciones son escasas y parciales, y se cansa de

separar la realidad de los errores y fantasias.

(CALVINO, 1976. P. 7).

FIN
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LECTURA DEL ESPEJO O DEL REVES

(Retomando la escritura del Capitulo del Revés encontrado en el folio

44

tercero del libro originario):
NIF

(7 .P .6791 ,ONIVLACQC)

Saisatuaf'y serorre sol ed babilaer al rarages ed asnac es vy, selaicrap y sasacse nos
senoicamrofni sal odnauc, atrat es éuq ed neid ebas on aivabat obnauc oveun ol
ed senegami sal azreuf sim noc atcaq odnum ojeiv le euq se Sialap Buarg led
noicisogxe al ereigus euq nodicavresdo aremirp al. Savitatceqxe sarseun ne artne
on euq ogla, obinifebni ogla noc ortneucne led néicabrut al, otneimirbucseb
led asoisna noicarigser al aivadot asaq lisarB ne sodatnip Tsop Znarf ed sotneic-

sies led sorbauc sol ed sévrat a.”’

—Sonido de lluvia y relampago no tan fuerte,
Con efecto de luz—
(Cambio de pagina)

Aciréma a noravell soeqorue sol euq sol omoc alladac un y ocitaisa laer ovap un,
onacirfa etnafele un ed sobafiacmoca, aob al, nacut le, ricat le, oreugimroh oso
le nos omoc, Odnum oveun led socitsiretcarac saim socigdlooz setnatnererper
sol natlaf on. Onacirema ed neneit aban euq selamina noc Lisarb led anuatal y
arolf al ed etnareduxe ndisiv anu rargetni ed dadisecen al natneis sonilebog ed

secipat sol ed setnajubid sol euq acilpxe es isa.

—Sonido de tormenta con ventisca, relampago muy fuerte,
Con efecto de luz—
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(Cambio de pagina)

Lanerret osiarap le ne o oro ed dade al ne omoc, agitaf al in dadeiporp al econoc
on eug, zilef adiv anu ed otim le ecan. Acisalc azelleb anu ed seralgmeje onis

sonamuh seres 0l6s nos on soibni sol: sabatibercased nabeup otnorp onamuh?

—Sonido de lluvia torrencial, truenos leves y distantes,
Con efecto de luz—

La primera pregunta: ;Pertenece realmente al género humano?
Como cuando Trinculo ve a Caliban como un demonio salvaje
“Un monstruo de cuatro patas”

(Proyeccién de secuencia cinematogrdfica,

imito el cuerpo de Caliban)

(Jesiis entra y me tapa con una manta, luego él introduce su cuerpo
debajo del mio...somos un monstruo de cuatro patas y emitimos sonido
de ventisca, lluvia y tormenta.)

—Sonido de tormenta, relampagos y lluvia ventiscosa—

Debe ser ritmico, es decir, deben haber algunos silencios.
(Al terminar la secuencia cinematografica, nos paramos, sale Jesus,
Entra ayudante, seca el sudor con un kleenex

Y hace que tome agua de una botella,

Contintio leyendo)
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* dramaturgia

Olreconoc nis ogla se ogla euq ramrifa ed eldatseted ainam alleupa a emracreca
ératnetni yoh.

i Seconoc em euq ramrifa a severta et omoc!

Que en castellano significa:

i Coémo te atreves a afirmar que me conoces |

Gap. Ocnic y atnehco otneici (Pag. 185)
“Dadilaer al ranoisrotsid”

O

“Arto noc adicnioc asoc anu euq recah ed sodataragsid sotnetni sol ed”

ETRAP ADNUGES
ODNUM LED NOISIV AL NE SAICNEURGNOCNI
NOICAUNITNOC OLUTIPAC X
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Capitulo X

PRIMERA PARTE
“DE LOS INCONVENIENTES PARA REPRESENTAR LA SENSACION”
pag. 29. del Segundo Tomo

En uno de los pocos folios encontrados del Tractatus, fueron halladas una serie
de imagenes vagas, difusas e idefinidas que al parecer habian sido capturas foto-
graficas de personajes que no han podido ser identificados, 1 Da la impresion
de que particulas de luz y de tiempo devoran los cuerpos ya fragmentados y
desdibujados, por el efecto del paso del tiempo sobre aquel papel en descom-
posicion. La Ginica pista dejada es el titulo que las precede: “De la ausencia o
los intentos fallidos de hacer visible un fantasma II — Espectros patriarcales”,
perteneciente al Apartado C, del Capitulo X.
Al cual he decidido subtitular..........

(Entran ingenieros sonoros, y se ubican tras el dispositivo. Filtracién
repentina del sonido de una explosion - implosionada o Discursus
interruptus. Aparecen imagenes fragmentarias de noticias. Sonidos de
sefial radial. Una humareda crece en la pared, el dispositivo retrocede y se
hace la imagen cada vez mas grande, este sonido va apagandose mientras
se escucha un sonido de lijado, varillas que se enredan y caen, martilleo y

grapado. Salen ingenieros sonoros).

Animacién con figuras paternas 1.

~ 134 ~



Ehh...pido excusas por la interrupcién, pero tenemos una pequefa averia en la
pagina, se trata de una pequena grieta por la que a veces se filtran fantasmas de
otros capitulos, sin embargo este problema es s6lo temporal, ya que mi equipo de
plomeros sonoros y yo estamos trabajando en la reparacién de este dano.

Bien, contintio... se ha decidido subtitular este capitulo “Las figuras
paternas'y proximidades con lo masculino”y se ha complementado con algunas
imagenes extraidas del archivo personal.

(Desde atras del pitblico: Trueno muy leve, pero que se extiende en el tiempo)

De acuerdo a algunos estudios GEODESICOS Y TERMOESTATICOS, se ha
catalogado el apartado C, como una suerte de limbo, aquella zona de almace-
namiento donde se envian los archivos borrados, asi como patrones inservibles
de algin molde en el que no encajé, y unas cuantas reproducciones, copias y
fragmentos impalpables e inalcanzables, de ideales que tienden a desaparecer.

(Aparecen una serie de imdagenes de figuras paternales, cada una desaparece de
diferentes maneras. Trueno lejano, anuncia la lluvia. Trueno fuerte, seguido de otros
truenos mds pequefios que se diluyen en el silencio. Goteo de lluvia. Va en crescendo.
Mientras intervengo las imagenes. Los truenos aparecen de vez en cuando, fuertes o
tenues. En algiin momento hay un trueno fuerte y un pequefio relampago, que hiere
el cielo y la vista. Llueve. Mi accién de dibujar termina y luego me dirijo a terminar

la accion sonora, con sonido de escampada con el arroz y la cacerola).

Animacién con figuras paternas 2.
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ABTAVO

Vestigios de animacién con figuras paternas 1y 2.
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Vestigios de animacién con figuras paternas 3 y 4
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Platon, para explicar el estado de la naturaleza humana con relacion a cada

especie de conocimientos, se vale de una alegoria. Supone la existencia

de una cueva donde, desde su nifiez, una multitud de hombres viven

encerrados; cargados de cadenas, no pueden andar ni moverse, ni siquiera

volver la cabeza. Detras de ellos arde un fuego del que sélo perciben los

reflejos. Por el muro que divisan ante sus 0jos, pasan proyectadas sombras

que ellos creen ser seres reales (...). En efecto, el hombre encadenado en

la vida real como estos de la cueva, no es mas que un vano fantasma, como

si no existiera (...). Solo puede existir el hombre que, tras largos y penosos

esfuerzos, logra romper las cadenas y salir de las tinieblas de la caverna. De

esta alegoria se deduce que el mundo visible s6lo puede explicarse por la

contemplacién del mundo invisible.

(PrLaton, 1959, p. 229).
De la placa fotografica es posible hacer un sinnimero de
impresiones; no tiene sentido preguntar cual de ellas es la
impresion auténtica. Pero si el criterio de autenticidad llega a fallar
ante la produccion artistica, es que la funcién social del arte es su
conjunto se ha trastornado. En lugar de su fundamentacion en el
ritual, debe aparecer su fundamentacioén en otra praxis, a saber: su

fundamentacién en la politica.

(BENjAMIN, 2003, p.51).



El cine sirve para ejercitar al ser humano en aquellas percepciones
y reacciones que estan condicionadas por el trato con un sistema
de aparatos cuya importancia en su vida crece dia a dfa. *(...) se
encuentra aqui un texto divergente: “Contribuir a que el inmenso
sistema técnico de aparatos de nuestro tiempo, que para el individuo
es una segunda naturaleza, se convierta en una primera naturaleza

para el colectivo: esa es la tarea histérica del cine”.

(BEnjaMIN, 2003, P.506).

“Al entrar el sistema de aparatos en representacion del
hombre, la autoenajenacion humana ha sido aprove-
chada de una manera extremamente productiva. Es
un aprovechamiento que puede medirse en el hecho
de que la extrafieza del actor ante el aparato descrito
por Pirandello es originalmente del mismo tipo que la
extrafieza del hombre ente su aparicion en el espejo,
aquella en la que los romanticos gustaban detenerse.
Sélo que ahora esta imagen especular se ha vuelto
separable de él, transportable”

(BEnjaMIN, 2003, p.73).



“La fantasmagoria en el sentido marxista se produce en las relaciones
humanas como una “transfiguracién”, como transformacioén del hombre
en mercancia, de lo dinamico en mecanico, pero esta transformacion llega a
ocultar y enmascarar “fantasmagoricamente” su sentido verdadero: el agota-
miento deliberado y sistematico de lo humano”.

(Tackers, 2010, p. 131).

Este es el sentido del gesto que Benjamin realiza frente a la historia de

la modernidad. Su intencion es muy simple: detectar todos los hechos
llamados “modernos” que producen ilusién, mentira o simulacro y

que exponen de s{ mismos una imagen falsa y engafiosa, un “decorado

de teatro” para enseguida mostrar que esos hechos, que ¢l llama
fantasmagorias, pueden iluminarse con un resplandor de la verdad y

ser objeto de una lectura alegérica.

(Tackers, 2010, p. 130).



En las relaciones sociales que les impone el capitalismo,

los hombres llegan a relacionarse con el otro como con

una cosa. Y esta relacion con el otro como cosa toma la
forma de una fantasmagoria, es decir, de una relacién que
imita a la humanidad pero permanece fundamentalmente
cosificada —y cosificante—, que da ilusioén de vida pero tiende

inexorablemente a cosificar a los seres

(TackeLs, 2010, p.131).

“Segun Benjamin, es en el seno mismo de
esas imagenes fantasmagéricas donde
se aloja el gérmen de un mundo otro, libe-
rado. La imagen fantasmagorica no deja de
ser portadora de futuro y liberadora, porque
deja ver y leer el origen de la degradacion, las
condiciones econémicas de la produccion
capitalista, en el interior de las expresiones
mas concretas de esa produccion”
(Tackers, 2010, p.138).



“He de decirte que quien quiera aprender

el oficio, tiene que danzar por fantasmata, y

ten en cuenta que fantasmata es una presteza

corporal, determinada por el sentido de la

medida, que es una facultad del intelecto...

deteniéndote en el momento en te parezca

haber visto la cabeza de Medusa”

La memoria no es posible, en efecto, sin una imagen
(phantasma), la cual es una afeccién, un (pathos) de

la sensacion o del pensamiento. En este sentido, la
imagen mnémica esta siempre cargada de una energfa
capaz de mover y turbar el cuerpo: ‘Que la afeccion
(pathos) es corpérea y que la reminiscencia es una
busqueda en este fantasma, se manifiesta en

que algunos se desasosiegan cuando no consiguen
recordar a pesar de su intensa aplicacién mental, y en la
perduracion de la agitacién incluso cuando ya no tratan
de recordar, sobre todo los melancélicos, ya que las

imagenes les transtornan mucho.

(AGaMBEN, 2010, p.14).

(AcaMBEN, 2010, p.13).



“La fantasmagoria se centra en una repre-
sentacion moévil, no estatica como la que aparece
gracias a la correccion de la razén. La ilusion de
los sentidos no nos permite asentar ninguna razon
sobre ellos pero, al tiempo, impone su propio
criterio de irracionalidad sobre algo que es real. Las
ilusiones son reales, tan reales como los errores; el
concepto de irrealidad e incluso de miedo asociado
a ellas proviene de la incapacidad del pensamiento

para establecer sus fundamentos”

(GOMEZ ET AL., 2007, P.245).

“Porque uno no puede entrar literalmente en
ninguno de los espejismos electronicos que
constituyen el mercado de consumo global,
uno esta obligado a construir compatibili-
dades virtuales, fantasmaticas, entre lo
humano y un universo de elecciones que es,
en definitiva, insostenible”.

(CrARY, 2015, p.107).



“El monuje cs una €Xposicion de
anacronias porque precisamente procede
como una explosién de la cronologia. E]l montaje
corta las cosas habitualmente reunidas vy
conecta las cosas habitualmente separadas.
Crea por lo tanto una sacudida y un movi-
miento (...) ¢Por qué el material salido del
montaje nos parece tan sutil, volatil? Porque
ha sido soltado de un espacio normal, porque
no deja de correr, de migrar de una tempo-
ralidad a otra. He aqui por qué el montaje
atafie fundamentalmente a ese saber de la
supervivencias y de los sintomas de los que
Aby Warburg afirmaba que se parecen a
algo como una “historia de fantasmas para
personas mayores” (...). Ernst Bloch no dice
otra cosa, me parece, cuando hace del montaje
una maquina de producir polvo en el espacio y
viento en el tiempo, en resumen, una maquina
de soltar espectros de la memoria y del deseo
inconsciente siguiendo un ritmo de “intermi-
tencia fantasmagorica”.

(Dip1-HUBERMAN,
2008, r.159).
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