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CUERPOS POR TIERRA O DOS CORTES EN LA SUSTANCIA DEL MUNDO

Palabras Clave

Arte y representacion, tecnologias del género, teoria e historia feminista del arte, binarismo
espacial cartesiano, patriarcado, imagenarchivo.

Resumen

Esta tesis comenzd como una indagacidn en torno a un patrdn que percibia violento y
jerquizante en una numerosidad de obras de arte. En desarrollo de la investigacion denominé a
este patron binarismo espacial cartesiano. He entendido que se trata de un dispositivo
representacional de larga duracion.

Este dispositivo construye, desde tecnologias del género, la diferencia de género
manteniendo la oposicion jerarquica hombre/mujer. El binarismo espacial cartesiano, por fuerza
de repeticion, se convierte en un inconsciente optico que direcciona nuestra mirada.

El binarismo espacial cartesiano es una estructura de coordenadas vertical y horizontal -
dos cortes en la sustancia del mundo-, que ordena al mundo; localiza y espacializa humanos,
eventos y cosas. La coordenada vertical se presenta y es entendida ideoldégicamente como el lugar
del poder, de la agencia, de lo masculino y de lo humano. La horizontal es entendida como una
localizacion de la impotencia, la sumision, de lo femenino y de lo casi humano, lo inhumano y
menos que humano.

Desde una problematizacion interseccional mostraré a través de estudios de
imdgenesarchivo -como herramienta metodoldgica-, como opera ese binarismo que naturaliza

desde la imagen, la subalternizacidn, la inequidad y la violencia.
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El binarismo espacial cartesiano ha sido naturalizado por el arte, los museos y la academia
de Bellas Artes en su manifestacion moderna; tanto asi que, sin reparar en ello, habita nuestros

imaginarios cotidianos y atraviesa nuestros cuerpos.

BODIES BY GROUND OR TWO CUTS IN THE SUBSTANCE OF THE WORLD
Keywords

Art and representation, technologies of gender, feminist art theory and history, Cartesian
spatial binary, patriarchy, image-archive.
Summary

This thesis began as an inquiry into a pattern that he perceived to be violent and
hierarchical in a large number of works of art. In developing the research I called this pattern
Cartesian spatial binary. I have understood that it is a representational device of long duration.
This device builds, from gender technologies, the gender difference maintaining the hierarchical
opposition man/woman. The Cartesian spatial binary, by force of repetition, becomes an optical
unconscious that directs our gaze. The Cartesian spatial binary is a vertical and horizontal
coordinate structure -two cuts in the substance of the world-, which orders the world; locates and
spatializes humans, events, and things. The vertical coordinate is presented and is ideologically
understood as the place of power, agency, masculine and human. The horizontal is understood as
a location of impotence, submission, of the feminine and the almost human, the inhuman and less
than human. From an intersectional problematization I will show through studies of archival
images -as a methodological tool-, how that binary that naturalizes from the image,
subalternization, inequality and violence operates. The Cartesian spatial binary has been
naturalized by art, museums and the Academy of Fine Arts in its modern manifestation; so much

so that, regardless of it, it inhabits our daily imaginaries and crosses our bodies.
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Vestibulo
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En noviembre de 2021 visité el Museo Nacional de Colombia en Bogota con un grupo de
estudiantes. Me gusta ir al museo. Cada vez encuentro un dato, una experiencia que se me habia
escapado, como pasa con las peliculas buenas. Reunido el grupo y boletas en mano, pasamos por
el pasillo principal y las entregamos al guarda de la entrada interna. Una vez él nos dio paso,
atravesé el umbral y quedé estremecida por la imagen que se abri6 a nuestra mirada.

Los costados izquierdo y derecho del pasadizo de entrada estan flanqueados por dos
retratos escultoricos. Ambos bustos hacen calle de honor a quien entra. A la izquierda un retrato
de Sim6n Bolivar en marmol sobre un pedestal hecho en piedra que pone el rostro méas o menos a
la altura de los ojos de un visitante promedio. A la derecha, colocado sobre un pedestal
sumamente similar esta el retrato de Francisco de Paula Santander, esta vez en bronce. Ambos
pedestales presentan en su parte frontal, las firmas correspondientes, como sefialando el valor en
si de los personajes.

Bolivar es entendido como Libertador de la zona norte de Sur América, comprendiendo
su “gesta”, sus batallas y transformaciones politicas, lo que hoy es Panaméa, Colombia,
Venezuela, Ecuador, Bolivia y Pert. Lleg6 a ser presidente de la Gran Colombia entre 1819 y
1830. Francisco de Paula Santander fue militar y politico, siendo presidente de la Reptblica de la
Nueva Granada entre 1832 y 1837. Asi que esta calle de honor le canta a la nacion desde
emblemas patridticos que no han sido cuestionados: el poder militar y la construccion de una
estructura politica, legislativa y judicial, estableciendo desde la constitucion del estado el
otorgamiento del poder a un linaje patriarcal.

Coloco esta imagen de Gumersindo Cuéllar, que se encuentra exhibida en el primer piso
del Museo Nacional, dado que ella hace evidente la legitimidad y exclusividad del poder

patriarcal en Colombia.
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Museo Nacional, Bogota (Colombia). " Fot' G. Cuéllar

Figura 1. Gumersindo Cuéllar, Museo Nacional, ca. 1930.

En buena medida, las politicas sobre temas fundamentales tales como la administracion
del territorio, el abolicionismo de la esclavitud, la universalidad -o no- del sufragio, la
centralizacion -o no- de los poderes, la participacion de la mujer, del campesinado, de indigenas,
tuvieron que ver con Bolivar y Santander, y el grupo de pensadores y politicos que los
acompafiaron en los primeros afios de conformacion del estado nacion. De esta forma, sus rostros,
sus firmas en el pedestal, son emblemas del estado nacion. El cuerpo del visitante que atraviesa el
vano pasa por el medio de las dos miradas, interceptandolas, deviniendo, sin notarlo, objeto de
esa doble mirada de poder: a un lado el rostro despejado de Bolivar, al otro, el hondo de

Santander. Ninguno de los dos posee cuerpo.
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Figura 2. Ingreso principal Museo Nacional de Colombia. Fotografia Ana Maria Lozano.

La disposicion ostenta una economia binaria, delante de una escalera que igualmente, se
divide en dos. Luego, se abre un arco de medio punto, y con él, una tercera posibilidad de
recorrido, el corredor que en la planta baja lleva a las colecciones antropoldgicas. Pero lo que se
ve en la inmediatez es el aerolito de Santa Rosa de Viterbo -o lo que quedo de éste después de la
rapifia' de inicios del siglo XX-. El tragaluz que atraviesa el edificio, ilumina cenitalmente el

trozo de hierro, produciendo un efecto teatral, solemne. Quizas es esa luz grillada, lo inico que

! Rita Laura Segato recuerda que Rape, en inglés hace referencia a secuestro y es sindnimo de violacion, posee la
misma etimologia que rapifia. Propongo que rape es al cuerpo femenino lo que rapiiia es al territorio. Sobre ello se
volvera en otros capitulos (Santa Fe Debate Ideas, 27 de octubre de 2017).
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de carcel queda del edificio, o por lo menos, constituye uno de los pocos rasgos elocuentes de ese

uso anterior?.
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Figura 3. Aerolito de Santa Rosa de Viterbo. Museo Nacional de Colombia. Fotografia Ana Maria

Lozano.

2 El edificio que actualmente ocupa el Museo Nacional de Colombia fue originalmente construido como sede de la
antigua Penitenciaria Central de Cundinamarca.

29



Otros componentes forman parte de esta escena. Retrasadas respecto a los retratos
escultoricos, al lado y lado del ingreso, hay dos esculturas. Se trata de las alegorias realizadas por
el escultor antioquefio Marco Tobon Mejia. Dichas alegorias, ejecutadas en marmol blanco,
resultan ser figuras femeninas desnudas.

Detras de Bolivar esta La poesia, pieza proyectada, segin dice la ficha, para un
monumento a José¢ Asuncion Silva; detras de Santander esta El Silencio, pedida en préstamo para

una fuente. La primera de ellas es de 1917, la segunda de ¢.1920.
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Figuras 4, 5, 6 y 7. Bolivar y Santander. Detras, La poesia y El silencio. Vestibulo principal, Museo

Nacional de Colombia. Fotografia Ana Maria Lozano.

30



2 2

Figuras 8 y 9. Pedestales de Bolivar y Santander. Vestibulo principal, Museo Nacional de Colombia.

Fotografia Ana Maria Lozano.

Por oposicion a los bustos, estos dos cuerpos desnudos carecen de mirada. Los vemos
contorsionarse, doblarse, accionar los brazos y la columna vertebral, con tal de esconder el rostro,
de ponerlo lejos del alcance de la vista. El uno se estira, dejando todos los 6rganos vitales al
descubierto, como lo haran tantos desnudos neoclasicos. Las axilas a la vista, los senos en el
centro de la composicion. La posicion del cuerpo ha sido llamada “de sirena”, y siguiendo la
pose, sugiere una baiiista. El otro desnudo se recoge, en un gesto de vergiienza o temor,
hundiendo su rostro en la sombra que produce su craneo apoyado en la mano. En contraste
rotundo respecto a los retratos y a las firmas de los pedestales, los desnudos afirman una
negacion: no tienen mirada. Declaran carecer de subjetividad. Son mujeres, pero no son sujetos,
son mero cuerpo. Estan alli para ser vistas, para ser objeto de la mirada. Los patriarcas estan
vestidos e investidos, las mujeres despojadas y vulnerables. Bolivar lleva uniforme, Santander un
traje civil moderno. El resto de sus cuerpos no existe, no importa. Sus pedestales no llevan ficha,
pues ellos se auto enuncian con su firma. La ausencia de ficha parece decir que no son un objeto,
son una presencia. Ellas van sobre bases convencionales, acompafadas por las fichas técnicas.

Fichas que no las nombran, que ponen un sustantivo, una idea, dado que son alegorias. Dentro de
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este orden simbdlico, los patriarcas tienen nombre, ellas son anonimas. Ellos se yerguen, ellas,

una sentada, la otra arrodillada, tienen como contacto el suelo de la representacion.

Figuras 10 y 11. A la izquierda, Marco Tobon Mejia, La poesia. A la derecha, Marco Tobon Mejia, E/

Silencio. Ingreso principal Museo Nacional de Colombia. Fotografia Ana Maria Lozano.
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Figura 12. Simé6n Bolivar. Detras, La poesia. Ingreso principal Museo Nacional de Colombia. Fotografia

Ana Maria Lozano.
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Figura 13. Francisco de Paula Santander. Detras, E! silencio. Ingreso principal Museo Nacional de

Colombia. Fotografia Ana Maria Lozano.

Este ingreso formula, pienso, un cuadro alegorico. El meteorito conforma uno de los
atributos de esos prohombres de la nacion. Parece ocupar el papel que tienen los orbes en ciertos
retratos de monarcas europeos, alegorias de Europa o algunas representaciones de Cristo. El orbe
anunciaba un poder espacializado, en micro y en macro; de escala territorial y planetaria®. En este
caso, la nacion (Bolivar y Santander), cuenta con un reemplazo del orbe, un aerolito de hierro, un

meteorito*. Las dos mujeres también son atributo. Actiian como coro femenino, como las mujeres

3 Pensar la imagen, pensar el sentido.Y outube (2020).
4 Este aerolito, conocido como el Aerolito de Santa Rosa de Viterbo, cay6 el viernes santo de 1810, fecha patridtica

de por si, a territorio colombiano. Hace parte de los primeros acervos de la coleccion del museo, gracias a dos
cientificos, colaboradores de von Humboldt, quienes viajaron a Santa Rosa en 1823, compraron el aerolito y dado el
peso del mismo, lo dejaron en el poblado. Maria Elvira Escallon, artista pléstica colombiana, realizé una
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alrededor de los cantantes, en los videoclips o carteles promocionales de algun disco de

reggaeton.
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Figura 14. Vista de Ingreso brihéipél del Museo Nacional de Colombia, desde la escultura El Silencio.

Fotografia Ana Maria Lozano.

Resulta dificil fotografiar esta escena, dada la amplitud del area en la que ella acontece.
Para poder hacer los registros, tuve que ubicarme detras de un cuerpo femenino esculpido para

sacar la mayor parte del conjunto. Y al entrar, abriéndose el inconsciente optico del museo

investigacion que durd varios afios, en relacion con el meteorito y cuyo resultado presentd por primera vez en el
crucero del Museo Nacional. El proyecto investigativo y creativo se denomina Pequerio Museo del aerolito de Santa
Rosa de Viterbo, 2013-2016 (Escallon, 2015). La informacion que arrojo su investigacion muestra una historia de
despojo, corrupcion, intercambios econdmicos, juegos politicos y de representacion, en los que tuvieron que ver,
politicos, un presidente de la republica, la prensa, la comunidad de un pueblo, un aventurero coleccionista de cuerpos
celestes y varios museos de historia natural de EEUU y Europa. Vale la pena sefialar que, en la ficha técnica de la
institucion, esta historia de aventureros y coleccionistas, de extractivismo y monetizacion es obliterada de forma
tajante. Las secciones retiradas al aerolito son, disimulada una y otra ocultada por la posicion de la roca sobre la base
de madera.
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, aparecia esta imagen, causada fundamentalmente porque las rejas que protegen el

ingreso al recinto donde se encuentra propiamente el acervo del museo, abren hacia adentro®.
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Figuras 15 y 16. Vista del ingreso al vestibulo principal del Museo Nacional. Fotografia Ana Maria

Lozano.

Walter Benjamin en su texto Pequeria historia de la fotografia, de 1931, introduce por
primera vez la nocidn de Incosciente optico para hacer referencia a una informacion que
proporciona una fotografia, que en principio ocurre como un acontecimiento “que se introduce en
la imagen” sin que ello sea pretendido o aun notado por parte del autor de la imagen. Esta nocion
la volvera a emplear en su ensayo posterior, La obra de arte en la era de su reproductibilidad
técnica de 1935-1936. Aca empleo esta nocion para pensar en la misma direccion, lo que ocurre
con las puestas en escena museograficas. En esa medida, me uno al giro de la nocién dado por

Hal Foster para pensar la entrada al Metropolitan Museum de Nueva York, en el cual el ve

> El Museo Nacional, fundado en 1823, ocup6 distintas sedes hasta que en 1946 fue instalado en lo que era la antigua
penitenciaria Distrital de Cundinamarca. El edificio fue construido por el arquitecto danés Thomas Reed, mismo del
Capitolio Nacional. Al edificio se le llamaba pandptico, palabra con la cual atn se lo designa, no obstante, su disefio
no se corresponde con tal tipologia penitenciaria.
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expresarse una serie de enunciaciones desde la disposicion de las obras distribuidas en el
espacio®.

Para plantear la existencia de un inconsciente dptico de un museo, parto de la idea de que
en la produccion de sentido, nunca se domina la totalidad de aquello que esta siendo
representado. Asi, en la imagen que produce un montaje museografico, existen constantes
deslizamientos de sentido, un margen, un exceso, cuya consecuencia es la de diseminar mas
significados de los que se cree. De esta manera, sin buscarlo ni controlarlo, se despiertan otras
asociaciones, ocasionando giros inesperados en la mente del espectador. Sobre esta situacion
insistiré mas adelante’.

Volviendo al vestibulo, esta situacion convierte los dos desnudos en elementos excluidos
del guidn, al tiempo que forman parte de él. Este tipo de “leves” contradicciones son de mi

interés, cuando operan en la imagen o en el contexto de su exhibicioén o diseminacion, pues dicen

cosas que quienes administran esos espacios, no saben que estan diciendo.

Figura 17. Vista panoramica del vestibulo de ingreso al Museo Nacional. Fotografia Ana Maria Lozano.

6 Hal Foster analiza una situacion que tiene lugar en el Metropolitan Art Museum de Nueva York, teniendo como
centro la escultura en marmol de Antonio Canova, Perseo con la cabeza de Medusa (1804-1806), pieza que abria el
ingreso al museo hasta 2003, cuando fue reubicada. Foster se pregunta si podria ser casual el que la primera obra con
la que uno se enfrentara al entrar al museo fuera aquella. Por otra parte, en el extremo opuesto de la sala, se podia ver
El triunfo de Mario (1729), de Giovanni Battista Tiepolo, enorme pintura que muestra el triunfo del general romano
Mario sobre Yugurta, rey africano. En el ejercicio de escenotecnia desarrollado en este ingreso, comenta Foster, hay
una subyugacion de lo monstruoso y barbaro por parte de lo civilizado y racional. Ante estos enunciados
espacializados, se pregunta si podria considerarse la existencia de un inconsciente del museo (Foster, 2008:291-294).

" Ver La maquina de ver en un jardin florido en Capitulo dos.
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La mujer como epitome de los condenados de la tierra (Frantz Fanon)?, después de la
gesta independentista, no fue liberada. Su situacion de subalternidad y servidumbre tuvo que
esperar décadas para cambiar de estatuto social y politico: por ejemplo, apenas en 1954 se aprobo
el voto de la mujer en Colombia para ser ejercido por primera vez a nivel nacional en 1957, con
ocasion del plebiscito que aprob6 el denominado Frente Nacional. Situacion similar sufriran otros
subalternizados, como los indigenas y los afrocolombianos, quienes debieron esperar la
Constitucion de 1991 y sus modificaciones en 1993, para que se viera reconocida su existencia,
en tanto se declarara el pais como pluriétnico y multicultural, dando paso a variadas reformas que
otorgan derechos a indigenas, afro, raizales y, hoy dia, al medio ambiente (en casos
excepcionales, pero existentes).

Esta escena, dispuesta ante los ojos de miles de visitantes que atraviesan ese vestibulo
cada afio, declara mucho sobre como se auto representa el Estado Nacional de Colombia.
Establece el tridangulo de poder: el patriarca detentador de diversas formas de poder, entre otras,
de los sistemas de representacion, es ademas poseedor de /a mirada. Entretanto la mujer y el

territorio son recursos.

8 Recordemos que apenas con el Decreto 999 de 1988 la mujer casada podra suprimir de sus registros oficiales el
apellido de su marido, como dice el segmento siguiente:

Articulo 60. El articulo 94 del Decreto-ley 1260 de 1970, quedara asi: Articulo 94. “(...) La mujer casada podra
proceder, por medio de escritura publica, a adicionar o suprimir el apellido del marido precedido de la preposicion
"de", en los casos en que ella lo hubiere adoptado o hubiere sido establecido por la ley. El instrumento a que se
refiere el presente articulo debera inscribirse en el correspondiente registro civil del interesado, para lo cual se
procedera a la apertura de un nuevo folio. El original y el sustituto llevaran notas de reciproca referencia”. (Instituto
Colombiano de Bienestar Familar, ICBF, s.f.)

Notese en este enunciado oficial el uso de la palabra “preposicion” para obliterar el sentido de la particula “de”, en
realidad un posesivo que anuncia publicanete la situacion de propiedad de la mujer respecto de su marido.

Ver pagina 28 para informacion acerca de Fanon y su libro.
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Figuras 18 y 19. En las dos fotografias se pueden observar los cortes hechos al meteorito. A la izquierda,
la nariz mandada cortar por Rafael Reyes como obsequio a Henry Ward. En la segunda, el meteorito es
exhibido, dejando el corte en la parte baja, disimulando asi, la intervencion en el mismo, que lo dividié en

dos partes. Fotografia Ana Maria Lozano.

Si uno se ubica mirando el meteorito de adentro hacia la salida, vuelve a encontrarse un
desnudo. Se trata de Despertar de José Domingo Rodriguez. Asi que en ambas direcciones se

afirma la presencia de esa mirada extractivista, La Mirada.
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Figura 20. Foto registrada de adentro hacia la salida, desde la perspectiva del aerolito. Atras se ve

“Despertar” de José Domingo Rodriguez. Fotografia Ana Maria Lozano.

Este vestibulo que acabo de describir conforma el ingreso, igualmente, a mi proyecto de

investigacion: enuncia de manera sucinta los problemas que seran abordados en este escrito.
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Metodologia o Cuarto de herramientas

Esta tesis comenzd como una indagacidn en torno a un patrdn que percibia violento y
jerquizante en una numerosidad de obras de arte. En desarrollo de la investigacion denominé a
este patron binarismo espacial cartesiano. He entendido que se trata de un dispositivo
representacional de larga duracion.

Este dispositivo construye, desde tecnologias del género, la diferencia de género
manteniendo la oposicion jerarquica hombre/mujer. El binarismo espacial cartesiano, por fuerza
de repeticion, se convierte en un inconsciente optico que direcciona nuestra mirada.

El binarismo espacial cartesiano es una estructura de coordenadas vertical y horizontal -
dos cortes en la sustancia del mundo-, que ordena al mundo; localiza y espacializa humanos,
eventos y cosas. La coordenada vertical se presenta y es entendida ideoldgicamente como el lugar
del poder, de la agencia, de lo masculino y de lo humano. La horizontal es entendida como una
localizacion de la impotencia, la sumision, de lo femenino y de lo casi humano, lo inhumano y
menos que humano.

Desde una problematizacion interseccional mostraré a través de estudios de
imdgenesarchivo -como herramienta metodoldgica-, como opera ese binarismo que naturaliza
desde la imagen, la subalternizacidn, la inequidad y la violencia.

El binarismo espacial cartesiano ha sido naturalizado por el arte, los museos y la academia
de Bellas Artes en su manifestacion moderna; tanto asi que, sin reparar en ello, habita nuestros

imaginarios cotidianos y atraviesa nuestros cuerpos.
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La ensefianza de historia del arte: una practica

Durante més de 20 afios he ensefiado Arte Moderno y Arte Contemporaneo en diferentes
universidades de Bogota y en la Universidad del Tolima, en Ibagué. Los programas que he
impartido cubren una temporalidad que tiene su inicio en el siglo XVIII y llega a las practicas
artisticas contemporaneas. También he ensefiado y ensefio, arte colombiano. Desde el Diplomado
Teorias del Arte Contemporaneo, que dirigi por cinco afios en la Pontifica Universidad Javeriana,
comencé a interesarme por problematizar la historia del arte. También desde el grupo
Cartografias del arte contempordneo, del que formé parte y que organizd varios encuentros con
tedricos nacionales e internacionales, tratamos las relaciones entre historia del arte y poder.
Herramientas para hacer ello me los dieron los Estudios Culturales, los estudios decoloniales, el
feminismo y ahora, de manera mas reciente, la ecologia politica, que me han aportado una mirada
critica, relacionada con el desmonte del humanismo, que me interesa mucho.

Dentro de este juego de deconstruccion de unas idealidades y romantizaciones que se
llevan a cabo desde el arte, la historiografia del arte, los museos, las fichas técnicas de los
museos, esas tecnologias del género, hay un aspecto particular del que comencé a estar
consciente siendo ya docente y que deseo subrrayar: la estetizacion de la violencia de género y de
la violacion. La primera vez que hice consciencia de ello fue a inicios de la década del 90,
cuando preparaba una clase. Leia sobre La Primavera de Sandro Boticelli y tomaba apuntes
acerca de su compleja trama simbolica, cuando el autor mencion6 que en la zona derecha de la
pieza estaba representada la violacion de la ninfa Cloris por parte de Céfiro. Creo que de ese
momento en adelante, comencé a estar atenta de los actos de violencia y de violacion que se

representaban en las obras de arte del Renacimiento, el Barroco, el Neoclasico y mas. Uno de los
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elementos que me resulté mas indignante era la capacidad del arte de convertir una escena

terrible, cruel e injusta en algo con apariencia hermosa, encantadora y deleitante.

A )

| B

Figura 1. Sandro Botticelli, La Primavera, 1477-1478. Temple sobre tabla, 203 x 314 cm. Galeria Uffizi.

Un segundo momento de inflexion lo representd para mi la visita a la Bienal de Venecia
de 1995, en la que Jean Clair realiz6 la curaduria Identidad y alteridad (Clair, 1995). La muestra
hacia juegos temporales, mezclando obras de arte y objetos extraartisticos. En ella estaba incluida

la Bailarina de catorce arios (c. 1881) de Degas, obra que desde nifia me fascinaba.
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Figura 2. Edgar Degas, Pequeiia bailarina de 14 afios, 1881(1921-1931). Estatua de bronce patinado, tutt
de tul, cinta de raso, base de madera, 98 x 35.2 x 24.5 cm. Col. Musée d'Orsay, Paris.

El analisis de Jean Clair sobre Degas, la exposicion de los intereses del artista por la
frenologia, su antisemitismo, su fascinacion por la trasescena del ballet se entrelazaban con la

situacion de vulnerabilidad y exposicion a la trata de blancas de las pequefias bailarinas. Todo
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ello me llegd de un solo golpe. En ese momento creia -en el sentido de creencia, como diria
Rosalind Krauss-, que el arte enunciaba lo méas precioso, ético y encumbrado de los actos
humanos. Esa creencia iba emparejada con otra: el arte engrandecia a los seres humanos, instaba
a la formacion de una mirada critica, de un pensamiento libertario y autdbnomo. Hoy, por otra
parte, podria afirmar que parte de las estrategias de las tecnologias del género, de la estética en
cuanto ideologia y de los discursos hegemonicos del arte es precisamente arrojar de forma
constante esa imagen e insistir en ese discurso. Por supuesto, insistiré igualmente, que el arte
critico de los diferentes momentos tiene esa potencia. De por medio encontraremos muchas zonas
grises, relativas, moviles y fluctuantes, si, también. Y también nos encontraremos con el
espectador y con qué cosas hace ella/él con el arte, independientemente de las intenciones del/ de

la autor/ autora.

En las clases de Historia del arte que recibi siendo estudiante en la Universidad Nacional,
asi como en los libros que estudié, -muchos de los cuales, a pesar de diferentes falencias, sigo
estimando-, era una practica usual evadir de manera consistente la politizacion de las narraciones
de la historia del arte y peor aun, la problematizacion de aspectos misoginicos, colonialistas,
eurocentristas y antropocentristas’, aspectos que en algunas obras, formaban parte de su columna

central. Fue quizas hacia la mitad de mi carrera como docente que comencé a sentir la profunda

9 Para mi la Historia del arte de Gombrich (1990) fue fundamental en mi formacién. Uno de los elementos que mas
aprecié de ese gran proyecto es el titulo mismo Story of Art, que desolemnizaba la historia para convertirla en un
cuento, una narracion, despojandola de la idea de verdad y revitalizando su contenido. Esta brillante posicion se ve
contrastada con el hecho, hoy ya in-fame, de que en su enorme recorrido a través de los siglos, Gombrich no haya
incluido ninguna mujer. (En la segunda edicion incluy6 a Kithe Kollwitz). Algo parecido ocurre en el caso
colombiano con la Historia del Arte Salvat (1983), enciclopedia de varios tomos en la que participaron grandes
nombres del arte colombiano pero que considero, hace colonialismo interno y se desentiende de los temas de género.
Por altimo, me parece importante sefialar que Marta Traba, critica e historiadora argentina, fundamental para el
desarrollo de la critica y de la curaduria en nuestro pais, tenia en su mente y discursos presente la idea de retraso y
atraso, imbuida de una linealidad monolitica que imponia a los acontecimientos del arte.
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inquietud que me acompafia al preparar cada clase para procurar dar una clase, lo menos
hegemonica posible'® y que me incentiva a proponer a mis estudiantes que vean la Historia del
arte recordando donde estan, cual es el color de su piel, qué palabras emplean para hablar de los
artefactos y a cudles piensan como arte y por qué. Me interesa que revisen si la Historia del arte
las y los reconoce y las/los “ve”, si las y los representa o entiende su existencia, como cuerpos,

como sujetos de clase, de género, de historia, de region y si ellas/ellos se ven alli'!.

Pensar la imagen con el cuerpo, pensar en voz alta

El proceso de pensamiento que se pone a andar cuando se analiza en voz alta una obra de
arte, ante un grupo de estudiantes, es y ha sido una herramienta invaluable para mi investigacion.
Esa performancia que implica hablar, mostrar, analizar e interrogar, conduce a la conexion de
ideas, autores, detalles de las obras, elementos provenientes de su contexto de produccion y con
la biografia del/ de la artista. En muchas ocasiones, tuvo lugar en el salon de clase la comprension
de una lectura hasta ese momento insospechada de alguna obra. En medio de una explicacion,
con la obra proyectada en gran tamafo, la luz apagada y el resonar de mis palabras, entendi
ciertas posiciones corporales, ciertas relaciones entre colores de piel, ciertos contenidos

palpitantes aun cuando no evidentemente expresados, logré percibir en medio de la adrenalina

10 Me acompaiian en esos esfuerzos autores como Griselda Pollock, Rozsika Parker, Linda Nochlin, Micke Bal, José
Vicente Aliaga. En América Latina, Karen Cordero, Nelly Richard y Andrea Giunta. En Colombia, Carmen Maria
Jaramillo, Sol Astrid Giraldo, Carlos Garcia, Julia Buenaventura. En Estados Unidos autores como Thomas Crow,
Douglas Crimp y Daniela Bleichmar. En términos de critica decolonial me parecen indispensables Silvia Rivera
Cusicanqui y Rita Laura Segato.

11 A veces los propios syllabus de las materias producen efectos desafortunados. Por ejemplo, dado que hay una
materia dedicada al arte latinoamericano y otra al arte colombiano en la universidad en la que ensefio, se procura que
en la clase de arte contemporaneo no se hable ni se presenten artistas latinoamericanos o colombianos. Pero,
pregunta ;Cual sera el efecto de estas fronterizaciones en los estudiantes? Me temo que el efecto es una formulacion
extrafia del colonialismo: una guetificacion del arte latinoamericano y colombiano.
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que produce esa oratoria especial, discursos implicitos mas o menos camuflados. A pensar
constribuyen las intervenciones de los estudiantes, las risas, también los silencios, las sorpresas o
indignaciones o la incredulidad. Todo ello formul6 interlocucion, constituy6 vida dentro de ese
flujo dinamico y afectivo que es una sesion.

Muchas de las ideas que se ponen a circular en este escrito, han surgido de ese estado
mental particular en que se entra en medio de una sesion de clase. Tiene que ver con el espacio, el
pensar en movimiento, con la oscuridad y con sentirme un poco metida dentro de la obra,
magnificado su tamafio, espacializada en la oscuridad del salon de clase. Tiene que ver con una
escucha activada de los discursos de los diferentes autores, con la experiencia vital de una, con
las interlocuciones, chispazos de los estudiantes, establecimiento de relaciones y redes de sentido
que se dan entre preguntas, respuestas, comentarios circulando en el espacio, entre los cuerpos,
las voces, las sensaciones.

Otras ideas han surgido de las visitas a los museos que llevo a cabo junto con los
estudiantes. Alli la confrontacion con las obras necesariamente se asocia con la consideracion del
espacio, la museografia y las ayudas museograficas. Las maneras como las obras significan se
ven profundamente modificadas e intervenidas por su puesta en espacio, por el guion, por las
conexiones que se entretejen entre las obras. La museografia puede modificar de forma profunda
el sentido de una pieza. Y ciertamente, la historiografia del arte tiende a obliterar todas estas
experiencias. Me repito, la manera singular como se recibe una obra cuando se la ve en fisico esta
modificada por multiples variantes, siendo una de ellas, la vecindad con una u otra pieza, la
ubicacion de la misma en el remate de una sala, la incidencia de una luz, la colocacion y
contenido de una ficha técnica. Ciertamente podriamos decir que los contenidos y significaciones
de una obra de arte no se limitan a lo que ellas dicen. Su universo semidtico también es

contextual. La manera como se decida curar y museografiar una sala de exhibicion, constituira
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necesarios envios entre las distintas piezas y entre los distintos autores, inducira contaminaciones
e influjos entre las obras, los marcos, los contenidos, los momentos historicos, los formatos, las

estrategias de montaje.

La curaduria

La experiencia de trabajar en un museo, en especifico en el Museo de Arte Moderno de
Bogota por cerca de ocho afios -no seguidos-, fue para mi el encuentro con uno de mis grandes
intereses: la curaduria. Entre otras cosas, la experiencia de haber sido parte del equipo de
coordinacion curatorial de tres bienales de arte de caracter nacional (Bienal V, VIy VII), y luego
ser directora y co curadora de otra (Bienal VIII), me permitié habitar y vivir diferentes y sutiles
instancias relacionadas con la preproduccion, produccion y circulacion de la obra de arte. En ellas
estan estratégicamente entrelazados el artista, el espacio museal, la institucién museal, los
curadores, la materialidad de la obra, el tiempo, los aspectos comunicacionales y editoriales, las
relaciones con los mediadores de exposiciones y las relaciones y enlaces con los publicos y la
prensa. Esta experiencia y mi practica curatorial independiente desde entonces (2003), me ha
puesto en contacto con el hoy de la obra de arte, cuando ella apenas se esta pronunciando, cuando
se sospecha. Pero igualmente, con las piezas del pasado, cercano, lejano, propio, ajeno. De esa
experiencia me queda la certeza de que las practicas curatoriales tienen que ver con el didlogo, las
negociaciones, las asociaciones, las visibilizaciones, los ritmos, la seduccion, la afeccion. Tiene
que ver con lograr establecer redes de sentido en microespacios y en macro escenarios, entre
obras, conceptos, enunciados y no enunciados. Tiene que ver con el cuerpo de la obra y su
relacion con el cuerpo del observador, con su moverse y deambular por la sala o detenerse o
sentarse o acostarse para verla. Todos esos componentes cambian la semantica, cambian el

sentido o lo modifican, lo potencian o silencian.
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Tener una obra en tus manos, montarla o hablar y discutir con la artista, el montajista,
tomar decisiones dialdgicas para potenciar lo que la obra tiene para expresar, me ayuda a
entender, desde una gran intimidad sentipensante, procesos creativos anidados, plegados en el

hacer y que se despliegan en el mostrar.

La escritura del arte o meterse en los zapatos de otra

Ante una imagen-tan antigua como sea-, el presente no cesa jamas de reconfigurarse por
poco que el desasimiento de la mirada no haya cedido del todo el lugar a la costumbre
infatuada del “especialista’

Georges Didi-Huberman (2008:32)

Escribir sobre arte, sobre el arte que esta, por decirlo asi, aconteciendo ante ti, sobre aquel
que tuvo su emergencia en otro momento historico, dentro de un contexto que quizas no conoces
o que se produjo dentro de un espectro cultural que te es familiar o es ajeno, todas esas
casuisticas y otras que no logro decir aqui, implican siempre, creo yo, un desdoblamiento, una
especie de ficcionalizacion, de puesta en situacion del lugar de emergencia de esa obra de arte,
relacionandola con el aqui y ahora de una. Es ahi cuando me encuentro en la idea de Didi
Huberman de reconocer que toda relacion con el arte y su historia esta tefiida por el anacronismo.
Ya hablar del acontecimiento que acaba de ocurrir, un performance, una instalacion, una accion
publica, implica elaborar el acontecimiento que tuvo ocasion y que ya no es mas. Asi mismo, es

un didlogo con lo de irrepetible y tnico que tiene el momento de emergencia de la obra.
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Ese desdoblarse que mencionaba arriba es importante pero también lo es el jalar la obra
para el hoy, descontextualizarla y ponerla a funcionar en las particulares circunstancias del
momento. Alli también se disparan significados y sentidos. So6lo es otra manera de ponerla a
funcionar.

También esta escritura, esta tesis, esta tefiida por los destiempos. Algunas partes fueron
escritas hace dos afios, otras hace cinco, algunas hace dos dias. Entre las paginas se esconde el
tiempo y parte de mi vida que transcurre pensando las imagenes que acé se “rumian”.

La metodologia va apareciendo, a veces es algo posterior a la apertura de la imagen.
Pensar la imagen hace la metodologia, la metodologia permite abrir la imagen. Es una operacion
de doble vuelta, de tiempos imbricados, finalmente no hay algo primero y otra cosa subsiguiente.

Escribir sobre arte, sobre la historia de las acciones creativas, sobre los contextos siempre
me produce dolor, no es facil. Creo que tiene que ver con lo de inefable que produce el encuentro

con la imagen y que quiere permanecer impronunciado.

La iconologia como método

Durante mi proceso de pregrado tuve como profesor a Giorgio Antei. En el desarrollo de
su asignatura, que quizas fue la que marc6 mi carrera, revisamos Estudios sobre Iconologia de
Erwin Panofsky (1982) y de la mano de esa coleccion de ensayos fuimos numerosas veces a la
Biblioteca Nacional, a la seccion de Libros Antiguos. En numerosas ocasiones revisamos el
ejemplar de Cesare Ripa de La Iconologia en la version de 1764-67 que tiene dicha institucion.
El método de Panofsky que tiene dificultades, posee también posibilidades interesantes. Serd uno

de los que emplee para revisar las imagenes.
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Repasar¢ sucintamente lo que enuncia Panofsky, comenzando con esta definicion de
Iconografia: “es la rama de la Historia del Arte que se ocupa del contenido tematico o significado

de las obras de arte, en cuanto algo distinto de su forma” (1982:13).

Contenido tematico natural o primario

Para entrar en una imagen es preciso hacerlo en varios momentos. El primero de ellos
podria denominarse pre iconografico y tiene que ver con la identificacion -factica o expresiva- de
formas culturales reconocibles y comunes al escenario cultural al que se pertenece. El significado
factico es de facil comprension, tiene que ver con los adiestramientos que se reciben a lo largo de
la vida por el mero hecho de pertenecer a una cultura. Recurre a conocimientos practicos,
ejercicios de asociacion y de identificacion. En una composicion reconozco un sujeto que pide
limosna, en otra, entiendo que lo que se muestra es una iglesia o templo. Por su parte, el
significado expresivo tiene que ver con la experiencia vital del observador. Acceder al
significado expresivo requiere poseer conocimiento sensible, empatia y la experiencia practica.
En el rostro de una mujer retratada veo una expresion de desesperacion, en el cuerpo desgonzado

de una nifia hundida en una poltrona recibo una informacioén de comodidad y relajacion.

Contenido secundario o convencional

Este seria el analisis iconografico fundamentalmente. El significado o contenido
secundario o convencional relaciona al sujeto con motivos artisticos y con combinaciones entre
motivos artisticos (composiciones), temas y/o conceptos. Los motivos reconocidos asi, como
portadores de un significado secundario o convencional pueden ser llamados imagenes. La

lectura iconografica me permitiria entender que una composicion hace referencia a la historia de
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Susana y los viejos, y que en otra el sujeto representado es Simon Bolivar. Panofsky comenta:
“De hecho, cuando hablamos vagamente de contenido teméatico como opuesto a forma nos
referimos principalmente a la esfera del contenido secundario o convencional, es decir, el mundo
de los temas o conceptos especificos se manifiesta a través de imagenes, historias y alegorias.”

(1982:16).

Significado intrinseco o contenido

El significado intrinseco o contenido seria el iconologico, siguiendo a Panofsky. Tendria
lugar cuando se indagase acerca del conjunto de supuestos, de creencias, religiosas o filosoficas,
tratados por una subjetividad y condensados en una obra.

La obra de arte es entendida como un sintoma de algo mas que se expresa a si mismo en
una variedad incontable de otros sintomas, e interpretamos sus rasgos compositivos e
iconograficos como una evidencia mas particularizada de este “algo mas diferente”
(Panofsky,1982:18).

Desciframos “lo que vemos” segin la manera en que los objetos y las acciones son
expresados por las formas, bajo condiciones historicas variables. (1982:20). Al hacerlo asi,
articulamos nuestra experiencia practica a una historia de formas de representar. Este nivel tiene

que ver con entender la imagen como un sintoma cultural.

Historia feminista del arte

La historia feminista del arte comienza a hacer presencia, fundamentalmente desde la
década de 1970. Un ensayo fundamental en este desarrollo es ;Why Have There Been no Great
Women Artists?, escrito en 1971 por Linda Nochlin (2007). En él se interrogan la historiografia

del arte y a las instituciones. Nochlin sefialara varias problematicas que luego seran seguidas,
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ampliadas, contrastadas por otras autoras. Quiero recordar dos de sus argumentos. Las mujeres
fueron excluidas de las clases de dibujo con modelo al natural, esto las hizo incapacitadas para
participar en los grandes eventos y concursos, que, por otra parte, eran premiados con la
adquisicion de obras de esos autores por parte de grandes colecciones nacionales. Otro argumento
que deseo resaltar, que luego serd retomado por Mira Schor en 1991 (2007) es el de la exaltacion
por parte de la historiografia del arte del linaje paterno, estableciendo la relacion nodal maestro-
discipulo, borrando el linaje materno, en cuanto la obra de las mujeres es inocua, no creativa y
menor, en cierta medida es estéril y no afecta en nada a la historia del arte o a la cultura. No deja

herencia alguna.

Fundamental también el texto de Laura Mulvey de 1975, publicado en la revista Screen:
Visual pleasure and narrative cinema (2001). En este documento Mulvey emplea como
herramienta epistemologica ciertas nociones y terminologias del psiconaldlisis de Freud y de
Lacan. Acd Mulvey se enfrenta a sus propios gustos cinematograficos, analizando lo que llamara
el cine hollywoodense de los afios cuarenta y cincuenta. Su reflexion permite vislumbrar, por
ejemplo, lo equiparable que es la tiada director-espectador-pantalla, propiuo del cine con la triada
artista-espectador-ventana, proveniente del arte, particularmente de la pintura. El espectador desde
su silla en la oscuridad de la sala (asimilable al espectador de la obra de arte) comparte el punto de
vista del director. Es de antemano blanco y heteronormado y desde la impunidad de ver sin ser
visto, disfruta escopofilicamente de los acontecimientos que se desarrollan frente a él, dentro de
los cuales, la presencia de la mujer y de su fractura en partes, zonas eroticas-erogenas, produce
placer visual. El espectador se proyecta con el hombre protagdnico del filme, en cuyo personaje
recaen las acciones, los actos, las decisiones, mientras sobre la mujer pende la tarea de darse a ver.

Una consecuencia de la rica y compleja lectura de Mulvey es interrogar el papel de la mujer
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observadora de filmes cobijados bajo ese paradigma. Una de las posibles lecturas de su reflexion
seria que las mujeres como publico no existimos, somos adiestradas en el ejercicio de gozar la
sujecion de la mujer en el filme, de disfrutar de su conversidon en objeto, adiestramiento que se
continua en la vida cotidiana en la que existimos para atraer la mirada, para posar, para ser vistas
pero no para ejercer la agencia de nuestras vidas.

Dejando a Nochlin y a Mulvey atras, uno de los textos que para mi fue mas dilucidador en
relacion con la construccion de una caja de herramientas desde la cual pensar la Historia del Arte
criticamente es Old Mistresses de Rozsika Parker y Griselda Pollock (recientemente traducido y
publicado por editorial Akal, en 2021). Ya la anécdota detras del titulo conforma una denuncia.
Las autoras cuentan que tomaron el titulo de una curaduria realizada en la década de los setenta'?.
En inglés se emplea y se ha empleado la formula Old Masters para hacer referencia a los grandes
artistas (Occidentales) entre el siglo XV y el XVIII. Asi, debemos entender que Rembrandt o
Rubens o Miguel Angel, por dar tres ejemplos, entran dentro de esta curiosa clasificacion. Por
otra parte, si tal denominacion se quisiera emplear en femenino, nos daria Old Mistresses. Es
decir, con este sustantivo pasa lo que con muchos otros que en masculino califican algo de forma
positiva, engrandecedora, dignificante, pero cuando se emplean en su opcion femenina, dan como
resultado un insulto, un viraje degradante o despreciativo. Mistress es sefiora, pero se emplea,
mayormente, para hacer referencia a la amante. ;Y vaya si una amante vieja da como resultado
una buena combinacién en un discurso patriarcal! El resultado que arroja esta inequidad
nominativa es, por un lado, miles de libros y documentales bajo la férmula Old Masters y por

supuesto ninguno con la correspondiente en femenino. O, pues si, uno, el de Parker y Pollock,

12 [ as curadoras Elizabeth Broun y Ann Gabhart llevaron a cabo en 1972 una exposicion en Baltimore denominada

Old Mistresses. El titulo de 1a muestra impresion6 grandemente a Parker y a Pollock que retomaron el mismo en su
libro.
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que precisamente con ello, encuentran la forma mas clara de plantear el borramiento sistematico

de las mujeres en la Historiografia del Arte del siglo XX'3.

Al respecto, dice Griselda Pollock:

La historia del arte no es meramente indiferente a las mujeres, es un discurso centrado en
lo masculino que colabora en la construccion social de la diferencia sexual. Como
discurso ideologico se compone de técnicas mediante las cuales se fabrica una

representacion especifica de lo que es el arte (Pollock, 2013:38).
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Figura 2. Collage realizado por mi a partir de los resultados obetnidos haciendo una busqueda en Google,

2022.

13 Carlos Garcia Galvis en su tesis de doctorado (2019), detecta el mismo fendmeno en el caso colombiano. Lo que
observa es, por ejemplo, el reconocimiento de las mujeres artistas en el escenario cultural del siglo XIX, aun su
celebracion, para encontrar un posterior y sistematico borramiento en la historiografia del arte colombiano del siglo
XX.
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Las autoras emplean la categoria Tecnologia del género tomada de Teresa de Lauretis
(1987) para afirmar que la historia del arte (no emplean el término historiografia) es una
tecnologia del género. Aun cuando no amplian la idea, considero muy acertada su identificacion
del papel que posee la historiografia del arte en la construccion de ideologias de género. Amplio
esta idea.

Teresa de Lauretis toma la idea de tecnologia del género de Michel Foucault. Para el autor
francés, las tecnologias son procedimientos que han sido inventados, perfeccionados y que se
desarrollan y actualizan de forma constante (Castro-Gomez, 2005:360). El lenguaje y el arte

serian unas de estas tecnologias del género.

Para Teresa de Lauretis, el género!# es una representacion a la que accede cada individuo
desde que nace (Butler dira que en el lenguaje se nace en un mundo generizado), ingresando en
ella desde diversas tecnologias que modelan su subjetividad y que terminaran formulando la

propia autoenunciacion, pues el género en cuanto representacion, es también auto representacion.

Lo dicho arriba acerca de la palabra maestro como un término generizado seria un

ejemplo de ello. La nocidén de obra maestra -masterpiece- deshenebra la obra-y al artista- de su

14 Género es un término que viene del francés antiguo Genre, si seguimos al Oxford English Dictionary (2023).
Tenia en su origen la idea de clasificar, de construir agrupaciones segun la identificacion de un elemento comun en
una colectividad. De ahi el uso del término “género” para clasificar ciertas producciones artisticas, cinematograficas
o literarias. Por ejemplo, el uso de la palabra género en arte para hacer referencia a cierta clasificacion de piezas
segun, por ejemplo, su tema y concepto: género de historia, género desnudo, paisaje o bodegdn. Hoy dia se emplea
como categoria, aporte del feminismo, para hacer referencia a una sociedad basada en el binario hombre/mujer,
siendo términos cualificadores “femenino” y “masculino”. Anota Gabriela Castellanos: la palabra género “nos
remite a las relaciones sociales y culturales entre mujeres y hombres, a las diferencias entre los roles de unas y de
otros, y nos permite ver que estas diferencias no son producto de una esencia invariable. Por el contrario, cada
cultura concibe lo que es ser hombre y lo que es ser mujer de una manera diferente. Ademas, estas concepciones
cambian, evolucionan a través del tiempo” (Sexo, género y feminismo: Tres categorias en pugna, 2003)
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dialogo permanente con otras obras contemporaneas y del pasado, siempre surgiendo de una nada
contextual-una tabula rasa-, que la constituye como tUnica y original. Estas son herramientas que
forman parte de los argumentos de la historiografia del arte (podria afiadir, hegemonica, para
reconocer los esfuerzos de escribir otras historias del arte, que se pueden identificar a partir de la
década de 1970). Estas tecnologias del género inscriben al individuo dentro del sistema
1deoldgico no desde la punicidn o del castigo sino desde las normas. Las tecnologias del género,
agregaria, operan desde lo discursivo.

Estas tecnologias del género se refuerzan entre si, se blindan a través de la redundancia,
de la repeticion, de la iteracion. Desde el arte también podrian ser desplegadas en términos de
tecnologias de racializacion y de colonizacion (y siempre las veo como tecnologias de

hominizacion).

La estrategia que abordan Rozsika Parker y Griselda Pollock, que sera la misma que
emplee posteriomente Pollock en sus publicaciones ya en solitario, es la del examen de estudios
de caso para comprender en ellos como se produce el significado, como opera el artista, cual es el
contexto socioecondémico que rodea su aportacion plastica. En esa direccion es extraordinario el
analisis que hace Pollock acerca de tres mujeres decimononicas: Laura, modelo negra de Manet y
otros artistas, Berthe Morissont, artista y modelo y Jeanne Duval, bailarina y amante de
Baudelaire por mas de veinte afos, en términos de analizar el Paris del siglo XIX, las poses como
significantes que construyen una forma de entender socialmente al a la modelo; la racializacion
de la segunda mitad del siglo y la relacion entre sujetos coloniales y los artistas y creadores en
Paris. Por otra parte, Pollock revisa la idea de canon, proponiendo lo siguiente: no es de interés
reescribir las historias del arte incluyendo la numerosidad de artistas excluidas en cada momento

histérico. Eso en cierta medida, seria reivindicar el canon, cuyo oficio y sentido es excluir,
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destacar para por contraste, opacar; instituir obras para borrar otras. Su propuesta, que es mas de
estructura, es desestimar cualquier tipo de canon, para reconocer la valia de todos los artefactos
culturales. En ese sentido, Parker y Pollock seran defensoras de revisar y aproximarse con 0jos no
canoénicos al tejido, al bordado, al patchwork, entre otras operaciones, para revalorar su
significado y aporte a la cultura. Finalmente, es importante sefialar que para ellas, la idea de
sujeto creativo fue construida para entenderla como una operacion que sélo podia acometer un
sujeto masculino. Asi, las llamadas artes menores o decorativas, asociadas con labores femeninas,

fueron excluidas de la idea de creatividad y de elemento aportante para una determinada cultura.

Karen Cordero e Inda Saenz en 2007, publicaron su trabajo compilatorio Critica feminista
en la teoria e historia del arte. Cuando Karen fue invitada a Bogota por parte del colectivo
Cartografias del arte contemporaneo!>, me obsequi6 un ejemplar de este libro. Desde ese
momento fue muy importante para mi descubir algunas autoras y redescubir algunas artistas.
Como ejemplo pongo los ensayos sobre Frida Kahlo y Ana Mendieta incluidos en esa
compilacion. Creo que ambos textosla elaboracion del andlisis de la obra de la artista mujer desde
un énfasis llevado a cabo sobre su biografia, vida sexual, social; sus desgracias y momentos
exitosos. Ambos ensayos desblanquean a Kahlo y Mendieta y repolitizan sus existencias. En
ambas ocasiones se hablo sobre obras que no necesariamente eran las mas sonadas o reconocidas,

realizadas por las artistas.

15 Conformado por Ricardo Toledo Castellanos, Jimena Andrade, Nicolas Leyva Townsend, Dedtmar Alberty
Garcés y yo. Durante el tiempo que este colectivo existid, llevamos a cabo varios encuentros tedricos denominados
Historia del arte y poder. A uno de estos encuentros invitamos a Karen Cordero a dar una conferencia.
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Decolonialidad e historia del arte

Para hablar de decolonialidad es necesario recordar algunas circunstancias alrededor del
nacimiento de este concepto, acufiado por el portorriqueiio Nelson Maldonado Torres, en el
entorno de trabajo y reflexion del colectivo de pensadores Proyecto latino/latinoamericano
modernidad/colonialidad. Dicha agrupacion empezd a configurarse desde el afio 1996, cuando
Anibal Quijano e Immanuel Wallerstein trabajaron juntos, siendo ya reconocidos
individualmente, Quijano por formular su Teoria de la dependencia y Wallerstein por su teoria
del Sistema Mundo Moderno. Desde entonces, y a través de distintos grupos, encuentros,
simposios, seminarios y publicaciones, llevados a cabo en diversos lugares de América, fue
madurdndose un grupo de intelectuales, académicos y académicas con preocupaciones semejantes
y campos de trabajo interseccionados: colonialidad, poscolonialidad, eurocentrismo, modernidad
y conocimiento, entre otros, siempre abordados con un enfoque critico hacia las estructuras de
poder construidas y consolidadas a lo largo de siglos de Modernidad.

En 1998 se realiza la primera reunion del grupo, entre Walter Mignolo, Enrique Dussel y
Anibal Quijano, a raiz del congreso Transmodernity, Historical Capitalism and Coloniality: a
Postdisciplinary Dialogue, realizado en la Universidad de Binghamton. Una segunda reunion
ocurre en 2002, en la Universidad Simén Bolivar de Quito, y la tercera en 2003, en la
Universidad de Berkeley, cuando se une al grupo Nelson Maldonado.

Muchos nombres, ahora reconocidos, se van sumando al grupo, a las posteriores
reuniones y a los crecientes encuentros, entre otros: Katherine Walsh, Arturo Escobar, Santiago
Castro-Gomez, Ramon Grosfoguel y Zulma Palermo.

Para Santiago Castro Gomez y Ramoén Grosfoguel (2007), seria importante sefialar que el

grupo Modernidad/colonialidad suma elementos que provienen de la discusion en torno a la idea
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de Sistema/Mundo/Moderno -Wallerstein-, y a ella conjuga herramientas de analisis provenientes
de los estudios poscoloniales, logrando asi un pensamiento més complejo. Este articula, desde el
siglo XVI, con la emergencia del capitalismo, aspectos econémico politicos enredados con
aspectos culturales y espirituales, entendiéndose de esta manera los procesos coloniales como
heterarquicos, con diversos dispositivos de poder vinculados en red.

Asi pues, una de las diversas afirmaciones o descubrimientos del grupo es que el mundo
no ha sido descolonizado, sino que algunos actores y formas fueron transformadas. Los
dispositivos de poder han evolucionado, adecuandose a los tiempos y espacios donde actaan,
pues otro hallazgo es que dichas estructuras de poder, los dispositivos, son estructuras de larga
duracion y notable adaptabilidad. Precisamente, hoy dia asistimos a la transicion del colonialismo
moderno a una colonialidad global, donde las relaciones centro-periferia permanecen y son
preservadas por los actores que detentan el poder.

La teoria del Sistema-mundo moderno, tan importante para el Proyecto
latino/latinoamericano modernidad/colonialidad, ha sido no obstante complejizada, pues ahora
se habla del Sistema-mundo europeo/euro-norteamericano capitalista/patriarcal
moderno/colonial: los dispositivos que construyen y afirman el poder son diversos, y su
funcionamiento se intersecta, también trabajan en red: las nomenclaturas faciles y cortas son
insuficientes para designar su accionar.

Uno de los componentes del colonialismo, sehalado enfaticamente por la perspectiva
decolonial aportada por el grupo, es la negacion de la coexistencia en el tiempo de diferentes
formas de producir conocimientos (simultaneidad epistémica). Y claro, ese rasgo eurocéntrico se
deriva de una concepcion que entiende la forma de vida occidental como la Uinica buena, la Gnica

digna de ser vivida.
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Ahora bien, el enfoque decolonial desarrollado por el grupo o Proyecto
Modernidad/colonialidad (ese es su nombre corto), tiene como rasgo especifico dar cuenta de
como en el accionar de estos diferentes dispositivos, hay una profunda imbricacién entre los
aspectos econdmico y cultural, sin que sean discernibles o separables entre si. Con ello se quiso
superar las dificultades con que se encontraron los estudiosos del Sistema Mundo Moderno de
Wallerstein -que privilegiaban el aspecto econémico en sus revisiones-, y los pensadores
postcoloniales, quienes enfatizaron lo discursivo-cultural en las propias.

En sus analisis de las estructuras de poder, Anibal Quijano “ha mostrado que la
dominacion y explotacion econdmica del Norte sobre el Sur se funda en una estructura etno-
racial de larga duracion constituida desde el siglo XVI por la jerarquia europeo vs no-europeo”
(Castro-Gomez y Grosfoguel, 2007:17). De manera semejante, la dominacién masculina se funda
en una estructura sexo/género de larga duracion, construida desde el siglo XVI y levantada sobre
la diferencia masculino/femenino, hombre/mujer. A esta estructura jerarquizante e inequitativa se
suma la estructura etno-racial, europeo-no europeo evidenciada por Quijano. En este sentido,
puede hablarse de la coexistencia de varios sistemas jerarquizantes: el Sistema etno-racial, el
Sistema sexo-género/hombre-mujer y un Sistema humano/no humano.

El Proyecto Modernidad/colonialidad busca una definitiva descolonizacion (en términos
del grupo mismo, una decolonialidad) que libere a las periferias de sus distintas relaciones
heterarquicas: raciales, étnicas, sexuales, epistémicas, econémicas y de género. Esto, claro, obliga
a una percepcion muy cuidadosa de los dispositivos o sistemas jerarquizantes y sus diferentes
campos de accion. No obstante, Quijano dice, y con mucho sentido, que “Cuando se trata del
poder, es siempre desde los margenes desde donde suele ser mas visto, y mas temprano, porque
entra en cuestion la totalidad del campo de relaciones y de sentidos que constituye tal poder”.

(Castro-Gomez y Grosfoguel, 2007:95).

61



Monoculturas del saber y del poder

Uno de los autores que se suma al grupo Modernidad/colonialidad es el portugués
Boaventura de Sousa Santos. A través de sus libros, conferencias, entrevistas y otras plataformas
que ha empleado, de Sousa Santos amplia o problematiza varias de las propuestas planteadas por
el grupo.

El pensador portugués califica a nuestra cultura de abismal (2010: 24-27). Con ello hace
referencia a un modo de hacer y de decir que produce al otro como inexistente, como no
inteligible o desechable. Distingue cinco formas o 16gicas desde las cuales se construye la
ausencia o la no existencia. Me interesa mencionarlas dado que ellas resultan muy utiles para
pensar, usando su término, el profundo abismo de ininteligibilidad desde el cual Europa observa

las producciones culturales del sur global.

La primera logica que propone la denomina Monocultura del saber y del rigor del saber.

Ella “consiste en la transformacion de la ciencia moderna y de la alta cultura en criterios tinicos
de verdad y de cualidad estética, respectivamente”. Aca lo que el canon no legitima o reconoce,
agrega de Sousa Santos, es declarado como no existente. La segunda logica la constituye la

Monocultura del tiempo lineal, idea que entiende la historia como monolitica, teleologica, de

sentido lineal unico. Ese sentido lineal ha recibido diversos nombres, uno de los cuales es
desarrollo y otro, progreso. Esta logica produce la inexistencia en la forma de atraso, de retraso.
En el caso de la historia del arte y sus discursos, este planteamiento expone la narracion
historiografica seguin una sucesion de momentos y movimientos, que, aparentemente, deberian
tener lugar en cualquier pais y continente, borrando la idea de desincronias, de procesos diversos

y de tempus localizados. Desde esta logica, pareceria, por ejemplo, necesario en el siglo XIX que
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todos los paises tuvieran un momento impresionista, otro postimpresionista etc. El juzgamiento
desfavorable resultaria de comprobar la inexistencia de tales movimientos en el decurso cultural
de un pais. Sobre ello se manifiesta la historiadora del arte macedonica Suzanna Milevska (2007:
214-222). Ella narra las dificultades enormes que ha tenido la historiografia hegemonica para
entender las dinamicas de su territorio. Macedonia, dice Milevska, forma parte de una cultura en
la que el paradigma predominante estd impactado por el cristinanismo ortodoxo y cuyas obras de
arte en el siglo XIX, fundamentalmente eran iconos religiosos, realizados al temple sobre madera,
remontandose estas tradiciones iconograficas y técnicas a la edad media. La monocultura de la
historia lineal entendio esta situacion como una manifestacion de retraso y con ello, de una
“falencia cultural” que implicaba, en buena medida, sacar del mapa esa region. Una siguiente
logica sera la de la clasificacion social. Consiste en la comprension de las inequidades en las
poblaciones, en términos de etnia o de género, como naturales y por tanto, inmodificables. Segun
esa logica, aquellas personas que pertenecen a alguno de los segmentos enunciados como
inexistentes, no producen ni podran producir aportes legitimos al arte o a la cultura. En
Colombia, pais con importante nimero de pobladores afro e indigenas, fue negada su existencia
desde la constitucion misma.'® En el Museo Nacional de Colombia, el guion practicamente solo
incluye una artista afrocolombiana: Liliana Angulo. La cuarta l6gica, la de las Escalas
Dominantes, sefiala como irrelevantes otras escalas distintas a las dominantes, que refieren a lo
universal y lo global. Las otras, por ejemplo las vernaculas y locales, se construyen como
incapacitadas para plantear conversaciones, para hacer propuestas, dado que se hallan en el afuera

de la categoria. Interesante pensar que el arte contemporaneo, por lo menos desde los afios

16 a constitucion que rigio en Colombia desde 1886 no reconocia las minorias étnicas y entendia como tnica la
religion catdlica. Apenas hasta 1991, nuestra constitucion declaro al pais como multiétnico y pluricultural. E1 Museo
Nacional de Colombia hasta fechas muy recientes, 2014, incluy6 en su guion afrocolombianos ¢ indigenas.
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setenta, ha venido desarrollando diversas practicas que reclaman la legitimidad y sentido de lo
local, lo barrial, lo comunitario. Ya desde obras como los parangolés de Helio Hoiticica o algunas
de las piezas de Lygia Clark, trabajos como los de Alfredo Jaar o Victor Grippo, han reclamado
la presencia, participacion y agencia de las comunidades. La quinta logica es la logica
productivista haciendo referencia esta a un complejo de criterios asentados en la Logica de la
Productividad Capitalista. Desde el punto de vista de este discurso, la expectativa deseable y
natural es el crecimiento econdmico. Desearia mencionar que para las chicas trans del barrio
Santa Fe, afectadas por la violencia cotidiana homofobica, la violencia médica homofobica, la
violencia carcelaria homofobica, por el sida, enfermedades de contagio sexual y por las
intervenciones que ellas mismas se hacen en los cuerpos para modificarlos, el crecimiento
econdmico no significaria un mejor estar en la sociedad colombiana. En cambio, una
modificacion profunda que redundaria en su bienestar seria el reconocimiento de su existencia.
Una de ellas, Tayra me comentaba que en Bogota una chica trans dificilmente consigue un
espacio qué arrendar, diferente al Barrio Santa Fe, zona de tolerancia.

Imagenarchivo

Hoy las imagenes pueblan de manera exacerbada nuestro dia a dia. Nuestras existencias se
encuentran atravesadas por la hiperpresencia del celular -mas chat, medio emisor de emoticones,
camara fotografica y de video que otra cosa-, la conectividad rédica, la cotidianizacion de las
videollamadas y videoconferencias individuales o grupales. Nuestros cuerpos estan interpelados
de forma constante por la presencia de la mas variada indole de imagenes-sonido-movimiento.

En esta investigacion se entiende que la obra de arte forma parte de nodos conformados
por otros artefactos culturales de la mas diversa indole (textos, memes, carteles, discursos, filmes,

publicidades, series televisivas, noticias, posts, cuentos, obras de teatro, edificios, leyes,
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enunciados, decretos) que conforman dindmicas culturales y simbolicas epocales situadas. Por
otra parte, se entiende que una obra de arte no va sola, es mixta como lo son todos los medios, de
manera que en ella se combinan “distintos codigos, convenciones discursivas, canales y modos
sensoriales y cognitivos” (Mitchell, 2009:88). Asi, su sentido, recepcion y comprension esta
asociada a multiples capas que en resultas del tejido que conforman, ellas mismas y con otros
artefactos culturales, co constituyen la significacion. De alli entender que cada imagen es en si un
archivo. Asi la llamaremos de ahora en adelante.

Hacer la escansion de ese archivo es lo que vamos a procurar llevar a cabo en esta
investigacion, sin pretender con ello detener la dindmica mutable de dicho archivo ni tampoco
conquistar una supuesta comprension definitiva de los multiples sentidos que de ella emanan.
Entiendo que segln sea la Optica de quien estudie la imagenarchivo, el lugar y el momento
histérico en el que esté situado, sentidos distintos potenciales o virtuales haran emergencia.
Tampoco hay la pretension de ejercer el dominio sobre la imagenarchivo desde el analisis textual.
Pretendo mas bien construir vasos comunicantes entre medios diversos de expresion y formas
discursivas distintas.

Propondré que la imagenarchivo se relaciona con sus componentes internos y con otras
imagenesarchivo desde la 16gica de la micorriza!”, es asi que se desdefian 16gicas binarias
separatistas o entendimientos esencialistas y autonomizadores de la obra de arte-la
imagenarchivo-, pues su existencia micorrizica hace de la imagenarchivo una individualidad

compuesta por una colonia de sentidos, que, a su vez, hace simbiosis con otros tipos de artefactos

17 La micorriza es una asociacion simbiotica entre un hongo y la raiz de una planta. Pueden darse asociaciones entre
un hongo y més de una planta. Dicho lo anterior se entiende que la micorriza construye conexiones entre formas
vivientes diversas, atravesando reinos. Asi, un sistema micorrizico podria conectar, bajo la tierra, distintos seres en
un bosque alto andino, por dar un ejemplo.

65



culturales, otras colonias'®. Asi, la micorriza que construye marafias conectivas, la pensaremos
irregular, heterogénea, desjerarquizada y vital. Desde esta formulacion una de las primeras ideas
que se desea dejar a un lado es “el mito de la originalidad” (Krauss, 1996: 165-184), que entiende
la obra de arte como una emergencia excepcional y desasida de su lugar de enunciacion, producto
de la creatividad de un sujeto genial, discurso recurrente en la historia del arte, en los espacios
museales, en el de la critica, los dealers y los propios artistas y desde luego, favorito de la prensa.
Para Krauss esto contribuye a la monetizacion de la obra de arte, a la conversion de los museos
en espacios de peregrinacion obligados que mueven toneladas de publicidad a costa de las
grandes obras maestras que pertenecen a sus acervos y a la construccion de la idea de
masterpiece, asi como a la elaboracion de la figura del artista como sujeto tnico y de
excepcion'®. En cambio, entenderemos la obra de arte-la imagenarchivo, como una emergencia
que es consecuencia de didlogos, disputas y articulaciones, que circulan desde tecnologias,
plataformas, ideas, conceptos, imaginarios que se encuentran en debate en un momento historico,
en un lugar dado, en una sociedad dada. Por ende, dialoga de continuo, en un sentido diacrénico,
con otras imagenes/archivo del pasado o, en un sentido sincronico, con imagenes /archivo
provenientes del propio escenario cultural y con otros escenarios culturales o territoriales.
Diciendo esto ultimo, resulta importante enfatizar que esta investigacion deslinealiza la historia
del arte -como lo han hecho desde inicios del siglo XX autores como Aby Warburg o Walter

Benjamin- y la pone a conversar-a formar micorriza- con los estudios visuales, culturales, el

18 Cuando desarrollaba la investigacion Caminos del paramo, conoci el Nostoc. El nostoc es una cianobacteria. De
hecho, fue el primer ser en el planeta que hizo fotosintesis. Un nostoc puede parecer a simple vista, una pequefia
esfera. La recoges, la tienes entre tus dedos y esa esfera que ante todas las pruebas fenomenologicas, es una unidad,
es en realidad una colonia. Asi estoy entendiendo la imagenarchivo (Lozano, 2017:54-56).

19 En ese sentido fue tan genuinamente revolucionario y de enorme capacidad critica, el manifiesto Fluxus de
Georges Maciunas, que, practicamente dirigia sus mas fuertes dardos contra el propio artista. El manifiesto
rechazaba de manera parodica y burlona el arte definido como serio, intelectual, pretencioso, raro, escaso, de dificil
comprension, sélo disponible para alguna parte del publico que podria entender su complejidad y tan costoso que
solo una élite restringida tendria posesion de él. (Jenkins,1993).
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ecofeminismo, los estudios decoloniales y el posthumanismo. Es asi que abandono el suefio
ilustrado de la narracion lineal para inteligir-sospechar, imbricaciones entre pasados y presentes
en territorios multiples y contenidos diversos. De tal forma que esta imbricacion podria hacer
colindar, por ejemplo, el neoplatonismo del hombre de Vitruvio de Leonardo da Vinci con la
anarquitectura de Gordon Matta Clark (Nueva York) o la ecosofia de Eulalia De Valdenebro
(Bogota). Produciendo entrelazamientos entre discursos humanistas y antihumanistas. Sefialando
interrelaciones entre la proporcion humana ideal, planteamientos arquitectonicos

tardomodernistas, especulaciones con la finca raiz y las crisis ecoldgicas y ambientales.

Sabemos que un cuadro no es mas que un espacio en el que una variedad de
imagenes, ninguna de ellas original, se mezclan y chocan. Un cuadro es un tejido
de citas extraidas de los innumerables centros de la cultura... El espectador es la
tabla sobre la cual todas las citas que forman un cuadro son inscritas sin que se

pierda ninguna de ellas. (Sherry Levine citada en Hutcheon, 1993:6)

Arriba explicdbamos las relaciones que se establecen entre la imagen/archivo y otras
imagenes/archivo. En este apartado busco detenerme a pensar, en cambio, las relaciones de la
imagen/archivo con su propia composicion interna.

El /la artista forma parte de la micorriza de productores, receptores, espacios de
circulacion, tecnologias de reproduccion, plataformas de emision, dispersion y prosumision?’,

Como deciamos mas atrds, y siguiendo a Rosalind Krauss, la modernidad construy¢ el mito de la

20 Estoy incluyendo la idea de prosumidor propia de las plataformas, redes y tecnologias propias del mundo actual en
las que en un mismo sujeto/sujeta es productor y consumidor al mismo tiempo, ddndonos la figura “nueva” del
prosumidor.
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originalidad del artista y de la obra de arte, como valor sin parangdn, basado en el cual se
entiende su aporte. Pero ello no es mas que un mito. La imagen/archivo estd constituida por capas
transhistoricas que se han consolidado y de la mezcla de las cuales obtiene su forma, la materia
de la que esta constituida. Desde luego, ésta ha sido obtenida tras conversaciones entre esa obra y
otras obras y los multiples centros de la cultura. Asi mismo, construye tramas transculturales,
atravesando océanos, continentes, climas y geografias. En la linea de la reflexion en torno a las
practicas apropiacionistas, se entiende que detras de una imagen, entonces, hay otra imagen y que
el origen de estas cadenas de citacion, apropiacion, expropiacion, parodia, interpretacion y
malinterpretacion no es identificable o, en un sentido derridadiano, el origen se encuentra en
situacion de diferimiento de forma permanente (Krauss,1996; Prada, 2001; Hutcheon, 1993,
Owens en Wallis, 2001).

Desde este fundamento, como se dijo arriba, en esta investigacion se entiende que cada
imagen es en si un archivo (Mitchell, 1994; Mirzoeff, 2011). Lo que la tesis se propone es,
entonces, seleccionar ciertas imagenes y abrirlas, abrir ese archivo, revisarlo, esculcarlo.
Igualmente se busca perseguir los devenires del archivo, trazando su genealogia. Hacer ello
puede permitir entender lo que cada imagen muestra, lo que oculta, o lo que deja palpitando,
como mera potencia de significacion. Asi, se busca escudrifiar las historias detras de la
produccion de la imagen, del contexto en el cual se realizd. Pero busca, igualmente, entender
como significa esa imagen hoy y cual es su contexto de exhibicion/dispersion actual. Esto
conectara obras de arte, ilustraciones, imagenes, cartografias, diversos artefactos culturales
llamados o no arte, que desde los discursos hegemonicos de la historia del arte no se podrian
conectar. Asi, la investigacion busca hacer tejidos, enredijos e imbricaciones que permitan

entender desde otros lugares como esas obras significan.
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Un namero importante de las imagenes las he escogido, otras, por asi decirlo, me han
salido al encuentro, otras han venido invitadas por cadenas de asociaciones entre
imagenes/archivo, algunas llevan afios ddndome vueltas en la mente, hacen presencia en mis
clases, en mis archivos de power point o afloran en las conversaciones. Algunas de ellas son
hipericonos, en el sentido que les da W.J.T. Mitchell, esto es, son imagenes que poseen la
capacidad de significar, de afectar, de ser recordadas, aun logrando sobrevivir con vitalidad, por
varios siglos, algunas, logrando hacer cruces culturales, como pasa con la Gltima cena de Da
Vinci y su presencia en la obra de Warhol, en imégenes votivas populares, en memes, filmes y
videoclips, impactando diversos escenarios culturales y rompiendo por ejemplo, los limites entre
la llamada alta cultura y la cultura popular. Para Mitchell un hipericono encapsula una episteme,
una teoria de la imagen (50-51). “No son modelos epistemologicos, sino “conjuntos” éticos,
politicos, y estéticos que nos permiten observar a los observadores” (Mitchell, 51). Yo agregaria,
que permiten observar a la cultura y a sus usuarios, vislumbrar prejuicios, formas de ver el
mundo, intereses, obsesiones.

Me permito poner un ejemplo -extenso- para explicar como funciona la imagen/archivo.
Ademas, me es ttil para ir engranando imagenes que van aportando matices y argumentos al
problema de la tesis, la asociacion entre gestos, posturas, el mito de la verticalidad y un
patriarcado humanista colonial. Tengamos como ejemplo al Hombre de Vitruvio. Permitanme
abrir esa imagen, permitanme abrir ese archivo.

El hombre de Vitruvio y la mujer de Vesalio

Tengamos como imagen/archivo entonces, un dibujo hecho en un cuaderno de notas de
Leonardo Da Vinci, el llamado Hombre de Vitruvio (1492 c.). En este pedazo de papel Leonardo

conversa con Marco Vitruvio, arquitecto y escritor romano del siglo I a.C.y su tratado De
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architetura. Vitruvio habia sido seguido en la edad media pero en el Renacimiento, con las
posibilidades nuevas que la imprenta ofrecio, el tratado conocié una segunda vida, renovado el
interés sobre sus aseveraciones y métodos y sobre su idea de la proporcion humana.
Efectivamente, en uno de los apartes mas citados, Vitruvio (Libro Tercero), sugeria que los
templos (paganos) siguieran como matriz las proporciones de un cuerpo humano bien formado
(Ramirez, 2003: 16)!. Afirmaba que, trazando con el compés una circunferencia cuyo centro es
el ombligo de un hombre que tiene las manos y los pies separados, esta tocara las puntas de los
dedos de manos y pies. Eso mismo se hace para hallar una figura cuadrada, teniendo el cuerpo los
brazos extendidos sobre su cabeza??. Leonardo se puso en el trabajo de verificar los datos
aportados por Vitruvio, de alli viene su dibujo, que corrige y precisa las medidas aportadas por el
tratadista (el tratado de Vitruvio carecia de imagenes). Esa imagen ofrece una verdad
cosmoldgica a su momento histérico, la conexion entre lo macro y lo micro, siendo el conector el

perfectamente proporcionado cuerpo de un humano masculino??.

21 Miguel Huertas corrige afirmando lo evidente, se trata de seguir las proporciones de un cuerpo masculino bien
formado. Anota: “Asi pues, el canon, al que podemos llamar el conjunto de reglas para representar adecuadamente el
cuerpo masculino es el punto central de toda la teoria académica (es decir, moderna), la medida de todas las cosas en
el universo y su aprendizaje se da en la clase de dibujo” (2022:8). Agreguemos a estas ideas, el argumento
complementario, ofrecido por Cennino Cennini artista y tratadista del primer renacimiento “Antes de seguir adelante,
te quiero hablar de las medidas del hombre. De las de la mujer no me ocupo, pues no tiene medidas perfectas”
(Cennini, 1988: 120)

22 Al respecto sefiala Rudolf Wittkower: “This simple picture seemed to reveal a deep and fundamental truth about
man and the world, and its importance for Renaissance architects can hardly be overestimated. The image haunted
their imagination”. (Wittkower, 1971:14)

23 Da Vinci y posteriores artistas y arquitectos concluiran que en realidad en esa imagen hay dos centros. El de la
circunferencia esta ubicado efectivamente en el ombligo del hombre, pero el del cuadrado esta ubicado en su bajo
vientre.
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Figura 3. Leonardo Da Vinci, EI hombre de Vitruvio, c. 1492. Tinta café y acuarela sobre papel. 34.4 x

25.5 em. Galeria de la Academia de Venecia, Italia.

En medio del furor renacentista por las proporciones y las diversas especulaciones que
marcaban el divinizador lema “a imagen y semejanza”, no podriamos dejar de nombrar al fraile
franciscano Luca Pacioli y su Divina Proporcion (1509). En su libro, Pacioli entendia la
manifestacion de la divinidad en forma viva a través de la existencia de la proporcidon auratica en
los mas diversos seres de la naturaleza. Leonardo, ilustrador del libro, a su vez, anotaria en sus
cuadernos su profunda admiracion por la perfeccion de la maquina humana, un cuerpo al que

nada sobra y nada falta. Tampoco podriamos olvidar los disefios arquitectonicos de Francesco di
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Giorgio Martini, arquitecto y tratadista que dio imagen a templos-cuerpo. En sus dibujos se
hacen ver las proporciones de un cuerpo humano o del Cristo encarnado, si se lo prefiere ver asi,
en las plantas eclesiales. Este tipo de operaciones unian lo supraterrenal y lo terrenal, aliados con

dos formas perfectas: el cuadrado y el tridngulo (Ramirez, 2003:15-16; Millon, 1958: 258).

B ] = P | ] A
{ { LEIEND | arBh
| i/ bt A \ i 3 =l FRONTESPITIO &_cAcyms
N \ 3 ‘ > | 2 \T 7 K | NE DELTECTO “
Py T & | { / : =P
/ ' { N : ] ]

Figuras 4, 5 y 6 Francesco di Giorgio Martini, Tratttato, Florence, Bibl Naz, MS 11.1.141

Cerremos este apartado diciendo lo siguiente. Lo que el dibujo de Da Vinci formuld,
aparte de reflexiones sobre las proporciones e ideas que formaban parte de un renacimiento
neoplatonico y cristiano a la vez, fue el canon del cuerpo humano?’. El recurso estético y
epistemologico de Leonardo fue establecer un cuerpo humano universal cuya forma material

fuese la de un cuerpo masculino, blanco y europeo. Ahora, un canon es un patrén, un modelo

24 Lo que opera ac4 es la union de la tradicién platonica con la cristiana: el hombre como imago dei. O el hombre
como copia de copia, si pensamos que Cristo es y existe en cuento imagen y semejanza de dios. Como lo menciona
Prosperi, aca la discusion se juega en el ambito de la imagen. Y ese juego en el Renacimiento esta exaltado por la
revolucion cientifica y tecnoldgica que este periodo representa. Practicas como la anatomia, la medicina, la
arquitectura, el arte estan profundamente atravesadas por esa herencia.

25 Ver entrada Canon en Glosario.
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respecto del cual, por comparacion, se reconocen o extrafian otros cuerpos. Estableces el patron,

lo enfrentas con un cuerpo y este caza o no caza.

Figura 7. Maria Elvira Escallon, Y nunca encaja, 2022. Fotografia digital a color impresa sobre

papel de algoddn. Col. de la artista.

Pongo a conversar aca la serie reciente de Maria Elvira Escallon, artista plastica, fotografa
y videoinstaladora colombiana. En esta serie ella le saca un molde a una copia del busto de la
Venus de Milo -escala uno a uno- que ha sido de su propiedad desde hace muchos afos. Luego lo
rompe y algunos de los fragmentos que han quedado los acomoda sobre su rostro. El titulo da
cuenta de lo que recién mencionamos. Ante el canon, el cuerpo es siempre inadecuado y su
inadecuacion lo remite al lugar donde los cuerpos que no se acomodan a las expectativas estéticas
de niimero, proporcion, color, edad, que finalmente, la sociedad y sus aparatos de captura

(fotografia, cine, videoclip, publicidad), solicitan.

Por otra parte, Megumi Cardona, artista plastica y disefiadora, en su tesis de pregrado,

denominada Estrategias cotidianas, defendida en 2019, dice:
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Las clases de dibujo fueron la herramienta principal en mi proceso. En una de esas clases,
se nos pone el ejercicio de dibujar el contorno de nuestros cuerpos sobre varios pliegos de
papel, seis. Con esa imagen creada debiamos descomponer nuestro cuerpo en medidas, de
la misma manera que el hombre de Vitruvio, creando relaciones exactas entre diferentes
partes del cuerpo a partir de la proporcion aurea: 1.618, el nimero de la proporcion

perfecta humana.

Extendi seis pliegos de papel,
me sobraron dos.

Me acosté en el suelo,

Otra persona recorria los limites de mi cuerpo
con un ldpiz para dejar el croquis.

Me levanté y tomé un ldpiz
para dibujar un cuadrado.

No fue un cuadrado,
fue un rectdngulo.

Luego dibujaria un circulo que
unia los vértices del cuadrado.

Dibuje un évalo.

{ mi man 7
Medim 0 para que coincidiera Medi mi pie para que coincidiera

con mi antebrazo. con la entrepierna.
No coincidid. No coincidid.
Nada Nada
38 39

Figura 8. Megumi Cardona, Estrategias cotidianas, 2019. Pagina de la tesis. Tesis inédita para

optar a grado, Pontificia Universidad Javeriana, PUJ.
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Luego contintia:

Pasaron tres afios para que finalmente tomara mi cuerpo y lo dejara de ignorar,
para verme como en realidad soy, debajo de la ropa que disimula, detras de los
objetos que me ocultan. Tenia que poner en evidencia todos esos lugares
incomodos de mi cuerpo que no queria ver, que escondia. Tomé registro de mi
cuerpo desnudo por primera vez (Cardona, 2019: 37-40)

Estos dos ejemplos permiten vislumbrar las consecuencias de la no identidad entre cuerpo
y canon. Megumi habla de juicios de valor que la caracterizan como una freak o como un trofeo,
mientras, Maria Elvira pone a circular temas relacionados con la edad. El canon pone sobre la
mesa nociones de belleza o de fealdad; de normalidad o anormalidad. Si notamos la coincidencia
del dibujo de Leonardo con las fechas de invasion (seguidas por la conquista y colonizacion) de
América, notaremos asi mismo como ese dibujo en una hoja devendréa arma politica, parangon
racializante y argumento colonizador.

Ahora, asociemos el dibujo de Leonardo con un grabado al boj que llamaremos aca, La
mujer de Vesalio (asociando a través de esa maniobra, una imagen/archivo a otra
imagen/archivo).

Tenemos asi, ante nosotras y nosotros, el frontispicio del primer tratado de anatomia

humana moderno: De humani corporis fabrica libri septem, del flamenco Andrea Vesalio?®. El

26 La fabrica, como se llama de forma abreviada al libro de anatomia de Vesalio, tiene en su titulo un guifio
arquitectonico, asimilando el esqueleto a la forma estructural de un elemento arquitecténico. En este libro,
cuidadosamente ilustrado e impreso, supervisado por el mismo Vesalio, se acometen varias tareas, que convirtieron
el libro en un referente obligado por varios siglos. Quizas el primer elemento a mencionar tiene que ver con la
metodologia de investigacion. En la época de Vesalio, las disecciones eran llevadas a cabo por barberos, mientras el
profesor permanecia ex cathedra, leyendo los libros autorizados. Vesalio, por contraste, ensefiaba la clase de
anatomia practicando €l mismo la diseccion. La fabrica tenia la intencion de desmontar varios errores de Galeno,
entre ellos, algunos provenientes de la falta de conocimiento de aquél, del cuerpo humano. Vesalio comentaria que
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Frontispicio presenta un edificio de corte palladiano en el que han sido ubicadas algunas tribunas
de madera. En el centro del mismo aparece retratado Vesalio, practicando una diseccion a un
cadaver. Ocurre, por otra parte, que este cadaver es femenino®’. A lado y lado hay un anatomista
de la época. Debajo de la mesa de diseccion, desplazados en doble término, del oficio y del lugar
central del acontecimiento, que otrora presidieran, hay dos barberos que se pelean navaja en
mano. A lados izquierdo y derecho de la composicidon se ven un mono y un perro.
Aparentemente, con ellos Vesalio hacia mofa de Galeno, en cuanto éste habia escrito sobre
anatomia humana basado en disecciones a monos y otros animales. Pensandolo mejor, ese mono
y ese perro (en otra version a la derecha hay un perro y una cabra), son alternativas de cuerpos a
ser abiertos?®. En la parte media hay una figura desnuda que se abraza a una columna y frente a
ella una figura vestida. Con ambas se sefala el pasado de la practica del anatomista y el presente.
Arriba, el escudo de familia de Vesalio, cuyo nombre en flamenco significa comadreja. De ahi
las tres comadrejas. Un esqueleto esta situado en el centro de la composicion, llevando una
guadana, que familiariza el grabado, de forma oscura, a un Vanitas. Logré contar hasta ochenta y
seis hombres alrededor de la mesa de diseccion, lugar de ocurrencia de un verdadero espectaculo,

por lo que podemos ver.

Galeno, aparentemente, nunca abridé un cuerpo humano. Sus practicas las hacia en monos y otros animales. Por
ultimo, la fabrica logra conmutar de forma exquisita, los saberes cientificos y el arte, incluyendo hermosos grabados,
cuidadosamente descriptivos. La fabrica se apoya en la idea de conocer de primera mano aquella informacion que se
estd ofreciendo. Asi, en el libro se dan cuidadosas descripciones de como hacer una diseccion, invitando a los
alumnos a practicarla por ellos mismos. Aparentemente este es el primer dia de la diseccion (las disecciones tomaban
tres dias), cuando se revisaban las visceras (lo primero que entra en estado de descomposicion).

27 Universalizando con esa imagen de un cuerpo femenino, en un libro que tendra enorme circulacion por espacio de
varios siglos, el cuerpo a ser estudiado, observado, abierto, desventrado, investigado.

28 En esta especie de enumeracion entonces tenemos los especimenes que podrian estar sobre la mesa de diseccion:
el primero y 6ptimo, segun los planteamientos de Vesalio, un cuerpo humano (que da en suerte ser un cuerpo

femenino). Luego estaran el mono y el perro o la cabra, representantes de superables formas de estudiar anatomia,
que resultaban ser por antonomasia, anatomias comparadas.
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Andrea Vesalio, médico y anatomista (1514-1564), publicara como se dijo mas arriba, su
famoso libro de anatomia De humani corporis fabrica libri sette. Este texto, aparte de convertirse
en uno de los manuales de anatomia humana mas estudiados, se vuelve modelo de libro ilustrado
en el que médicos y artistas trabajan conjuntamente?®. La gran atencion prestada a la imagen en
su tratado, tiene que ver con el afan de Vesalio de dotar a los estudiantes de una herramienta que
les permitiera hacer sus propias disecciones. Las imagenes que acompaiian la Fabrica,
aparentemente fueron realizados por Jan Stephan van Calcar, artista perteneciente a la escuela de
Tiziano, aun cuando algunos se las atribuyen al propio Tiziano°.

El poder de la imagen y la circulacion ideoldgica a través de los cuerpos canonicos
representados en el arte y en los libros de anatomia se hace ver en las imagenes que ilustran la
fabrica, que, como dice Lyle Massey

“[...] Andreas Vesalius instructs his readers to find and dissect a human body that looks

like an ancient Greek sculpture by Polykleitos. Although almost none of the bodies he

himself dissected looked that way, the illustrations in his influential publication rely
heavily on tropes of antique male muscularity, canonical proportions and direct references

to Greek statues (2022)'.

29 1 3 colaboracion entre artistas y médicos se hace muy fuerte en el siglo XVI, para algunos verdadero siglo de la
anatomia. Sobre esta fructifera colaboracion gira la curaduria de Monique Kornell para el Getty Research Institue de
los Angeles de 2022, denominada Flesh and Bones. The Art of Anatomy.

30 por ejemplo, La Notomie de Tiziano, publicada en Bolonia entre 1670-1680, es una compilacién de 17 xilografias,

14 son de la Fabrica y 3 de otro tratado de Vesalio: Tabulae anatomicae VI. Tal como lo dice el titulo, el libro
adjudica la autoria de los grabados a Tiziano.

31 Donna Haraway conversa acerca de la historia de la ortodoncia en el documental Story Telling for Earthly
Survival. Dice: La ortodoncia se ha construido en torno al angulo facial correcto, que procede de esta antropologia
racial del siglo XIX. De manera que la mordida correcta procede de una poblacion que nunca ha vivido en la Tierra,
excepto en forma de escultura. El angulo facial correcto, dice, es el de las estatuas de los dioses griegos (y rie).
(Terranova, 2016: 3:03-3:25 mins).
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medicorum Patauina profefloris,de
Humani corporis fabrica
- Libri fcptem R

Figura 9. Andrea Vesalio, De humani corpus fabrica libri septem, 1543. Frontispicio. Xilografia sobre

madera de Jan Stefan von Calcar, impreso por Joannis Oporini.
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Quisiera acentuar, pasada esta descripcion, los dos lugares emblematicos que ocupan el
cuerpo del hombre y el cuerpo de la mujer en estas dos imagenes/archivo. En El hombre de
Vitruvio, la figura masculina es modelo y matriz del cuerpo “humano” ideal, es quasi divino. En
La mujer de Vesalio, el cuerpo femenino es epitome del cuerpo que se estudia, que se ausculta y
observa. En el caso del frontispicio, esta siendo observado, de hecho, por cerca de 86 personas,
ninguna de ellas mujer. Entiendo asi, como estas dos imagenes le dan curso, en el momento
historico de la revolucion cientifica que fue el Renacimiento®?, a un paradigma basado en la
diferencia sexual en el marco del cual, el hombre representa, la mujer es lo representado. El
hombre expresa el canon del cuerpo humano, su agencia, poderio, belleza y perfeccion. La mujer
es la no imagen, el no humano, un cuerpo/cosa funcional. Estas imagenes naturalizan una
declaracion, que se reproduce visualmente durante siglos, que se expresa desde una
comunicacion no verbal, desde dos imagenes.

Una ultima reflexion. EI hombre de Vitruvio esta erguido. La mujer de Vesalio es yacente.

Su cuerpo/cosa ha sido colocado sobre una mesa de diseccion. El hombre de Vitruvio es
un cuerpo abstracto, una idea de cuerpo que flota en un espacio conceptual. Lo acompaiian el
cuadrado y el circulo, dos formas “perfectas” que alian la figura a las artes liberales, el cuadrivio:
la aritmética, la geometria, la astronomia y la musica. Esa imagen remite a una figura divina,
modélica para la arquitectura, puerta para la comprension de los nameros y de las proporciones.
La mujer de Vesalio es concreta: carnes, visceras y sangre. La acompafian un mono y un perro,

que son una mofa, un sarcasmo hecho imagen.

32 El afio de la publicacion de la fabrica es el mismo del gran libro de Copérnico, en el que desarrolla la teoria
heliocéntrica De revolutionibus orbium coelestium.
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SALA DE MANUALES DE ANATOMIA ARTISTICA
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Este ensayo visual estd compuesto por grabados dedicados a representar el canon del
cuerpo del hombre. Algunos presentan las proporciones de la mujer, pero en segunda instancia,
después de sefialar las proporciones del cuerpo masculino. En todos los casos, se trata de cuerpos
caucasicos “bien formados”.

Todos estos tratados los encontré escaneados en su totalidad y varios de ellos los logré
descargar, dado que son parte de colecciones de libros raros y antiguos y todos, menos el ultimo
(el del siglo XXI), son del dominio publico.

Procuré encontrar tratados de cada siglo a partir del siglo XV. Queria ver si la ldgica de la
concepcion persistia, tal como sospechaba. Algunas pocas imdgenes provienen de otro tipo de
publicacion diferente a los manuales, es el caso del Hombre de Vitruvio, que consideré importe

incluirlo, por considerar que en buena parte es el que inaugura el discurso y el imaginario.
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“Antes de seguir adelante, te quiero hablar de las medidas del hombre. De las de la mujer

no me ocupo, pues no tiene medidas perfectas”

Cennino Cennini, (E! libro del arte, c. finales del siglo XIV)
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Imagen 1. Leonardo Da Vinci, EI hombre de Vitruvio, c. 1492. Tinta café y acuarela sobre papel. 34.4 x

25.5 em. Galeria de la Academia de Venecia, Italia.
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Imagen 2. Pietro Francesco Alberti, Academia de pintores, c. 1600, Getty Research Institute.
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Imagen 3. Misuratione del corpo humano. Barbaro, Perspective, ¢. 1568. Grabado en madera.

Division de la coleccion de manuscritos y libros raros, Biblioteca de la Universidad de Cornell.
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Imagen 4, 5 y 6. Heinrich Lautensack, E! circulo, la guia, también la perspectiva, y la proporcion
de las personas y los caballos, 1618, Frankfurtt. (Con ilustraciones de Alberto Durero). Getty Research
Institute.
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Imagen 7. Samuel van Hoogstraten, Esqueleto y figura desollada con corona de laurel,1682.
Grabado en metal en Inleyding para escuela secundaria de Pintura, Rotterdam, 1682. Getty Research

Institute.
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Imagen 8. Antonio Cattani, Figura anatomica de escala natural vista frontal (una de tres piezas),

1780, Getty Research Institute.

88



Imagen 9. Principi del disegno tratti dalle piu eccellenti statue antiche: per li Giovani che
vogliono incamminarsi nello studio delle belle arti / pubblicati ed incisi da Giovanni Volpato et Raffaelle

Morghen, Roma, 1786.
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Imagen 10. Johan Gottfried Shadow, Estudio de los huesos y musculos del cuerpo humano, Berlin,
1892.

90



ANATOMIA ARTISTICA

€1 aprendazaie de 1a morfologi se sostie
e en las bases del dibujo del natural de  perder este conoomento de
un modelo vio, Que sor la composicén s formas es restho, Que ¢l misteno del
(oustion de formatos, encuadre. lends y  CUTDO Queda intacto

vacios), las proporcones (relacin entre  Tanto ls bases del dibuio como bas de la
las pertes y. sobre todo, de los detalles  morfologia deben estar siempre ol ervico
e confunto) e de tencrés que volcar
‘Gerentes reieves sobre una vertical por  vuestras experiencias personales, vuestra
ejempio,

€n un primer momento, las nociones ana-  tes: cabeza y cuelo, 150, GNtura €5cagy:

tomicas pueden suponer un doble incon-  ar, Miembeo superior, membo inferor y

veriente: hacemos percibi as formas por  vistas generaes. Perd e Cuerpo humano

o en distintas regiones.

& incitamos a no dbuar més que formas  ya sea en el piano de las formas o en el de
sdss. s recomiendo, por Lanto, ger- s “mecéinics”

MICHEL LAURICELLA GG B

Imagen 11 y 12. Michel Lauricella, Anatomia artistica, portada, 2014, Editorial Gili.

Imagen 13. Michel Lauricella, Anatomia artistica, portada, 2014, Editorial Gili.



Capitulo 1. El binarismo espacial cartesiano y el problema de la pose

x<Y
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Unos erguidos y otras yacentes: binarismo espacial cartesiano

Tengo ante mi un papel en blanco. Tomo un l4piz y trazo una linea recta, sin mas, hacia
arriba. Regreso al origen de esa linea y trazo otra, esta vez hacia la derecha. He llevado a cabo un
esquema que remite a un cuadro cartesiano simple. A la linea vertical la denomino Y y a la
horizontal X. Mi punto de arranque sera entonces, siguiendo esa nomenclatura consabida, el
punto cero o punto de origen.

Con esas dos lineas y su punto de interseccion se obtiene un espacio en el papel. Podria
prolongarlo hacia la izquierda o hacia abajo, pero no, me quedo con ese cuadrante. Sobre la linea
Xy proyectandose hacia la Y, dibujo por medio de lineas y bolitas, como en esquema infantil,
algo que recuerda un humano erguido. Puedo también dibujarlo sentado, arrodillado, en cuclillas,
recostado, acostado. Existirian numerosas posiciones corporales posibles entre mi figurita en

palotes erguida o acostada, como si de una fotografia de Marey se tratara.

AY
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Figura 1. Etienne-Jules Marey. Cronofotografia, 1886. Cinemathéque Frangaise.

Este cuadro cartesiano simple asi como sefiala la posibilidad de un espacio con el cual
puedo jugar, también me somete a un escenario binario: Arriba/abajo; alto/bajo. Si un cuerpo
humano esta paralelo al plano vertical (la ordenada), a esa posicion la llamamos erguida, erecta.
Si un cuerpo humano esta paralelo al plano de la horizontal (la accisa), esa posicion la llamamos
supina, acostada, yacente. Lo que acabo de decir me sugiere otros binarios: erecto/caido,
alzado/acostado. Pero, veamos. Del punto de origen a la Y se establece el plano vertical y su
dominio. Del punto de origen a la X se establece el plano de la horizontal y su dominio. Esta
espacializacion, que en principio, podria ser neutra, no lo es. Las palabras que me sugirieron esas
posiciones no lo parecen.

Las formaciones discursivas occidentales entendieron que el dominio del hombre, en
tanto que mono erguido, era el de la vertical, asociada con el caminante, el conquistador, el
soldado. La horizontal, asociada con la tierra, se articuld con lo inhumano, con lo casi humano o
con lo menos que humano. Fue el espacio que se destind al anciano, al discapacitado, al esclavo.

La vertical se asocio a lo glorioso y la horizontal se asoci6 con lo que no merece honra ni respeto.

33 Voy a usar la voz “hombre” para caracterizar un discurso patriarcal que atraveso siglos y aun sigue en vigencia.
Ver entrada, Patriarcado en Glosario.
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Dos ejemplos paradigmaticos de la ensofiacion humanista con la verticalidad y su
asociacion con la excepcion humana®* los constituyen dos textos relacionados con grandes hitos
del pensamiento moderno. Engels, quien al parecer tenia gran interés por la ciencia (Gould,
1983:149) escribid un opusculo en 1876 c. denominado El papel del trabajo en la transformacion
del mono en hombre (Engels, 2000), en el cual, siguiendo a Darwin, plantea una evoluciéon de un
simio que especializa las manos en ciertos trabajos?>, y gracias a ello las libera, dando paso a una

marcha ya bipeda, que obliga a que el cerebro agrande su tamafio. Escuchemos a Engels:

“Hace muchos centenares de miles de afios, en una época, aun no establecida
definitivamente, de aquel periodo del desarrollo de la Tierra que los gedlogos denominan
terciario, probablemente a fines de este periodo, vivia en algun lugar de la zona tropical
—quizas en un extenso continente hoy desaparecido en las profundidades del Océano

Indico— una raza de monos antropomorfos extraordinariamente desarrollada. [...]

Es de suponer que, como consecuencia directa de su género de vida, por el que las
manos, al trepar, tenian que desempefiar funciones distintas a las de los pies, estos monos
se fueron acostumbrando a prescindir de ellas al caminar por el suelo y empezaron a
adoptar mas y mds una posicion erecta. Fue el paso decisivo para el transito del mono al

hombre”. (Engels, 2000)

Por su parte Freud, en la nota 15 de El Malestar en la cultura (1988), y en relacion con los

recursos olfativos y la menstruacion, comenta:

34 Ver teoria de la Excepcién humana, en Glosario.

35 Para Engels el trabajo es propio de la civilizacion.
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“[...]La ereccion del hombre a la posicion vertical se hallaria, pues, en el origen del
proceso de la cultura, tan prefiado de consecuencias. La concatenacion evolutiva pasa por la
desvalorizacion de las sensaciones olfatorias y el aislamiento de la mujer menstruante, al
predominio de los estimulos visuales, a la visibilidad de los 6rganos genitales, luego a la
continuidad de la excitacion sexual, a la fundacion de la familia, llegando con ello al
umbral de la cultura humana”. (Freud, 1988:233).

Esta tan prefiada de consecuencias la ereccion de ese hominido sobre sus patas traseras que
constituye para Engels el paso del mono al hombre y para Freud, el paso del estadio animal al de
la cultura humana. En el caso de la afirmacion de Freud, ademas, tal posicion esta asociada al
escopocentrismo*® y con ello, a la secundarizacion, no solo de las facultades olfativas sino de los
demas sentidos.

Este elogio al cuerpo erguido del humano se puede seguir en términos de lenguaje, en los
relatos miticos del humanismo occidental, creando una barrera escualizable que se puede manejar
segln la estrategia o la intencion significativa: del universo mitico al de la ciencia; del discurso
de la antropologia al de las politicas coloniales; del discurso del arte al del canon®’ del cuerpo
humano y seguiria... Ese ensalzamiento de lo erecto y erguido versus lo bajo y caido esta presente
en dichos y frases, forma parte de metéaforas, usos del lenguaje vivos en el habla actual, por
ejemplo, del espafiol. Hace que las mismas palabras “altura” y “ascenso”, estén asociadas con
proezas, logros y beneficios -ascenso social, llegar alto- y que se contrapongan a “la bajeza” y a
la “caida”, que remiten, entre otras, a cualidades morales y éticas -se bajo la moral del ejército,

tener alguien bajos instintos o baja autoestima-. Me asaltan imagenes como la caida del angel en

36 Ver entrada Escopocentrismo u ocularocentrismo en Glosario.

37 Ver entrada Canon en Glosario.
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Milton o la del hombre en la Biblia. Y... cdmo no pensar, claro estd, en las mujeres caidas. Las
del siglo XIX, las del XX, las de hoy, a consecuencia de las politicas de hambre de nuestros
paises.

De lo expuesto arriba se infiere un binario, escondido, soterrado (es decir, puesto bajo
tierra, enterrado), un binario que ensalza el cuerpo erguido y por implicacion, repudia el cuerpo
en tierra.

Dice Rosalind Krauss en El inconsciente optico

“Por tanto, la verticalidad no es simplemente un eje neutral, una dimension. Es un
pagaré, una promesa, algo trascendente, una narracion. Mantenerse erguido comporta
llegar a determinada forma de vision -la Optica- lo que a su vez comporta sublimar, elevar,
purificar”. (1997:260)

Algunas de las narraciones a las que alude Krauss, diria yo, son las de Engels y Freud
arriba citadas. Estos dos fragmentos, inscritos dentro de un lenguaje postilustrado, referencian la
historia (quasi mitica) de un hombre trascendente que se alza de la tierra, se purifica de esa
materia inmunda’® para hacer cultura y civilizacion. Sus relatos, en cierta forma, pienso,
actualizan narraciones antiguas, las tornan racionalistas, cientificistas, es decir, irrebatibles o por
lo menos, dificiles de debatir. Las inscriben dentro de la tradicion laica -cientifica moderna. Por
ejemplo, las imagenes producidas dentro de los discursos de la ciencia en el siglo XIX,
relacionadas con las teorias evolucionistas. Para lograr expresar estas teorias, los cientificos

acudieron a una metafora, la del arbol y a una analogia, la del parentesco (familiar, comunitario).

38 I iteralmente, Inmundo significa sin mundo. A su vez, Mundo, tiene una significacion doble. Del latin mundus,
puede bien hacer referencia al sustantivo Tierra y como adjetivo, hacer referencia a algo limpio, puro. Asi, inmundo
es alguien, algo, una cosa sin mundo-Tierra y asqueroso, sucio. https://dle.rae.es/inmundo,
https://en.wiktionary.org/wiki/mundus#Latin
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Por medio del arbol, de su tronco, ramas, ramificaciones, yemas y hojas, fue representada la
evolucion, siguiendo un patron ascendente, entendiendo éste como un recorrido temporal. En
muchos de estos arboles, durante décadas, se entendid que se ascendia de formas de vida mas
sencillas a méas complejas (uno de los criterios diferenciadores y jerarquizantes era la presencia
de columna vertebral en el cuerpo del organismo). Asi, en estos arboles filogenéticos, la parte
baja corresponde a los primeros momentos de la evolucion y la copa a los momentos mas
avanzados de la misma. Darwin en E/ origen de las especies introduce dicho arbol de forma
textual: “Las afinidades de todos los seres de la misma clase se han representado algunas veces
por un gran arbol. Creo que este ejemplo expresa mucho la verdad [...]” (Darwin, 2004). Pero

quien realiza las primeras ilustraciones del arbol evolutivo bioldgico sera el zo6logo naturalista
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Figura 2. Ernst Haeckel, Arbol genealégico monofilético de los organismos, 1866.
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Haeckel realiz6 varias ilustraciones describiendo la evolucion desde la forma arbol. Es el
caso de la ilustracion fechada en 1866 y nombrada como Arbol genealdgico monofilético de los
organismos. En este titulo Haeckel reconoce de donde esta tomando prestado ese recurso, esto es,
de la practica europea de llevar a cabo arboles genealdgicos a reyes y miembros de la nobleza

(Spivak, 2006). Deseo detenerme un poco en el arbol datado en 1874.

| Hufth "cx'e.

[t

Beutelthier

3 aie

Ursiiuger(Proma

B

S ng:‘enj_' .

o
Weichthiere

Molluscar |
b \

Wirbelthiere(Vertebreata)

'[Slel'mhien-
“Behinoderma)

Weichwiirmer
(Scolecida:

T T e
JInfusionsthiere
‘Jnfusoria;
=

¥

Urthiere EPPotnzon‘l i Wirbellose Darmthiere (Mefazoa evertebratar:*

i

ﬁ R - ;
| Amoc

Figura 3. Ernst Haeckel, Genealogia del hombre, 1874.
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Esta ilustracion presenta un arbol cuyas ramas son mas bien ornamentales y que, por
cierto, carece de raices. Cartelas con nombres biologicos se distribuyen a lado y lado de un
grueso tronco principal. Este arbol culmina con tres nombres, a la izquierda el gorila, a la
derecha, el orangutan y encima de ambas de forma central y en el lugar mas alto, hay una cartela
en la que se lee “Hombres”, que puede ser también leido como humanidad.

Buscando en internet, tomo en cuenta las primeras imagenes que salen en la busqueda,
cuando coloco Eras Geologicas. Esta es una de las primeras que aparece. La ubicacion de la

camioneta y los sujetos ubicados en la cumbre de esa montafia resuena con el arbol de Haeckel.

CENozo]C
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Figura 4. Eras geologicas. Resultado de busqueda en Google.

Recuerdo, por otra parte, las lecturas de los cuentos en mi infancia y la forma solemne y
distanciante con la que un cortesano se referia al rey: “Su Alteza”. Durante el desarrollo de la
tesis cai en cuenta de que esta formula protocolaria hace referencia a altura, altitud, elevacion. El
lacayo que estd obligado a posicionar verbalmente a su rey en lo alto, se define a si mismo, por
contrastacion logica y jerdrquica, como cuerpo por tierra. Esta formula se apercibe de la jerarquia

que tiene que ver con la vertical y la horizontal, lo erguido y lo yacente, lo alto y lo bajo. El
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antonimo o lo opuesto a estd formula seria “Su bajeza” que enseguida nos causaria gracia, es
evidente que es un disparate. Tal vez en la Fiesta del Burro, al bufon de turno se le diria Su
bajeza en son de burla. Lo cierto es que hoy en dia se emplea la expresiéon como adjetivo
calificativo para hacer referencia a alguien cuya calidad moral es discutible. Vale recalcar que
Alteza y Bajeza se encuentran cargados semanticamente de un contenido de clase y reitero, de un
contenido de indole moral.

Dos piezas de William Blake pueden dar imagen a lo que vengo mencionando. Se trata de
dos de los célebres grabados (monotipos) de mayor tamafo que realizara el artista y poeta, justo
al inicio del siglo XIX. En el primero de ellos aparece Newton, emblema del humanismo y la
racionalidad. Dibujado con un cuerpo atlético, el apolineo Newron se agacha para garabatear unos
esquemas geométricos en un papel, empleando parecidas herramientas y en un gesto similar al
que muestra el sefior de los dias, Urizen, cuando separa la luz de las tinieblas, obra del mismo
Blake. Diria que la semejanza entre ambos personajes me incita a ver en Newton al hombre/dios

del humanismo de los siglos XVII, XVIII y XIX.
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Figura 5. William Blake, Newton. 1805, grabado, acuarela y tinta china sobre papel. 46 x 60 cms. Tate
Gallery, Londres.

La pieza par de esta especie de diptico la conforma Nabucodonosor, elaborada con la
misma técnica y probablemente en el mismo afio. La imagen muestra al rey de Babilonia después
de que Dios lo sometiera a un castigo (Daniel 4:31-33), convirtiéndolo en un humano
animalizado a lo largo de siete afios, tiempo en que el arrogante soberano se aliment6 de pasto y

convivio con bestias>®.

39 Daniel 4:31-33: A ti se te dice, rey Nabucodonosor: El reino ha sido quitado de ti; 3* y de entre los hombres te
arrojaran, y con las bestias del campo sera tu habitacion, y como a los bueyes te apacentaran; y siete tiempos pasaran
sobre ti, hasta que reconozcas que el Altisimo tiene el dominio en el reino de los hombres, y lo da a quien él

quiere. 33 En la misma hora se cumpli6 la palabra sobre Nabucodonosor, y fue echado de entre los hombres; y comia
hierba como los bueyes, y su cuerpo se mojaba con el rocio del cielo, hasta que su pelo crecié como plumas de
aguila, y sus ufias como las de las aves. (Las italicas son propias).
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Figura 6. William Blake, Nabucodonosor. 1804-5, grabado, acuarela y tinta china sobre papel. 54.3 x 72.5
cms. Tate Gallery, Londres.

En el grabado Nabucodonosor camina en cuatro patas, mostrando las largas ufias de sus
pies y manos, que han adquirido la apariencia de garras. Nos mira con gesto de horror, mientras
se dirige a la boca de su guarida.

Asi, tenemos a Newton, alejado del mundo, concentrado en su papel y en las operaciones
abstractas que ejecuta. Sentado sobre una roca, cuya superficie esta plagada de texturas, formas y
detalles sorprendentes, singularidades que €l parece pasar por alto, asi como pasa por alto la
propia potencia de su cuerpo atlético, otorgando movilidad e intencionalidad unicamente a sus

manos y a la herramienta que sostiene (Es un Homo sedens, “profetizando” la subjetividad
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contemporanea y la disposicion del cuerpo frente a las herramientas y protesis. La forma que
adquiere su cuerpo, la curvatura de su espalda, la posicion del craneo, nos es familiar, la vemos
todos los dias, tan sélo le facilitariamos una mesita y un computador, y nos sentiriamos comodos
con €l). Nabucodonosor, en contraste, estd embebido en el mundo. Gatea arrastrando sus largas
barbas sobre el barro y el agua. Su cuerpo, lejos de escindirse del contexto, forma parte del
mismo. Pareciera que el castigo al que ha sido sometido, tuviese que ver con esa indecidibilidad
en la que su propio cuerpo se expresa, tan hermanable a la de un cuadriipedo del que con tanto
ahinco el humano se ha querido distanciar. En el orden de ideas de la evolucion del nifio al
adulto, el gateo seria una involucién, un retroceso a las primeras etapas del desarrollo humano.
Asi, Nabucodonosor ha sido humillado por medio de producir en su cuerpo una pérdida de forma,
una “involucién”, que lo asemeja a un cuerpo menos que humano.

Volviendo a nuestro plano cartesiano, esta estructura simple, direccional, posicional y
espacial, constituida por la Y'y su dominio y por la X'y su dominio, podria detectarse como
estructura primordial de un paisaje o de un desnudo. Cuando hablo de paisaje o de desnudo, estoy
haciendo alusion a dos géneros de los cuatro o cinco més reconocidos dentro del arte. Estos
géneros que marcan de forma importante el arte de la modernidad en Occidente, hoy también
tienen presencia, principalmente en sus manifestaciones apropiacionistas, parddicas,
deconstruidas, postmodernas o trasmodernas en el arte y la cultura. A esta estructura basada en el
binarismo que enfrenta las coordenadas vertical y horizontal, que se encuentra cargado
ideoldgicamente y que convierte en deseable la vertical y degradante la horizontal, la llamaré

Binarismo espacial cartesiano®.

40 Ver Binarismo espacial cartesiano en Glosario.
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El binarismo espacial cartesiano, en cuanto tecnologia del género, opera desde el plano
cartesiano simple conformando un grado cero desde el que hace la proyeccion de muy diversos
sistemas representacionales generizandolos. En un sentido opera como una estructura -invisible,
transparente- que sirve de base a la representacion. En otro sentido, en cuanto parte de un
dispositivo, un dispositivo de género, esta cargado por discursos, narraciones, prejuicios, mitos,
enunciaciones, imagenes, que se modifican, adaptan y actualizan dependiendo del momento
historico y del lugar (Foucault, 1985: 128-129).

Esta estructura, en su segundo papel, conforma lo que llama Stuart Hall una practica
significante, esto es, una construccion compuesta por la relacion entre cosas-conceptos-signos.
Para Stuart Hall, “El proceso que vincula estos tres elementos y los convierte en un conjunto es lo
que denominamos “representaciones” (Hall, 1997). En el caso que nos ocupa, estd compuesta por
un modulo primario, al que, si le dibujo puntos a distancias regulares en el eje de la ordenada y de
ahi hago emerger lineas paralelas, y hago lo mismo en el eje de la abscisa, obtengo una reticula.

El médulo simple o sus diversas formalizaciones, se repiten, se adaptan, mutan, pero
permanecen. Estan presentes, atras, en la tradicion iconografica occidental, por lo menos a partir
del Renacimiento. Sigue estando presente, de una manera que no es consciente, como sucede con
muchos de los discursos naturalizados ideoldgicamente, aun en los llamados nuevos lenguajes del
arte y desarrollado por y con apoyo de tecnologias emergentes, como el video o el performance.
Por eso planteo que es de larga duracion. Las tecnologias cambian, mutan, emergen nuevas

tecnologias, desaparecen otras, el dispositivo permanece.
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Figura 7. Vanessa Beecroft, VB70, 2011, performance. Milan, Galeria Lia Rumma.

Pongo como ejemplo esta pieza de la artista Vanessa Beecroft. La artista italiana suele
trabajar con grupos de personas, en muchas ocasiones mujeres, cuyos cuerpos son similares en
estatura, peso, etnia y edad. Estas personas posan durante horas, reaccionan al espacio y al
cansancio, de forma distinta y especifica, no obstante, uno de los elementos que se echan de ver
son precisamente las enormes similitudes entre cuerpos, excavados en la expresion performatica
de los mismos desde la pose. En VB70 las modelos han sido instruidas para posar siguiendo el
trazado de piezas escultdricas que conforman un bagaje hoy global, del canon del cuerpo
femenino. Detras de la pose se acumulan cientos de imagenes aprendidas y circulantes desde
diferentes medios. Esas poses aprendidas muestran insistentemente a las mujeres sentadas,
arrodilladas, acostadas, en posicion de sirena, sentadas de lado. VB70 parece recordarnos las
multiples veces que, pasando junto a una fuente, un monumento o una alegoria, naturalizamos la

mujer representada, posada en tierra.
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Figura 8 . Wang Qingsong, La mansion china, 2004. Detalle. Fotografia cromogénica, 120 x 1200 cm.

Una variante llamativa la constituye la obra del fotografo plastico Wang Qingsong
denominada La Mansion China. En este largo rollo, que retoma los formatos tradicionales chinos
y japoneses, lleva a cabo el remake de mas de 20 composiciones de obras de arte famosas, que
tienen como punto en comun la presencia de cuerpos femeninos, como pasa con Beecroft.
Qingsong revela con este juego apropiacionista, la increible mala fe de la historia del arte
hegemonica, que elimind casi por completo de su repertorio racializante y colonial, los rostros y
los cuerpos de las personas asiaticas, eliminando con ello, de los referentes visuales, la belleza o
la proporcidn de otros cuerpos distintos al caucasico, confirmando a éste ultimo, no s6lo como el
modélico, sino como El Cuerpo*'. Ambos casos también nos recuerdan que cuando hablamos de

desnudo, en principio, no es necesario aclararlo, hablamos de un cuerpo de mujer.

41 Ver Tecnologias del género 'y Canon, en Glosario. También ver Monoculturas del saber y del poder, en la
Introduccién.
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Figura 9. José Jiménez Aranda, Una esclava en venta, ca. 1897. Oleo sobre tela. 100 x 81 cm.

Copyright de la imagen ©Museo Nacional del Prado

Esta pieza, realizada por un artista académico espaiol de finales del siglo XIX, José
Jiménez Aranda, es parte de la produccion de obras de caracter orientalista que abundo6 tanto a lo

largo de ese siglo y tuvo continuidad bien entrado el siglo XX. El interés orientalista que permitia
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sexualizar y hacer uso de cuerpos femeninos coloniales (Ewing, 1996; Nochlin, 2020:89-108 ),
sin contravenir los codigos éticos del momento en centro Europa, produjo infinidad de piezas.
Desde Ingres a Picasso, desde Delacroix a Matisse. En América Latina el eco de la fascinacion
erotica de los temas orientalizantes también se hizo ver. Volviendo a la pieza, este 6leo presenta
una mujer desnuda, sentada en pose de sirena sobre el piso, amparada del frio por una alfombra
de disefio geométrico. Del cuello de la joven cuelga un letrero que dice en griego: Rosa de 18
anos, en venta por 800 monedas. El punto de vista de la pintura es un picado, lo que aplasta el
cuerpo mas hacia el piso y al observador lo eleva mas. A su alrededor, haciendo corrillo, hay un
grupo de hombres. Suponemos que son los clientes que estudian la mercancia. El angulo agudo
que fuerza la composicion, hace que de ellos s6lo veamos la parte baja de los trajes y las
sandalias, detalles ambos que aluden a un codigo indumentario no europeo o por lo menos, no
perteneciente a Europa central. Rosa, avergonzada, centro de la atencion en ese momento,
desnuda y sentada en el suelo, rodeada por sujetos vestidos y erguidos, agacha la cabeza,
forzando la posicion de la columna, mientras sus manos tratan de encontrar lugar.

Hasta el momento hemos llevado a cabo un recorrido que nos enfrenta al binarismo
espacial cartesiano, constructo que es una tecnologia del género. Lo hemos leido funcionando
discursivamente (En Freud, en Engels, en Haeckel de forma hibrida por medio de la
imagen/texto), también lo hemos visto en funcionamiento en manifestaciones no discursivas, a
través de algunas obras que he traido a cuento (Beecroft, Qingsong, Jiménez Aranda). Por otra
parte, a medida que hemos ido avanzando, se ha ido entremetiendo, se ha ido como colando, un
componente que forma parte de los recursos del binarismo espacial cartesiano: la pose. En las
siguientes paginas me dedicaré a problamatizar la nocion de pose y la accion de posar, pues
detras de ellas, se esconden sobreentendidos que nos conviene poner en evidencia, dado que nos

hemos propuesto desmontar el dispositivo generizador.
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En formacion

Cuando inicié mi bachillerato, mi madre me matricul6 en un colegio laico, no obstante,
era de lejos més rezandero y conservador que los de monjas por los que habia pasado. Se trataba
de un colegio femenino, de nifias burguesas, regentado por unas sefioras que se vestian como la
reina de Inglaterra. Zoila, la directora, era una mujer enjuta, de cuello correoso y un rictus como
de asco en la boca. La jornada comenzaba con una formacion en el prado, el mismo que horas
mas tarde fungiria de jardin de juegos. La directora se ubicaba en el corredor del segundo piso del
edificio, como si fuese un balcon, y desde alli nos veia formar. En la helada mafnana, todo era su
voz. Recitaba la primera frase de un rezo y las estudiantes lo continuaban roboticamente.
Recuerdo permanecer en esa alineacion pseudo militar mucho tiempo, los minutos pasaban
lentamente. Hoy supongo que ese ritual no duraria méas de media hora. La mitad de esos rezos
nunca los aprendi. Uno de ellos decia que viviamos en un “valle de lagrimas”. Me repugnaba esa
frase y me producia una enorme incredulidad que nuestras vidas de nifias y adolescentes fueran
entregadas tan impunemente, por asi decirlo, a ese imaginario: nos ponian al inicio de un pasaje
por una tierra desgraciada - un castigo- que tenia como corolario la muerte y, por fin, una gloria
prometida. Esa oracién sonaba a maldicion.

Los viernes ibamos de blazer y guantes blancos pues se celebraba misa. Ese momento era
agradable. El olor del blazer, los visos dorados del escudo bordado sobre el pafio, la textura de los
guantes. Pero sobre todo por la pintura. Detras del altar en una iglesia de una sola nave, habia un
enorme cuadro de la virgen. Era una imagen nada ortodoxa. Maria rodeada de nifias, estaba
sentada en un prado poblado de rosas Cecilia*?. La rosa Cecilia era mi favorita, por el color y por

el aroma -o ;por el cuadro?-. La vigilancia y el control a que estabamos sometidas, la amargura

42 No podria hoy asegurar que el cuadro lucia asi, pero ese es mi recuerdo. Nunca he vuelto a entrar a ese lugar.
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en los rostros de las profesoras, sus extrafios peinados y su ropa rigurosa se contrastaban con ese
cuadro gozoso de la virgen sentada sobre el pasto.

La clase de religion la daba una ex monja. Se llamaba Lucero. No se por qué, pero al
Iniciar su clase, se rezaba el padre nuestro en inglés. Tampoco lo aprendi nunca. Recuerdo que en
alguna clase nos contd que habia dos virginidades. Una era fisica, la otra mental. Si haciamos uso
del bid¢é podriamos perder la virginidad mental, por lo que habia que tener mucho cuidado con
ese artefacto. Podiamos llegar a sentir placer con el chorrito de agua ese cayendo sobre la parte
no nombrable de nuestros cuerpos.

Corroboro la grafia de bidé y me encuentro con una imagen. Nunca la habia visto. El bario
intimo o la rosa deshojada, se llama. Creo que la profe de religion y Boilly comparten una
mirada sobre el cuerpo y similar impresion sobre el artefacto. Entre ambas ocurrencias median

cerca de 190 afios. Se trata de una mirada de larga duracion.

Figura 10. Louis Léopold Boilly, El bafio intimo o la rosa deshojada, c. 1790. Oleo sobre tela,

tamailo sin precisar. Col. desconocida.
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En la formacién de la mafiana también se vigilaban nuestros cuerpos. Zoila desde el
segundo piso, ese que hacia de balcon, nos espetaba que nos pararamos derechas y eso si, que
juntaramos tanto las piernas que entre rodilla y rodilla no cupiera una cuchilla de afeitar. ;Una
cuchilla de afeitar? La idea de la cercania de una cuchilla de afeitar a mis rodillas me causaba
escalofrio. {Por qué no una hoja de papel o un ala de mariposa? Con su voz de ira nos repetia eso
semana tras semana. La escuchdbamos y nos reacomodabamos en las filas. Aun hoy, me
descubro revisando la distancia entre mis rodillas si en alguna ocasion debo permanecer de pie
por cierto tiempo.

No tengo recuerdo de amonestaciones especificas sobre nuestra manera de sentarnos, pero
mi cuerpo si lo recuerda. Siempre con las rodillas muy juntas y los tobillos cerrados. Pero lo que
si recuerdo muy bien es que en el colegio mixto en el que luego estudié, los chicos bromeaban
diciéndonos que cerraramos las piernas porque olia feo*. La frase iba acompafiada de una
seguidilla de carcajadas. A estos tres recuerdos quiero agregar dos ajenos. Manu Mojito, artista
pléstico, (2018:149) cuenta que en su colegio, durante los recreos, habia decidido estarse muy
quieto. Estar inmdvil en algun lugar modesto del patio de juegos era la posibilidad de evitar el
matoneo que seguiria a un movimiento equivocado de sus brazos, a algin ritmo de sus piernas
juzgado excesivo o muy corto. Sabia que sus movimientos estaban bajo escrutinio y cualquiera
que hiciese llamaria la atencion hacia ¢él. Un recuerdo similar relata el fotografo y video artista
desaparecido recientemente, Juan Pablo Echeverri en su tesis de grado (2001).

Traigo a cuento estos relatos para dejar sobre nuestra mesa de debate una idea. Poseemos
un interés enorme por el cuerpo humano, por las expresiones afectivas-afectadas o afectantes que

derivan de una posicion corporal, de una postura, de una pose. De ese interés derivaria, en

43 Mi hija Manuela que tiene 22 afios, me cuenta que en su colegio también se hacia ese chiste. Comunicacién
personal, enero 4 de 2023.
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algin momento de nuestra historia como especie, nuestra sobrevivencia**. Norbert Elias sefialara
que los procesos de la civilizacion estaran troquelados por acuerdos sociales que crearon
normativas, etiquetas y reglas para usar el cuerpo (Elias, 2012). Eso mismo hicieron los manuales
de comportamiento, de etiqueta y de urbanidad, por ejemplo, en el siglo XIX.

Entendamos las diferencias entre los tres términos, referidos siempre al cuerpo en esta
investigacion. La posicion tendria que ver con la forma mas neutral posible de disponer un
cuerpo en el espacio®, por ejemplo: estar de pie, sentada, acostado, recostada, arrodillado,
empinada. La posicidn se referiria a una microaccion componente de un movimiento, asi, de ella
se desprenderan seguramente un conjunto de posiciones. Como ejemplo pongo el cuerpo de una o
un corredor. El momento del arranque es una posicion. Durante la carrera se desarrollaran una
secuencia -estudiada en el caso de los y las corredores profesionales- de movimientos hasta el
final de la misma. La postura se entendera como una administracion de los cuerpos desde la
cultura, en una época dada, en un contexto determinado. Por ejemplo, estar “bien parados” o
“bien sentados” tendria un sentido historico, acorde con los convenios socioculturales especificos
y epocales. Las posturas sancionadas por los manuales de etiqueta del siglo XIX*®, seguramente
distarian enormemente de las posturas adoptadas por los estudiantes, hoy, en sus sillas en el salon
de clase o por las modelos en una pasarela de moda en el siglo XXI. Postura tendria que ver

también con la forma correcta o incorrecta, en términos médicos, fisiologicos y anatémicos, de

44 Desde luego, no quiero en esa aseveracién para nada sugerir que ello sea una singularidad humana. Los animales y
las plantas dan enorme relevancia a los gestos y las posiciones corporales de los seres con que interactiian o no
interactan.

4> Empleo la palabra “disponer” en el sentido que le da Mel Bochner (artista plastico y teérico del arte minimalista y
conceptual). Bochner es puntilloso respecto a la diferencia entre componer y disponer. Componer es un término
henchido de ideas y prejuicios provenientes del arte, de la ensefianza del arte y de los discursos de la historiografia
del arte. Mientras, disponer es prosaico y banal, pertenece al habla de la vida y la cotidianidad (Bochner citado por
Marchan Fiz, 1994:383).

46 Al respecto Zandra Pedraza tiene un excelente ensayo acerca de las posturas corporales requeridas a las mujeres
en el siglo XX colombiano (2011:115-148).
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colocar el cuerpo. El tercer término es la palabra pose. Viene del francés y la primera vez que se
atestigua su uso en el sentido que nos interesa, fue en 1792, en un diccionario de arte (Watelet &
Levesque, 1792:159-160). Esta tendria que ver con mantener una postura por un cierto tiempo
para ser registrada por el artista*’. Dicho de otra manera, la palabra posar hace referencia a las
posturas estaticas que sostiene un/una modelo ante el artista*®, posturas que en muchas ocasiones,
no son otra cosa que apropiaciones de repertorios del arte puestos a disposicion por la
historiografia del arte, los museos, las colecciones privadas y hoy, por los medios de
comunicacion. La pose, siguiendo requisiciones estetizantes, busca dar una expresion bella o
armonica al cuerpo que posa y lo hace, aun a costa de forzarlo o incomodarlo o peor aun, de
volverlo vulnerable o impréactico.

En el siglo XX, la pose serd contestada, impugnada y refutada para hacer surgir la
posicidn corporal. Creo yo que eso hacen la vanguardia historica y las segundas vanguardias, asi
como parte del arte critico contemporaneo. No obstante, el imperio de la pose, mecanismo de
control/sujecidn, contintia su operar, con ajustes y actualizaciones, en escenarios ajenos al arte
critico como el arte/mercancia, la publicidad, el cine y la fotografia.

En términos de Foucault, en el dispositivo se da un doble proceso: “proceso de

sobredeterminacion funcional, por una parte, puesto que cada efecto, positivo o negativo, querido

47 Watelet & Levesque aseveran que poser es un término que pertenece al mundo del arte. Llama la atencién que, en
su definicion, los autores conciben el acto de posar como llevado a cabo por el artista en el cuerpo del modelo. El
artista posa el cuerpo del modelo en tal o cual actitud: “ 1"artiste pose le mod¢le vivent” (Op cit.), dice su diccionario.
Me resuena esa singularidad semidtica que objetualiza al/ la modelo, con el imaginario romantizado de la relacion
del artista con su modelo -femenina-. Al respecto, piénsese en la muy difundida relacion entre Picasso y sus modelos.
Se trata de una relacion bastante problematica, dada la asimetria que la sostiene: uno representa, la otra es
representada; uno paga, la otra es pagada; uno esta vestido, la otra desnuda; uno ordena sobre el cuerpo de la otra,
que acata. Es una asimetria que se ha prestado para muchas situaciones de abuso. Hace cuatro afios fue del dominio
publico un caso de abuso entre un colega y una estudiante migrante, que, para sufragar sus gastos, ejercia como
modelo de dibujo. Por otra parte, digno de subrayarse es el hecho de que la definicion del término remite a la
situacion moderna de las academias de arte y las clases de dibujo con modelo vivo. Por tltimo, la accion de ser
posado o de posar tiene como fin la mirada del otro, ser visto en la pose por otro, que es poseedor del poder de mirar.

48 Digo el artista, asi, acentuando su género pues dentro de ese sistema, el artista es un hombre.
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0 no, llega a entrar en resonancia, o en contradiccion, con los otros, y requiere una revision, un
reajuste de los elementos heterogéneos que surgen aqui y alla. Proceso, por otra parte, de
perpetuo relleno estratégico” (Foucault, 1991: 129-130). En este caso, me repito, el imperio de la
pose ha sido impugnado en el siglo XX (Vanguardias histéricas, segundas vanguardias, arte
critico contemporaneo), ofreciendo un reajuste y reacomodacion de sus términos, complementado
por tecnologias del género emergentes o desde rellenos estratégicos elaborados por las ya

existentes. Ampliemos esta idea.

Posar la modelo

Las academias de bellas artes modernas se conforman entre los siglos XVII y XVIII y se
expanden por el mundo occidental entre el XVIII y el XIX (Pevsner,1982), siendo su /ingua
franca el Neoclasicismo, movimiento que tenia como uno de sus ejes, lo sugiere el nombre, un
interés inmenso por la antigiiedad clasica y por la imagen que de la misma se tenia en el
momento. Johan J. Winckelmann, una de las figuras méas influyentes de ese entonces, ensalzara el
mundo grecolatino, parangon del logro estético -y moral-, ideas que desarroll en su libro

Historia del arte de la antigiiedad (1764).
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Figura 11. Peter Paul Rubens, Principes de dessein appliqués a la pratique: ou I'on trouve quantité
d'exemples de toutes les parties du corps humain, plusieurs figures d'Académies, différens sujets trés-
variés, propres a former le golt & divers paysages, 1773. Getty Research Institut. Modelo manteniendo la

pose con la ayuda de una cuerda.

En las academias modernas serian muy importantes dos elementos que enseguida
mencionaré: el desnudo, ampliamente empleado en los llamados “cuadros de pintura histérica”
que no eran otra cosa que temas obtenidos de la literatura, la poesia o la historia*’. La mezcla
entre el desnudo y el cuadro de pintura historica, entendida como la maxima expresion de valia y
artisticidad, daba prestigio y posibilidad de premios o de adquisicion de la obra a los artistas -
varones- por parte de museos y colecciones (Crow, 2001; Pevsner, 1982; Huertas, 2014; Garcia,

2019). Hago este repaso para recordar que precisamente estas diversas situaciones hacen que los

49 Ver capitulo 2, La mujer que yace, pgs 54-56.
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siglos XVIII y XIX sean determinantes en relacion a la renovacion del interés por la estatuaria y
los vasos clésicos, y claro, el arte renacentista, que a su vez se interesa por la antigiiedad clésica.
Asi, lo que sucede en las academias es un revival y apropiacion de las poses “clasicas”. Las
clases de dibujo, sustento de la pintura y de la escultura, sentaban sus bases en el conocimiento de
la representacion de la figura humana y este conocimiento venia de las clases con modelo, de la
copia y construccion a la manera de collage, de los yesos, remezclas de sus partes y fragmentos,
que representaban estatuaria clésica, asi como de los grabados que copiaban las “grandes obras

maestras”.

Figura 12. Antonio Canova, Venus victrix (Paulina Bonaparte es la modelo), 1804-1808. Marmol

de Carrara, 92x 192. Col. Galeria Borghese, Roma, Italia.
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Propongo la presencia de un corte en relacion con la idea de pose, detectable en el
Realismo a mitad del siglo XIX, en la Escuela de Barbizon, en algunos episodios particulares del
PreRafaelismo. Pero sobre todo, es evidente la emergencia de un cambio de paradigma en torno a
la representacion del cuerpo, marcada, posiblemente, en 1863 con El desayuno sobre la hierba 'y
Olympia, ambas de Edouard Manet. A estas dos importantes piezas seguiran obras inscritas
dentro del Impresionismo, Postimpresionismo y Neoimpresionismo, movimientos que poco a
poco abandonan la pose para dar paso a la posicion. Los gestos espontaneos y como al descuido
de las bailarinas de Degas, las posiciones distraidas de las prostitutas en la antesala del burdel de
Lautrec, o las acciones realizadas entre madre e hijo/hija de Mary Cassatt, darian cuenta de ese
cambio. Diré¢, abundando en ello, que ya en el siglo XX, las vanguardias historicas y luego, las

segundas vanguardias, entre las muchas tareas deconstructivas que acometieron, incluyeron el
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desmonte paulatino o contrastivo del imperio de la pose y de la postura para dar cabida a la

posicion corporal™.

T ———

Figura 13. Claude Cahun, autorretrato, 1928. Fotografia en blanco y negro. Col. Frye Art Museum,
Seattle, USA.

>0 Claude Cahun, Elsa von Freytag-Lorinhoven y Marcel Duchamp son representativos de una profunda
interrogacion al cuerpo desde las contra estereotipaciones de la postura y la pose. Recurriran como estrategia a
mascaradas que parodizan y/o critican convenciones culturales respecto al cuerpo y su administracion (en términos
de definicion de clase, género, edad) y a los codigos indumentarios, que indudablemente se cruzan y suman
semidticamente. (Goldberg, 1993:50-96). Sobre Cahun ha investigado abundantemente Juan Vicente Aliaga. Ver
Claude Cahun, que escribe junto a Elisabeth Lebovici (2001). Rosalind Krauss en su libro Bachelors le dedica a esta
artista, junto a Dora Maar, el primer capitulo (1999:1-50).
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En el contenido prosaico y utilitario de la posicion corporal, se desenvolvieron varios de
los eventos dadaistas, mientras cuerpos excesivos e inauditos, hibridos y compuestos, poblaron el
mundo onirico y pesadillesco de parte importante del surrealismo, sin hablar del abandono de la

representacion de la figura humana acometido por los llamados constructivismos.

Los afios cuarenta y cincuenta, “el ultimo coletazo de las vanguardias histéricas™ -como lo
considero-, plante6 un giro o corte. La creacion, el creador y la accion de crear empezaron a
fundirse, incluyéndose el cuerpo del artista en la propia creacion, borrando fronteras. Asi,
fendmenos como las fotografias de Martha Holmes o de Hans Namuth mostrando el proceso de
creacion de Jackson Pollock pintando, las fotografias de Helen Frankenthaller haciendo otro
tanto, las de Karel Appel o Antoni Tapies empleando materiales extra artisticos y ejecutando
esforzados movimientos, hacen que la obra esté hecha de la misma materia que el mundo. El
cuerpo en accion de Pollock haciendo dripping’!, representaria la exaltacion de un arte patriarcal,
arrogante y narcisista con una contraparte inesperada en el artista y judoka Yves Klein y sus
antropometrias>?. En estas acciones, Klein daba instrucciones a modelos desnudas que se
pintaban el cuerpo con Azul Klein Internacional, para luego, plasmar su impronta sobre papeles o

telas. Algunas arrastraban a sus compafieras sobre los soportes colocados en el piso, como

31 El dripping de Pollock ser4 asociado con la idea de eyaculacion. Varias artistas, como Shigeko Kubota, parodiaran
ese cuerpo masculino. Al respecto dice Amelia Jones: “Jackson Pollock, for example, has been described in
dramatically masculinist terms as a "demiurgic genius" who paint in ejaculatory paroxysms of passion" (Jones,
1995:18). Es de interés la anécdota que describe a un Pollock orinando en la chimenea de Peggy Guggenheim. Asi,
la escatologia, como lo mencionara Krauss en su brillante ensayo Seis, es inseparable del proceso de elaboracion de
las pinturas de Pollock, a pesar de la insistencia de Clement Grenberg de sublimarla y formalizarla: De ponerla en lo
vertical aun cuando su realizacion haya tenido su génesis en el suelo (Krauss, 1997:257-326).

52 Para Amelia Johns se trata en cambio de una puja entre el artista que ocupa la figura del padre, Pollock, a ser
defenestrada por su sucesor, que lo parodia. Aun mas, seria el enfrentamiento entre el artista perteneciente a las
clases trabajadoras (Pollock) vs el artista dandy (Klein). Para mi Klein inaugura otro imaginario, el del artista-como-
gerente que concibe, da instrucciones y ordena, a los empleados que ejecutan el proceso material del acto creativo.
Un sucesor de esa figura seria Andy Warhol. No es gratuito, en ese sentido, el nombre que da Warhol a su taller: The
Factory, desde luego nombrado asi con venenosa ironia.
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sucedi6 en las Antropometrias de 1960. Klein de forma paradojal, reconoce las improntas como
expresion sensible del cuerpo humano y de su aura, en una accidén que sugiere una suerte de
puesta al dia del hombre de Vitruvio. Sin embargo, al mismo tiempo, despoja de toda humanidad
a las modelos, entendidas como objetos, literalmente denominadas pinceles vivos.>
At my direction, the flesh itself applied the color to the surface, and with perfect
exactness. I could continue to maintain a precise distance from my creation and still
dominate its execution. In this way, I stayed clean. I no longer dirtied myself with color,
not even the tips of my fingers. The work finished itself there in front of me with the
complete collaboration of the model. And I could salute its birth into the tangible world in
a fitting manner, in evening dress. (Klein citado por Amelia Jones, 1995:26).
Cierro estas ejemplificaciones con el artista japonés, miembro del grupo Gutai de Osaka,
Kazuo Shiraga, que en una radicalizacion del gesto pollockiano y alejado de la operacion
aristocratica de Klein, arrastra su cuerpo sobre lodo’*. Estas propuestas también cambiaron una
pose, ésta de caracter discursivo, que pretendia ver en el artista un sujeto ante un caballete y con
una paleta y pinceles. Durante este giro, el/la artista y su cuerpo se vertieron sobre la obra,

rompieron las fronteras entre arte y vida, asi como irrespetaron las definiciones que separan la

estética de lo antiestético.

3 Las antropometrias las realizara Klein entre 1958 y 1960 (Goldberg, 1993:144-149). A mi modo de ver, Klein es
un exponente tardio de la relacion mas nitidamente humillante y degradante entre la modelo y el artista hombre
cisgénero.

>4 Resulta estremecedora la imagen del cuerpo de Shiraga arrastrandose por el lodo, justamente en el contexto de la
postguerra, con el lanzamiento de las dos bombas en territorio japonés y la derrota crasa de dicho pais todavia fresca
en la memoria de la gente. Podria decirse que el ejercicio de Shiraga es la contraimagen de la de virilidad y potencia
de Pollock y a la arrogancia misoginica de Klein. Diriamos que Shiraga produce un desvio dramatico, deviniendo un
cuerpo abyecto, a partir de hacer un giro impredecible sobre la misma idea.
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Figura 14. Martha Holmes, Jackson Pollock, 1949. Fotografia para la revista Life. La pieza bajo los
zapatos de Pollock es Uno, fechada en 1950.

122



Figura 15. Yves Klein, Antropometria, 1960. El grupo de camara que lo acompana esta interpretando la

Sinfonia monaotona, compuesta por Klein. Atras se ve uno de sus monocromos.
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Figura 16. Kazuo Shiraga, Challenging Mud, 1955. Creada en la primera exhibicion Gutai, Tokio.

Los artistas de las segundas vanguardias, caminando, orinando, bailando, cagando,
durmiendo, llorando, acometieron una desolemnizacion y desestetizacion del cuerpo. La posicion
cerro linea, dejando la postura y la pose para las ocasiones en las que se deseara satirizarlas o
parodiarlas.’ La sexualidad, el género, la inequidad social, el dolor fueron abordados en obras
desarrolladas en los mas diversos materiales, con las mas distintas estrategias y empleando
diversos dispositivos. Lygia Clark, Helio Oiticia y Lygia Pape en América Latina, o Nam June
Paik y Charlotte Moorman, en Estados Unidos, replantearon la relacion entre arte, cuerpo y
experiencia vital. Vale decir que Clark, Oiticica y Pape valoraron de forma fundamental el arte

como elemento articulador, abandonando en buena medida la excepcionalidad del artista y la

33 En la danza contemporanea algo similar estaba aconteciendo desde los cuerpos, por ejemplo, con las propuestas
dancisticas de Merce Cunningham, Trisha Brown o Pina Bausch.
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fetichizacion del objeto material producto de un proceso, llamado “obra de arte”. A su vez, Paik y
Moorman- y Fluxus-, trabajaron en colectivo, rieron en colectivo, desmontando
iconoclasticamente sobreentendidos de lo artistico: la idea de obra de arte, de artista, de la

excepcionalidad del artista, de la rareza e irrepetibilidad de la obra de arte.

George Maciunas, “Manifesto on Art / Fluxus Art Amusement” 1965.

ART

To justify artist's professional, parasitic
and elite status in society, he must
demonstrate artist's indispensability and
exclusiveness, he must demonstrate the
dependability of audience upon him, he
must demonstrate that no one but the
artist can do art.

Therefore, art must appear to be
complex, pretentious, profound, serious,
intellectual, inspired, skillful, significant,
theatrical. It must appear to be calcuable
as commodity so as to provide the artist
with an income. To raise its value (artist's
income and patrons profit), art is made
to appear rare, limited in quantity and
therefore obtainable and accessible only
to the social elite and institutions.

FLUXUS ART-AMUSEMENT

To establish artist's nonprofessional
status in society, he must demonstrate
artist's dispensability and inclusiveness,
he must demonstrate the selfsufficiency
of the audience, he must demonstrate
that anything can be art and anyone can
do it.

Therefore, art-amusement must be
simple, amusing, upretentious, concerned
with insignificances, require no skill or
countless rehersals, have no commodity
or institutional value.

The value of art-amusement must be
lowered by making it unlimited,
massproduced, obtainable by all and
eventually produced by all.

Fluxus art-amusement is the rear-guard
without any pretention or urge to
participate in the competition of "one-
upmanship” with the avant-garde. It
strives for the monostructural and
nontheatrical qualities of simple natural
event, a game or a gag. It is the fusion of
Spikes Jones Vaudeville, gag, children's
games and Duchamp.

Figura 18. Georges Maciunas, Manifiesto Art/ Fluxus Art- amusement, 1965.
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Estos ejemplos plantean operaciones que ponen en su centro el cuerpo, como es el caso
del Happening, el performance art, el body art y el accionismo vienés. Estas propuestas
derrumbaron con desprecio las administraciones preformadas de los cuerpos, como lo haran -
algunos de ellos de forma visceral, sangrienta y traumatica- Ana Mendieta, Hermann Nitsch, Otto
Miihl, Rudolph Schwarzkogler, Valie Export, Adrian Piper o Chris Burden, involucrando
abiertamente problemas de raza, discriminacion, homofobia, misoginia, odio y violencia, asi
como reivindicando el ritual, el caso de Nitsch o de Mendieta, y practicas corporales otras®¢. Es
en ese periodo tan critico del planeta, durante la guerra fria, que las convenciones de lo bello, ya
bastante contestadas, dan paso a la estética de lo feo o de lo desalifiado o de lo atrevido o de lo
obrero, o lo burocratico, o lo punk o lo hippy o lo sou/, o simplemente, de lo habitual y ordinario.
De lo estético se fue a lo aestético o a lo desestético. El cuerpo se apartd de lo estriado para

abandonarse a lo liso, usando las terminologias de Deleuze y Guatari (2004:483-509).

>6 Un libro particularmente importante sobre el tema es The Artist’s Body, editado por Amelia Jones y publicado por
Phaidon Press (2000). Sigue siendo aportante la revision de RoseLee Goldberg en el ya citado Performance Art
(1993), con traduccion al espaiiol, publicada por Editorial Destino.
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Figura 18. Carolee Schneemann, Interior Scroll, performance llevado a cabo en Nueva York en agosto de

1975. Fotografias en blanco y negro.
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Figura 19. Shigeko Kubota, Vagina Painting, performada durante el Perpetual Fluxfest, Cinemateca,
Nueva York, julio 4, 1965, 1965. Fotografia en blanco y negro, Col. MOMA.
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Figura 20. Lygia Clark, Estructuras vivas, 1970 ¢. Col. “The World of Lygia Clark” Cultural Association,

Rio de Janeiro.
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No obstante este giro corporal y estas profundas puestas en crisis de lo que llamo el
imperio de la pose y de la estetizacion del cuerpo - tecnologias del género y parte del binarismo
espacial cartesiano-, en escenarios como la fotografia, el cine comercial, las musicas populares, la
moda, paradigmas relacionados con la belleza, la proporcion justa, la objetualizacion de la mujer
y de los otros, me repito, a pesar de todas estas justas culturales, sociales, politicas, de género,
decoloniales, sigui6 en funcionamiento la pose, estereotipando lo “bello”, fijando los cuerpos
dentro de tipificaciones. La pose yacente o la de sirena, emblemas de la pose (asi lo propongo),
como estructura enmarcante, fronterizante y opresiva, continud su vida en plena presencia y
vigencia. De hecho, hoy en dia lo estd. Como diria Regis Debray con las mediasferas, la
emergencia de un paradigma no implica la supresion o desaparicion de otro, sino su traslape, su
convivencia, su re mezcla (Debray,1998:176). O, siguiendo a Foucault, mediante el segundo
proceso que echa a andar el dispositivo, se procede a un relleno estratégico “rellenando el espacio

vacio o transformando lo negativo en positivo (Foucault, 1991: 129).

Ahora, ;qué le hace la pose al cuerpo? Lo primero que quisiera decir, es que la pose, -
iterada con la desnudez o con la yacencia en numerosas ocasiones-, forma parte de repertorios de
imagenes que erotizan la diferencia sexual y convierten en sexy la subordinacion de la mujer y el
dominio del hombre (Eaton (2019:266-282)3". Por otra parte, la pose, en términos de biopolitica,
enmarca el cuerpo dentro de un régimen de belleza, lo aprisiona, le construye un cerramiento al

que el cuerpo debe adaptarse y no al revés. Dicho de otra manera, una pose forma parte de un

>7 Tengo en mi mente una imagen vista multiples veces en el cine. Se trata de la costumbre, entre recién casados, de
alzar el novio a la novia antes de entrar a una habitacion. En este gesto, mostrado como hermoso o romantico, la
mujer no se autoporta, es portada, llevada, cargada por el hombre. En incontables veces hemos visto en el cine
variaciones sobre este tema, el hombre carga, alza, lleva en hombros, a tuta, en brazos a la mujer. Pero.. ;Qué mayor
simbolo de agencia que el poder correr, saltar o, minimamente, administrar el propio cuerpo para ir de un lado a
otro? Desde luego, esa imagen, Clark Gable llevando en brazos a Vivian Leigh, es una imagen de cartel, una que
vende entradas bajo la etiqueta de filme romantico.
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régimen biopolitico, controla y administra el cuerpo desde la imposicion de la pose, desde su
requerimiento, de ahi poder nombrarla como mecanismo control/sujecion. Ahora, emple¢ la
palabra belleza. Entiéndase la nocion de belleza en un sentido ampliado e historico. Mas aun,
quizas la palabra a emplear hoy no seria esa, tendria mas que ver con regimenes de cuerpo
correspondientes y o adecuados a codigos de lo deseable y esperable, dependiendo de a qué tribu
urbana, o a qué estatus social o a qué régimen de gusto y estética se reclame pertenecer. Es decir,
hoy las expectativas respecto a la pose son multiples pues multiples son los registros y los

imaginarios en relacion con el cuerpo y, deberé anadir, con las cuerpas.

Por otra parte, los prejuicios o empatias que despiertan los cuerpos humanos y su
identificacion o desidentificacion con ciertos regimenes (de “belleza” o “fealdad”, de edad, peso,
clase, etnia, religion etc.), pasa por la hipercodificacion del cuerpo desde las posturas y poses que
puede o no adoptar’®. Nuestros sistemas biopoliticos pasan por vigilar la forma como
posicionamos y posturamos nuestros cuerpos en los diferentes lugares, dependiendo de la hora, la
situacion, la clase social, la etnia. Un nimero importante de proyectos artisticos gira en torno,
entre otros aspectos, a la interrogacion de regimenes de vigilancia de las poses y posturas -que
suelen estar acompafiadas por cddigos indumentarios también estereotipados- (Bhabha, 2010;
Butler, 2007, Hall, 1997). Es el caso de Zabelo Mlangeni en su serie Country Girls (2003-2009) y
de Zanele Muholi en su serie Being (2006-2010), artistas sudafricanos que desarrollan portafolios
fotograficos sobre cuerpos no heteronormados para responder politicamente a una Sudafrica post
apartheid que entiende como antiafricana la homosexualidad, peor aun, como un comportamiento

claramente occidentalizante y en ese sentido, traidor a lo africano.

>8 Manu Mojito y Juan Pablo Echeverri y sus compafieros de colegio, tenian internalizadas esas normas no dichas de
una forma muy clara y, de hecho, dramatica.
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Figura 21. Zanele Muholi, Apinda Mpako y Ayanda Magudulela, de la serie Being, 2007.

Fotografia en blanco y negro, 76.5x 76.5 cm. © Zanele Muholi. Courtesy of Stevenson, Cape
Town/Johannesburg and Yancey Richardson, New York.

En relacién con el mundo isldmico y su relacion con el cuerpo femenino, por dar otro
ejemplo, son particularmente representativas las obras de Shirin Neshat, artista irani, que de
forma ambivalente, sefiala la sexualizacion de los cuerpos “orientalizados” y exotizados por
occidente, asi como revisa criticamente el Iran postrevolucion islamica. Ello se puede ver en sus
series Women of Allah (1994) y Unveiling (1993). A su vez la obra de Lalla Esaydi, artista
marroqui que en su serie Converging Territories (2005), hace un detour sobre el imaginario

occidental de la odalisca en el harén, espacializando la caligrafia -en principio actividad

132



masculina-, en los espacios femeninos, empleando como pigmento henna, material asociado con

las mujeres.
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Figura 22. Lalla Esaydi, de la serie Las mujeres de Marruecos, 2008. Fotografia a color.

Otra de esas preformas que son las poses es el contrapposto, que introdujo Policleto al
sistema signico de la escultura, es decir, es una pose que, asociada con la idea de belleza, de

armonia y perfeccion, lleva mas de ;25 siglos en funcionamiento!! Esta pose convive
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comodamente en escenarios culturales como el mundo de la pasarela y el del espectaculo (Cine,
series de television, videoclips).

El de las redes copia y multiplica estas matrices, ocasionalmente produciendo algunas
nuevas®’. Estos medios pedagogizan -y vigilan- los cuerpos y sus gestos, las performatividades
publicas y también las privadas. Desde la esfera ptblica se instruyen repertorios de posturas y
poses en relacion con episodios vitales y momentos expresivos: el caminar, hacer el amor, reir,
tomarse de la mano, sentarse en un teatro, burlarse, fingir, triunfar o morir. Antes de hacerlo el
cine y los otros medios mencionados, lo hizo la fotografia y antes lo hicieron la pintura y la
escultura, como se menciono arriba. La historia del arte dotd de repertorios performaticos a las
clases sociales dominantes que, a su vez, repertoriaron la forma como las otras clases deberian
regir sus cuerpos (creeria que ese ejercicio de vigilancia de los repertorios posturales y de pose lo
han ejercido el arte, la historia del arte y los museos. Hoy lo ejercen la fotografia de moda, las
pasarelas, la publicidad, las redes sociales). Doy dos ejemplos localizados y especificos para dar

cuenta de lo que he venido afirmando.

Del Tableau vivant al Voguing

En el siglo XIX victoriano, las clases medias y la aristocracia solian divertirse en sus fines
de semana llevando a cabo variedades de practicas teatrales. Hacian teatro aficionado, llevaban a
cabo charadas, juegos teatrales parecidos a los nuestros de mimica, en los que se hacia la
dramatizacion de una palabra o de una idea. En estas representaciones participaban tanto

hombres, como mujeres y nifios. Los tableaux vivants eran otra de las entretenciones. Vinculaban

39 Joan Fontcuberta ha realizado una muy interesante reflexion sobre la selfie en la era postfotografica, acompaiiada
por un acopio de archivo fotografico. Ver La Furia de las imagenes (2016).
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escenografia, disfraces y el reconocimiento colectivo de un poema, una escena particular de una
obra literaria o de una obra de arte. Autores favoritos a los que se recurria en estos juegos eran
Walter Scott y Alfred Tennyson. Los participantes en el tableau procedian a asumir sus papeles y
generaban un “cuadro” en cuya representacion permanecian quietos por algunos minutos,
sosteniendo la pose. La audiencia la constituirian los otros miembros de la familia o los invitados
eventuales (Weiss, 2006:84).

Aparentemente esta practica fue introducida a Europa por Emma Hamilton, mujer de alta
sociedad, casada con el diploméatico Lord Hamilton. Lady Hamilton, segiin narra Goethe, imitaba
las posturas de las piezas de la coleccion de arte de su esposo, constituida por vasos antiguos y
esculturas, una tras otra, empleando algo de utileria y vestuario. Cuenta Goethe:

She lets down her hair and, with a few shawls, gives so much variety to her poses,

gestures, expressions, etc. that the spectator can hardly believe his eyes. He sees what

thousands of artists would have liked to express realized before him in movements and
surprising transformations -standing, kneeling, sitting, reclining, serious, sad, playful,
ecstatic, contrite, alluring, threatening, anxious, one pose follows another without a break

(Goethe citado en Weiss, 2006:84)%,

Con la aparicion de la fotografia (1839), por otra parte, surgié una variante de ese
entretenimiento. Los tableaux serian realizados para los otros participantes y para la camara
fotografica. Posar disfrazado para una fotografia interpretando un papel se convirtié en una
diversion victoriana.

Una de las practicas fotograficas contemporaneas es la fotografia de puesta en escena o

fotografia construida. Vale notar que ésta procede de una manera similar. En ella no hay corte

60 Esa descripcion me reenvia a de inmediato a un Photo Shoot contemporéneo.
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temporal y las similitudes con el teatro son enormes: escogencia de actores para interpretar un
papel, empleo de maquillaje, vestuario, identificacion de una locacidén, empleo de utilerias y
accesorios, definicion cuidadosa de la iluminacion son algunos de los aspectos que compromete
esta practica. Pues bien, los tableaux vivants victorianos son, en buena medida, el ancestro de la
fotografia de puesta en escena.®!. No obstante, una caracteristica que resulta supremamente
interesante de las précticas victorianas es que en ellas, los modelos participaban en las decisiones
de la toma o inclusive, podrian ser ellos los que dieran al fotdgrafo las instrucciones para la

misma®Z.

6! También llamada fotografia de director, la fotografia de puesta en escena ademas de tener conexiones con el teatro,
las tiene con el cine y la publicidad. Algunos representantes muy importantes de este tipo de fotografia son Jeff Wall,
Cindy Sherman y Gregory Crewdson. Este tlltimo es famoso por incurrir en el equipo, costos y tiempos similares a
los necesarios para hacer un filme, pero para hacer una unica pieza fotografica.

62 Quiero hacer acé un reenvio de los tableaux vivants victorianos a la “semantizacion”, nominacion e identificacion
de “la pose” de las histéricas en la Salpétricre, bajo la investigacion de Charcot. Georges Didi Huberman en su
interesante libro La Invencion de la histeria encuentra que se establece una complicidad entre los doctores y las
enfermas y una cierta consciencia de lo que se espera de la pose de la mujer hipnotizada, catatonica o pasando por un
episodio. Varios de los capitulos estan atravesados por las representaciones del arte, introduciendo una extrana
relacion entre ciencia, psiquiatria, enfermedad e imagen artistizada. De una manera retorcida, las histéricas de la
Salpétriere devienen “modelos”- en el sentido Bellas Artes- de los psiquiatras y del fotografo. Ver Georges Didi
Huberman, La invencion de la histeria. Charcot y la iconografia de la Salpétriere (1982).
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Figura 23. Roger Fenton, Quinto y ultimo Tableau de las estaciones, Castillo de Windsor, 1854. Royal

photographic collection, Windsor.

Quiero relacionar esta practica, que tiene en su centro la accion de posar con otra que
posee similares componentes, surgida en otro momento historico, en los espacios alternativos de
la noche neoyorkina.

En la década de los sesenta se vio aparecer en los circuitos alternativos, particularmente
entre minorias gay afro y latinas en Estados Unidos, la cultura del Ballroom. Teniendo como una
de sus matrices importantes las poses de las modelos de la Revista de moda Vogue, se
desarrollaba un baile que era en parte homenaje y en parte parodia de aquellos cuerpos
hegemonicos y heterosexuales, indices del mainstream y del star system, que re afirmaba en los
imaginarios ciertas ideas de cuerpo, estatura, peso, belleza y claro estd, de clase y de estilos de
vida y formas de deseo. El voguing, como se llam¢ a tal practica, implicaba un ejercicio
performatico apropiacionista en cuyo seno se filtraban las caracteristicas de esos cuerpos diversos
que llevaban vidas excluidas y segregadas. La subcultura del Ballroom de forma perspicaz, era
auto consciente de los juegos de representacion y de como los cuerpos son leidos a través de
férmulas, tipificaciones y constructos culturales. Ponia el dedo en la llaga acerca de la
performatividad del género, como plantearia Butler en uno de sus primeros textos, El género en
disputa, publicado en 1990. Del mismo afio de la publicacion de tal libro, es por cierto, el
documental de Jenny Livingstone Paris is Burning (1990) que daba reconocimiento a dichas
practicas contraculturales y de resistencia. También de 1990 es el éxito mundial de Madonna
Vogue, con Luis y José Xtravaganza, ambos pertenecientes a la escena Ball, como asesores de
coreografia. El video oficial de la cancion de Madonna fue dirigido por David Fincher. Quisiera

mencionar lo siguiente: en los primeros minutos del video -en blanco y negro-, Fincher hace
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tomas de los cuerpos de algunos de los bailarines y detras, en segundo plano, se alcanzan a ver

algunas esculturas griegas.

. Strike a Pose: 25 afos después de Madonna

Figura 24. Frame de Vogue, David Fincher, 1990

No puedo dejar de relacionar esta entrada con la entrada de Olympia, el filme de Lenni
Riefenstahl sobre las infames olimpiadas de 1936. El filme inicia con un recorrido por ruinas
griegas, para luego detenerse en esculturas de cuerpos humanos, tallas de rostros y finalmente, en
una disolvencia casi imperceptible, la cdmara se queda mirando los cuerpos de atletas semi

desnudos llevando a cabo acciones que replican la estatuaria griega.
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Figuras 25 y 26. Iméagenes tomadas de Olympia, Leni Riefenstahl, 1938

139



Por otra parte, la letra de Vogue alude a la revista y al encuadre fotografico, que es parte

de los metalenguajes del disefio de portada.

Figura 27. Captura de imagen del video Vogue, David Fincher, 1990.

De hecho, si se lleva a cabo una busqueda en google de las caratulas de la revista Vogue,
se podrian reconstruir los microcomponentes de la rutina coreografica desarrollada por Madonna
y el grupo de bailarines. De forma posmoderna y transhistorica, se junta la estatuaria griega con
las caratulas de una famosa revista de moda dirigida para el publico femenino y las
performatividades de corporalidades disidentes. Aqui la imagenarchivo funciona como conector,
como sustrato fijo desde el cual surge el third text o las relecturas, y como representacion

canodnica respecto de la que las poses se contrastan, se interrogan y actualizan. Las separaciones
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entre alta y baja cultura han sido burladas, como burlan esos cuerpos en el salon de baile, las
inscripciones binarizantes y la situacion de precarizacion de las que por unas horas se escapan,

performando suefios y otras vidas posibles®.

Una escalera

En la famosa entrevista que Pierre Cabanne le hace a Marcel Duchamp en 1966, Cabanne
indaga acerca del evento “clave de la vida” de Duchamp, aquél que determiné que abandonase la
pintura abruptamente y los circulos vanguardistas parisinos. A esa pregunta responde Duchamp
que ello tuvo causas multiples, pero una determinante tuvo que ver con su Desnudo bajando la
escalera N. 2 (Cabanne, 1972:19).Vayamonos un poco hacia atrés en esa historia.

Duchamp pertenecia a una familia burguesa de normandia. Los padres habian estimulado
una formacion artistica en los seis hijos, cuatro de los cuales siguieron una carrera en esa
direccion. Cuando Duchamp estaba en sus 20, sus hermanos Jacques Villon y Raymond
Duchamp-Villon se mudaron a Puteaux. Alli realizaban reuniones semanales para discutir sobre
arte. A este grupo se lo conocié como Circulo de Puteaux y de ¢l formaron parte Albert Gleizes,
Jean Metzinger, - pioneros en la reflexion sobre el cubismo-, Fernand Léger, Henri Le
Fauconnier, Robert Delaunay, entre otros. Practicaban un cubismo matematico, elegante y sobrio

que se alejaba del propuesto por Bracque y Picasso, menos intelectual.

63 Durante las entrevistas que realiza Livingstone en Paris is Burning una idea que aparece y re aparece mencionada
por las entrevistadas es el deseo de ser ricas, tener esposo, familias, tener ropa, ser famosas y, desde luego, aparecer
en la portada de la revista Vogue.
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En 1911 el Salon des Independents habia mostrado obra de varios de ellos, introduciendo
el cubismo al publico francés. Un afio después se volvia a organizar la muestra, cuya seccion de
cubismo estaba a cargo de Gleizes y Metzinger®.

A comienzos de 1912 Duchamp habia terminado la segunda version de una pintura que se
ocupaba del movimiento y que lo descomponia en sus diferentes microcomponentes. La pieza,
Desnudo bajando la escalera N. 2, presenta una figura inidentificable, cercana a la imagen de una
maquina, trabajada a partir de formas geometrizadas de color metélico. El desnudo estaba hecho,
mas que por medio de una grilla que ha sido descompuesta o distorsionada, como lo hacian
Picasso y Braque, por una imagen que recuerda las descomposiciones del movimiento obtenidas
en las fotografias de Marey. De hecho, en la entrevista Duchamp hace alusion al fisidlogo
francés. La pieza en su parte baja llevaba escrito el titulo.

El cuadro disgust6 ostensiblemente a los organizadores del evento que procedieron a
hablar con Villon y con Duchamp-Villon para aconsejarles que llamaran a juicio a su hermano
menor. Para corregir el error sugirieron: o bien Marcel borraba el titulo de la tela, o bien, retiraba
la pintura del evento. Cuenta Duchamp:

En el grupo de personas mas avanzadas de la época algunas de ellas tenian unos

extraordinarios escrupulos y mostraban una especie de terror. Personas como Gleizes, que

sin embargo eran extremadamente inteligentes, encontraron que el Nu no estaba en
absoluto en la linea que ellos habian trazado. Hacia dos o tres afios que imperaba el
cubismo y ellos tenian una linea de conducta extraordinariamente precisa, recta, que

preveia todo lo que sucederia (Cabanne, 1972:19).

64 Gleizes y Metzinger se convirtieron en los mas tempranos teéricos del cubismo, publicando en 1912 Du Cubism el
mismo afio en que se celebré el Salon des Independents que se menciona. De 1913 sera Les Peintres Cubistes de
Guillaume Apollinaire.
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Este acontecimiento hizo que Duchamp se desencantara de la capacidad libertaria y
emancipadora que prometian las nuevas propuestas.

El por qué de la molestia de Gleizes y Metzinger por el cuadro no esta claro,
aparentemente no tenia que ver con su “cercania” al lenguaje que estaban desarrollando los
futuristas en Italia, ni siquiera con la pieza misma. El problema radicaba en el titulo. Este
malestar lo pone al desnudo Duchamp ya al final de su vida, en una entrevista que circula en la
revista Vogue, en la que entre publicidades de ropa interior femenina, habla con William Seitz

(1963).

Figura 28. Marcel Duchamp, Desnudo bajando una escalera (N. 2), 1912, 6leo sobre lienzo, 147 x 89 cm,
Philadelphia Museum of Art, Philadelphia
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My brothers came to my studio the day before the show was to open and said “The
Cubists think it’s a little off beam”. They asked, “Couldn’t you at least change the title?”
They thought it was too much of a literary title, in a bad sense-in a caricatural way. A
nude never descends the stairs-a nude reclines you know. Even their little revolutionary

temple couldn’t understand that a nude could be descending the stairs.

Este breve parrafo es tremendamente esclarecedor. Oftrece, por decirlo asi, un amasijo en
el que se amalgaman teorias, convenciones, tensiones, sobreentendidos, expectativas. Es en cierta
medida como una biopsia a la vanguardia. Hay en ese gran desencuentro, la idea de derrotero,
como lo expresa Duchamp, que se contradice con la idea de estar abriendo camino, que fue parte
del discurso vanguardista, de su autorrepesentacion como sujetos audaces y arrojados que se
lanzaban con valentia a lo desconocido. El punto de eclosion, el nodo del desencuentro es una
triada: un desnudo, una pose y una accion. Es decir, en juego estaban el género desnudo, la idea
de pose y por ende, la convencionalizacion de un constructo estructural en el arte posterior a las
academias®. Un desnudo es un cuerpo que existe en cuanto se da al goce de ser visto, no tiene un
afuera respecto a la mirada que lo contempla. La pose, por otra parte, implica estatismo,
congelamiento. Parte de la convencionalizacidon que produce el género desnudo estd inmerso en
la pose, en su negacion del movimiento y de la accion, en la conversion del cuerpo en imagen.

Rota la convencion, se rompe la malla y he aqui que estamos ante un cuerpo desnudo que se

65 Se trataba de un aspecto importante de esa tecnologia del género. No olvidemos que acceder al desnudo de
modelo vivo o no, produjo un separatismo en el arte, discriminé fuertemente entre artistas hombres y artistas
mujeres. Eso a su vez cerrd a las mujeres la posibilidad de realizar piezas del género historia y eso les impidio
alcanzar la fama, el reconocimiento, premios y ser coleccionadas por las instituciones oficiales. £l desnudo bajando
la escalera producia un desencadenamiento de significantes con implicacion en el poder y en los privilegios. Los
desencadenaba y los derramaba.
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mueve, que actua, que baja y sube escaleras, que mira, que quizas bostece. La idealidad de la
convencion da paso a la organicidad del cuerpo, a su fenomenologia, a lo que he denominado
posicidn corporal. Acéd, la expectativa de ver una mujer desnuda y yacente se tuerce hacia un
cuerpo desnudo -rompe con el género desnudo, en buena medida- con agencia, que se
“descongela”, rompiendo la pose para acometer una accion. De ahi que la pieza fuera tan

insidiosa y por eso la llamada al orden.

Lo cierto es que Duchamp se dirigio6 al lugar del evento, descolg6 la pieza y se marcho.
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SALA DE TRIBUNAS INVERSAS PARA CUERPOS POR TIERRA
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La palabra tribuna viene del latin y segan el DRAE®® significa

1. f. Plataforma elevada desde la cual se lee o perora en las asambleas publicas o privadas, y, por ext., cualquier otro

lugar desde el cual se dirige el orador a su auditorio.

2. f. Galeria destinada a los espectadores en las asambleas en las que un orador lee o perora.

3. f. Ventana o balcon que hay en algunas iglesias, y desde donde se podia asistir a las celebraciones litirgicas.
4. f. Localidad preferente en un campo de deporte.

5. f. Plataforma elevada para presenciar un espectaculo publico, como un desfile, una procesion, etc.

6. f. Oratoria, principalmente politica, de un pais, de una época, etc.

7. f. Conjunto de oradores politicos de un pais, de una época, etc.

8. f. Plataforma elevada y con antepecho, desde donde los oradores de la Antigiiedad dirigian la palabra al pueblo.

Empleo el término tribuna tomandolo de una de las pinturas incluidas en este ensayo visual, la
Tribuna de los Ufizzi. En casi todas las acepciones que aporta el DRAE, el término hace
referencia a un lugar preferente desde el cual se ubica quien perora: un orador, un abogado, un
politico, un sacerdote, un manifestante. Uso la nocidn de tribuna inversa provocando un contraste

dramatico respecto a estos espacios reservados a sujetos con agencia, para mostrar una coleccion

86 https://dle.rae.es/tribuna
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de piezas en las que una mujer desnuda ha sido colocada en lugar destacado, precisamente para
poner en evidencia una situacion opuesta: su vulnerabilidad y de precariedad. Esa tribuna permite

que ella, ese cuerpo por tierra, sea vista con comodidad por un cuerpo colectivo masculino.

Imagen 13. Andrea Vesalio, De humani corpus fabrica libri septem, 1543. Frontispicio. Xilografia sobre
madera de Jan Stefan von Calcar, impreso por Joannis Oporini.
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Imagen 14. Johan Zoffani, Retratos de los académicos de la Royal Academy, 1771-72. Oleo sobre tela,
101 x 147 cm. Col. Royal Collection of the British Royal Family, Inglaterra.
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Imagen 15. Johan Zoffani, La tribuna de los Uffizi, 1772-778. Oleo sobre tela, 123.5 x 155 cm. Col.
Castillo de Windsor.
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Imagen 16. Jean-Leon Gerome, Friné ante el aerépago, 1861.0leo sobre tela, 80 x 128 cm. Col.

Hamburguer Kunsthalle, Alemania.

Friné fue una famosa hetaera (cortesana) de la Antigua grecia que ejercid6 como modelo de varios
artistas. La historia cuenta que era la modelo favorita de Praxiteles. Fue acusada de irrespetar los
misterios Eleusianos®’ y por ello, se la someti6 a juicio. Su abogado defensor, Hipérides, viendo
perdido el caso, desnud6 a Friné. El gesto, entenderiamos, buscaba sefialar la perfeccion del
cuerpo de Friné y por tanto, habia sido favorecida por Perséfone y Deméter para con ella. Los

jueces, segun esta historia que no cuenta con sustento ni fuente, al ver su belleza, la perdonaron.

67 Rituales anuales de la antigua Grecia dedicados a celebrar el regreso de Perséfone junto a su madre Deméter.
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Imagen 17. Edwin Longsden, Mercado de esposas de Babilonia, 1875. Oleo sobre tela, 172 x 304 cm. Col
Royal Holloway College de Londres
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Imagen 18. Jean-Léon Gerome, Mercado de esclavos, 1884. Oleo sobre tela, 64 x 57 cm. Col. Walters Art

Museum, Baltimore, Estados Unidos.
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Imagen 19. Jean-Leon Gerdme, Mercado de esclavos en la antigua Roma, 1884. Oleo sobre tela, 92 x 74

cm. Col. San Petersburgo.
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Imagen 20. Alfredo Valenzuela Puelma, La perla del mercader, (Antes Marchand d “esclaves), 1884.
Oleo sobre tela, 215 x 138 cm. Museo de Bellas Artes de Chile.

Primer desnudo presentado en Chile.
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Imagen 21. José Jiménez Aranda, Una esclava en venta, c. 1897. Oleo sobre tela, 100 x 82 cm. Col.

Museo del Prado

El letrero, en griego, dice: “Rosa de 18 aiios en venta por 800 monedas”
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Imagen 22. Pierre André Brouillet, Una leccion de clinica en la Salpétriére, 1887. Oleo sobre lienzo, 430 x

290 cm. Col. Université, Paris, Descartes.

La pieza nos incluye dentro de una de las famosas lecciones de los martes que daba el Dr. Jean

Martin Charcot en La Salpétriere. El pintor, André Brouillet, fue discipulo de Jean-Leon Gerome.
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Imagen 23. Débora Arango, Friné o Trata de blancas, 1940. Acuarela sobre papel, 99 x 131 cm. Col.
Museo de Arte Moderno de Medellin, MAMM.
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Figura 24. Yves Klein, Antropometria, 1960. El grupo de camara que lo acompana esta interpretando la

Sinfonia monotona, compuesta por Klein. Atras se ve uno de sus monocromos.
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Imagen 24. Steven Klein, Dolce & Gabanna, otono/invierno, 2007.
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Imagen 25. Steven Klein, Dolce & Gabanna, otofio/invierno, 2007.

“Los disenadores de moda Domenico Dolce y Stefano Gabbana (Dolce & Gabbana) han afirmado
que "Espana se ha quedado un poco atras", al comentar la polémica suscitada ante una foto de su

campafa publicitaria porque incitaba a la violencia contra las mujeres”.

https://www.20minutos.es/noticia/205470/0/dolce/gabbana/anuncio/
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Capitulo 2

Abrir la imagen, abrir el archivo
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En una hoja en la que he dibujado un cuadro cartesiano simple, propongo puntos a
distancias regulares en el eje de la ordenada y de ahi hago emerger lineas paralelas. Hago lo

mismo en el eje de la abscisa. Asi obtengo una reticula.

Esa reticula estuvo, por lo menos desde el Renacimiento en el trazado inicial de un dibujo,
de una pintura, de un bosquejo para un fresco, de un carton para un gobelino. Suponia el grado
cero del dibujo. Esa reticula siguid existiendo pasados los siglos. La reticula es transparente,
invisible, pasa desapercibida, pero alli estd. Detrds de grandes y pequefias obras de arte, de
dibujos, de performancias, de escenografias, de instalaciones (Si a los ejes Y y X, agrego el eje Z,

pasa de ser bidimensional a ser tridimensional mi cuadro cartesiano y por ende, se espacializa)®®,

68 Ver Puerta vaivén, pag 153.

163



Persiste porque ella, se supone, es neutra, un mero instrumento. Asi, la reticula, cuya forma
primera es mi esquema cartesiano simple, tiene por lo menos dos maneras de circular y de existir.
Por una parte, en tanto estructura util e instrumental, esta detras de la imagen, es su componente
oculto. No tiene que ver con temas, estilos, autores, épocas, momentos. Es invariable y como
diria Rosalind Krauss, ahistorica y eterna. Expansible, centripeta y centrifuga, pero invisible
(Krauss, 1996:23-37).

Pero la reticula juega otro rol en la representacion. Lejos de ser neutra, como arriba afrmé,
esta prefiada de ideologia, prejuicios e imaginarios. Entre cada linea de esa cuadricula esta
sumergido el discurso racionalista moderno cartesiano. La reticula fronteriza, fragmenta,
porciona, limita; encuadra, reencuadra, geometriza; proporciona, ordena, estabiliza. Tiende a
conducir a la simetria, a la predecibilidad. Contiene la potencia de progresion, su logica es
modular, serial. Al respecto dice Krauss: “no hay ninguna otra forma que se haya autoafirmado
tan implacablemente y haya sido al mismo tiempo tan impermeable a los cambios como la
reticula (Krauss, 1996:23). Hoy la vemos en uso y actuacion en cada cuadro de excell, en los
renderes arquitectonicos, en el monitor de la camara de video o de fotografia, en Photoshop. En
Canva cuando vamos a hacer un disefio grafico, cuando miramos a Sol Le Witt, a John Coplans o
a Hanne Darboven. Los montajes de Wolfgang Tillmans o Libia Posada la ponen de manifiesto
en el espacio de la sala de exhibicion y las Miss FotoJapon de Juan Pablo Echeverri se afirman
en su repeticion y obsesividad. Desde luego, reina en los planos de las salas en las que vamos a

realizar un montaje.
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Un grabado

La vision requiere instrumentos visuales; una optica es una politica del posicionamiento.
Los instrumentos de vision hacen de intermediarios entre puntos de vista.

(Donna Haraway, 1995: 332)

En 1525 Alberto Durero llevo a cabo varios grabados en madera destinados a ilustrar £/
tratado sobre la medida, libro en el que recogia su experiencia y conocimiento acerca del sistema
de representacion planteado por la escuela florentina a la que tanto admiraba y cuyas
herramientas para representar habia aprendido afios atras. En este manual se incluyen dos
xilografias sobre el arte de usar la perspectiva®®. Durero continu6 corrigiendo su tratado los afios
siguientes, pero esa edicion modificada s6lo fue impresa en 1538, después de su muerte. En esta
segunda edicién Durero habia incluido dos nuevas xilografias. Este grupo de grabados es bastante
conocido. No obstante, hay uno de ellos que ha recibido especial atencion, Dibujante
representando en perspectiva a una mujer reclinada.

El tema, desde el punto de vista del arte de su momento, seria inhabitual, pero, inscrito
dentro del género “manual”, guarda total pertinencia. La grafica introduce al espectador en la
intimidad del taller donde esta teniendo lugar una sesion de dibujo. El formato estrecho y

apaisado’’ nos coloca en el espacio de forma lateral (figura 4).

%9 El manual de 1538 puede descargarse en https://www.e-rara.ch/doi/10.3931/e-rara-8271.

70 Formato apaisado, recordemos, hace referencia al formato que solia emplearse para representar paisajes. Es un
formato que es mas largo que alto y se presta, por ejemplo, para la representacion de un panorama, otra palabra que
esta relacionada con el paisajismo.
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Figura 1. Alberto Durero, Dibujante representando en perspectiva a una mujer reclinada., 1538, grabado
en madera. 7.7 x 21.4 cm. En Underweysung der Messung, mit dem Zirckel und richtscheyt, in Linien,

Ebnen und gantzen Corporen. Col. ETH Zurich -Bibliothek, Alemania.

Algunos afios atras, el filésofo florentino Pico della Mirandola habia escrito un texto hoy
célebre, el Discurso sobre la dignidad del hombre (1486), con el que podemos relacionar este
grabado. El Discurso, como se lo 1lama, ha recibido mucha atencion en tanto representa en buena
medida una puesta en actualizacion de la narracion biblica del sentido singular y central del
humano. Por ello, se ha convertido en un referente fundamental de las narraciones humanistas
modernas y, con ello, es eje nodal del imaginario antropocentrista. Al inicio del Discurso, della
Mirandola reconstruye el momento del génesis, en el que Dios, habiendo terminado su creacion y
deseoso de completar su magna obra, estd en trance de crear un ser que, dotado de elevadas
caracteristicas, sea capaz de admirar ese mundo nuevo. No obstante, Dios se ha quedado sin
material para dar forma, asi que crea al hombre sin una propia, le da la posibilidad de adoptar una

forma segun su decision y dota a esa creatura de una inmensa autonomia y de libre albedrio. El

fragmento dice asi:
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Asi pues, hizo del hombre la hechura de una forma indefinida, y, colocado en el
centro del mundo le habl6 de esta manera: “No te dimos ningtn puesto fijo, ni una faz
propia, ni un oficio peculiar, joh Adan!, para que el puesto, la imagen y los empleos que
desees para ti, esos los tengas y poseas por tu propia decision y eleccion. Para los demas,
una naturaleza contraida dentro de ciertas leyes que les hemos prescrito. Tu, no sometido a
cauces algunos angostos, te la definiras segtn tu arbitrio al que te entregué. Te coloqué en
el centro del mundo, para que volvieras mas comodamente la vista a tu alrededor y miraras
todo lo que hay en ese mundo. Ni celeste, ni terrestre te hicimos, ni mortal, ni inmortal,
para que ti mismo, como modelador y escultor de ti mismo, mas a tu gusto y honra, te

forjes la forma que prefieras para ti. (della Mirandola, 2016;104-105)!

En el discurso, Dios hace una criatura que tiene, ademas, la capacidad de decidir su
sentido, su papel en ese mundo nuevo, su dignidad. Della Mirandola, de acuerdo con el espiritu
renacentista, establece en su texto la singularidad del hombre y una excepcionalidad que lo dota
de poder sobre las otras criaturas. El filosofo en su relato, espacializa al hombre en el centro del
mundo, pero fuera de €l, como observador, por lo que éste se traza en definitiva incongruencia

con respecto al mundo.

En el grabado de Durero y en el Discurso de della Mirandola, se puede ver en
funcionamiento la misma estructura ideologica. El hombre esta por fuera de la escena de la

representacion, puesto que es justamente €l quien se ocupa de hacerla. Su mirada es la que se

1 Ver la elaboracion del hombre vitruviano de Da Vinci en paginas 87 y siguientes. Ambas obras, el discurso de
della Mirandola y el dibujo de Leonardo guardan similitudes importantes. Vale la pena mencionar que el dibujo de
da Vinci es posterior por varios afios.
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ejerce sobre lo otro: sobre los otros vivientes, sobre la naturaleza. Es una criatura que, sin lugar
en la creacion, ve sin ser vista’?. Es un testigo privilegiado del mundo, constituye una mirada que
actua sobre lo otro desde la certidumbre de su propia excepcionalidad. Grabado y Discurso
pertenecen al mismo marco temporal e ideoldgico que el epitafio que le escribiera en 1520 el
Cardenal Pietro Bembo a Rafael Sanzio: “Aqui yace Rafael, mientras vivid, la naturaleza temid

que la dominara, y cuando muri6, temid su propia muerte.” (Nieto Olarte, 2019, 325).

Discurso, epitafio y grabado van formulando un imaginario que diviniza al hombre,
colocandolo en un lugar de complicidad con Dios (es una especie de par). Desde ese lugar, se
diria, lo acompaia en el acto de admiracion por lo creado (y en la capacidad de crear e
intervenir). La mirada del hombre, cargada de poder, dignifica, da sentido, convierte a lo otro en
imagen. Ese sujeto divinizado con la mirada representa. Entiendo alli la génesis de un relato,
aquél en que el hombre comparte potestades divinas, las de ser creativo/creador y representante.
Y bien, en esa capacidad de creacion, de dar forma, de hacer algo de la nada, de modificar lo
existente ;Acaso no se funde la idea de hombre con la de artista, en cuanto emblema de la

excepcionalidad humana?

Pero volvamos al grabado. En este vemos una mesa dividida en dos partes iguales. A la

derecha, esta sentado el dibujante, lapiz en mano, trabajando sobre un papel reticulado. Cerca de

2 Donna Haraway en su ya clasico ensayo Conocimientos situados dice: “Cualquier perspectiva da lugar a una
vision infinitamente mévil, que ya no parece mitica en su capacidad divina de ver todo desde ninguna parte, sino que
ha hecho del mito una practica corriente. Y como truco divino, este ojo viola al mundo para engendrar monstruos
tecnologicos (Haraway, 1995:325). Me resulta de interés sefialar la posible filiacion entre la institucion de esa mirada
mitica que excepcionaliza al hombre en el Renacimiento y la que sefiala Haraway, ya mas que digerida, funcionando
en el mundo contemporaneo, que, como ella lo sefiala, ha hecho de la mirada mitica una practica incorporada.
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su ojo izquierdo se ha colocado un dispositivo para enfocar. Con un solo 0jo mira hacia la
reticula-pantalla instalada en el centro de la mesa, a través de cuya transparencia grillada verd a la
modelo yacente al otro lado. Al fondo de la estancia, dos ventanas encuadran el paisaje lejano,
una marina, y a cada uno de los dos personajes. La linea de horizonte que forma el paisaje,
coincide casi perfectamente con la linea imaginaria que va de los ojos del dibujante, atravesando

la grilla, al cuerpo de la modelo, congelada en su pose.

Dada la particular composicion de la pieza de Durero y los precisos signos que la
constituyen, no es de extrafiar que sea tan célebre. Podria ser, por ejemplo, entendida como un
compendio visual que agrupa las diversas caracteristicas de la forma de mirar del Quattrocento,
mirada que luego se volveria en la mirada emblematica, a pesar de la formulacion de otras
miradas’3. Lo que alli se describe, dicho de otro modo, es una maquina de ver. Los componentes
que la constituyen podrian describirse asi: el vidente o representante, ubicado a la derecha, esta
priorizado respecto del mundo al que representa.’* Soberano en el entorno, este observador ha
recibido por mandato divino, la tarea y el poder de representar. Durero, fuera de cuadro,

representa a ese representante, que es, en un desdoblamiento logico, su alter ego en grafico, de

73 Para Jonathan Crary, el siglo XIX con la presencia de los estudios sobre 6ptica, las investigaciones en torno al
cuerpo, al cerebro y a la vision, con las maquinas opticas, particularmente con el estereoscopio, esa mirada muta
drasticamente, para volverse una mirada incorporada, fenomenolégica, en la que la frontera entre representante y
observador se diluye. No obstante, la mirada monocular, descorporalizada, objetiva y desde ninguna parte seguira su
vida como metafora de una cierta mirada. La identifico con la mirada de la ciencia y de las “ciencias del hombre”,
citando a Foucault.

74 Alineado en la misma direccion se encuentra el comentario de Svetlana Alpers respecto a lo que caracteriza la
mirada de Alberti: “La imagen de Alberti, en cambio, no empieza en el mundo visible, sino en un sujeto vidente que
contempla activamente los objetos -preferentemente figuras humanas- en el espacio [...] Unido a la vision
albertiniana esta el protagonismo de la figura humana, pues la razon de hacer cuadros esta en la historia, la
representacion de hechos humanos significativos (1987, 83-84).
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modo que la pieza es una especie de autorretrato. El poder queda entrabado entre esos dos sujetos
masculinos que describen el mundo o EI origen del mundo.”

Volvamos una vez mas a nuestro grabado en madera. El aparato de la representacion no
es, entonces, la mesa, la pantalla, el papel cuadriculado o la mira. El aparato de la representacion
es el conjunto completo. Este constituye una maquina de vision que se abre y se expande entre la
matriz de madera y el grabador que talla la figura de un dibujante en el acto de dibujar (imagino
que el bloque de madera estd también grillado, estableciendo una mise en abyme). En esa medida,
esta imagen habla de como se hacen las iméagenes, cudl es el espacio del representador y donde se
ubica el espectador, de tal suerte que Dibujante representando en perspectiva a una mujer
reclinada es una metaimagen, esto es, una imagen que reflexiona sobre la propia imagen. Amplio

enseguida esta idea.

Acerca de las metaimagenes

En su libro Teoria de la imagen (1994), W. J. T. Mitchell encuentra puntos en comun en
dos pensadores tan diversos como Erwin Panofsky y Louis Althusser. Ambos presentan una
similitud interesante: al inicio de una de sus obras fundamentales’®, recurren al acontecimiento de
un saludo civico que tiene lugar en el espacio publico para explicar, el uno, qué es la iconologia,

y el otro, qué es la ideologia. Mitchell se apoya en esta coincidencia para desplegar en los

75 Hago referencia a E/ origen del mundo (1866), pintura al 6leo del artista realista Gustave Courbet. En esta célebre
pieza, el pintor francés encuadra en una composicion cerrada, los genitales de un cuerpo femenino. Sefialo que
aquello que observa el dibujante de Durero probablemente es lo que ve Courbet, o dicho de otra forma, 1. La pieza
de Courbet constituye un didlogo con Durero, es complemento. 2. El origen del mundo nos ubica en el lugar del
pintor, en una especie de giro de la camara dentro de la misma escena. El dispositivo del que hablaré mas adelante,
estd en funcionamiento.

76 Me refiero a Estudios sobre Iconologia de Erwin Panofsky (1939) y a Ideologia y aparatos ideolégicos del Estado
(notas para una investigacion), de Louis Althusser (1970).
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diversos ensayos que componen su libro, relaciones estructurales entre el estudio de las imagenes
y la ideologia. Uno de los ensayos esta dedicado a pensar las metaimagenes. Su punto de partida,
podria decirse asi, es una pregunta sobre la capacidad que tienen las imagenes de reflexionar
sobre ellas mismas.

Pues bien, ;qué cosa es una metaimagen para Mitchell? Una metaimagen, explicara, es
una imagen autorreflexiva, esto es, una imagen que habla de lo que las imagenes son. Cuando
estamos ante una metaimagen, afirma Mitchell, ésta, en lugar de neutralizar la manera como
opera, para dar paso a la representacion de un tema u objeto determinado, lo que hace es
exponerse “a si misma, para ser sometida a escrutinio” (1994, 50). De esta manera, se podria
afirmar que las imagenes autorreflexivas tienen conciencia de su propio modo de funcionar, y es
sobre esa conciencia que tratan. Asi, invitan al observador a reflexionar sobre su funcionamiento,
pero, en tanto ello logran, ocasionan irremediablemente un acto de autorreflexion por parte del
observador. Es decir, las metaimagenes hacen que el espectador sea consciente de su
participacion en la representacion, actian como un espejo ante el cual el observador se proyecta.
Aun, agrega Mitchell, hacen que el observador sea consciente de la posicion de su cuerpo ante la
imagen, arrojan informacion sobre un cierto sistema de creencias, inscrito en un momento
histérico determinado, ubicado en un espacio fisico, étnico y social.

Si en atencion a lo anterior entendemos que Dibujante representando en perspectiva a
una mujer reclinada es una metaimagen, podemos articular los esfuerzos de Durero por realizar
una exhibicion didactica de un sistema representacional que produce una mirada sobre el mundo,
mas aun, que, en esa medida, produce lo visible, diciendo con ello, que ese aparato encierra en si
mismo un enorme poder. Por otra parte, desde el punto de vista del discurso antropocéntrico, este
sistema inequivocamente coloca al hombre en el centro de la representacion, como lo hace

discursivamente della Mirandola.
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Por otra parte, es oportuno considerar lo mencionado por la historiadora del arte Svetlana
Alpers: “En su ordenamiento del mundo y en su posesion del significado, un tal arte, tanto como
el analisis que los historiadores del arte le han dedicado, afirma que el poder del arte sobre la vida
es real” (2018, 187)"7.

Podria ser posible hacer un trazado historico documentable e identificar como la mirada
clinica, por ejemplo, recibio lecciones de los regimenes de mirada renacentistas y, de hecho, casi
hizo un calco, desde el inconsciente cultural, de la maquina de visién de Durero para establecer
su propio teatro. Enseguida, un ejemplo que podria ser de interés.

En 1668, el cirujano francés Frangois Mauriceau escribid un tratado que pasaria a la
historia de la medicina, de la ginecoobstetricia y, por derecho propio, a la historia a secas, pues
sus planteamientos cambiarian el curso de los protocolos seguidos durante el trabajo de parto y
que aun hoy, con modificaciones obvias, estan en vigencia. Anteriormente, en Europa, la mujer
en trabajo de parto se sentaba en una silla baja y solida, con el asiento en forma de herradura, en
una posicion cercana a la de cuclillas. Esta posicion opera con la gravedad, permite que la mujer

en trabajo tenga libertad de movimientos y sea parte activa en su parto. Mientras ella esta

7 “In its ordering of the world and in its possession of meaning, such an art, like the analysis art historians have
devoted to it, asserts that the power of art over life is real” La traduccion es propia.
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comoda, sera la partera la que se incomode cuando, durante el trabajo de parto, deberia agacharse

bajo la silla para controlar la posicion del bebé o su salida.

Figura 2. Silla de parto (Arboleda, E., 2017).

Después de Mauriceau se pasara a una mesa de diseccion, muy parecida a la que
representa Durero, que privilegia la vision del médico, y dandole toda la actividad a él, somete a

la parturienta a la situacion de sujeto enfermo, yacente, inutil y décil (figura 7).
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Figura 3. Francois Mauriceau, 1668. Traité des Maladies des Femmes Grosses et de celles qui sont

accouchées. Bibliotheque Nationale de France. https://www.bnf.fr/fr

Cuando la forma se derrama

Astutamente Barbara Freedman sefiala un detalle que es de importancia en el grabado de
Durero. Observa que el dibujante, guarecido tras su mirilla, estd cegado por ella misma, disuelto
por su ansiosa necesidad de objetivarse (1991:1). Distanciado de su objeto por la pantalla, por las
cuadriculas, desde su realidad de grillas, geometrias, érdenes y jerarquias, se protege de lo otro,

de lo real, de lo erotico, de lo carnal. Agrega Freedman:

La necesidad del dibujante de constituir un orden visual y de distanciarse a si mismo de
aquello que ve, sugiere un inutil intento de protegerse de aquello que podria (no) ver. Sin
embargo, la tela que cubre las piernas de la mujer no es suficiente proteccion. El dispositivo

para ver o la pantalla tampoco logran delinear o contener su deseo. El pintor de perspectiva
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ha sido fijado en ese momento, paralizado, incapaz de capturar la vision que lo encierra.

(1991, 1)78

El otro al lado siniestro de la pantalla es peligroso, es, como veremos mas adelante, lo
informe (Bataille, 1997). Es la emergencia de la muerte y vida en su exceso. Es la constatacion de
la presencia del tacto, de los aromas y de los olores, de los fluidos corporales, de lo instintivo, del
goce, del ruido obsceno. De ahi la necesidad de la pantalla, la urgencia de realizar una
“correccion de perspectiva” que introduzca ese derrame de lo informe dentro de un lenguaje

abstracto, controlable y racionalista.

Asi, la mesa de trabajo de Durero y la de operaciones de Mauriceau son lugares de puesta
en régimen, en formalizacion. La mujer yacente es ubicada por el dibujante sobre una mesa, a la
altura de su mirada. Ella que ante todo , es un cuerpo, estd separada del artista por la reticula-
pnatalla, como la he denominado, limite que oportunamente la encuadra y cuadricula,
desarmandola como un geométrico rompecabezas. Se ha procurado higienizar aquello informe y
heter6logo en el teatro de la forma. Por otro lado, ;podria imaginarse algo mas heter6logo que un
parto, una mujer quiza gimiendo y un trozo de coronilla sanguinolenta asomando por entre sus

piernas abiertas y sangrantes?

78 The draftsman’s need to order visually and to distance himself from that which he sees suggests a futile attempt to
protect himself from what he would (not) see. Yet the cloth draped between the woman’s legs is not protection
enough; neither the viewing device nor the screen can delineate or contain his desire. The perspective painter is
transfixed in this moment, paralyzed, unable to capture the sight that encloses him.
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Una maquina de ver

Mas arriba proponia que lo que muestra Durero en su xilograbado es una maquina de ver.
Esta idea la quiero enlazar con la de maquina antropologica expresada por Giorgio Agamben en

Lo Abierto (2006), pues me es de utilidad para pensar el problema de la representacion.

Agamben demuestra a través de una sugestiva argumentacion, que Linneo, el formulador
de la taxonomia - que aun hoy, con actualizaciones se emplea-, se muestra perplejo a la hora de
otorgar al Hombre una particularidad, sin tener que apoyarse en nociones religiosas o metafisicas.
Para Linneo no era, de hecho, claro que los simios como los demas bruta, “se distinguieran
sustancialmente del hombre por estar privados de alma”. Prueba de esta profunda inconformidad,
la constituye una nota presente en el Systema Naturae en la que, ante la definicidon que hace
Descartes de los animales en cuanto automata mechanica, comenta con sarcasmo:

“evidentemente Descartes nunca vio un simio”. (Agamben: 2006:53- 54).

Figura 4. Hugo Rheinhold. Mono con craneo. Ca. 1893. Bronce. 30 cm.
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Linneo ante la dificultad de encontrar un descriptor que le permitiera expresar la
singularidad del animal humano y asi, fijar la taxonomia, comenta que “no logra hallar otro
caracter que lo distinga (al hombre) de los simios mas all4 del hecho que estos ultimos tienen un

espacio vacio entre los caninos y los otros dientes” (Agamben, 2006: 54).

(Qué es lo que parece surgir alli? Si se atuviera como “‘el zapatero a sus zapatos”, Linneo
deberia rendirse: el hombre no podria contar con una taxonomia que lo singularizara. Su
posicidn, diriamos hoy, era desesperada: si se ajustaba a los saberes de su tarea, no podria
separar al hombre de otros simios. Asi que rompe sus propias reglas introduciendo una tnica,
enormisima excepcion. A este animal, el Hombre, lo diferencia por una caracteristica que no

tiene nada que ver con la forma, agregando un descriptor anoémalo.

En la edicion numero 10 del Systema Naturae, publicado en 1758, Linneo cambia la
denominacion Antropomorpha para introducir la de Homo. A esta denominacion agrega, nosce te
ipsum, que podriamos interpretar, con el pensador italiano, como el que se sabe reconocer. Asi, el
hombre es en cuanto sabe que es. Asi, el hombre es en cuanto que no tiene forma, no tiene rango.
Desde la lectura agambiana, Linneo, como antes lo hubiera hecho Pico della Mirandola (1486),

describe al hombre en cuanto sin descriptor. Su indistincion es aquello que lo distingue.
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Figura 5. Carlos Linneo. "Systema natura per regna tria nature, secundum classes, ordines, genera,
species, cum characteribus, differentiis, synonymis, locis”. En esta edicion, la décima del Syst. Nat.

Linneo cambia la denominacion Antropomorpha e introduce la de Primates.

Agamben acude a una idea planteada por Furio Jesi, la de mdquina antropoldgica’. Esta
maquina, podria decirse, plantea una division, es un dispositivo que crea la separacion entre lo
humano y lo que no lo es.

Dicho de otro modo, la maquina antropologica construye una division en aquello donde
no la hay. Si seguimos las disquisiciones relacionadas con los forzamientos para decir el hombre
entre el siglo XVIII y XIX y expresar su singularidad, la méquina antropologica es un dispositivo

que inventa una cesura y... la hace visible.

79 Furio Jesi fue un mitélogo italiano, experto en Egipto, que en uno de sus ensayos: La Conoscibilitd della festa
(1977), describe la maquina que luego retomara Agamben, modificandola.
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Homo sapiens no es, por lo tanto, ni una sustancia ni una especie claramente definida; es,
mas bien, una maquina o un artificio para lograr el reconocimiento de lo humano [...]

(Agamben, 2006: 58).

De esta manera, la denominacion Homo Sapiens y la formulacion del hombre hecha por
las ciencias del hombre, son operaciones que forman parte de lo que la maquina antropologica
hace. La méquina se ocupa de resaltar lo humano, y desde las diferencias, exaltar éstas como
superioridad de éste respecto a lo viviente y lo que no tiene vida. Esa maquina, contintia
Agamben, es un dispositivo®’ y es optico.

Quiero detenerme acd un momento. Agamben toma el término dispositivo de Foucault,
quien lo usa profusamente. El significado de esa palabra serd clave para entender el sentido y
“funcionamiento” de esa maquina, de ahi que quiera traer la definicion que ofrece en una
entrevista dada a la revista Ornicar? en 19778!.

Dice Foucault:

Lo que trato de situar bajo ese nombre es, en primer lugar, un conjunto
decididamente heterogéneo, que comprende discursos, instituciones, instalaciones

arquitectonicas, decisiones reglamentarias, leyes, medidas administrativas,

80 El dispositivo, como lo dije arriba, es un término que toma Agamben de Foucault. Agamben sefiala es un
conjunto heterogéneo de elementos, algunos discursivos, lingiiisticos y no lingiiisticos dado que comprende lo dicho
y lo no dicho, provenientes de cualquier disciplina o campo del conocimiento (ciencia, arte, filosofia, derecho, etc).
Asi mismo, comprende también los modos de actuar o procedimientos, derivados o productores de estas
enunciaciones. Y mas importante aun, el dispositivo es la red que se establece entre estos diversisimos elementos.
Ademas de lo anterior, otra caracteristica basica del dispositivo es que cumple una funcion estratégica concreta en
una relacion de poder (Agamben, 2016).

81 Creo que amerita brevemente recordar que esta Revista la dirigio Jacques-Alain Miller, yerno de Lacan y una de

las pocas personas autorizadas a transcribir los seminarios de dicho autor. Quien hace la pregunta acerca del
dispositivo es Alain Grosrichard, amigo de Miller, experto en Rousseau. Ambos, Miller y Grosrichard fueron
discipulos de Althusser y se acercaron a Lacan a mediados de los afios 60.
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enunciados cientificos, proposiciones filosoficas, morales, filantropicas; en
resumen: los elementos del dispositivo pertenecen tanto a lo dicho como a lo no

dicho. El dispositivo es la red que puede establecerse entre estos elementos.

Luego continta:

En segundo lugar, lo que querria situar en el dispositivo es precisamente la
naturaleza del vinculo que puede existir entre estos elementos heterogéneos. Asi
pues, ese discurso puede aparecer bien como programa de una institucion, bien por
el contrario como un elemento que permite justificar y ocultar una préctica, darle
acceso a un campo nuevo de racionalidad. Resumiendo, entre esos elementos,
discursivos o no, existe como un juego, de los cambios de posicion, de las
modificaciones de funciones que pueden, €stas también, ser muy diferentes.

En tercer lugar, por dispositivo entiendo una especie — digamos— de
formacion que, en un momento histoérico dado, tuvo como funcion mayor la de
responder a una urgencia. El dispositivo tiene pues una posicion estratégica

dominante (Foucault, 1985:128-129).

En la méaquina de ver encuentro esa articulacion entre relaciones de poder y de saber que

Agamben define como parte de las caracteristicas de un dispositivo (he entendido como oportuno

agregar a modo de nota a pie un suscinto extracto también de su definicion). Pero, seguramente,

la maquina que propongo se aparta parcialmente de la de ¢l y de la de Jesi. Forma parte de esa

maquina lo que llamo el tridngulo de la representacion, compuesto por el representante o vidente,

el representado u objeto de la representacion y el observador. Igualmente forma parte la pose, el
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canon, los géneros del arte, los manuales de anatomia artistica, la historia del arte (entendida
como el corpus de obras que estudia la historiografia del arte), las relaciones entre artista/modelo,
la composicidn, el encuadre, los museos y las academias. El dispositivo requirié de herramientas
diversas tales como las matematicas, la geometria, la antatomia, las proporciones, la arquitectura
y posiblemente, de la musica, para ir perfeccionando su estratégica forma de operar. Eso, también
propondria, sucedi6 en el primer y segundo Renacimientos. Interesante enfatizar que para autores
como Enrique Dussel o Walter Mignolo, este momento coincide con la invencion de Europa, con
la invencion de la centralidad de Europa en el escenario del conocimiento, de la tecnologia, del
saber, de la politica etc. Podria decirse asi que la estrategia separatista del dispositivo, en la cual
es tan importante la inclusion como la exclusion, fue parte de los diversos dispositivos puestos a
andar durante los procesos que siguieron a la invasion de América. Por eso, por cierto, entiendo
que es tan elocuentemente simbolica la fecha de realizacion del Hombre de Vitruvio: entre los
afnos 1490-1492. Esa imagen, creo, operd como matriz referencial. La respuesta ante la no
correspondencia de un cuerpo, el desfase respecto del canon, hacia “patente” la no pertenencia de
ese ser o de su situacion de inferioridad en relacion a la raza de hombres bien formados
vitruviana®2. De alli, se sucedid la inteleccion del otro como no hombre, como alteridad, como
salvaje, primitivo, inferior, impregnado por la fealdad, por el mal niimero y la mala forma. Ante
el imago dei, este cuerpo descasado seria la materializacion de una cierta aberracion, por

parecerse y no ser. El descace, diriamos, tuvo alcances probatorios.

821 a bula Sublimis Deus del papa Pablo 111, de 1537, hubo de ser pronunciada para otorgar derechos a los indigenas
de las nuevas tierras, para prohibir su esclavizacion, asi como para establecer las politicas de evangelizacion. En la
disputa de Valladolid, ocurrida entre 1550 y 1551, se establecia la inferioridad de los nativos de América. Parte de
los multiples dispositivos puestos en juego para mediar los correspondientes ejercicios de poder, hacer la guerra o no,
tuvo que ver con la imagen. Qué clase de humanos eran aquéllos, qué cuerpos eran esos a los que se enfrentaban.
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Dice Agamben:

En la medida en que en ella esta en juego la produccion de lo humano mediante la
oposicion hombre/animal, humano/inhumano, la maquina funciona necesariamente
mediante una exclusion (que es tambi€n y siempre ya una captura) y una inclusion (que es
también y siempre ya una exclusion). Precisamente porque lo humano esta, en efecto,
siempre ya presupuesto, la maquina produce en realidad una especie de estado de
excepcion®, una zona de indeterminacion en la que el afuera no es mas que la exclusion
de un adentro y el adentro, a su vez, tan solo la inclusion de un afuera (Agamben,

2006:75).

Lo que esté en juego en la maquina antropoldgica, segiin yo la entiendo, es el confin. Para
decir lo que el hombre es, dado que se sostiene ello desde la diferencia, se requiere del otro para
entenderlo. De ahi el binarismo de la maquina, de ahi la coexistencia contradictoria, aporistica de
una inclusion y una exclusion. Por otra parte, la maquina, que es historica y geopoliticamente
localizable, mueve los términos de su medicion. O mejor, el hombre que la predica, mueve,
cambia, transforma, adapta, adectia la ubicacion del confin.

German Prosperi, filosofo argentino, tiene una reflexion muy interesante sobre la maquina
antropoldgica, que para €1, es una maquina optica. Me interesa que ¢€l, a diferencia de Agamben,
se ocupa en describirla cuidadosamente y de hecho, ofrece un ejemplo visual de como ella
funciona. Retoma la categoria de maquina antropoldgica de Jesi y Agamben, adaptandola. Esta es
bipolar, siguiendo a Agamben, opera desde la disparidad, la esteresocopia y es también

quiasmatica. Explico.

8 El subrayado es mio.
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Para Prosperi, la imagen de lo que es el hombre, lo que constituye a la hAumanitas no se
formula desde datos provenientes de la realidad objetiva. Esa imagen, mas bien se trata de una
amalgama de distintas informaciones y datos, los unos provenientes del afuera, los otros,
construidos por el propio hombre. De ahi que haga uso del estereoscopio para dar a entender su
idea. El estereoscopio, artefacto inventado en el siglo XIX, estuvo profundamente relacionado
con los conocimientos que se obtuvieron en ese siglo acerca de como se produce la vision®*. El
estereoscopio es un aparato que separa la informacion que recibe de cada ojo. La percepcion de
tridimensionalidad serd la resultante de la informacion parcial obtenida por el ojo derecho,
sumada a la informacion parcial obtenida por el ojo izquierdo, sumada a la informacion que
quiasmaticamente, sera enviada a cada hemisferio cerebral, donde sera procesada. Asi, la
tridimensionalidad percibida por el observador, proviene de algo producido entre los dos ojos, el
paralaje optico (relacionado con la distancia entre los dos 0jos), el nervio optico, el quiasma y el
cerebro. En una cierta medida lo que vemos no es algo que esté alld afuera. Prosperi argumentaria
que tal como funciona el estereoscopio en relacion con la percepcion de tridimensionalidad,
opera el hombre cuando quiere dar imagen a su propio ser. La imagen que de si tiene el hombre
es creada por el hombre mismo.

Bien, asi como Présperi acude al estereoscopio para explicar el funcionamiento de su
maquina Optica, yo recurro al grabado de Durero para explicar como funciona la maquina de ver.

Volvamos al grabado. Este es un dispositivo de hominizacion, define qué es lo humano,

84 El estereoscopio es un artefacto central en la argumentacion que desarrolla Jonathan Crary para caracterizar el
cambio profundo de modos de ver que tiene lugar en las primeras décadas del siglo XIX (2008). Aprovecho esta
ocasion para comentar que el estereoscopio fue un instrumento que interesé grandemente a Duchamp, segun lo
menciona Juan Antonio Ramirez (1998). Rosalind Krauss dedicara varias paginas al analisis de dos diapositivas para
estereoscopio que hizo el artista-Diapositiva estereoscopica manual, 1918-1919- (Krauss, 1997:144-147). La puerta
con doble mirilla de Etant donnés es manifestacion plastica de ese interés, el cual lo perseguira toda la vida. Ver
Puerta vaiven, pagina 181.
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definiendo qué cosa no lo es. En este caso, la maquina de ver estd compuesta por una mirilla, una
mujer semidesnuda que posa, una mesa, una pantalla cuadriculada, un dibujante y su propia
mirada (Lozano, 2019:158-170). Esa maquina constituye contrastivamente al otro, al que se le
exige que se inscriba (su cuerpo, su eroticidad, su moralidad, su etnicidad, su peso, su neuro
especificidad, etc), en la maquina antropologica. Si no cabe, se lo remite al otro lado de la cesura

(Ver figura 3).

Martha Nussbaum (1995:256-257) lleva a cabo un analisis de lo que significa objetualizar a

alguien, enumerando siete situaciones.

1. Instrumentalizacidn: tratar una persona como herramienta para los propios fines.

2. Negacion de autonomia: tratar a una persona como carente de autonomia y de
autodeterminacion.

3. Inercia: tratar a una persona como carente de agencia y quizas, de actividad.

4. Fungibilidad: tratar una persona como intercambiable con (a) otros objetos del mismo tipo
(b) objetos de otros tipos.

5. Violabilidad: tratar a una persona como carente de fronteras personales, como una cosa
que es posible aplastar o romper.

6. Propiedad: tratar a una persona como una cosa que se posee y que puede quizas, ser
comprada, vendida, tratada, dejada o adquirida.

7. Negacion de la subjetividad: tratar a alguien como algo cuya experiencia y sentimientos

no necesitan ser tenidos en cuenta.®’

851, Instrumentality: to treat a person as a tool for her purposes. 2. Denial of autonomy: to treat a person as lacking
autonomy and self Determination3. Inertness: to treat a person as lacking agency and perhaps also activity 4.
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Rae Langton (Citada por Eaton, 2019:287) complementa estas operaciones, agregando tres

masse;

8. Reduccion a un cuerpo: tratar una persona como identificada con su cuerpo o partes de su

cuerpo.

9. Reducciodn a la apariencia: tratar una persona primeramente en términos de su apariencia

fisica.

10. Silenciamiento: tratar una persona como silente, carente de la capacidad de hablar.

Ese otro puede ser la mujer, el afro, el indio, la trans, la indigena, el menesteroso, el
discapacitado, la invidente, el portador de otra inteligencia. A los que he mencionado la maquina
los objetualiza, son cuerpos/recurso, cuerpos a disposicion. A ellos denomino los condenados de

la tierra.

Fungibility: to treat a person as interchangeable with (a) other objects of the same type and/or (b) objects of other
types. 5. Violability: to treat a person as lacking boundary integrity, as somehing that it is permissible to smash up or
break into. 6. Ownership: to treat someone as a thing that is owned and that can perhaps be bought, sold, traded,
given away, or acquired.7. Denial of subjectivity: to treat someone as something whose experience and feelings need
not be taken into account.

86 Langton enumera: 8. Reduction to body: to treat a person as identified with her body or body parts. 9. Reduction
to appearance: to treat a person primarily in terms of how she appears to the senses.10. Silencing: to treat a person as
silent, lacking the capacity to speak.
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La Reticula

En su manual de perspectiva, Durero, entusiasta de las novedosas manieras italianas de
representacion que habia conocido en sus dos viajes a Venecia (1494 y 1506), ensefia a realizar
los procedimientos. En esta xilografia, una de las cuatro que acompafian el manual que ya
habiamos mencionado, Durero muestra al dibujante y a su ayudante, mientras miden un objeto,
un laud. Hay algunos elementos auxiliares, como un marco con reticula, algunas cuerdas que van
del objeto hasta la pared opuesta a éste. El dibujante, colocado en la parte externa del tinglado,
cierra un 0jo mientras mira en un escorzo forzado el instrumento musical. El ayudante, para hacer
aun mas claro el procedimiento, muestra al espectador el resultado de la operacion. Asi tenemos
la oportunidad de ver el laud en dos versiones; en filo y en escorzo, en su forma “real” y en su

forma distorsionada.
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Figura 6. Alberto Durero, Guia de medicion. Regla y compas, 1525, xilografia, 13,1 x 18,8 cm, sin edicion

de texto, Vienna, Akademie der bildenden Kiinste, Kupferstichkabinett.

Alberti describe asi este dispositivo.
Para pintar, pues, una superficie, lo primero hago un cuadro ¢ rectangulo
del tamafio que me parece, el cual me sirve como de una ventana abierta,
por la que se ha de ver la historia que voy a expresar... (Alberti, 1976).
Luego agrega:
Toémese un pedazo de tela trasparente, llamada cominmente velo, de
cualquier color que sea: estirada esta en un bastidor, la divido con varios

hilos en cuadros pequefios ¢ iguales & discrecion: pongase después entre la
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vista y el objeto que se ha de copiar, para que la piramide visual penetre

por la trasparencia del velo. (Alberti, 1976)

Asi, la verdad mimética de esta representacion requiere estar encuadrada, grillada y
velada para poder ser revelada. En esta suma de factores intervinientes, filtros, el velar no tiene
solo que ver con la imposicion de una veladura entre el representante y lo representado, tiene que
ver con la presencia del propio marco, que encuadra, separa, fragmenta, divide®’. El marco
produce la ilusion de la existencia de un interior, regimentado por las abscisas y ordenadas y un
exterior, siendo este interior ordenado, controlado, delimitado adecuadamente. En el afuera se
expresa la materia informe, derramada, sin ceiir.

El cine ha llevado a escena esta imagen. Se trata de un filme de Agnés Merlet de 1997 que
se ocupa de la vida de la artista Artemisia Gentilleschi. Para quienes no han estudiado arte puede
resultar bizarro o extrafio este tipo de utensilios o maquinas de ver, herramientas que eran
cotidianas y frecuentes en los estudios de los artistas. Estas maquinas de ver aseguraban una
buena representacion. No obstante, un ejercicio que realiza la historia del arte es invisibilizar los
procesos involucrados en la realizacion de las obras. De ahi que resulte interesante en el filme de
Merlet, la presencia explicita del procedimiento.

Ante un area abierta la artista sostiene un marco de madera que ejerce como estructura
para una reticula, constituida ésta por cuerdas templadas. Desde su lugar, fronterizado por la
grilla, la pintora vera ese asomo de paisaje. Cada fragmento que percibe, tal como lo recomienda

Alberti, encerrado dentro de su respectivo cuadrado, puede ser “transferido” a la tela, dividida en

87 Me ha interesado la reflexién que lleva a cabo Derrida acerca del marco, el passepartout en la enunciacion de la
obra.

188



el mismo numero de cuadros. Si este procedimiento de traduccion se sigue con rigor, se podria

contar, diria Alberti, con la certeza de que la imagen asi producida, hara reflejo de lo que el ojo

estaria viendo.

Figura 7. Agnés Merlet, Artemisia Gentileschi, 1997. 97 min. Italia, Francia, Alemania: Premiére Heure.

Para Krauss la reticula seria el emblema por antonomasia del arte del siglo XX y de las
vanguardias, siendo la estructura reticular la /ingua franca de las opciones abstraccionistas.
Inmersos dentro de ese lenguaje abstracto, artistas como Mondrian, Rodchenko, Malevich
abandonaron la mimesis y, desde luego, con ella, los géneros en el arte que la academia habia
fortalecido (Naturaleza muerta, desnudo, paisaje). Caractaristicamente ahistorica, la reticula dice
Krauss, expreso su hostilidad respecto al discurso, a la literatura, a la narracion (Idem, 1996: 23).
En algin momento de su ensayo, la autora sefiala que la reticula ha tenido sus primeras

emergencias en las ventanas simbolistas y romanticas del siglo XIX (Idem, 1996:30-31).
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Seguramente muchos de nosotros la hemos visto a manera de estructura quasi invisible en
multitud de obras. Es el caso del grafito y crayon de Degas que esta bajo estas letras ( Figura 11).

El dibujo ha sido cuadriculado para pasarlo luego a papel o para agrandarlo en una tela.

Figura 8. Edgar Degas, Bailarina ajustandose la zapatilla, 1873, 33 x 24.4 cm. Grafito iluminado con

crayon blanco sobre papel rosa. Grillado para transferencia. Col. MET.
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La reticula fragmenta. A cada fragmento de cuerpo corresponde una forma cuadrada en el
papel o la tela. Esa fragmentacion se asemeja al procedimiento taxondémico de estudiar
particionando la planta, propio de los botanistas linneanos o de los estudios zooldgicos
decimononicos, en los que se hacian disecciones o vivisecciones en animales para comprender
mejor sus partes. La pantalla-reticula aleja al representante de lo representado, logrando la

objetividad tan ansiada por la ciencia y el desasimiento de aquello que se estudia.
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Figura 9. John Mario Ortiz, Celdas, 2005. Impresion digital sobre lamina de hierro galvanizado. Coleccion

Museo de Arte Moderno de Medellin.

Una de las manifestaciones mas cotidianas de la grilla o reticula hoy lo conforman las
cercas que limitan los terrenos, baldios, propiedades privadas, ciudadelas. Esta imagen se
encuentra presente en numerosas obras del artista antioquefio John Mario Ortiz. Una de ellas, de

2005 se denomina Celdas (Figura 12). En esta pieza confronta Ortiz la puja entre la naturaleza,
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sus formas de crecimiento y expansion, sus tiempos y necesidades con el racionalismo occidental
representado en la estructura cartesiana que se sobre impone a lo real®®. La rejilla impone su
estructura rigida, sistematica, uniformizante, desde una estructura matricial que ejerce su poder
aplastante sobre las formas organicas, expansivas y contingentes de la enredadera. John Mario ha
estado indagando, desde el 2004, en las formas reticulares y le han llamado la atencion las
conexiones que pueden ser trazadas entre ellas y la organizacion espacial de la urbe. Igualmente,
le interesan los cruces entre las formas reticulares y la organizacion espacial del orbe. 3

A esa linea de investigacion pertenece su serie Ejercicios de agrimensura (Orbes), 2021

(Figura 13).

Figura 10. John Mario Ortiz, Ejercicios de agrimensura (Orbes), 2021

88 En este caso especifico, Ortiz fotografio una pared cubierta por la enredadera Usia de Gato, esa fotografia la
transfiri6 a una lamina de metal pero antes de realizar el escaneo, colocd encima de la lamina una reja ondulada real.
Asi, la reja dejo su impronta sobre el metal en positivo.

89 Comunicacion personal, Julio 12 de 2022.
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Figura 11. John Mario Ortiz, Ejercicios de agrimensura (Orbes), 2021. Fibra de cafiamo sobre piedra y

tripode de acero inoxidable. Coleccion del artista
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A proposito de esta serie comenta Ortiz:

“Ejercicios de agrimensura es una instalacion que reune piedras planas y esféricas
intervenidas en la superficie con hilos de cafiamo que dibujan meridianos, paralelos,
coordenadas polares, lineas geodésicas, limites de usos horarios y rutas aéreas, entre otros
métodos para medir, dividir y ordenar el espacio en el globo terraqueo. De esta manera,
las rocas se convierten en sucedaneos deformados del planeta Tierra y recuerdan que la
superficie del mundo no es lisa sino irregular y rugosa, debido a su formacién geologica.
Las piezas, presentadas sobre tripodes de acero inoxidable, tienen un disefio inspirado en
los teodolitos, instrumentos usados en la medicidn topografica”. (Ficha técnica, Museo de

Arte Moderno de Medellin).

Perder la forma

En el catalogo Formless, a Users” Guide (Bois y Krauss, 1997), Yves-Alain Bois y
Rosalind Krauss trabajan una exposicion elaborando varias ideas lanzadas por Georges Bataille y
socializadas a través de la revista Documents, la publicacion mas audaz del surrealismo no
bretoniano. Una de las nociones que explora Bataille, y en la que estara acompafiado por varios
de sus colaboradores, serd la de lo informe. Lo informe se opone a la nocion de forma, de
formalismo, de orden, de materialismo alto, esto es, a la nocion de la materia sublimada y
estetizada, desproveida de su sombra, de su materialidad misma. A la maquina sublimatoria del
humanismo, que desprecia Bataille, éste contrapone un motor desublimatorio,’ degradante y
critico. Para ficcionalizar la idea de forma, Occidente habra llevado a cabo muchos ejercicios de

forzamiento, por lo que ha realizado montajes y ediciones para no enfrentar lo informe, lo no

%0 Aca, en los términos de Bataille (1997), sublimacién y sus derivados se fundan en las definiciones que desde el
psicoanalisis ofrece Freud.
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formado, lo carente de forma: lo real’’. Durante generaciones se habran acometido procesos de
ocultamiento del bajo materialismo, de lo informe, de lo “otro”, de lo heterologo, segun
términos®? de Bataille. La forma erguida del cuerpo humano, puesta su atencion en la cabeza,
simbolo de la racionalidad, y en la boca, simbolo del logos, del lenguaje, se opondra a la forma
desublimatoria de la horizontalidad, en la que el eje boca-ano recuerda los aspectos instintivos
que rigen el cuerpo: las aberturas del deseo y de lo escatologico. De ahi el interés que tendra
Bataille en las curiosas fotografias del dedo gordo del pie de Jacques André Boiffard, realizadas

para la edicién namero 6 de Documents (Krauss 1993, 123).

Figura 12. Jacques André Boiffard, Dedo gordo, 1929. Fotografia al blanco y negro

El dedo, con su descarada forma redondeada, sus excesivas proporciones, recuerda la
carnalidad del cuerpo, la presencia de su fisicidad. El dedo gordo, como metonimia del pie,

aterriza el cuerpo “descarnalizado”, reprimido, y le recuerda la presencia del polvo, de la

°! Lo Real seglin Lacan es aquello que no ha sido sometido a la simbolizacién, que no ha pasado por el lenguaje.
92 Lo heterélogo es definido por Bataille (1997) como aquello que es siempre lo otro.
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telarafia, de la tierra. Esta degradacion es vista como un proceso de reconocimiento de multiples
instancias que componen lo humano y la vida misma, terriblemente sometidas e ignoradas tras
procesos dolorosos de silenciamiento forzado y de represion.

Uno de esos mecanismos represivos, sublimatorios, hominizadores, podria decirse, es la
propia reticula. En su famoso ensayo Reticulas (Krauss, 1996: 23-38) Rosalind Krauss hace un
detenido seguimiento a las reticulas que fueron emblematicas de las Vanguardias Historicas,
aquéllas que podriamos reconocer con el nombre generalizador de Constructivismos, esto es, las
vanguardias racionalistas, abstraccionistas, algunas de ellas misticas, que abandonaron la figura,
la anécdota y la descripcion. Estariamos haciendo alusion al Neoplasticismo (Holanda),
Suprematismo (Rusia), Constructivismo (Rusia) y a la estética predominante de los artistas
vinculados a la BauHaus (Alemania).

Andrea Mejia, egresada de la Especializacion en Fotografia de la Universidad Nacional,
desarroll6 una serie que denomino “Parientes”, en la que investigd en torno a la parteria. Fue asi
que visité Colombia, México y Ecuador, buscando lugares en donde el oficio fuera respetado y
apoyado. En estos lugares se conectd con mujeres embarazadas y parteras, acordando con algunas
de ellas, hacer el registro del alumbramiento. A esta serie pertenecen las tres fotografias con las
que acompaiio este texto. (Figuras x, x y x). La primera imagen muestra a los dos padres
desnudos dentro de la tina, recibiendo el nifio, que estd coronando. A la derecha vemos, casi fuera
de composicion a la partera. En la segunda imagen, el cuerpo del recién nacido, apenas
perceptible, estd rodeado por un abrazo. En la tercera, la madre acerca al recién nacido a su
pecho, mientras, el agua, se comienza a tefiir de rojo. Otras de las fotos de esta serie muestran
momentos anteriores al nacimiento. Los padres y la partera rien, en una foto, la madre llora, en

otra, los tres parecen estar cantando.
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Figura 13. Andrea Mejia, De la serie Parientes, 2016. Fotografia a color sobre papel de algodon.
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Figura 15. Andrea Mejia, De la serie Parientes, 2016. Fotografia a color sobre papel de algodon.
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Al respecto de esta serie fotografica quisiera detenerme un poco y contarles una anécdota.
En 2017 invité a Mejia a exhibir esta serie en Espacio Permanente . Estaba compuesta por
fotografias de varios partos, en Bogota y México. Andrea acompafi6 a una amiga de infancia a
recorrer su exposicion, mientras le narraba pequenas historias alrededor de las imagenes. Después
de caminar frente a las dos paredes que contenian la serie anterior, la amiga incrédula se volted
hacia Andrea y le dijo: “Pero...Andrea...jeso no es un parto!”. Esa enigmatica frase me ha
resonado durante afios. Hoy me permite pensar lo siguiente: supongo que la escena que sigue en
la imaginacién de las personas cuando se habla de un “parto”, estoy generalizando, debe
corresponder a un acontecimiento que vincula una mujer que grita y llora, varias enfermeras y un
doctor, todos con traje de cirujia, equipos quirurgicos, y seguramente una mesa/silla de parto. Al
cambiarle la gramatica al acontecimiento e incluir una mujer que canta, rie, conversa, llora, se
acuclilla, puja, ayuda a sacar al nifio durante su trabajo de parto, el acontecimiento se diluye y por
ello, lo que alli sucede se vuelve irreconocible. Es algo irrepresentable, que no tiene lugar en el
repertorio cultural. En una cierta medida, es una imagen inexistente.

De todas maneras ese tipo de reacciones nos ayudan a recordar que las estructuras
simbolicas que construyen una mirada no dejan ver lo que ante nuestros 0jos se expresa.
(Cuantas veces nosotrxs mismxs no hemos logrado ver un evento o acontecimiento desarrollarse
ante nuestros cuerpos?

Horizontalidad, verticalidad

Pensamos en dos dimensiones: horizontal y vertical, cualquier otro angulo seria dificil de

recordar” Tony Smith (citado por Daniel Marzona, 2004: 90)
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En el verano de 1917, durante una estancia en Zurich, Walter Benjamin escribio un breve
ensayo en el que analizaba las posibles diferencias que podrian establecerse entre la pintura y el
dibujo (Leslie 2007). A tal ensayo lo denominé Pintura y grafismo. En este hace una reflexion
que revela la existencia de dos cortes “en la sustancia del mundo”: el vertical y el horizontal,
constatacion no meramente material o circunstancial, dado que tiene profundas consecuencias
sobre la realidad. Continia Benjamin: en el plano vertical, el propio de la pintura, ocurre la
representacion, contiene las cosas; el plano horizontal es el del dibujo o del grafismo, es
simbolico, contiene los signos. Mas tarde Yve-Alain Bois complementara y modificara la idea de
Benjamin agregando un elemento que enriquece de forma radical la construccion de esos dos ejes
y que podria senalarse que la completa: la ubicacion expresa del cuerpo del observador. Senala
Bois (1989): “El espacio de la vision [es lo] empirico y vertical, controlado por nuestra posicion
erecta sobre el piso, respecto del espacio semiologico horizontal de la lectura™ (186-187). A esta
idea abona Leo Steinberg en 1972 lo siguiente: el plano vertical es el de la cultura, el de lo
horizontal es el de la naturaleza (Bois y Krauss 2002, 94).

Segun lo anterior, y repensando las nociones de /o bajo y lo informe en Bataille, pareciera
ser una estrategia de humanizacion (de hominizacidn) separarse del plano de lo horizontal,
posicionarse en el eje vertical, el plano del hombre erguido, escopocéntrico, cerebrocéntrico,
objetivado del mundo.

Volviendo a nuestro grabado, si le damos paso a la idea de Benjamin complementada por
Bois y Steinberg, podemos examinarlo con una luz nueva, y entenderlo bajo el codigo de esos
dos cortes en la sustancia del mundo, mundo que, debemos recalcar, ha sido construido por el
lenguaje, uno de carécter escopocéntrico y patriarcal. Si aceptamos el comentario de Bois, nos

toca reconocer la marca antropocéntrica fundamental: la posicion erguida que termina la
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construccion espacial de esa articulacion. De esta forma, permitiendo a la idea de Benjamin
operar como disruptor de esos dos cortes, veamos qué hacen posible ver en la imagen:

A la derecha: el hombre, el sujeto, el gedmetra, el vidente, la razon, lo erguido. Lo activo,
lo vidente, lo analitico, lo que penetra, el que ausculta, el dominador, el cazador, el invasor, el
conquistador. Este es el plano de lo vertical, el plano de la cultura.

A la izquierda: la mujer, el objeto, el cuerpo, lo visto. Lo yacente, lo mudo, lo desnudo, el
objeto, lo docil, lo descrito, lo visto, lo penetrable, lo conquistable, lo examinable, lo que se
subalterniza e invade. Se trata aca del plano de lo horizontal, el de la naturaleza.

En la mitad: la grilla, la pantalla que fronteriza, que separa y divide, geometriza, ordena,
jerarquiza, distribuye, abstrae el mundo. Asegura, protege, produce una trinchera simbdlica, un
espacio que preserva de lo informe y su peligrosidad. En cierta medida, esa pantalla es el
lenguaje, es el plano de lo simbdlico.

Enfrente: el espectador. Ante ¢l se expresan dos sistemas. El aparato de ver del dibujante,
y atras, las dos ventanas que parecen mostrar desde un doble pliegue coémo es ese aparato puesto
en funcion, es decir, echado a andar. Y la ejemplarizacion es pedagogica: he aqui un paisaje, alla
se deja ver la linea de horizonte que justamente coincide con la linea de horizonte del dibujante.
Las dos representaciones se juntan, se sincronizan elegantemente. El discurso se blinda.

Rosalind Krauss recuerda una serie de argumentaciones que Roger Caillois habia lanzado
en la revista Minotaure, en un articulo en el que reflexionaba sobre ciertos insectos que hacen uso
de recursos miméticos:” “Mimicry and Legendary Psychasthenia” (Caillois 1984). Manifiesta

Krauss (1997, 197)%4, entremezclando sus reflexiones con las aseveraciones del escritor:

93 Para Caillois, lejos de ser estrategias para preservar la vida, parecen gestos inltiles, neurdticos, que, en ocasiones,
inclusive, conducen a la muerte del cuerpo que las emplea.

9% La primera vez que supe de este ensayo de Caillois que me impact6 fuertemente, fue en una conferencia dictada
por Jaime Ceron. A ¢l mi agradecimiento.
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Ser un sujeto, explica Caillois, significa que uno siente que es el origen de las
coordenadas de la percepcion. Es experimentar nuestro apoyo en el mundo como una
continua reconstruccion del lugar que uno ocupa en la interseccion entre la vertical de su
cuerpo y la horizontal sobre la que nuestros pies se asientan. Nuestro cuerpo, movil, se
desplaza de un lugar a otro, pero su apoyo se mantiene firme, pues arrastramos con
nosotros esas coordenadas perceptivas; son el equipaje de nuestra coherencia subjetiva,

nuestra firmeza.

Como sefiala Benjamin (1990), entender los dos cortes en la sustancia del mundo,
ocuparse de la forma como construimos el espacio simbdlico, desde luego, no es un asunto
circunstancial, no una cuestion menor y por tanto aplazable. Este esquema constituye una
episteme, produce una mirada que construye un mundo, constituye una forma de poder. La
mirada antropocéntrica dejo silenciada de forma violenta al otro, abismado entre lo bajo, lo
informe, lo primitivo y lo escatolégico. En el grabado de Durero, eso otro se expresa bajo la
imagen de una mujer. Como he dicho en otra parte y plantearia desde el ecofeminismo, la mujer
yacente estd en esa mesa como ejemplo, diré como especimen, emblematico de los condenados
de la tierra.

Al respecto, una tltima consideracion. Afirma Krauss (Bois y Krauss 1990: 89), a
proposito del espacio perceptual, que éste estd concebido en servicio del sujeto humano, hecho a
su imagen y semejanza, podria afirmarse. En esa medida, el espacio perceptual, segun la autora,
opera como un espejo invisible que le devuelve al espectador su propia imagen. Pero ;qué pasaria
si a esa imagen devolvemos la version del mundo de la mujer yacente que desde su lugar mira al
dibujante? ;Qué pasa si ese espacio antropocéntrico se hace poroso, como intuye Caillois, y se lo

penetra desde otras versiones y perspectivas?
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Comenta Krauss que a Jacques Lacan lo perturbaba imaginar coémo podria entender la
inteleccion de otra mirada:

Entrar en la imagen, deducia Lacan, implicaba ser proyectado en ella, como una
sombra vertida en la multiplicidad de la imagen del mundo. Y asi, en lugar de la pirdmide
perspectiva, imagino algo mas parecido a la lampara de un proyector, un obstaculo
interpuesto y una sombra proyectada sobre una lejana pared. La luz, que esta en todas
partes, nos rodea, escapando a toda posible percepcion unificada, por lo que nos hace
perder nuestra privilegiada posicion. Omnipresente, es como un centelleo que no podemos
ubicar, que no podemos fijar. Es la luz la que nos fija, proyectdndonos como una sombra.
Asi es como, desposeidos y dispersos, entramos en la imagen. Nosotros somos el obstaculo
—Lacan emplea el término “pantalla”— que, bloqueando la luz, produce la sombra. No
somos mas que una variable en una Optica que jamas lograremos dominar. (Krauss 1997,
197-198)

Con esta extraordinaria cita que podria tener tan diversas interpretaciones, quisiera
plantear una aparente paradoja. Nos ha obsesionado la humanidad, y el humano, ha sido nuestro
centro de pensamiento, de representacion, volviendo a lo demas secundario. No obstante o por lo
mismo, nos resulta inconcebible imaginar como somos vistos, qué cosa seria ser nsosotros el
objeto de la representacion y no el sujeto de la representacion. He ahi la perturbacion de Lacan,
aturdido ante la posible concepcion de la rotura de la maquina de ver para adentrarse en un
paradigma que no excepcionalice, que no individualice, que no jerarquice o jerarquice de formas
mas sutiles.

Cierro este apartado proponiendo un estudio de caso. Mi pretension es demostrar
cOmo opera esa maquina de ver, esa maquina excepcionalizante del hombre, que es colonial,

racista, clasista sexista, especista y reinista. No obstante la presencia y emergencia de diversos
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regimenes escopicos, este dispositivo ha sabido mantenerse. Es posible que uno de sus recursos
adaptativos haya sido el entremezclarse con los supuestos de las academias y con ellas, del
campo del arte: en los discursos de la historia del arte, en las museografias y guiones museales,
en los comentarios de los criticos, en la actividad editorial. Creo también que ha encontrado una
posibilidad de actualizacion en el dispositivo fotografico y el cinematografico que la adoptaron,
produciendo mutaciones que mantuvieron sus caracteres ideoldgicos. Piénsense en la fotografia
colonialista de finales del siglo XIX y de la primera mitad del siglo XX o en el cine
hollywoodense de los afios cuarenta y cincuenta, aquel que estudia Laura Mulvey (Mulvey,
2001:365-377).

Probar que estas hayan sido las rutas de adaptacion de la maquina de ver supera la
intencion de esta investigacion, pero si me resulta fundamental, problematizar el dispositivo,
proponiendo ejemplos de su existencia y funcionamiento, poniendo en evidencia su actuar.
Quizas hacer ello, como diria Agamben, podria permitir desmontar esa maquina, operar desde

otro lugar.

La maquina de ver en un jardin florido

Corren los finales del siglo XVIII en Santa Fe de Bogota. En el claustro de las clarisas una
monja ha muerto. La superiora manda llamar a un pintor para que realice el retrato de la religiosa
que acaba de morir. El pintor entra a la iglesia, se acerca al coro bajo. Delante de ¢l se erige la
robusta celosia. Al otro lado, la pesada cortina que siempre ha visto cerrada, ha sido corrida para
dejar ver el cuerpo de la muerta tendida en su féretro. Coronada de flores, sobre su pecho

descansa el ramo/palma, de martir y de desposada. El pintor procede a hacer el retrato,
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acomodandose en su lado del coro bajo®, procurando dar cuenta lo mejor que puede, de ese
cuerpo recortado en series de fragmentos ortogonales y que ve, practicamente, de manera
planimétrica.

Al lado interno de la celosia, la monja es un cuerpo, hacia afuera, es una imagen unitaria,

una Gestalt, sometida al régimen de la reticula®.

9 En arquitectura eclesial, el coro bajo corresponde al lado opuesto al altar. Este y el coro alto corresponden al
espacio clausurado de la iglesia, a éste no tendran acceso los feligreses. Es el coro bajo el umbral que cruzara una
mujer cuando hace profesion. Ese umbral no lo volveria a cruzar en sentido contrario, ni siquiera muerta.

9 Esta narracion es ficcional, pero para escribirla parto de la relacion que Alma Montero, historiadora del arte
mexicana especializada en la representacion hispanoamericana de las monjas coronadas, hizo en comunicacion
personal (viernes 16 de septiembre de 2022). También acudo a la informacion expuesta en los ensayos incluidos en
el catdlogo Muerte barroca (Montero Alarcon, A. et al., 2016). Por otra parte, me apoyo en la animacion ilustrativa
que sobre el tema publico el Banco de la Republica, accesible en YouTube. (Banrepcultural, 13 de abril de 2016).

Alma Montero: “Tal es la forma en que las personas y los pintores del siglo XVIII, y aun bien avanzado el XIX,
podian contemplar a las religiosas a través de las rejas de los coros bajos. Eso explica que, en casi su totalidad, las
religiosas aparezcan en los retratos de perfil o tres cuartos, pues, es una forma como los pintores las observaban. Por
fortuna, en los archivos se conservan numerosos testimonios y cronicas que narran con detalle estos momentos
solemnes”. (Montero Alarcéon, A. et al, 2016: 55).
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Figura 16. Asi se pintaban las monjas coronadas. Captura de pantalla del video publicado por el Banco de

la Republica, 13 abril de 2016.

En hispanoamérica los conventos de monjas fueron instituciones de gran importancia.
Constituian una necesidad imperiosa para la sociedad. No unicamente respondian a intereses
vocacionales, como sefiala Jaime Borja, sino que la pertenencia a una congregacion era la opcion
unica, diferente del matrimonio, para las hijas de las €lites hispanicas o criollas (Toquica,
1998:37-38). Garantizaba a las nifias una vida virtuosa, alejada de los vicios y peligros de la
sociedad. Una familia promedio contaria con los medios para darle dote s6lo a una o unas de sus
hijas, las demas (las familias solian ser numerosas), deberian ser internadas en un Convento de
Clausura, que, desde luego, también exigia una dote, pero ostensiblemente menor. Esta dote,
como sefiala Borja, podia ser hasta 18 veces mas baja que la dote matrimonial (Banrepcultural, 3

de mayo de 2016). Por ello, en la Nueva Granada abundaron los conventos femeninos (para 1750,
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la ciudad de Bogota cuenta con 18.000 personas y con cinco conventos femeninos)®’. Para la
sociedad novogranadina esta comunidad de santas formaba parte de su religiosidad: ellas ofrecian
una vida de mortificaciones y de sacrificios a cambio del bienestar de las almas de la comunidad
que vivia al otro lado de los muros del claustro. Por otra parte, los conventos eran un puente entre
lo mundano y la gloria celestial. A través de ellos se realizo una alianza entre las é€lites criollas y
las congregaciones religiosas bajo un modelo corporativista que “permitio que dichas ¢lites
dominaran sobre el resto de la sociedad, a cambio de beneficios materiales e inmateriales” (Plata,
2014:58-98). Los conventos de clausura operaban como una entidad financiera, eran “parte
importante de la clase propietaria” (Toquica, 1998:38), prestaban los fondos que las familias
alguna vez requirieran. Tener una hija dentro del convento suponia una alianza conveniente en
varias capas y sentidos.

Dicho lo anterior, detengdmonos un poco en la relacion entre el retrato y los conventos
femeninos. En ciertos momentos de la vida de una religiosa, se acostumbraba a retratarla: el dia
de la profesion®®, al cumplir 25 y 50 afios de vida monacal. Cuando una monja moria, si su vida
habia sido ejemplar y las autoridades del convento lo consideraban oportuno, se la retrataba
(Montero, 2016:13-56). A esta tipologia corresponde el grueso de la coleccion que posee el

Banco de la Republica®.

97 Como lo comenta Jaime Borja en una intervencion grabada por el Banco de la Republica en su canal cultural
(Banrepcultural, 3 de mayo de 2016).

98 Un namero importante de retratos de monjas coronadas en México corresponde a esta ocasion. En este caso, la
monja seria una nifia de diez y seis afos, edad establecida para la profesion. Iria trajeada fastuosamente, como una
novia, inclusive vistiendo con joyas. Desde luego, este retrato la representa de pie. En Colombia al parecer, sélo
tenemos un ejemplo de esta tipologia: el retrato de Antonia Pastrana y Cabrera, perteneciente al Museo Santa Clara
(Jaramillo, Pilar. 1992: 45).

% Hay ejemplos de retratos de monjas coronadas en México, Pert, Ecuador, Chile y Colombia.
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Los retratos americanos de monjas coronadas difieren de sus semejantes en Espafia. Esta
practica, implementada con fuerza en las colonias de ultramar en el periodo postreformista,
poseia mucha importancia. Mantener a los feligreses atentos a su salvacion, en buena medida era
algo que mantenia vivo el convento. Los retratos americanos, decia, son exuberantes en la
representacion de las flores, la palma se vuelve mas un ramo o una forma geométrica llena de
informacion lineal y textural. La cartela es mas extensa y con ello, ofrece mayor informacién

sobre la difunta.

La coleccion de monjas coronadas del Banco de la Republica!®

Los retratos de monjas coronadas que posee el Banco de la Republica fueron realizados
entre los siglos XVIII y XIX (primera mitad). Como lo mencioné arriba, las monjas son
retratadas en el dia de su desposorio mistico, para el cual han venido preparandose durante toda
su vida. Visten el traje de la congregacion, algunos de los elementos distintivos (medallas,
crucifijos), lucen un tocado florado y sobre su pecho llevan un ramo o palma, simbolo de su vida
justa, una vida ofrecida para Cristo.

Estos retratos son cada uno de ellos muy singulares. Por ejemplo, dentro de esta
coleccion, hay dos monjas de velo blanco. El velo negro lo llevaban las monjas que habian
entrado al convento con dote. Por contraste, las monjas de velo blanco o donadas eran de origen
humilde y habrian entrado sin dote, quizas bajo la recomendacion del confesor o del preceptor. A

ellas les tocaba llevar a cabo los trabajos mas duros del convento. Vale decir que las

100 ] Banco de la Republica a lo largo de las tltimas décadas ha venido conformando una coleccion excepcional de
pinturas de monjas coronadas realizadas en la Nueva Granada. Hoy dia es el custodio de la mas grande coleccion de
monjas coronadas del mundo. En su acervo cuenta con 46 pinturas provenientes de cuatro conventos:
Concepcionistas de Santa Fe (10), Clarisas de Santa Fe (16), Dominicas o Inesitas de Santa fe (9), Carmelitas
Descalzas de Popayan (1)). (Montero Alarcén, A. et al, 2016: p 13-22)
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investigaciones acerca de este género retratistico han inducido a considerar que los retratos se
hacian a las monjas de alcurnia. Sin embargo, la existencia de estos dos retratos rebate esa
argumentacion. ;Constituyen estos dos retratos una anomalia? No lo podemos responder, las y
los varios expertos no parecen dar cuenta de ello, intuyo que se requeriria contar con un mayor

numero de piezas para hacer estadisticas mas fiables.

Figura 17. Victorino Garcia Romero, Sor Juana de San Francisco (Concepcionista), 1809. Oleo sobre

tela, 69 x 53 cm. Coleccion Banco de la Republica.

La usanza, como se dijo mas arriba, era representar a las religiosas en el féretro, en un
encuadre mas bien cerrado que permite ver del mismo, apenas algunos detalles. No obstante, el
retrato de Sor Francisca Teresa de Jesus, realizado en 1800 muestra el féretro completo en tres

cuartos colocado sobre lo que podria parecer un tapete. La pieza es bastante hieratica, mostrando
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las telas que cubren el cuerpo de la muerta, tan rigidas como el propio atatd. La cabeza de Sor

Francisca reposa sobre un ladrillo.

Figura 18. Anénimo. Sor Francisca Teresa de Jesiis (Clarisa), 1800. Oleo sobre tela, 100 x 175 cm. Col
Banco de la Republica.

En la coleccion colombiana hay dos casos excepcionales en los que fue pintada la
religiosa “como era en vida”. Es el caso de Sor Maria Josefa del Espiritu Santo. Al parecer tenia
una bella voz, tanto que dicen que aun durante los ensayos la gente se detenia a escucharla. La
pintura, anébnima como casi todas las del género, la presenta vistiendo un atuendo lujoso,

empleado para ocasiones excepcionales, en este caso, la celebracion de la Navidad.!”!

101 Alma Montero ha llegado a esa conclusion después de hablar con comunidades y que algunas musicas

identificaran la composicion que hay encima del atril como caracteristica de esa celebracion. (Montero, A. et al,
2016: 45-47)
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Figura 19. Anénimo, Sor Maria Josefa del Espiritu Santo, 6leo sobre tela, 1817. Coleccion Banco de la

Republica.

La segunda ocasion tiene lugar con Sor Maria de Santa Teresa (Dominica). La
composicion la muestra erguida, marcando con un dedo una hoja del libro que sostiene. Con la
otra sefiala la biblioteca a su izquierda y en particular, los gruesos tomos dedicados a la cronica
de su comunidad. Vale decir que Sor Maria de Santa Teresa cuenta con dos representaciones, una

es la que mencionamos, la otra, la representa segun el uso, yacente en su sarcofago.
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Figura 20. Anénimo, Sor Maria de Santa Teresa (Dominica). Oleo sobre tela. 1843. Col. Banco de la

Republica.

Otro caso de interés lo conforma el retrato de Sor Maria Gertrudis Teresa de Santa Inés,
conocida como el Lirio de Bogota. De ella se tienen tres retratos, en todos ellos se captura, segin
el decir de los feligreses, un estadio diferente de un hecho milagroso. El relato dice que al
enterrar a Sor Maria Gertrudis, con sorpresa vieron que se rejuvenecia. Al afio siguiente hubo un
temblor y los restos de la religiosa emergieron, aparentemente sin mostrar ningin estado de
corrupcion. Luego, poco a poco se fueron oscureciendo. Los retratos dan cuenta de esos

momentos criticos hasta el ultimo, que la representa oscurecida.
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Los tocados de las monjas también ofrecen diferencias. La estructura era metalica, de
forma geométrica. Sobre ella se hacian los arreglos con flores vivas o con flores de papel. A
veces ¢éstas se combinaban. Cada flor y color responderian a un simbolismo que aludiria a las
virtudes de la retratada (Borja, 2016: 77-78). Algunos tocados se enfloraban con rosas, lirios o
con mezclas de flores. Las cartelas cuentan la historia de ellas, sefialan cuando ingresaron al
convento, cuales eran sus virtudes, qué enfermedades les habian aquejado y como habian muerto.
Montero menciona que las colombianas cuentan con cartelas particularmente extensas, a
diferencia de las mexicanas. Es el caso del 6leo de Sor Tomasa Josefa de San Rafael (Carmelita),
el tnico retrato que proviene de un convento payané€s y el tnico de una Carmelita. Aun cuando es

inusual, en este caso conocemos el nombre del pintor: Manuel Merchan Cano.

Figura 21. Manuel Merchan Cano, Sor Tomasa Josefa de San Rafael (Carmelita). Oleo sobre tela, 1768.
Col Banco de la Republica.

Este 6leo podria decirse que es uno de los mas bellos de la coleccion. La muerta parece

haber sido pintada desde un lugar justo encima de su cuerpo. La palma es larga y més parece un
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largo baston florecido. La corona se diluye entre un montén de pétalos y flores que rodean el
cuerpo de Sor Tomasa. El gesto de su rostro es de gran placidez. Me recuerda vagamente, desde
luego, a Ofelia casi vestida de flores.

Idea dominante de la clausura eran el abandono de los placeres mundanos y aun, de las
minimas comodidades en los claustros se llevaban a cabo diversas practicas de mortificacion.
Consecuencia de esa vida sometida al dolor, a la restriccion y al ayuno, son los ladrillos que, a
manera de almohada, aparecen bajo las cabezas de algunas de ellas. Por otra parte, los retratos
son bastante realistas (Montero, 2016: 39). De hecho, en ellos no se escamotea la representacion
de verrugas, arrugas, manchas de la piel a causa de la edad, bozo o aun, manifestaciones del rigor
mortis.

Durante una salida realizada con mis estudiantes de la clase de historia del arte en
Colombia al Museo Urrutia (MAMU), coleccion permanente del Banco de la Republica, propuse
comenzar el recorrido por la sala que guarda las monjas coronadas, piezas que, segiin queria,
harian una transicion interesante y problematica entre representaciones coloniales y las de la
primera republica. Era el segundo semestre del 2021 y aun nos acosaba la pandemia. Asi, nos

dirigimos al lugar que nos indicaba el guarda!®?

. Llegamos a una sala de planta mas bien
cuadrada y techo no muy alto. La imagen que nos recibi6 fue una fotografia de gran formato de
Marina Abramovic, la famosa performer serbia. Se trataba de una fotografia alrededor de Santa

Teresa de Avila, que realizé la artista en 2009: La Cocina, Homenaje a Santa Teresa'” y que

forma parte de la coleccion. En la imagen la artista levita con los brazos en cruz por sobre

102 Epy este momento esta sala y todas aquéllas que forman parte del Museo Casa de Moneda se encuentran en
restauracion, asi que las piezas que vengo mencionando no se encuentran, salvo una, en exhibicion.

103 [ a serie esta constituida por 9 fotografias a color y en blanco y negro de acciones realizadas por Abramovic en la
cocina del Monasterio de la Laboral Centro de Arte Contemporaneo de Gijon, Espana en 2009. También hace parte
de este proyecto un video.
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cacharros y elementos de una cocina, suponemos, conventual. La pieza lucia holgada, imponente,
en el muro. En las paredes izquierda y derecha, por contraste, estaban colgados numerosos
retratos del acervo de las monjas coronadas, perteneciente al Banco de la Republica. de las
monjas coronadas. En la pared de la izquierda estaban montadas, y al parecer esta decision
formal hacia parte central de los criterios de montaje'%4, las monjas retratadas con la cabeza al
costado izquierdo de la composicion, esto es, 10 retratos, incluido el de Sor Francisca Teresa de
Jests y su sarcofago completo, o el de Sor Juana de San Francisco con su velo blanco. En la
pared de la derecha, en espejo y simétricamente, estaban colgados los retratos con la cabeza a la

derecha de la composicion. Alli estaba Sor Tomasa Josefa de San Rafael, yacente con su vestido

105

de flores, entre 15 retratos mas. El resultado de este montaje en reticula es como se ve abajo

Figura 22. Revista Arcadia, Nuevo montaje de la coleccion del Banco de la Republica. Una invitacion

excepcional. 2013.'%

104 Conversacién con Sigrid Castafieda, curadora del Banco de la Republica y miembro del equipo de curaduria que
trabajo en el montaje de la sala, miércoles 23 de noviembre de 2022.

105 | registro con que acompaiio este apartado proviene de una Revista Arcadia, 2013 que celebraba la curaduria
nueva de las diferentes salas de la coleccion del Banco de la Republica.

106 Salamanca, Daniel. (15 de agosto de 2013).
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Otra imagen del montaje:

Figura 23. Registro fotografico anonimo, montaje de la coleccion del Banco de la Reptiblica, 2013

Este montaje intenta dar evidencia de una cierta continuidad entre el barroco colonial y el
arte contemporaneo de acuerdo con Jaime Borja, curador de la sala'®’. Al respecto me permito
hacer algunas consideraciones.

Me gustaria plantear que hay propuestas estéticas, compositivas, tematicas, conceptuales
etc, que, si bien se resuelven en el mundo del arte, no se quedan en ese ambito, atraviesan limites
disciplinares y no disciplinares, para terminar, formando parte del habla comun. Pero, ;cémo
ocurre esa travesia?, me preguntaran ustedes. Yo diria que son vectores de dispersion eficientes
de las ideas del arte los museos, el mundo editorial, y, desde luego, la publicidad, los medios de

comunicacion de masas y el cine.

107 Esta intencion la menciona Jaime Borja en el video institucional Recorrido con Jaime Borja por la sala “Los
primeros tiempos modernos, siglos XV al XVIII”. Banrepcultural (9 de septiembre de 2013).
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Siguiendo esta idea, una vez que una estética ha ingresado al repertorio de lo visible, la
cultura la adopta y va integrandola a la vida diaria, ingresando con ello, un nuevo repertorio de lo
visual a los reservorios de la cultura. Por ello es de utilidad dejar de pensar que lo que sucede en
el mundo del arte queda atrapado dentro de sus fronteras!?®. Es este impactar el arte a la vida
cotidiana, lo que poco a poco construye un inconsciente optico.

He mencionado esto para traer a cuento la forma como el Minimal Art, el Pop Arty
ciertas modalidades de Conceptualismo impactaron, por ejemplo, a las practicas museograficas y
museologicas de las décadas posteriores a su emergencia (décadas de los afios setenta, ochenta a
hoy). Con ellas, una estética de lo serial, lo repetitivo y lo modular se hizo global. Esa estética
provenia, a su vez, del interés por la cadena de montaje y otros simbolos de una economia
industrial y de los bienes de consumo producidos por ella. Asi lo manifestarian artistas como Carl
Andre o Donald Judd (Stangos, 1989; Batchelor, 1997; Marzona,2004), quienes provocaban un
giro rotundo respecto a los expresionismos caracteristicos de la generacion anterior. Los
movimientos mencionados, que forman parte de las llamadas Segundas Vanguardias o
Neovanguardias (Foster, 2001:3-37) declararon de formas diversas su fascinacion por lo serial. A
las afirmaciones de Warhol sobre su interés por los pasillos del supermercado hacian eco las
repeticiones en los videos de Yoko Ono o los equivalentes en las instalaciones de Carl Andre.
Las obras numéricas de Hanne Darboven o los murales de Sol Le Witt enfrentaban a la
observadora a un escenario obsesivo, en el que la singularidad de un elemento (el modulo),
careceria de interés, poniéndose todo el énfasis, en cambio, en la totalidad constituida por una

sumatoria de mddulos. Una idea que resonaba en estas diversas operaciones artisticas la pone en

198 Lo que pasa en el arte se traspasa al mundo de la vida todo el tiempo y al revés, por supuesto. Una supuesta

barrera que separe el arte de la cultura y de la vida cotidiana no existe, es una presuncion cultural.
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palabras el artista y critico Mel Bochner, quien desde el mismo nombre de su ensayo lanza la
hipdtesis de una estética: Arte serial, sistemas, solipsismo:

En general se ha pensado que el pensamiento sistematico fuera la antitesis del

pensamiento artistico. Los sistemas se caracterizan por la regularidad, la exhaustividad y

la repeticion en la ejecucion. Son metodicos. Lo que les caracteriza es su coherencia y la

continuidad de la aplicacion. Las partes componentes de un sistema no son
importantes en si mismas, sino inicamente pertinentes por el modo en que estin
utilizadas dentro de la l6gica cerrada de la totalidad. (Bochner citado en Marchan Fiz,

1994: 383-384)!%9,

Teniendo en cuenta lo anterior, volvamos a la sala de las monjas coronadas. Propongo que
el montaje estd impregnado de una estética “minimalista”!!?. La museografia presenta los
retratos finebres de manera enumerativa y serial. El montaje enuncia que en ellos hay una
taxonomia evidente y que son repetitivos. Esta distribucion enumerativa produce el efecto de
estar viendo algo menor, que solo en cuanto conjunto posee interés. Conforman una coleccion de
piezas des individualizadas y monotonas. Siguiendo esta ldgica, solo la masa de retratos, su
numerosidad, su pertenencia a una composicion hacia la izquierda o a la derecha, parecen darle

sentido a su presencia en la sala'!!

. Llama la atencién que, en el video institucional, las monjas
se ven siempre detras de Borja, fuera de foco. La cadmara no se detiene sobre ninguna de ellas. Se

detiene en el retrato, también inusual, de la Madre Josefa del Castillo, ubicada en la pared del

109 E] texto de Mel Bochner se denomina Arte serial, sistemas, solipsismo y fue publicado en dos apartados en la
revista Art Forum en 1966. Marchan Fiz lo anexa en el apartado dedicado a documentos y manifiestos de su famoso
libro Del arte objetual al arte del concepto, publicado por primera vez en 1972. El subrayado es propio.

110 “Minimalista” es el adjetivo genérico con el cual se hace referencia a la estética que he estado comentando, que,

me repito, proviene de lenguajes diversos explorados por el Minimal Art, ciertas manifestaciones del Pop art y del
conceptualismo.

111 Valdria la pena decir que, en biologia, en una taxonomia importa el individuo en cuanto representante de una
especie, un género o una familia.
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ingreso, que, por cierto, no aparece representada en las imagenes de prensa que aparecen en la
red.

A dos de mis estudiantes les asombro el montaje, se voltearon hacia mi y me dijeron:
profe... ;por qué la sala esta “montada” asi? yo no supe qué contestar. Quizas mi respuesta es lo
que aqui escribo, un afno después.

El montaje pareciera disponer los retratos funebres no para ser vistos sino para destacar
una pieza, en la que se centra el énfasis museografico. Las monjas coronadas no estan alli para
ser vistas como singularidades y muchas de ellas, como casos excepcionales. Su belleza técnica
no parece ser argumento plausible para hacerlas dignas de ser miradas detenidamente, tampoco
su enorme interés socioldgico, antropoldgico, historico, pictorico y estético. Hacen presencia para
resaltar el arte que verdaderamente importa: el cotizado por las casas editoriales, por los grandes
museos norteamericanos o europeos, por las subastas, por la burbuja del mercado del arte: Marina
Abramovic. Tampoco parece ser de interés el tener en cuenta que, si bien la coleccion del Banco
de la Republica contiene piezas de arte moderno y contemporaneo internacional, desde luego su
gran fuerte es la coleccion de arte colombiano. Finalmente, piezas de Marina Abramovic, siendo
como es una figura central del performance, se encuentran en los principales museos del mundo
entero, mientras esta gran coleccion de monjas coronadas solo existe en Bogota, Colombia.

Cierro esta reflexion con una postimagen que me resonaba mientras escribia.
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La fuga de la arquitectura del espacio, enfatizada por las vigas en el techo y aun, las
vetas de la madera del entablado o el escorzo que forman las bancas museales, me recordaban

una composicion.

Figura 24. Leonardo da Vinci, La ultima cena, 1495-1498. Temple y dleo sobre yeso. 880 x 460 cm. Santa

Maria delle Grazie, Milan, Italia.

En esta pieza también las lineas de la fuga perspéctica confluyen en el sujeto protagonico,
regla puesta a andar desde el Renacimiento. Lo vemos en obras canonicas de autoria de Miguel
Angel, de Leonardo da Vinci o de Rafael Sanzio, por poner tres ejemplos notables. Quizas
sorprenda que el inconsciente optico del museo, de la mano de un curador experto en arte
colonial colombiano -replicada de forma mimética por el fotografo de la Revista Arcadia que
para realizar la fotografia, se ubica en ese lugar de observacion historica y estéticamente pre
establecido- recayeran en ella.

Las monjas, mi interpretacion, en el juego de equivalencias, son los nichos cuadrados. En

cierta medida, son no imagenes, son fondo contra figura.
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Capitulo 3.
De durero a courbet, de courbet a duchamp, de duchamp a

sprinkle o el observador al descubierto
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Gustave Courbet realizo su famosa pieza El origen del mundo en 1866. Entre la pieza de
Durero y la de Courbet, por tanto, median 341 afios. Y median varios cambios de paradigmas en
relacion con la representacion. No obstante, como lo afirman Luce Irigaray y Rosalin Krauss, la
mirada falologocéntrica permanece en el espacio representacional y en el de la mirada. De por
medio esta la mitada barroca y otros regimenes del ver. Son tantos los cambios politicos, urbanos,
del cuerpo, que resulta ingenuo o bien enumerarlos o bien no mencionarlos. No obstante todo
ello, podria decirse que la obra de Courbet es una variacion sobre el mismo tema de Durero,
sostenido en un mismo sistema de representacion. Asi, en ambos trabajos estdn implicadas las
mismas posiciones ideoldgicas y el mismo ordenamiento del mundo. En la xilografia de Durero
se muestra como se produce la representacion, vemos sucederse el ver desde una posicion lateral
respecto al acontecimiento; entre tanto, en la pintura de Courbet, la composicidon nos coloca en el
lugar en el que se emplaza el pintor, coincidiendo su punto de vista con el nuestro (el del
observador). En el segundo caso, ha tenido lugar un desplazamiento del cuerpo del observador
(Ha pasado de ser testigo a ser representante/voyeur, un voyeur que ve por una ventana una
escena prohibida). Pero el régimen de la representacion, la relacion sujeto (masculino) + objeto

(femenino) en ambas se mantiene.
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Figura 1. Gustave Courbet, E/ origen del mundo, 1866. Oleo sobre tela, 46 x 55 cm. Col. Museo de Orsay,

Paris.

Marcel Duchamp llevo a cabo un ready made en 1919 denominado LHOOQ, o Elle a
chaud au cul (resultado de la lectura fonética de la frase en francés) que traducido nos daria Ella
tiene el culo caliente. Se trata de una reproduccion tamaio postal de la Mona Lisa de Leonardo
Da Vinci, intervenida con un bigote y una perilla. Pero esta simple intervencion, siguiendo
practicas y juegos de trasposicion simbolica propios de Duchamp, convierte a la Mona Lisa en
una figura masculina''?. Ast, la tradicion critica que ha ocupado centenares de hojas con
reflexiones sobre el famoso retrato renacentista, especulaciones sobre la retratada, sobre su
género, o la relacion entre ella y Da Vinci, todo ello de repente hace crisis ante el repentino
trasvestismo de la pieza.

En la obra de Marcel Duchamp se ha sefialado la presencia de operaciones, juegos -de

objetos, de palabras-, con las que el artista pone a prueba las convenciones (por ejemplo,

2 Juan Antonio Ramirez afirma que Duchamp en alguna entrevista afirmé que esa Mona Lisa con bigote no era una
mujer trasvestida sino un hombre. (Ramirez, 1995).
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relacionadas con las formas de uso de los artefactos producidos por la industria), los
sobreentendidos culturales y los binarios. De hecho, Duchamp burlara en varias ocasiones la
frontera entre lo femenino y lo masculino, como lo hace con su alter ego Rrose Selavy. En este
caso, el de LHOOQ, ese burlar las fronteras y convertir a la Gioconda en el Giocondo tiene

consecuencias que pueden ser de interés para esta investigacion.

Figura 2. Marcel Duchamp, LHOOQ, Ella tiene el culo caliente, 1930. 48x33 cm. Col. Centre Georges

Pompidou.

Si la obra se llama Ella tiene el culo caliente y estamos enfrentados al retrato de un joven,
y si tomamos en serio la provocacion de Duchamp, entonces ;quien es la Ella que esta excitada y
a quien hace referencia el titulo de la pieza? Quizas deberemos entender que se trata de /a

espectadora que desea al bello joven representado, como lo imagina el estudioso de Duchamp
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Juan Antonio Ramirez'!®. Con esta pieza, pues, Duchamp introduce trampas en la representacion
(también ha poblado de trampas la cotidianidad). A la convencion representacional la
desconvencionaliza, o, diciéndolo de otro modo, ha traicionado en cierta medida los acuerdos que
otorgan privilegios a hombres blancos, heteronormados, europeos como ¢l mismo, y que ocupan,
lo digo en términos fisicos y conceptuales, el lugar quasi idéntico de representante/espectador. En
el caso que nos ocupa, trayendo a cuento una posible espectadora, nos sorprende al hacernos caer
en cuenta que nunca supusimos su existencia, es decir, a lo largo de siglos, se sobreentendio que
el espectador de la obra de arte es un hombre (occidental, blanco, heteronormado)''®. Al declarar
que ella tiene el culo caliente, Duchamp rompe con esa norma tacita, casi un tabq, relativa al
espectador y la subvierte, introduciendo la presencia de una espectadora. Esta situacion ya tensa
es enervada mas, pues... ella, la espectadora, observa con deseo. Pero, diria Luce Irigaray, en el
dominio del falologocentrismo el deseo femenino no existe o si existe es un misterio o si no es un
misterio, es el deseo del sujeto masculino heteronormado el que lo construye y modela. La mujer
y su cuerpo (y su mirada), constituyen una exclusion, habitan un campo semantico trazado para
ser no conocido, para ser campo reflectante del deseo masculino. Desde el lenguaje mismo el
deseo femenino ocupa un lugar sin representacion. Dice Irigaray “The sexes are now defined only
as they are determined in and through language. Whose laws, it must not be forgotten, have been
prescribed by male subjects for centuries” (Irigaray, 1985:87). Un dramatico ejemplo de la no

presentabilidad del deseo femenino lo constituye la historia de Camille Claudel, quien enfrent6 a

113 yer Juan Antonio Ramirez, “Duchamp: corps démultiplié, hasard objectif et action” en Femininmasculi: Le sexe
de l'art. (1995: 279-283).

114 ver Laura Mulvey, Placer visual y cine narrativo (1975), Teresa de Lauretis, Alicia ya no (1992). En estos dos
libros, que referencian fundamentalmente la creacion cinematografica, el creador es un hombre, el observador
también lo es. En esa medida, la mirada del cine -por lo menos del hegemoénico hollywoodense- instruye a las
mujeres espectadoras a observar lo que ocurre en la pantalla desde los ojos de la mirada deseante patriarcal o lo que
podemos denominar The Male Gaze.
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la sociedad de su época desatando una respuesta virulenta: 30 afios de reclusion en un

frenocomio, sin visitas. A su muerte, fue enterrada en una tumba sin nombre. Al respecto, dice

Anne Higonnet:
[En el Siglo XIX] La audacia en su medio, en la profesion y en el comportamiento
personal -todo al mismo tiempo- podia conducir al desastre. Camille Claudel (1864-1943)
se convirtid en el arquetipo mitico del genio femenino maldito. Oso6 trabajar en escultura,
ambito masculino por excelencia, 0s6 posar como modelo y trabajar para un artista
masculino dominante -Auguste Rodin-, 0s6 tomarlo abiertamente por amante y 0sé
representar el deseo erético femenino!'S. Su familia y Rodin la abandonaron, ella perdio

la razén y la historia del arte la olvido por tres cuartos de siglo. (1993:294-295).

O expresado de otra manera, por Teresa de Lauretis en este fragmento de Alicia ya no,
donde conversa con y critica a Claude Levi Strauss.
[...] en su conceptualizacion de lo social (Levi Strauss), en los propios términos de su
discurso donde las mujeres estan doblemente negadas como sujetos: primero, porque son
definidas como vehiculos de la comunicacion masculina — signos de su lenguaje,
transportes de sus hijos-; segundo, porque la sexualidad de las mujeres esta reducida a la
funcion “natural” de la concepcion, lo que las coloca en un lugar intermedio entre la
fertilidad de la naturaleza y la productividad de la maquina. El deseo, como la
simbolizacion, es propiedad de los hombres, propiedad en los dos sentidos del término:
algo que poseen los hombres, y algo que es inherente a los hombres, que constituye una

cualidad (Lauretis, 1992: 36-37).

115 E] subrayado es propio.
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Repasando: en cuanto el representante es un hombre y el espectador también lo es, en el
cono de la representacion, “la mujer ha sido doblemente negada” (1992: 36-37). Ella es objeto de
la representacion pero no sujeto de la misma en su doble potencialidad: como representante y
como espectadora.

Quizas la pieza que responde en simetria inversa a LHOOQ y que hace explicitos a los
espectadores de la obra de arte es Je ne vois pas la femme cachée dans la forét de René Magritte,

1929.

Figura 3. René Magritte, Je ne vois pas la (femme) cachée dans la forét, 1929. Fotomontaje. La

Revolucion Surrealista, n°l2 Diciembre 1929.
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116 que representa una mujer

La pieza esté constituida por una pintura al 6leo de Magritte
desnuda, enmarcada por 16 fotografias de rostros masculinos. Estos rostros no son ni mas ni
menos que de los hombres, poetas y artistas, mas sonados del movimiento. Cada uno de ellos esta
representado, dato clave, con los ojos cerrados. Diriamos que hipotéticamente, han sido
retratados mientras duermen o suefian o estan inmersos en una ensofiacion. Si recorremos los

rostros siguiendo el sentido de las agujas del reloj, comenzando por la fila superior, podemos ver

a Maxime Alexandre, Louis Aragon, André Breton, quien marca el centro de la parte superior.

Figura 4. René Magritte, Je ne vois pas la (femme) cachée dans la forét,1929, 6leo sobre madera.

Luego sigue Luis Bufiuel, Caupenne, Paul Eluard, Marcel Fourrier, René Magritte, Albert

Valentin André Thirion, Yves Tanguy, que esta ubicado en la mitad de la parte inferior, sigue

116 En 1927 René Magritte viajo a Paris y durante su estancia se acercé al grupo de los Surrealistas. Precisamente
durante su etapa parisina realizé cierto nimero de obras en las que relaciona imagen y texto (entre 1927-1930).
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Georges Sadoul, Paul Nougé, Camille Goemans, Max Ernst y termina con Salvador Dali'!’. Las
fotos eran tomadas en los fotomatones, maquinas que fascinaron a los Surrealistas, en parte por la

cualidad automata de la toma'!®

. El fotomontaje apareceria publicado en el nimero 12 de La
Revolucion Surrealista (0ltimo nimero), acompafiado por una encuesta cuyo tema era el amor.
En el fotomontaje se lee “Yo no veo a la ...escondida en el bosque”, frase que es completada por
la figura de la mujer desnuda, quedando asi: “No veo a la (mujer) escondida en el bosque”.
Algunas interpretaciones de la pieza sugieren que se plantea en ella un juego de palabras y/o
trasposicion de sentidos en relacion con el truismo “los arboles no dejan ver el bosque”. Asi, una
posible interpretacion de esta pieza podria ser la dificultad de ver/entender “la mujer” individual
a causa de conocer a “las mujeres”. Quizas, dicho de otro modo, la imposibilidad de comprender
ese “El eterno femenino” que buscaban en vano los surrealistas. Un eterno femenino relacionado
con el suefio y la ensofiacion que Baudelaire describe en Los Paraisos Artificiales y una de cuyas
frases citan Elouard y Breton en el Dictionnaire abrégé du surréalisme (1983): “La mujer es el
ser que proyecta la mayor sombra o la mayor luz en nuestros suefios [...] ella vive
espitritualmente en las imaginaciones que puebla y que fecunda” (Michaud,1993:142). A este

poema de Baudelaire quisiera contraponer un fragmento de un texto de Héleéne Cixous, quien cree

en la potencia reivindicadora de la escritura para permitir la existencia de la mujer. Dice Cixous:

117 E] surrealismo podria ser mencionado como una de las vanguardias historicas en la que mayor niimero de
mujeres participaron, de hecho, haciendo aportes muy significativos, como es el caso de Germaine Dulac y su filme
La Coquille est le clergyman, 1928, uno de los primeros filmes surrealistas, si no el primero. También muy
importante sera la presencia de Meret Oppenheim y, por ejemplo, su Desayuno de piel, 1936. No obstante, en esta
imagen que despliega, por decirlo asi, la plana mayor del surrealismo, no ha sido incluida ninguna mujer. Podria
articularse esta elocuente ausencia con la idea, propuesta por varias historiadoras del arte, de que en el surrealismo, la
mujer no es un par, es una musa. Este enaltecimiento que conduce a un amordazamiento y subalternacion es una
estrategia muy empleada por el sistema patriarcal. Ver, por ejemplo, el libro The Beauty Mith. How Images of Beauty
Are Used Against Women de Naomi Wolf (2002).

118 1 45 fotomatones habian sido colocados en Paris en 1928.
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“Suefio de hombre: la amo, ausente luego deseable, inexistente, dependiente, luego
adorable. Porque no existe alla donde esta. Como tampoco esta alla donde existe. Entonces,
jcémo la mira! Cuando ella tiene los ojos cerrados; cuando €l la comprende por completo, y ella

es solo esta forma hecha para él: cuerpo prisionero en su mirada” (Cixous, 1995:18-19).

Una tercera pieza que quiero poner a dialogar con las dos anteriores es la instalacion de
Marcel Duchamp denominada Dados. 1. La caida de agua, 2. El gas del alumbrado, 1944-1966,
realizada sin que nadie lo supiera, durante los ultimos veinticuatro anos de su vida (segun lo

sefala la pagina del Museo de Filadelfia, en donde se halla la pieza).

Figura 5. Marcel Duchamp, Dados. 1. La caida de agua, 2. El gas del alumbrado, 1944-1966. Museo de

filadelfia. Parte externa de la instalacion.
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La instalacion, compuesta por dos partes, parece el cruce del grabado de Durero con E/
origen del mundo de Courbet. En este caso, el acento de la obra no recae tanto en como fue
elaborada sino en como se recibe. Diria que Dados es la tridimensionalizacion de una teoria de la
recepcion del desnudo en pintura.

Dados es una pieza de inmensa complejidad sobre la que se ha escrito profusamente. A
todos estos textos, muchos de los cuales son extraordinariamente lucidos, s6lo creo que puedo
aportar la articulacion de obras, obras que creo producen didlogos y construyen argumentos
aportantes para la discusion que me (nos) ocupa.

Primera parte de Dados (Ettant donnés). Se trata de una puerta espafiola vieja que en su
parte media tiene dos orificios.

Segunda parte: Podriamos hablar de un diorama'!”

que posee varias capas, siendo la
primera de ellas un muro en ladrillos que parece tener una zona deteriorada con varios faltantes.
Esto permite ver qué cosa hay detras de la pared.

Tercera parte: Lo que vemos es una mujer desnuda tendida sobre un lecho de heno. Sus
piernas estan abiertas y su sexo rasurado se encuentra en el centro de ese cono visual. Con una de
sus manos sostiene una ldmpara de gas. Detras se ve una imagen plana de un paisaje que muestra
una caida de agua. Se escucha el agua caer.

Para Krauss, Paz y otros autores, Dados (Ettant donnés) es una conversacion interna y
continuada por Duchamp a lo largo de los afios, relacionada con el gran vidrio y algunas de sus
obras contemporaneas a éste.

En Dados (Ettant donnés) es fundamental un hecho: cuando usted o yo nos acercamos a

ver la obra, necesariamente nos paramos frente a la puerta y miramos o mejor, voyeuriamos a

119 En realidad, la palabra diorama se ha empleado varias veces para hacer referencia a esta parte de la instalacion
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través de los dos orificios que esta posee. La escena que se nos da a ver, se ha repetido
numerosas veces, es violenta, puede parecer la escena de un crimen o de una violacion. Y en
cuanto una/uno atisba a hurtadillas, se convierte un poco en complice de la situacion.

A proposito de esta escena, Krauss recuerda un texto de Sartre en el que menciona una
situacion en la que ¢l se agacha y espia por el ojo de una cerradura, para encontrarse que al otro
lado de la puerta, una pareja esta haciendo el amor!?°. Esta imagen hara que Sartre se sienta
culpable de mirar. En el caso de nosotras/nosotros mirando a través de los orificios de la puerta,
sucede algo similar. Esta situacién de mirar algo que en apariencia esta oculto o tiene el aura de
lo prohibido, logra producir algo en nuestro cuerpo pues, cuando se escuchan los pasos del

siguiente visitante detras de uno, se sucede una sensacion, fisica, de vergiienza, de embarazo.

120 o que llamaria Lacan la escena primordial.
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Lyotard a ello agregard la siguiente idea. Cuando uno mira es visto viendo. Estd uno
siendo tomado por sorpresa viendo ver. Entretanto, aquello que uno mira le devuelve la mirada,

pues la vagina de la mujer parece un ojo. Asi, dice Lyotard, uno es “cogido” por delante y por la

121

retaguardia por una doble mirada

Figura 6. Marcel Duchamp, Dados 1. La caida de agua, 2. El gas del alumbrado, 1944-1966. Museo de

Filadelfia. Parte interna de la instalacion.

Dados (Ettant donnés), es pues, un aparato de ver que, sigue paso a paso el propuesto por
Durero, pero en esta ocasion, el aparato incurre en un “error de funcionamiento” y en lugar de

promover la ficcidn moderna, onanista y narcisista de ver sin ser visto, -el punto cero, siguiendo a

121 Dice Lyotard: “c'est un con qui voit..”. (Poner cita bien: Les Transformateurs Duchamp, 1977.
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Santiago Castro-Gomez-, prerrogativa del sujeto patriarcal colonial, lo que hace es traicionar el
b 2
dispositivo, poniendo en evidencia al mirén. La pieza en relacion con el Gran Vidrio, “da un
b
paso atras”, sefiala Thierry De Duve, inmerso como esta Duchamp en el Gran Vidrio con una
elucubracion abstracta y, digamoslo de forma ligera, conceptual. En cambio, el realismo de
Dados nos envia al siglo XIX, remitiendo la puerta, de hecho, a una pintura de Gérome, £/
9 9 b b

Guardian del harén'??.

Figura 7. Joseph Leon Gérome, EI guardidn del harén, 1859. Oleo sobre panel de madera, 24x15 cm. The

Wallace Collection.

122 G¢rome dedico al tema orientalista un nimero importante de sus pinturas. El tema del guardian del harén, por
otra parte, fue abordado por diversos artistas. Supondria una fascinacion para los sujetos occidentales la imagen
varonil y robusta de este hombre, un eunuco, cuidando de numerosos cuerpos femeninos.
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A su vez, la mujer tirada sobre el heno es un reenvio duchampiano a una alegoria
decimononica, La verdad'??, pintura neoclasica de Jules Lefevbre quien fuera profesor de la
Academie Julien de Paris y posiblemente, en algin momento, del mismo Duchamp. La verdad,
tal como se ve en la fotografia del Musée D’Orsay, es una mujer de una piel extremadamente
tersa y blanca, pues ha estado metida dentro de un pozo segln el decir de Democrito. Con la
mano derecha sostiene una cuerda y a sus pies se ve el balde caido. Esta desnuda segun el uso
iconografico y la descripcion de Rippa. Lefevbre la representa llevando un espejo en su mano
izquierda, del cual emana luz.'?*

Esta Verdad carece de sexo, en su bajo vientre, libre de vello pubico, no se insintan los
genitales, la piel sobreiluminada ostenta una blancura perlada, detalles ambos que la asemejan a
un muilieco o0 a un maniqui. Sefialo estas caracteristicas pues ciertamente, ellas establecen una
morbida similitud con el cuerpo de Dados.

Bien. Tenemos pues a la Verdad, erguida, heroica y desafiante, blandiendo ante nosotros
el espejo de la verdad. Resulta en extremo violento que sea precisamente ella la que figura en
Dados, yacente, rendida, con el sexo expuesto ante los ojos de cualquier espectador lubrico. La
unica huella de su antigua firmeza, es el brazo que testarudo atin sostiene una lampara de aceite.
Todavia me pregunto qué broma oscura barruntaba Duchamp cuando llevo a cabo estas

trasposiciones. Pero sin duda, lo que si s¢€ es que la Verdad ha sido desempoderada y ultrajada.

123 Es Tierry De Duve quien identifica ambas referencias pictoricas. (1992:317-319). Por su parte, José Antonio
Ramirez cree reconocer no una sino varias citas en la mujer tendida, entre ellas, la alegoria de La verdad de Lefebvre
y a La Libertad iluminando el mundo de Frederic Bartholdi.

124 Ep el siglo XIX, “La Verdad” fue representada abundantemente. En algunas de estas alegorias se seguian las
recomendaciones de Rippa: esto es, era representada erguida, posando los pies sobre sobre un globo terraqueo y
llevando una luz o un espejo en una de sus manos. Solia representarsela velada. El propio Gérome realiza dos
pinturas con el tema muy célebres en su momento. Aparentemente, el artista francés se interesé por el tema, bien por
el gran interés que en ese momento se tenia por la fotografia, técnica que en el momento se asociaba con el caso
Dreyfus. Aparentemente, la presencia de la fotografia activo el interés por la representacion de La Verdad, asi como
el caso Dreyfus.
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Linda Nochlin trae a cuento un relato de Flora Tristan, sobre las mujeres que se prostituian en
Londres. Dice:

Era una mujer irlandesa extraordinariamente hermosa [...] Llego6 hacia las dos de la
mafana, vestida con una elegante simplicidad que Ginicamente servia para intensificar su
belleza. Llevaba un traje de satén blanco, guantes que mostraban sus hermosos brazos; un
par de encantadoras bailarinas de color rosa cubrian sus delicados pies, y una especie de
diadema coronaba su cabeza. Tres horas después, aquella mujer estaba tirada en el suelo
completamente borracha. El traje provocaba asco. Todo el mundo vertia vasos de vino, de
licor, etc., sobre sus hermosos hombros y su magnifico pecho. Los camareros la
pisoteaban como si fuera un montdn de basura. De no haber presenciado una profanacion
tan infame de un ser humano, no habria creido que fuera posible (Flora Tristan citada en

Nochlin 2020: 193-194).

Un niimero importante de quienes han llevado a cabo un anélisis del diorama plantean que
su pose puede parecer la de la amante que se apresta al acto sexual o al gesto de abandono que
precede al orgasmo. Dificilmente lo veo asi, teniendo en cuenta esa genealogia que hemos
trazado y que el maniqui del diorama, significativamente, estd mutilado, carece de cabeza,
piernas y brazo derecho. En realidad, me cuesta estar de acuerdo. Como diria José Antonio

Ramirez, Dados es una Torture Morte.
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Figura 8. Jules Joseph Lefebvre, La verdad, 1870. Oleo sobre tela, 265 x 112 cm. Museo d'Orsay.
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Figura 9. Céi)tura de pantalla en Google.

https://historiarte.com/ /eyJ0eXAiOiJKV1QiLCJhbGciOiJIUzI1N1J9.eyJpbSI6 WyJcL2FydHdvemtcL21tY WdIRmls

ZVwvZHVjaGFtcC5qcGeiLClyZXNpemUsMjAwWMCwyMDAwI119.4Lztxx7PheJ3LvLoeA D4zGGY9ibzJhEcaHzG

x-QtTCA.jpg

Siguiendo la continuidad l6gica de las dos grandes obras de Duchamp, la novia/verdad
puesta al desnudo por sus solteros que, en EI Gran Vidrio, de cierta manera, tiene agencia y lleva
la iniciativa, en Dados, ha caido por tierra. El platonismo presente en E/ Gran Vidrio deviene
espectaculo de peep show. Al respecto, lo que se echa de ver es que en un cuerpo femenino
erguido los genitales estan escondidos, ocultos. En ese cuerpo, hasta un cierto punto, no hay total
desnudez. Luce Irigaray dird que los labios de la vulva, uno al lado del otro, se tocan, se acarician
y se cierran. Asi, para desplegar ese cerramiento, para “ver con claridad” los genitales femeninos,
la mujer debe adoptar posiciones corporales muy particulares, una de las cuales es la posicion
sedente, la posicion en cuclillas o la tercera, la preferida por la Historia del Arte y por la
pornografia, es la tumbada. Dicho de otro modo, para que la mirada patriarcal ausculte con

comodidad los genitales femeninos, se requiere que la mujer pierda pie.
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Una pieza que da continuidad, creo yo, a esta genealogia patriarcal que he trazado, eso si,
desde la ironia y desde un sarcasmo descarado y casi cruel, es el performance de Annie Sprinkle,
trabajadora sexual y actriz porno. Sprinkle, por cierto, en su pagina se vanagloriaria de haber sido
la primera actriz porno en obtener un titulo de doctorado. El performance denominado 4 public
cérvix announcement, una de sus acciones mas conocidas, es, esta vez, una hibridacion entre la
mujer yacente de Durero, E/ origen del mundo de Courbet y Dados de Duchamp, a los que se ha

eliminado cualquier retorica romantizante o cualquier perifrasis pequefio burguesa.
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Figura 10. Annie Sprinkle.
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Figura 11. Annie Sprinkle, 4 public cérvix announcement, 1990. Performance, Nueva York.

Annie Sprinkle, vestida con lenceria y medias de liguero, apoyada por pancartas y
esquemas, le explica al ptiblico como esta constituido el aparato reproductor femenino. Luego
procede a escurrirse en la poltrona, abre las piernas, levanta los pies ligeramente y en esa
posicidn, invita al publico a mirar, con ayuda de una linterna, sus genitales. Las fotografias que
existen del performance muestran un publico mixto, amontonado frente a ella, divertido,
buscando mirar. En una buena medida, el deseo de ver sin ser visto, cuyo emblema es la ventana-

puerta-pantalla-reticula, ha sido colapsado para darle paso a un acto de observacion quasi
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pedagdgico, desenfadado, desmisteriosado, diverso y publico. En una cierta medida, una mirada

mitica, canonizada por el arte y la Historia del arte, ha sido puesta en ridiculo.
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