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INTRODUCCION

El objetivo general de este trabajo, es evidenciar la alienacidén a
un régimen estético hegemdénico dentro de la vida cotidiana,
proponiendo la idea de un sistema de aparatos como instrumento para
entender la visualidad e imagen de las ciudades. Primero estableceré
un punto de partida, la nocién de cotidianidad, para luego cuestionar
si es posible su rompimiento, bajo qué condiciones sucede y cdémo
afecta esto en la percepcidédn habitual de la ciudad. Posteriormente
hablaré sobre qué son los aparatos y cémo funcionan, para finalmente,
establecer una propuesta que aborde la aparicidén de la ciudad como

cuerpo e imagen.

Plantearé una estética de lo cotidiano que amalgame aspectos
de la percepcidédn visual con una lectura histdérico-politica de las
ciudades y de la sociedad que le habitan. La investigacidén se haréa
bajo el marco de un analisis tedrico estético del espacio urbano
cotidiano, partiendo de la experiencia como peatdn. La investigacidn
consiste en un examen del espacio a partir de un andlisis estético
que enarbola las capacidades de reflexionar y diferir, como formas
para suspender la cotidianidad coercitiva durante los recorridos
peatonales dentro de las ciudades. Para su desarrollo utilicé una
metodologia cualitativa que proyectd recopilar y analizar datos por
medio de wuna extensa bibliografia basada en textos de orden

socioldégico, histdérico, geografico, arquitectdédnico y filosdfico que



ayudaron a determinar la nocidén de lo cotidiano como parte del

sistema de aparatos.

;Por qué hablo de lo cotidiano? De qué se trata esto que parece ser
reconocido por todos, como una categoria genérica que enmarca una
vida compartida por cada miembro de la sociedad en una época y lugar
concretos. ¢(Realmente es tan sencillo? Todo mundo en cualquier
momento puede decir qué es eso a lo que llamamos cotidianidad? Seria
un poco ingenuo pensarle como algo tan natural, inmanente a la
humanidad misma, un término que designa la vida normal que todos

ejercemos.

Lo cotidiano se instaura en lo individual porgque es dependiente
de la subjetividad, no se construye en colectivo, sino que se
entrecruza en lo social. Se trata de un sistema complejo que afecta
las formas de percepcidén individual de 1la vida general; es un
mecanismo supeditado a un sistema politico-econdémico controlado por
el Estado, pero también, al contexto epocal, social y cultural de
las personas. La vida cotidiana sesga la mirada del individuo en
sociedad, impidiendo percibir al espacio como un cumulo de procesos,

contextos, relaciones, interacciones y construcciones.

La palabra aparato viene del verbo latino apparare que significa
“preparar para”, en este sentido el aparato estético es algo que

prepara la mirada para observar de cierta manera los objetos de la



realidad. Lo cotidiano no es uno de los aparatos, pero es el lugar
donde se despliegan; determina la forma de percibir la ciudad como

objeto estético, social e histérico.

Para el fildésofo francés Jean Louis Déotte, 1los aparatos
cumplen la funcién de reconfigurar al arte;! la cotidianeidad lo hace
en cuanto a la percepcidén de los objetos estéticos con los que nos
enfrentamos en la vida diaria, como la arquitectdénica que conduce y
condiciona nuestro actuar diario en el mundo, de una forma
aparentemente imperceptible. La cotidianidad emancipa la funcidn
estética de la arquitectura y la re-crea en el hédbito, en una forma
de habitar el espacio a partir de la objetivacidén del dia a dia que
se establece en la realidad mediante la significacién de un sentido
que otros han atribuido. La funcidén sensibilizadora de la

arquitectura desparece por medio de lo cotidiano.

Las ciudades son determinadas por épocas que responden a los
aparatos dominantes.? Si la cotidianidad es wun lugar para el
despliegue de los aparatos, lo es porque forma parte de un proceso
de escritura inmersiva; la cotidianeidad envuelve y aisla la
percepcidén del sujeto, permitiendo observar sélo lo que existe dentro

de ésta.

Jean Louis Déotte, La época de los aparatos, Adriana Hidalgo editora, 2013.
2Jean Louis Déotte, La ciudad porosa. Walter Benjamin y la arquitectura, Metales pesados, Chile,
2013, p.51



La perspectiva inventada por Leon Battista Alberti y Filippo
Brunelleschi, se comporta como un aparato porque posee la
temporalidad del instante que configura la manera de percibir, de
que un objeto es observado en su momento de aparicidén (en el instante
de enfrentarnos a la obra). Peter Berger y Thomas Luckmann sefialan
que la vida cotidiana estd organizada en funcidén de la percepcidn
individual de dos dimensiones, la corporeidad y el tiempo. El mundo
de lo cotidiano se articula a través de la presencia en el aqui y
el ahora, la vida diaria se desarrolla en el presente. Lo méds proéximo
al sujeto es la zona de lo habitual, directamente accesible a su
manipulacién corporal. Esa zona contiene el mundo que estd a mi
alcance, en el que actlo a fin de modificar la realidad. “En este
mundo de actividad mi conciencia estd dominada por el motivo
pragmatico, o sea que mi atencidédn a este mundo estd determinada
principalmente por lo que hago, lo que ya he hecho o lo que pienso

hacer en é1. De esta manera, es mi mundo por excelencia [..]”.3

3peter Berger y Thomas Luckmann, La construccion social de la realidad, Amorrortu, Argentina,
2003, 40.
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Capitulo I. Ciudad y cotidianidad

Miré la avenida Alvaro Obregén y me dije: Voy a guardar
intacto el recuerdo de este instante porque todo lo que existe
ahora mismo nunca volverd a ser igual. Un dia lo veré como

la mds remota prehistoria.

José Emilio Pacheco, Batallas en el desierto.

1.1 La cotidianidad como origen.

Nuestra relacidédn con el mundo se da a partir del conocimiento; 1los
saberes y posibilidades personales dictan nuestro comportamiento vy
la postura gque asumimos al enfrentarnos con la realidad. La
cotidianidad ocupa nuestros sentidos y capacidades (la razdén, el
discernimiento, la memoria, la sagacidad etc.) ©para obtener
informacién del mundo y ordenar nuestra vida de acuerdo a ese
conocimiento, producto de la experiencia. El discernimiento, funge
como una capacidad cognitiva que nos permite aplicar lo aprendido
para forjar una relacidn con el mundo, legisla, juzgando a partir de
sus principios regidos por leyes particulares. El universo de 1lo
cotidiano opera como un conjunto de circunstancias determinantes a

las cuales estamos acostumbrados. La muerte, la enfermedad, el



nacimiento, los éxitos, los fracasos, el amor, el odio, las alegrias
y tristezas, son sucesos calculados de la vida de cada dia, en un
mundo cotidiano que es, al mismo tiempo, un mundo cuyas dimensiones
y posibilidades se evaltan en proporcién a mis facultades
particulares. Se trata de lo que en verdad puedo hacer; la
cotidianidad se establece como una totalidad que sélo me responde a

mi como sujeto, un absoluto que se construye a partir de lo probable.

Quotidie es el adverbio latino con el que los romanos designaban
lo que ocurria diariamente. Aunque esta significacidédn trae acuestas
el sentido de repeticién, la nocidén actual de cotidianidad se ve
salpicada de Jjuicios valorativos que le contraponen al hecho
histérico, entonces, la vida cotidiana serd la vida que todo sujeto
anénimo vive, como si fuese algo genérico que compartimos sin
importar raza, género, condicién social, geografia, cultura,
contexto histérico, religidén etc. Pero ¢realmente esto es asi?
cEstamos delimitados por un estilo de vida general y colectivo que

guia el rumbo de todos durante nuestra existencia?

;Cudndo empezd a cobrar relevancia el pensar lo cotidiano?
Preocuparse por eso seres que no eran ni ricos, ni artistas, ni
reyes, ni obispos; ni ninguna figura sacra, de autoridad o poder que
pudiese influir sustancialmente en el curso de la vida de una
sociedad. ;Por qué, si eran totalmente ignorados, se les comienza a
notar? Probablemente el interés surgidé con la representacidén, es a

partir de la pintura flamenca gque se comienza a edificar un



imaginario de 1lo cotidiano. Observemos el Retrato de Giovanni
Arnolfini y su esposa, realizado por Jan van Eyck en 1434. ;Qué
vemos? Una fraccién de la vida privada; esta obra es relevante para
la consciencia histérica de 1lo cotidiano porque fue uno de 1los
primeros cuadros hagiograficos. Van Eyck nos abre una puerta a la
vida privada de Giovanni de Arrigo Arnolfini y de Giovanna Cenami.
Somos voyeristas que observan el lecho matrimonial de la pareja: la
cama con coberteras rojas, la fruta junto a una ventana, dos pares
de suecos tirados por la habitacidén (unos debajo de la silla de
fondo, aparentemente dejados
ahi de forma descuidada) y el
rosario de Giovanna colgado en
la pared junto a un espejo. Esta
mirada es una transgresién, el
cruce de un umbral que convierte
la wvida privada en un asunto
ptiblico; pero privado no es un
sinénimo de cotidiano. Lo que
este retrato hace, es plantear
un origen, un punto de partida
donde la mirada se vuelca hacia

ese “Otro” no histdédrico.?

Jan van Eyck, 1434, Oleo sobre tabla, National Ga-

llery, Londres.

“No en un sentido ni hegeliano ni marxista de |a historia, sino mas bien historiogréfico.



Méas de un siglo después, otro artista flemaneco plasmd
plenamente al individuo comin dentro de su obra, Pieter Brueghel el
Viejo. En Los Cazadores en la nieve (1565)° observamos un paisaje
invernal que no es un simple teldén de fondo sino el escenario
principal donde se desarrolla la vida cotidiana de Flandes en el
siglo XVI. El primer plano nos muestra tres cazadores regresando a
una aldea, seguidos por su jauria de perros, atras, un grupo de
personas quema algunos objetos y en el fondo aparecen una serie de
patinadores sobre un lago congelado, incluso se puede observar que
algunos de ellos llevan palos como si jugasen un especie de hockey
primitivo. Las figuras humanas son sbélo eso, efigies antropomdérficas
de cualquiera, no hay nadie definido, ningin nombre identificable,
son los todos, la comunidad que desarrolla su cotidianidad invernal;
las casas nevadas, las carretas, los animales, las actividades
diurnas, todo estd ahi. No se trata de un cuadro costumbrista, va
mas alld de la exaltacidén tipificadora que retrata, congela e
inmoviliza perpetuando lo caracteristico; la costumbre repetida,
genérica y sin protagonista gque modela un arquetipo cubierto por
cualquiera. El cuadro de Brueghel es distinto, aungque no hay nombres
y pareciese genérico, se mueve, tiene vida, es casi como una crdnica,
el retrato de un momento, el instante prefiado con el pasado y futuro
de un espacio y tiempo especifico que no permanecerd, que ya se ha
ido, pero del cual aun somos testigos, aunque sbélo de un espectro

que por supuesto es sélo una huella de la realidad.

°Es una obra perteneciente a una serie de seis que representan los meses del afio.



Fue en el siglo XIX donde realmente se exaltd la figura de 1lo
cotidiano. Un relato corto de Edgar Allan Poe se convirtidé en el
texto inicidtico que ©provocaria el movimiento artistico de
ponderacién de la cotidianidad. EI Hombre de la multitud, cuento
narrado en primera persona, nos presenta a un individuo que despierta
tras un periodo de enfermedad. En un estado letédrgico, el personaje
se encuentra con la vida moderna, una multitud acelerada que no tiene
tiempo para detenerse y hacerse consciente de la realidad que le
rodea. El protagonista, de quien ignoramos el nombre, observa la
nueva vida urbana, la de la ciudad bulliciosa y viciada. Sentado en
un café contempla todo, se encuentra cuasi pasmado, fuera del ritmo
que la modernidad implanta. Decide acechar a un hombre, después de

seguirle por horas, concluye:

Este viejo —dije por fin- representa el arquetipo y el genio del profundo crimen. Se
niega a estar solo. Es el hombre de la multitud. Seria vano seguirlo pues nada mas aprenderé

de él y sus acciones.’

E1 hombre de la multitud fue un cuento que influencid
profundamente el panorama artistico francés del siglo XIX, con é1,
la ciudad reveld su estado de produccidén de masas, el cambio en la
percepcidn del tiempo, del yo y del otro; es un relato que refleja
la transformacién de la vida cotidiana en la urbe moderna. Edouard
Manet y Charles Baudelaire fueron lectores de Poe, al igual que el

escritor norteamericano retrataron a ese hombre de la multitud. Manet

®Edgar Allan Poe, El hombre de la multitud, en Cuentos 1, Alianza Editorial, México, 1989, p. 256.



se liberd de convencionalismos temédticos y empezd a pintar a esa
gente que antes habia sido ignorada, en su obra podemos encontrarnos
con la Amante de Baudelaire tendida, conocer a la Olimpia (una nifia
de 16 afios amante del pintor) y penetrar en Un bar del Folies-
Bergere, dque retrata la importancia social del bar en la vida

parisiense de fines del siglo XIX.

Baudelaire develd los poderes corruptores e incitantes de la
vida urbana. Su obra asume una tarea, demostrar que al arte no le
debian importar los grandes eventos o cismas de la Historia, sino

que habia que plasmar los instantes del paisaje cotidiano.



1.2 De qué se trata lo cotidiano

Para Agnes Heller la cotidianidad reitera las acciones vitales,
fijadndoles en una repeticidédn dentro de la distribucidén diaria del
tiempo, en otras palabras, se trata del espacio y del tiempo
repartidos en los ritmos de la vida diaria donde se desenvuelven las

historias individuales. Heller menciona que:

En la cotidianeidad, la actividad y el modo de vivir se transforman en un instintivo
(subconsciente e inconsciente) e irreflexivo mecanismo de accion y de vida. Las cosas, los
hombres, los movimientos, las acciones, los objetos circundantes, el mundo, no son intuidos
en su originalidad y autenticidad; no son examinados ni se manifiestan, son, simplemente, y

se aceptan como un inventario, como parte de un todo conocido.”

El mundo de 1lo ordinario implica wuna codificacién de
significados compartidos con la comunidad® que el sujeto reconoce
como validos para si y aquellos con quienes comparte la realidad.
Este orden de las cosas ha sido establecido por otros, sujetos que
me anteceden como habitante de una realidad en la que se adscribe mi
cotidianidad (que sbélo reconoce al presente como temporalidad pues
es en el aqui y el ahora donde sucede). El Gaston Roupnel propone
al tiempo como una realidad afianzada en el instante, sdélo alli, el
sujeto toma consciencia de si mismo y pone a prueba la realidad,

sefiala que:

’Agnes Heller, Sociologia de la vida cotidiana, Barcelona, Ediciones Peninsula, 1977, pp.43-44.
8peter Berger y Thomas Luckmann, La construccion social de la realidad, Amorrortu, Argentina,
2003.



La idea que tenemos del presente es de una plenitud y de una evidencia positiva
singular. En él nos encontramos a nosotros mismos con nuestra personalidad completa. Solo
alli, por él y en él, tenemos la sensacion de existir [...] hay identidad absoluta entre el

sentimiento del presente y el sentimiento de la vida.’

Soy consciente del presente a partir de que me reconozco en él
(mi corporeidad y pensamiento), de que mi vida cotidiana se establece
en el aqui y el ahora; le percibo por medio del instante, el momento
en el cual estoy observando, viviendo y habitando. Cuando actio en
el mundo, esto no es mas que una decisidén instantdnea que lleva toda
una carga de “originalidad”.!® Nuestros pensamientos y sentimientos
se despliegan en la consciencia del ©presente, disipéndose
adyacentemente al instante que acaba de suceder y gque no podemos
conservar en su totalidad como si fuese un ser completo; lo que queda
son recuerdos de ese presente (ahora pasado) y una conciencia
intuitiva de aquello que nos entregard el préximo instante, una
conciencia del porvenir. La cotidianidad se establece como un momento
prefiado, simultdneamente el presente instantdneo revela las huellas
de su pasado (de las cuales es consecuencia) y las predicciones de

su futuro légico.

La conciencia del presente permanece porque el instante se
renueva de forma perpetua, esto no se trata de un continuum sino de

una construccidén a partir de la singularidad del instante unitario.

Gaston Roupnel en La institucion del instante, FCE, 2002, México, p.18.
19En el sentido de origen.

-10 -



Gastdén Bachelard sefiala que el presente “No podréd transportar su ser
de un instante a otro para hacer de é1 una duracién.”!? La realidad
del tiempo reside en el instante, como lo dice Ronupnel,!? la duracidn
es sb6lo una construccidédn sin ninguna realidad absoluta. La
continuidad “[..] estd hecha desde el exterior, por la memoria, fuerza
de imaginacidén por excelencia, gque quiere sofiar y revivir, pero no
comprender.”!3 Se puede decir que el continuum es la sucesidén de
instantes fragmentados que simulan una frecuencia procesal
aparentando wunidad y concatenacidén, como el movimiento en las

proyecciones filmicas.

La realidad toma vida en lo efimero, en el presente que se
desvanece irremediablemente. Cuando esta realidad se convierte en
pasado deviene en memoria; pero este devenir no sbélo se refiere a lo
histérico, la memoria también es relato, es la marca de la vida comin
que el historiador pasa por alto debido a su carédcter ordinario. La
tragedia ocurre cuando la memoria se resuelve en olvido, porgue no
queda ninguna prueba, ninguna marca de la existencia de una vida,
que pudo ser voluntariamente escindida por conveniencias politicas
de un régimen o porque simplemente fue ignorada por considérale
insignificante. ¢Quién determina aquello que es arropado por la
Historia? Las figuras de autoridad, pero este es un tema dJue

desarrollaré posteriormente.

1Gaston Bachelard, La institucién del instante, FCE, 2002, México, p.11.
2bid.
Blbid. p. 23.

-11 -



La realidad de la vida cotidiana se presenta ya objetivada, o sea, constituida por un
orden de objetos que han sido designados como objetos antes de que yo apareciese en

escena.’*

Esta objetivacidn contempla apropiaciones individuales,
viables, sbélo a través del lenguaje como instrumento que ofrece al
sujeto la posibilidad de participar de la cotidianidad. El1 lenguaje
exhibe el orden de los constructos sociales, de 1lo nominalmente
determinado por el hombre, es por medio de él, que las objetivaciones
(que otorgan el sentido de lo real) se incorporan a la subjetividad
de una persona para que la cotidianidad adquiera coherencia. “La
vida cotidiana, por sobre todo, es vida con el lenguaje que comparto
con mis semejantes y por medio de él. Por lo tanto, la comprensidn
del lenguaje es esencial para cualquier comprensidén de la realidad

de la vida cotidiana.”!> sefiala Heller.

El lenguaje forma parte del conjunto de recursos con los que
cuenta el sujeto para entender su realidad, sus usos involucran desde
la reafirmacién de un status social hasta la delimitacidén de una
visién del mundo; es por medio de estos usos que el lenguaje se
convierte en una instancia capaz de revelar el sitio que cada persona

ocupa en el mundo.

14peter Berger y Thomas Luckmann, La construccion social de la realidad, Amorrortu, Argentina,
2003, p.39.
Blbid. p.92.
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Para Heller,!® la vida cotidiana es en su conjunto un acto de
objetivacidédn, un proceso individual en el cual el sujeto deviene en
el exterior, su ser (delimitado por saberes, caracteristicas vy
capacidades) es exteriorizado como parte de una vida propia (que se
convierte en objeto), pero también, independiente al sujeto mismo
que se construye a partir de las relaciones con el otro. La esfera
de lo real es donde se produce la objetivacidén y ahi las multiples
cotidianidades se intersectan; esto no significa que  haya
cotidianidades compartidas, sdélo existen puntos de coincidencia
dentro de la realidad, configurada a partir de acuerdos que permiten
el establecimiento y funcionamiento de las relaciones sociales. Sin
embargo, aunque para Heller la vida cotidiana es en su conjunto un

objetivarse, no significa que:

[...] cada una de nuestras actividades cotidianas constituyan una objetivacion y ni
siquiera que todas aquellas que lo son sean un objetivarse al mismo nivel y con el mismo radio

de accion.””

La realidad es una acurdo enunciado a través de la significacién
que otros atribuyeron al mundo; la cotidianidad se adscribe a éste
mundo configurado por acuerdo previos, por lo tanto mi presencia es
modelada. Cuando Martin Heidegger seflala que los hombres somos

lanzados al mundo, no significa que fuimos arrojados a uno sin

®Agnes Heller, Sociologia de la vida cotidiana, Barcelona, Ediciones Peninsula, 1977.
7Agnes Heller, La teoria Marxista de la revolucién y la revolucidn de la vida cotidiana, Barcelona,
ediciones Peninsula, 1982. p. 98
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estructura; nacemos en un mundo previamente estructurado por
arquitectura, cultura, tecnologia, condiciones histdéricas y
lenguaje. Hemos nacido en la cuna de una sociedad que conduce vy
condiciona nuestra percepcidén del espacio, nuestras experiencias e
incluso, nuestras capacidades de pensar y sentir. El individuo no es
sélo lo que él cree de si mismo, es parte de una interconexidédn de
relaciones en la cual, él desempefla un papel de reproduccidén de la

objetivacién del gque no se da cuenta necesariamente.

El lenguaje designa nominalmente al mundo y yo le aprendo a
partir de las palabras que no inventé, sino que me fueron heredadas.
La realidad de la vida diaria se encuentra estructurada por el
lenguaje (por los objetos, acciones y elementos que éste distingue).
Todo individuo delimita su mundo y por lo tanto se delimita a si
mismo a través del lenguaje, pero esta restriccidén de la vida
cotidiana se ve afectada por dos dimensiones que la organiza: la

corporeidad y el tiempo.

El cuerpo es el eje en torno al cual gira la cotidianidad, es el aqui de la vida diaria.
Por otro lado, el presente se define como la dimension temporal que da lugar a lo cotidiano,
es el ahora. Por eso, la conciencia subjetiva del mundo cotidiano se articula a través del aqui
vy el ahora, de modo que la experiencia cotidiana guarda relacion con los rangos de

proximidad o alejamiento de estas dos dimensiones.'®

8paniel Herndndez, en Cultura y vida cotidiana. Apuntes tedricos sobre la realidad, Sociolégica,
afiol5, numero 43, mayo-agosto de 2000, 88-99.
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El sujeto tiene conciencia de su cotidianidad por medio de la

dimensionalidad del aqui y el ahora. Berger y Luckmann apuntan que:

Lo mas proximo a mi es la zona de vida cotidiana directamente accesible a mi
manipulacion corporal. Esa zona contiene el mundo que estd a mi alcance, el mundo en el
que actiio a fin de modificar la realidad, o el mundo en el que trabajo. En este mundo de
actividad mi conciencia esta dominada por el motivo pragmdatico, o sea que mi atencion a
este mundo estd determinada principalmente por lo que hago, lo que ya he hecho o lo que

pienso hacer en él. De esta manera, es mi mundo por excelencia.’’

La realidad de la vida diaria se manifiesta como un mundo donde
las intersubjetividades se conectan. Hay tantas cotidianidades como
personas en el mundo, intrinsecamente ligadas a una realidad
compartida, lo cual, como ya se dijo, no significa que haya
cotidianidades comunes, simplemente existen interaccidén de
cotidianidades. Segun Daniel Hérnandez, lo intersubjetivo es un
fenémeno de interaccidén de subjetividades dentro de la temporalidad
presente donde las objetivaciones son compartidas, aunque no
necesariamente en un mismo orden y nivel. Seria imposible una vida
cotidiana sin la interaccidén y comunicacidédn social. Sé gque alguien
externo a mi subjetividad, que no es idéntico a mi pero que pertenece
a la misma construccidn de una identidad comunal, reconoce los mismos
acuerdos sociales y las mismas objetivaciones con las que el mundo

se ordena, él, también establece su cotidianidad en la

Ypeter Berger y Thomas Luckmann, La construccion social de la realidad, Amorrortu, Argentina,
2003, p. 40.
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bidimensionalidad de la corporeidad y el tiempo, actia en el mundo
de lo real, al igual gque yo, con una perspectiva similar; los signos

y significados que reconocemos en el mundo son afines.

Retomando a Umberto Eco, el sujeto mora en un universo signico,
es una creatura simbdélica que vive en sociedad incluso cuando se
encuentra sola (rodeada de aquello que fue nombrado y determinado
por otros). Los signos no existen por si mismo, son creados vy
aceptados por una sociedad en beneficio del entendimiento comGn, son
utilizados para transmitir informacidn, para enunciar algo que se
conoce y que se quiere sea reconocido; segun Eco, esto sdélo es
efectivo cuando existe un cdédigo comin entre emisor y receptor, es
decir, una serie de reglas que atribuyen un significado al signo.
Umberto Eco?® establece que estas reglas son fundamentales para
entender el orden y decodificar el mensaje (proceso signico) que
luego yo decidiré si obedezco (proceso volitivo, gque escapa a la
competencia de la semidtica). Este acuerdo nominal permite reconocer
el signo a partir del referente y de igual forma a la inversa; el
significante no necesita estar presente para que sea reconocido e
interpretado. Yo puedo reconocer el signo arbol sin necesidad de que
uno esté frente a mi. El signo no representa la totalidad del objeto

sino que, como plantea Eco, “mediante diferentes abstracciones— lo

2Umberto Eco, Signo, http://psikolibro.blogspot.com, agosto de 20014.
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representa desde un determinado punto de vista o con el fin de alguna

utilizacidén préactica.”?!

Daniel Herndndez sefiala que la realidad cotidiana puede
entenderse como: “J[..] un ordenamiento espacio-temporal que implica
maltiples experiencias subjetivas coexistiendo simulténeamente.”??

Experiencias que sustentan objetivaciones comunes.

Lo cotidiano es, por eso, un hecho social por excelencia, cuya dindmica esta
determinada tanto por la diversidad de subjetividades como por las objetivaciones
socialmente establecidas. En esta dualidad radica la estructura de la vida diaria como

fenoémeno social y, a la vez, como universo subjetivamente determinado.?

La vida cotidiana existe para todos, tanto para indigentes como
para gobernantes; se trata, de una categoria genérica que se expresa
por medio de un sujeto andénimo. Para Hernandez, el cualquiera o el
ninguno, tiene su correlato en la anonimidad del sujeto histérico,??
de manera que los acontecimientos son revelados como consecuencia
del obrar de nadie y de todos, son resultado de una anonimidad comin

dentro de la Historia.

Cada cotidianidad es distinta y no se cifie a los falsos

pardmetros de entendimiento espacial de lo publico y lo privado. Lo

2bid. pp. 27-28.

22Daniel Hernandez, en Cultura y vida cotidiana. Apuntes tedricos sobre la realidad, Socioldgica,
afiol5, niumero 43, mayo-agosto de 2000, 88-99.

2bid.

2bid.
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opuesto a lo cotidiano, es el mundo de lo andémalo (inesperado e
inaudito) que va méds alld de las fronteras de las esferas de la
intimidad, de 1lo familiar, de 1la experiencia inmediata, de 1la

repeticidén, del célculo y del dominio individual.

La categoria de cotidianidad general (o vida cotidiana) se
conforma a partir del hébito individual dentro de una normalidad, en
contraposicién a la Historia, que choca y destruye la estabilidad
normativa. Lo cotidiano se convierte en problema cuando se
autoevidencia por medio de alteraciones, pequefios eventos
inesperados que le exhiben y desnudan, no obstante, como sefiala Karel
Kosik, “A la cotidianeidad pertenece también la excepcidn cotidiana,
asi como [..] la festividad.”?® El1 estar en el mundo, se encuentra
codificado a partir de una serie de festividades, ritos de paso de
cardcter religioso, econdmico o 1intelectual gque suspende la
cotidianidad pero que al mismo tiempo se adscriben a su horizonte de
ejecucidén. Segun Arnold Van Gennep, la vida individual en cualquier
tipo de sociedad consiste en pasar sucesivamente de una edad a otra,
trdnsitos que revelan posicionamientos y condicionamientos nuevos.
Cada rito detenta una normatividad especifica que debe ser cumplida.
“Todo cambio en la situacién de un individuo comporta acciones vy
reacciones entre lo profano y lo sagrado, acciones y reacciones que

deben ser reglamentadas y vigiladas a fin de que la sociedad general

ZKarel Kosik, Dialéctica de lo concreto, http://blogs.fad.unam.mx/asignatura/nadia osornio/wp-
content/uploads/2014/05/Dialectica-de-lo-concreto.pdf, 20 de octubre de 2014, p 44.
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no experimente molestia ni perjuicio.”?® La vida individual consiste
en una sucesidén de etapas cuyos finales y comienzos forman conjuntos
del mismo orden. Los ritos de paso, aungque suspendan momentdneamente
la cotidianidad, son parte de ella al ser contemplados como una
continuidad dentro de su sistema coherente, 1lbégico y natural, forman
parte de la construccidén del discurso de normalidad, sin importar

que sb6lo se realicen en una ocasidn.

26Arnold van Gennep, Los ritos de paso, Alianza Editorial, Madrid, 2008, p.15.
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1.3 E1 hdbito como institucién

Segun Daniel Hernandez, el hédbito funciona como un instrumento
psicoldégico que delimita y restringe las opciones, en él, las
decisiones son (practicamente) anuladas al disiparse el acto
consciente de una eleccidén. Si bien, pueden existir un sin numero de
formas para realizar una actividad determinada, la habituacidn
libera al sujeto de la carga de discernimiento, restringiendo las
decisiones al contemplar sélo una opcidén. Si mi actividad diaria
consiste en ir de un lugar a otro (digamos de mi casa al trabajo y
viceversa), la habituacién me instard a tomar siempre los mismos

caminos y a utilizar el mismo medio de transporte.

Toda actividad humana esta sujeta a la habituacion. Todo acto que se repite con
frecuencia, crea una pauta que luego puede reproducirse con economia de esfuerzos y que
ipso facto es aprehendida como pauta por el que la ejecuta. Ademas, la habituacion implica
que la accion de que se trata puede volver a ejecutarse en el futuro de la misma manera y
con idéntica economia de esfuerzos. Esto es valido tanto para la actividad social como para

la que no lo es.”’

¢E1l hdbito puede ser parte de un mecanismo de control ejercido
por un régimen de autoridad? El Estado configura lo piblico a través
un proceso activo que estimula la reproduccidn social del individuo

en comunidad; si bien, frecuentemente se le percibe como un conjunto

2’peter Berger y Thomas Luckmann, La construccién social de la realidad, Amorrortu, Argentina,
2003, p. 72.
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formado por gobernantes, 6rganos de administracidén publica,
instituciones de gobierno, ejército, policia, tribunales, sedes
(fisicas) de direccidén y simbolos de poder, el Estado va més alla de
estos elementos, se fundamenta en una articulacidén de relaciones de
dominacién establecidas por los sistemas de produccidén como una forma
de estructuracidén de la vida humana. Es por medio del capital que el
Estado genera relaciones de interdependencia vy sometimiento,
establecidas voluntariamente por individuos “juridicamente iguales”
(aunque en una clara relacidén jerdrquica de mando-obediencia). E1
Estado cumple la funcién de dirigir y administrar los asuntos
publicos, funcidén que 1le fue voluntariamente delegada por la
sociedad. La existencia de la dominacidén estatal le supone como una
autoridad suprema colectivamente reconocida. ¢(Qué hace el Estado al
manejar los asuntos publicos? En primer lugar, los crea, es él quien
determina gqué cuestiones deben ser parte del interés puUblico;
después, se ostenta como el poseedor del monopolio legitimo de la
violencia y la coercidn fisica, poder que ejerce cuando algo amenaza
el cumplimiento de los objetivos de interés puUblico que él mismo ha
determinado. El Estado funciona como un artificio de control porqgque
somete voluntariamente a las personas a cambio de algun beneficio?®
(seguridad, sobrevivencia, empleo, garantia de los derechos
naturales etc.). Su dominacién se apoya en la participacidn
democréatica y aceptacién de quien estd siendo sometido. La sumisidn

requiere de una normatividad relativa a la vida comun; de esta forma

2bid.
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surgen los cbdigos de conducta social que determinan el
comportamiento adecuado del individuo en comunidad. Este régimen no
sbélo se legitima por el marco juridico, también lo hace a través del

hédbito socialmente aceptado.

En ocasiones a lo publico se le percibe como un sitio de
inclusién de 1la totalidad social, pero esa totalidad tiene una
condicionante, debe ser semejante y adscrita a una normativa (a la
del régimen vy la sociedad que la acepta viviendo Dbajo sus
parametros); el Otro no es bienvenido. Cuando un elemento ajeno
penetra, entonces molesta, porque no pertenece a la comunidad ni
reconoce el consenso social. Los extrafios no pueden ser simplemente
agregados porque no son similares a mi (miembro de un grupo), no han
acatado las normas que fijan las dindmicas y cualidades de lo publico

que mi sociedad ha establecido y que yo he decidido respetar.

El Estado como conjunto de sistemas, se encarga de extender el
concepto de ciudadania e igualdad juridica para todo sujeto, pero al
otorgar estas garantias sustrae a la sociedad de la toma de
decisiones porque es él quien maneja el sistema general. Hay que
considerar que el Estado actual no se desenvuelve Unicamente en la
parcialidad 1local, responde a un interés publico global. Las
decisiones que tome cualquier Estado deben de convenir, o bien a la

mayoria o al Estado méds fuerte.

La habituacidén se incorpora al engranaje estatal al ser parte

del control oculto que se instaura a partir de la
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institucionalizacidén. Aquello que se observa constantemente y las
acciones mondtonas tienden a habitualizarse. El hébito se
institucionaliza cuando se tipifica como parte de aquello aceptado
como normal, adecuado y correcto para el Estado. Segin Berger vy
Luckmann “Las instituciones, por el hecho mismo de existir, [..]
controlan el comportamiento humano estableciendo pautas definidas de
antemano que lo canalizan en una direccidédn determinada, en oposicidn
a las muchas otras que podrian darse tedricamente.”?? Este caracter

controlador es inherente a la institucionalizaciédn.

Un mundo institucional, pues, se experimenta como realidad objetiva, tiene una

historia que antecede al nacimiento del individuo y no es accesible a su memoria biografica.’’

El mundo existia antes de que yo naciera (fue nombrado por
otros con anterioridad) vy existird después de gque muera. Las
instituciones estéan ahi, fuera de los alcances del individuo pero
presentes en su realidad (lo quiera o no), no puede hacerlas
desaparecer a voluntad, ni cambiarlas, a menos que se Jgenere un
consenso social que las modifique o escinda, situacidén sumamente
compleja de realizar. Las instituciones resisten casi todo cambio
porgque responden a las objetivaciones, a los acuerdos que ordenan y
dan coherencia al mundo por medio de significados que determinan la

realidad compartida. “La realidad objetiva de las instituciones no

Blhidem.
)bid. p. 80.

-23-



disminuye si el individuo no comprende el propdsito o el modo de

operar [de las tipificaciones].”3!

El hédbito es parte de la objetivacién del mundo, se adscribe
al nombramiento de las cosas por un lenguaje que yo no inventé sino
que me fue heredado. La habituacidén transcurre en el espacio
cotidiano, ahi la sociedad se expresa en su conjunto por medio de
las relaciones de produccidn que el capital ha implantado;3? para
Lefebvre, es por eso que “[..] el mundo de lo cotidiano no reproduce
a un tipo de hombre en abstracto, sino aquel que participa de la
reproduccidén capitalista. Al controlar la produccidén en general, la
clase dominante controla la produccidén del espacio y los fines que

le son inherentes.”33

El sistema de control mediado por el hdbito institucionalizado
puede comprenderse a través de la nocidén “dispositivo”, término
utilizado por Michel Foucault a partir de los afios setenta cuando
comienza a ocuparse del tema de la gubernamentalidad (gobierno de

los hombres). Foucault explica:

Aquello sobre lo que trato de reparar con este nombre es [...] un conjunto
resueltamente heterogéneo que compone los discursos, las instituciones, las habilitaciones
arquitectonicas, las decisiones reglamentarias, las leyes, las medidas administrativas, los

enunciados cientificos, las proposiciones filosoficas, morales, filantropicas. En fin, entre lo

Mbidem
32J0sé Luis Lezama, Teoria social, Espacio y ciudad, El colegio de México, México, 2010.
$3Henri Lefebvre, en Teoria social, Espacio y ciudad, El colegio de México, México, 2010, p. 250.
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dicho y lo no dicho, he aqui los elementos del dispositivo. El dispositivo mismo es la red que
tendemos entre estos elementos. [...] Por dispositivo entiendo una suerte, diriamos, de
formacion que, en un momento dado, ha tenido por funcion mayoritaria responder a una
urgencia. De este modo, el dispositivo tiene una funcion estratégica dominante [...]. He dicho
que el dispositivo tendria una naturaleza esencialmente estratégica,; esto supone que alli se
efectua una cierta manipulacion de relaciones de fuerza, ya sea para desarrollarlas en tal o
cual direccion, ya sea para bloquearlas, o para estabilizarlas, utilizarlas. Asi, el dispositivo
siempre estd inscrito en un juego de poder, pero también ligado a un limite o a los limites del
saber, que le dan nacimiento pero, ante todo, lo condicionan. Esto es el dispositivo:
estrategias de relaciones de fuerza sosteniendo tipos de saber, y [son] sostenidas por ellos

(Foucault, Dits et écrits, vol. iii, pp. 229 y ss).3*

El hdbito institucionalizado se adscribe al dispositivo porqgue
modela sujetos, los limita mediante reglas (para controlar su
comportamiento) y responde a una funcidén estratégica concreta,
quedando inscrita en una relacidén de poder institucionalizada por
medio de las tipificaciones. Giorgio Agamben3® sefiala que el
dispositivo se trata de un conjunto heterogéneo que incluye
virtualmente cada cosa: discursos, instituciones, edificios, leyes,
medidas policiacas, proposiciones filosdéficas etc. Es, en si mismo
una red que se tiende entre todos estos elementos. El dispositivo

posee una funcidén estratégica de control y vigilancia, inscrita en

3*Michel Foucault, en ¢Qué es un dispositivo?, Socioldgica, afio 26, nimero 73, mayo-agosto de
2011, p. 250.

$Giorgio Agamben, ¢Qué es un dispositivo?, Socioldgica, afio 26, nimero 73, mayo-agosto de
2011.
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una relacidédn de poder. Agamben hace un rastreo del término vy

encuentra tres acepciones generales:

1) Un sentido juridico [...]: “El dispositivo es la parte de un juicio que contiene la
decision por oposicion a los motivos”, es decir, la parte de la sentencia (o de la ley) que

decide y que dispone.

2) Una significacion tecnologica: “La manera en la que estan dispuestas las piezas

de una maquina o de un mecanismo y, por extension, el mecanismo en si mismo”.

3) Una significacion militar: “El conjunto de medios dispuestos conforme a un

plan” 3¢

Cada uno de estos significados estd presente, de cierta forma,
en la nocién utilizada por Foucault. Claramente el término parece
remitir a un conjunto de mecanismos y practicas (ya sea discursivas
o0 no discursivas; juridicas, técnicas o militares), que tanto en el
uso comun como en la utilizacidn que propone Foucault, tienen como
objetivo obtener un efecto de control y vigilancia. Agamben apunta
que “El término dispositivo nombra aquello en lo que y por lo que
se realiza una pura actividad de gobierno sin el medio fundado en el
ser.”3’ Los dispositivos Siempre implican un proceso de
subjetivacidén, es decir, producen los sujetos necesarios para
retroalimentarse. Pensemos en la escuela que produce la nocidn

“alumno” con la necesidad de estudiar; o en la fabrica que produce

%|bid. p. 253.
¥bid. p. 256.
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al obrero con la necesidad de trabajar; asi, podemos nombrar un
sinfin de subjetivaciones engendradas por cada una de las partes que

compone al dispositivo.

Con el fin de otorgar una generalidad mayor al término (de por
si ya bastante extenso en la idea de Foucault) Agamben especifica

que el dispositivo es:

[...] todo aquello que tiene, de una manera u otra, la capacidad de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar y asegurar los gestos, las conductas, las opiniones
y los discursos de los seres vivos. No solamente las prisiones, sino ademads los asilos, el
panoptico, las escuelas, la confesion, las fabricas, las disciplinas y las medidas juridicas, en
las cuales la articulacion con el poder tiene un sentido evidente; pero también el boligrafo,
la escritura, la literatura, la filosofia, la agricultura, el cigarro, la navegacion, las
computadoras, los teléfonos portdtiles y, por qué no, el lenguaje mismo, que muy bien pudiera

ser el dispositivo mds antiguo |...].38

Foucuault explica que en una sociedad disciplinaria, 1los
dispositivos indican (por medio de discursos, préacticas, saberes y
ejercicios) la conformacién de cuerpos déciles y libres, “[..] que
asumen su identidad y su libertad de sujetos en el proceso mismo de
su asubjetivacidén. De esta manera, el dispositivo, antes que todo,
es una maquina que produce subjetivaciones y, por ello, también es

una maquina de gobierno.”3® Los dispositivos no sélo efectlan la

38|bid. p. 257.
¥bid. p.261
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produccidén de sujetos, también desubjetivan cuando el Yo tiende a
negarse en el proceso subjetivo. Ambos?®’ parecen ocurrir simulténea
e indiferentemente, sin dar lugar a la recomposicidén de un nuevo
sujeto. “En la no-verdad del sujeto no discurre, de ninguna manera,
su verdad. Quien se deje asir en el dispositivo del <<teléfono
portatil>>, sea cudl sea la intensidad del deseo que lo empuje, no
adquiere una nueva subjetividad, sino Gnicamente un numero por medio
del cual podréa, eventualmente, ser controlado; [..].”% El no-sujeto
forma parte de la masa que se desenvuelve en el mundo a través de
gustos comunes, normas de comportamiento colectivas, necesidades
creadas? y actividades socialmente tipificadas como correctas; su
vida pasa por alto la reafirmacién de la identidad individual,
adquiriendo una identidad social donde el hé&bito institucionalizado

norma el desarrollo de su vida cotidiana.

El hédbito institucionalizado suele pasar inadvertido, esto
supone un problema, el de restringir de forma velada la eleccidn o
la posibilidad de cambio. La mentalidad habituada no enfrenta la
necesidad de concientizar su presencia dentro de la cotidianidad, ni
busca innovar o deliberar al enfrentarse con elecciones imprevistas,
s6élo se apega a la comodidad rutinaria del suceder. E1 habito se

convierte en una certeza que apacigua al sujeto, en cada acto

“*Tanto el proceso de subjetivacion como de desubjetivacion.

“1Giorgio Agamben, ¢Qué es un dispositivo?, Socioldgica, afio 26, nimero 73, mayo-agosto de
2011, p. 262.

“2No Necesarias
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habituado se reproduce el orden cotidiano asi dispuesto. El peligro
de la habituacidén radica en que nos invita a percibir como natural
un orden cotidiano que estd socialmente determinado. “Decir que un
sector de actividad humana se ha institucionalizado ya es decir que

ha sido sometido al control social.”?*3

Tipificar algo dentro del marco de lo correcto depende de los
consensos sociales abalados por los regimenes de autoridad. Pensemos
en la defensa animal como parte de una habituacidén institucional;
son los regimenes quienes determinan a qué tipo de especies es
necesario proteger, ni siquiera se puede hablar de que ese criterio
sea determinado por el estatus de una especie en peligro de
extincién. ;Por qué la vida de una cucaracha no es protegida? Se les
elimina sin miramientos, incluso se busca su exterminio total como
especie. El1 maltrato animal en algunos sistemas Jjuridicos, es
penalmente castigado pero el exterminio de plagas, no sélo no es
contemplado, ademéds es alentado, y es precisamente por los acuerdos
sociales establecidos por una autoridad, determinantes de la vida de
una cucaracha como nociva para la salud del hombre. El insecto no es
un sujeto sino un objeto que no tiene derechos sociales y por eso
es facilmente desechado. Los objetos se presentan como cosas que el
sujeto puede y debe dominar a su antojo. Este problema trasciende el

campo de lo objetual, de tal modo que, se puede Jjustificar 1la

“3peter Berger y Thomas Luckmann, La construccién social de la realidad, Amorrortu, Argentina,
2003, p. 77
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supremacia de la vida humana ante la de cualquier animal, y no sélo
eso, aparentemente hay vidas humanas que son mas importantes que
otras. La vida de un terrorista no tiene el mismo valor que la de
una de sus victimas, estd claro que existe una diferencia en la
valoracidén social de ambas, son los regimenes de autoridad quienes
determinan el valor de cada vida humana y establecen las condiciones
aceptables para que éstas sean eliminadas. El predominio del sujeto
sobre el objeto no se reduce a la dominacién de lo inanimado o de
las (supuestas) especies inferiores de vida. E1 hombre, como género,
ha considerado durante mucho tiempo a la mujer como un objeto que
debe someterse ante su autoridad; la violencia de género es muestra
de cémo un humano objetiviza a otro, violando y transgrediendo sus
derechos, lo mismo pasa con un asesino serial o un explotador
laboral. Quizd& sea hora de pensar que las cosas no estan ahi
unicamente para mi, para ser dominadas y en funcién de mi regodeo

como sujeto.

El hdbito institucionalizado instaura un modo mecénico, incluso
en los sentimientos y las emociones. Se podria pensar que algo como
el amor seria una excepcidén de lo cotidiano, sin embargo, existen
regimenes emocionales que determinan al amor como parte de una
condicidén normal y natural de la sociedad. Este tipo de régimen norma
y configura la manera de sentir y expresar las emociones; el amor
institucionalizado se erige como un cliché que dista mucho de un

rompimiento con lo cotidiano.
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El hébito legitima todo acto que se inscribe en la norma de la
institucidén, confiriéndole el atributo de “normal”, pero también,
propicia la aparicidén de estigmas alrededor de la persona cuyo actuar
no coincide con el contenido factico de lo habitual, de tal modo que
el campo lo publico se configura como como un campo de exclusidn
social. E1l Otro, aquel cuya vida cotidiana y percepcién del mundo no
coinciden con el corpus institucionalizado del hébito, es sefialado,
rechazado y discriminado. Lo mds grave es que al identificar la
diferencia, se puede legalizar la violencia contra ese Otro, pues no
pertenece a la institucidén, a lo correcto; su presencia es incomoda
y crea la necesidad de escindirle. “La asimilacidén cultural, que se
establece a través de una cotidianidad con instituciones muy
poderosas, es una forma para exterminar al Otro sin dejar rastro
tangible de violencia fisica.”% Pero no todo el hébito es
institucionalizado, si como supone Michel de Certeau, el dispositivo
“[..] por todos lados se extiende y precisa la cuadricula de la
vigilancia, resulta tanto méds urgente seflalar cémo una sociedad
entera no se reduce a ella [..].”% Para Certeau, los procedimientos
populares cotidianos juegan con los mecanismos disciplinarios y se
conforman para transformarlos. Los modos de hacer, forman una
contrapartida del lado de los dominados, constituyen practicas por

medio de las cuales, los wusuarios se reapropian del espacio.

4Daniel Hernandez, en Cultura y vida cotidiana. Apuntes tedricos sobre la realidad, Socioldgica,
afiol5, numero 43, mayo-agosto de 2000, 88-99.
*>Michel de Certeau, La invencién de lo cotidiano, UIA, México, 2010, XLIV.
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Modifican su funcionamiento mediante multiples tacticas articuladas
en base a los detalles de lo cotidiano. “[..] ya no se trata de
precisar cémo la violencia del orden se transforma en tecnologia
disciplinaria, sino de analizar las formas subrepticias que adquiere
la creatividad dispersa, téactica y artesanal de grupos o individuos
atrapados en los sucesivo dentro de las redes de la vigilancia.”4¢
Estas técticas o ardides de los dominados, conforman una serie de
procedimientos multiformes y resistentes que escapan al control
panbéptico, componen la oposiciédn a la institucionalizacidédn del

hédbito como forma de control, por ende, al dispositivo mismo.

*Ibid. XLV.
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1.4 E1 jazz y el subvertir de la vida cotidiana

Entonces uno podia entrar a un club y descubrir una silueta
negra tocando su trompeta con el tempo acelerado. Ese conjunto de
notas melancédlicas, acordes bulliciosos y fraseos irregulares eran
mas que misica, mas que el sentimiento emancipado del alma encarnado
en el sonido improvisado de una armonia, era la ciudad de los negros
yuxtapuesta a esa ciudad americana de postguerra que los aislaba en
guetos. E1l bop de los cuarenta y cincuenta fue la muestra de un plano
urbano de disidencia donde se plasmaba la discordancia con el
régimen. La modulacién ampliada con movimientos abruptos, las notas
acortadas y los contratiempos, fueron ejemplo de esa ciudad negra
que empufiaba artimafias y rupturas para extender la libertad en lo
musical, pero que incidia en lo social. Cuando Lee Morgan grabd City
Lights, no sélo dejé un legado musical, dejdé impreso el resplandor
de una ciudad que brillaba; la ciudad eléctrica, la urbe moderna que
extendia su iluminacidédn para que aquel trompetista de Philadelphia
pudiese tocar toda la noche en los clubs de desplazados, hombres de
segunda reprimidos por el Estado. El hard bop fue una manera de
ejercer civilidad, de luchar por los derechos, una buUsqueda de

libertad.

En los afios cuarenta el bop no sélo se tratd de mUsica, fue
una continuacién de los movimientos ciudadanos en busca de la
igualdad de derechos civiles para los negros en Norteamérica. La

conciencia de clase del jazz comprendid que la misica podia ser mas
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que una via de expresidn, debia ser un medio de lucha, un espacio
legitimo donde 1los negros norteamericanos pudiesen enunciar sus

descontentos, sexualidad, experiencias y vinculos con el pasado.

A la mGsica no se le debe observar como un fendmeno aislado y
separado de sus condiciones histdéricas materiales, pero hay que estar
consciente de que la visidn retrospectiva es sélo una interpretacidn,
una valoracidén cambiante inmanente a la obra de arte misma
determinada por su contexto. A partir del presente y ejerciendo la
mirada retrospectiva se puede entender al Jjazz como un elemento
transgresor. E1 free jazz supone una ruptura radical con los estilos
del swing y el dixieland porque elude llevar cualquier tipo de
progresién u organizacidn; apostd a la improvisacidén, a seguir una
direccidén impredecible basadndose Gnicamente en la intuicidén musical;
el ritmo y el tempo no existe en ningun instrumento, no los marca
la bateria sino que se extiende de una forma global. El free jazz
buscd la autonomia de los sonidos, no es que fuese necesariamente
atonal pero prescindidé de muchas reglas, se cimentd en el virtuosismo
y en la capacidad de improvisacidén de los intérpretes. Todos estos
aspectos son un intento de romper con el canon, de trastocar el
entendimiento musical implantado por un régimen y de transformar los
modos tradicionales de producir musica. El1 jazz liberd a través de
la toma de consciencia, se orientdé hacia la produccidén de un arte
inculto, brinddé una superficie de adscripcidén a la masa discriminada
por los regimenes de las artes. Las reglas cldsicas de la misica se

dejaron a un lado, si pensamos en Ornette Coleman, tanto las armonias
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como la técnica le eran secundarias, lo que le importaba era la
autenticidad de la expresidén. Con marcadas evocaciones a la sonoridad
del Dblues, Coleman se concentraba en la melodia dejando fuera
cualquier armonia preestablecida (de modos, escalas e incluso de
métrica). En sus agrupaciones escindia de piano; la bateria no
quedaba limitada a marcar el ritmo; todos los instrumentos tenian la
misma relevancia y los intérpretes eran libres de tocar como
quisiesen o pudiesen (siguiéndose melddicamente los unos a los

otros) .

El free jazz desafidé los esténdares preestablecidos por 1los
cadnones estéticos del arte occidental hasta entonces, no sélo
aquellos que determinaban las funciones de la métrica, armonia y
melodia, también aquellas que aparentemente protegian la pureza de
la misica como parte de un arte culto y superior. En su momento, el
jazz fue percibido como una expresidén burda y popular, pero aun con
este estigma se las arregld para marcar una época y crear un sonido
nuevo con independencia normativa. Representd la lucha por la
emancipacidén con un orden blanco dominante. El1 free jazz fue un
sonido violento, aspero, agresivo y visceral porque era un sonido de
disputa, pendenciero. No se cred para el disfrute llano sino para

emancipar, para ejercer la libertad de la comunidad negra reprimida.

We insist!: The Freedom Now Suite de Max Roach un &lbum cargado
de acidez e ironia politica, es una muestra clara de esa busqueda de

la liberacidén, y no me refiero uUnicamente a lo musical. La portada
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hace referencia al movimiento de derechos civiles. Roach plantea una
respuesta al establishment racista de la musica y de una sociedad

blanca en Norteamérica.
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1.5 E1 rompimiento de lo cotidiano y su pacto ficcional.

La cotidianidad general existe sdélo como ficcidbn, como una categoria
aglutinante de las multiples cotidianidades individuales; es el
medio por el cual comprendemos al mundo, act@la como un marco gue
configura y sostiene nuestra percepcidén de un contexto epocal. Las
miltiples cotidianeidades son la puerta de acceso a 1lo real,
intermediarios y prdétesis que con el pretexto de normalidad nos
conducen hacia la falsa conciencia del estar aqui, del Yo que cree
gobernar plenamente el ser y suceder dentro de la vida diaria. Este
marco se autoencubre como existencia ficcional que sostiene 1la
realidad. El1 saberse circunscrito a las dimensiones del espacio y
tiempo, no significa que se deba asumir la presencia del Yo como
algo autosuficiente, totalitario y autoconsciente que tutela la toma
decisiones ante cada aspecto de nuestras vidas. Sin duda hay un
conocimiento del Yo a partir de saberse a si mismo en contraposicidn
de saberle al otro. Para Hegel esto significa gque existe una
autoconsciencia de ser UGnico y estar en el mundo, una reflexidn que
viene desde el afuera de la consciencia misma y distinta al ser otro
del mundo sensible. La unidén del adentro y el afuera, o la igualdad
de la consciencia consigo misma serd la autoconsciencia que tomaré
al ser y a lo universal como momentos abstraidos que escinden de una
esencia significante. El1 Yo, sbélo estard cierto mediante la
suspensién de todo lo que representa el otro. Pero existe el Yo
auténomo separado de influencias externas? No, y mucho menos posee

una libertad plena; las neurociencias han demostrado que los humanos
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responden a una condicidén bioldgica que va mas alld de su voluntad,
nuestro cerebro estd programado para funcionar de una manera
especifica;?%’ los instintos no se razonan; las necesidades no
reconocen el libre albedrio; el dolor es un sintoma de que algo esté
mal, no se puede derogar a voluntad Unicamente por querer evitar el
sufrimiento.?® No sbélo se trata de lo neurobioldégico, la falsa
consciencia del YO estéd condicionada por el lenguaje y la cultura
(lo que pienso y cbémo lo pienso; lo que siento y cémo lo siento
determinan mi forma de percibir la realidad); asi como los pactos
sociales y los regimenes de autoridad que establecen lo correcto (la
normatividad valorativa de lo bueno y 1o malo aceptado
colectivamente) . La falsa consciencia se encubre con la cotidianidad
genérica de lo normal y lo apropiado. ¢(Por qué seguimos admitiendo
gobiernos con los que no estamos de acuerdo y decisiones politicas
que nos perjudican? porque nos encontramos insertos en un sistema
democratico represivo inconsciente, que se vale de lo cotidiano para
generar un estado de naturalidad, de tal manera que al hombre acepta
hacer lo que debe hacer, se siente satisfecho con la condicidén que
le impone la sociedad. Ante la normalidad occidental capitalista la

democracia se ha establecido como lo correcto, aunque sea una falsa

47Las mutaciones cambian el funcionamiento estdndar de la biologia, pero este es un tema en el
cual no me meteré dado que es un estado de excepcién.

48Hay que tomar en cuenta que existe un componente cultural en el dolor que lo puede
potencializar o atenuar, la forma de afrontarlo estd subordinada a la percepcién que se tenga de él,
por tanto, se configura como una experiencia individual que varia en intensidad dependiendo de
quién lo experimente.
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democracia, 1ir en contra de ella seria como atentar contra el
bienestar comin, porque lo democratico se ha instituido como el valor
supremo de la libertad. Los regimenes de poder se valen de 1lo
cotidiano haciendo parecer que todo es parte de una normalidad. Por
medio de la indiferencia todo se mantiene como un sistema estable
que soslaya las disensiones. Este sistema es represor, no porque
utilice la coercién fisica, aunque a veces lo hace, sino porque
mentalmente controla a partir de la pasividad, infunde wuna
resistencia al cambio, miedo a romper la estabilidad del sistema; es
preferible resguardar la seguridad que ya se posee (como un instinto
de supervivencia). Vulnerar la estabilidad es wuna transgresidn

dificil de lograr por toda la carga sociocultural que reprime.

No se puede hablar de un Yo puro, auténtico y 1libre de
condicionamientos extrinsecos; lo que existe es un Yo impuro (turbio,
heredero y delimitado). ¢(Qué tanto lo exterior llega a influenciar
la pureza? No se puede saber con certeza, para hacerlo habria que
separar lo puro de lo impuro, pero no hay una posicidédn externa que
le permita al Yo saberse a si mismo desde un afuera y emancipar lo
extrinseco de lo intrinseco; es imposible simplemente suprimir las
aportaciones exteriores y desnudar al sujeto para que aparezca en

toda su pureza.

Lo real constituye una representacidédn en tanto que es
dependiente del lenguaje, nuestra experiencia de la realidad posee

un caracter ficcional, estructurada y mantenida por fantasias de
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autocontrol y estabilidad. Estoy adscrito a la ficcidén de un pacto
tdcito de comportamiento y funciones dentro de la sociedad gque no
firmé pero que he decidido respetar. Esta ficcién no viene desde el
afuera sino desde el adentro, nosotros como sociedad producimos vy
reproducimos la falsa consciencia de normalidad. Aceptar la realidad
a través de la categoria de lo cotidiano es establecer una suerte de
contrato que lleva a suspender incredulidades, contradicciones e
incoherencias; a comportarse como si la vida cotidiana fuese un
absoluto autogobernado y estatico. La realidad se construye como un
ciumulo de minificciones totalizadoras gque conforman la categoria de

lo cotidiano con una falsa consciencia mediada por el Yo impuro.

El pacto ficcional supone la presencia de tres figuras: el
narrador, dgquien dicta el discurso de la realidad cotidiana; el
sujeto, que se desenvuelve en aquello gque el narrador decretd como
real, en medio de ambos se encuentra el relato, el discurso mismo
como suceso que acaece y sostiene la realidad. Cuando hablo de
narrador no se trata de una figura autoral sino de un sistema
complejo de interconexiones, actores, asociaciones y dependencias
que configuran el discurso de 1lo real (autoridades, regimenes,
Estado, signos, lenguaije, simbolismos, cultura, historia,
condiciones materiales, biogenética, tecnologia etc.). La
cotidianidad (como marco totalizador que presenta la normalidad) se
adscribe al relato; afianzada en la presencia espacial, configurada

por la temporalidad del instante. Para que el pacto tacito sea
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aceptado debe haber verosimilitud y constancia, si uno u ambos

factores no existiesen el pacto no seria reconocido.

Cada ficcidn cotidiana tiene un grado distinto de
ficcionalidad. En esta estructura monadoldégica la metaficcidén rompe
el pacto suspendiendo la cotidianidad sin quebrantar la ficcidn
misma, esto significa que es atravesada y no desgarrada. La
metaficcidn renegocia los términos del pacto por medio de un proceso.
Primero el sujeto ficcionado se reconoce dentro (es autoconsciente
de estar delimitado por una ficcidn), luego suspende la cotidianidad
y finalmente, reorganiza la realidad. Cuando Roman Jakobson habla de
metalenguaje se refiere al lenguaje que le permite al hablante
reflexionar sobre su propia lengua. La metaficcién disloca e
interacciona varios planos ficcionales permitiéndoles contemplarse
a si mismos, ser autoconscientes y autorreferenciales; quebranta la

falsa consciencia del Yo que considera la ficcidén como lo real. No

A\Y ”

es la consciencia del “ser” ni del “no ser” sino del siempre “estar

siendo” dentro de una determinaciédn.

Regresaré al retrato de Giovanni Arnolfini y su esposa, no sbélo
nos encontramos como voyeristas frente a la intimidad de la pareja,
van Eyck nos presenta un guifio metaficcional. Al fondo de la
habitacidén hay un espejo cbédncavo, dentro de é1, vemos el reflejo del
pintor mientras realiza el retrato. La obra en si, concientiza al
espectador de que se encuentra frente a una ficcidén representada por

el artista flamenco, quien sefiala su presencia en el momento mismo
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de la creacidén. Un juego mas complejo ocurre en la pelicula Pierrot
le Fou de Jean-Luc Godard. Durante una de las secuencias, Ferdinand
Griffon interpretado por Jean-Paul Belmondo, charla con Marianne
(Anna Karina); Ferdinand conduce un auto sin toldo, la cémara toma
a la pareja desde la parte posterior, entonces Belmondo voltea vy
viendo a la cémara dice: -“;S6lo piensas en disfrutar!” El personaje
de Anna Karina responde -“¢;A quién le hablas?” Belmondo con una
mirada sobria declara —-“al espectador”. La secuencia termina cuando
Anna Karina voltea a la camara y observandonos lanza un -%“;Ah!”,
como un suspiro. No sélo Godard nos hace conscientes de la
ficcionalidad del cine, también, cuestiona nuestra posicidén como
espectadores de esa ficcidn. Godard presenta a los personajes que se
saben al interior, poseen la autoconsciencia que se entiende a si

misma dentro de una ficciédn.

Roto el pacto ficcional, queda la cotidianidad suspendida hasta
el momento en gue se genera una nueva. Todo lo imprevisto es
absorbido por el conocimiento cotidiano, dice Karel Kosic?’; aun
cuando lo anormal transforma las relaciones del sujeto con la
realidad, el devenir de la wvida diaria se construye con la
asimilacién de conocimientos que le reconstituyen; por mas

extraordinario que sea el choque, el sujeto se adaptara, tarde o

temprano, a sus nuevos condicionamientos e incorporarad el

Kosik, Karel, Dialéctica de lo concreto, http://blogs.fad.unam.mx/asignatura/nadia osornio/wp-
content/uploads/2014/05/Dialectica-de-lo-concreto.pdf, 20 de octubre de 2014.
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conocimiento reciente. Cada sujeto de una cotidianidad puede ser
reemplazado por otro. Las personas son sustituibles e
intercambiables. Un tipo de sujeto cotidiano es aquel que no se
construye a partir de afectos sino més bien, por medio de
indiferencia e ignorancia, es susceptible a ser remplazado porque la
funcién que é1 cubre (dentro de la vida cotidiana de un individuo
determinado) la puede realizar otro sin que la cotidianidad se
modifique, pensemos en el cajero de un supermercado o en el empleado
de un cine, son una presencia ausente dentro de nuestras vidas, la
cotidianidad se encargan de negar la presencia en el aparecer del
otro. Lo mismo pasa con el objeto arquitectdédnico o urbano, mientras
no existan lazos afectivos, el paisaje cotidiano puede cambiar sin
que esto afecte substancialmente la cotidianidad de un individuo.
Sin embargo, aunque lo inesperado o anormal transforme las relaciones
afectivas gue unen a un sujeto con algo otro (ya sea un lugar u otro
individuo), el devenir absorberd el conocimiento nuevo reformando la
cotidianidad del sujeto, por ende, la realidad misma. La muerte de
un ser amado, la guerra, la banca rota, todo deviene en una nueva
cotidianidad; incluso los campos de concentracién tenian la suya,

asi como también un condenado a muerte, seflala Kosik.

No existe wuna verdadera ruptura de la cotidianidad, el
movimiento dialéctico perene se encarga de reconfigurar el choque e
incorporar al saber cotidiano, eso gque en algtn momento fue
extraordinario. Segun Kosik “[..] la cotidianeidad consiste en la

distribucidén de la vida de millones de personas de acuerdo con un
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ritmo regular y reiterado de trabajo, de actos y de vida, cuando
millones de personas son arrancadas de ese ritmo se produce una
interrupcién de la cotidianeidad.”? Para el fildésofo checo la guerra
es lo unico que verdaderamente interrumpe la vida cotidiana. Separa
a millones de personas de su medio natural, los arranca de su
contexto, les arrebata su trabajo, modifica sus hédbitos y los despoja
de su mundo familiar. “Es cierto que 1la guerra "vive" en el
horizonte, en la memoria y en la experiencia de cada dia, pero esté
fuera de la cotidianeidad.”?® Sefiala el fildésofo checo. Si bien es
cierto que no se trata de algo a lo que estemos habituados, la guerra
llega a ©poseer su propia cotidianidad. Los sujetos crean
cotidianidades incluso en los ambientes méds hostiles, menos

habituales y naturales.

Ingenuamente se puede creer que lo cotidiano es eso que forma
parte del nlGcleo de la intimidad, algo que se contrapone a 1lo
histbérico, como agente trascendental que se distingue de lo habitual
e irrumpe en la vida diaria como una catastrofe donde el sujeto es
arrojado de manera fatal (parafraseando a Kosik). Bajo este
paradmetro, la Historia seria un quebrantador al destruir, por medio
de excepciones y extrafiezas, la marcha normal y constante de la
cotidianidad. La Historia no es mé&s que un fragmento de realidad, un

registro de los hechos que deja fura el suceso que se despliega en

50lbid. p. 44.
bidem.
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el presente instantédneo y del cual se alimenta lo cotidiano. E1
intento de crear un archivo, en el sentido etimoldégico de la palabra
de ir al origen, es determinante. Cbémo se obtiene la informacidén y
qué es lo que se decide incorporar a ese archivo, si los hechos
histdéricos son como un destello que vemos brillar pero que se consume
rapidamente. La Historia necesita de un mediador, de alguien que
capture parcialmente ese fulgor, ya sea mediante su presencia en
calidad de testigo o mediante un trabajo arqueoldégico que desentierre
el conocimiento de aquello que sucedid, con todo, siempre quedaréd la

duda de la fiabilidad de la informacidn.

Que no exista una verdadera ruptura de la cotidianidad no
significa que sea inalterable, existen interrupciones momentaneas,

aqui enunciare varios tipos de ellas.

El desconocimiento voluntario de la objetivacién.

Suspende la cotidianidad porque se produce cuando el sujeto cancela
conscientemente el significado de los objetos y 1los acuerdos
socialmente establecidos con anterioridad. Cuando el individuo
desconoce los convenios sociales nominales que ordenan al mundo, la
comunicacién es anulada, imposibilitando el cruce de subjetividades
dentro de la esfera puUblica. El1 acuerdo necesita ser replanteado
para regenerar la cotidianidad. En un principio, son sbélo pequefios
grupos dqguienes precisan de ese ajuste, crear un paréntesis de
objetivacién singular dentro de una objetivacién general, que les

permita dar coherencia a su realidad, de no ser asi, esta nueva
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visidén del mundo (que no reconoce los mismos pactos) sera desechada
para que la objetivacidén general domine. Pensemos en la sacralidad,
toda religidén posee pactos propios que no comparte con otros
segmentos de la sociedad, estos pactos pueden ser inentendibles,
incluso, ildégicos para los no pertenecientes a la religidén pero
encuentran coherencia dentro del nicho que resguarda la devocidén. Si
consideramos los ritos cristianos de consagracién y comunidén en la
eucaristia, la idea de canibalismo no resulta descabellada dentro de
una sociedad occidental contemporédnea. El1 alimento no sdélo es
espiritual, se trata, ni méds ni menos, de la carne y sangre de
Cristo; para los cristianos esto no es un simbolo, por medio de la
transubstanciacién el pan y el vino son convertidos literalmente en
carne y sangre. Existe un acuerdo particular para este grupo, el
pacto sbélo funciona en el universo sacro y no es adaptable fuera de
él; este tipo de canibalismo sagrado es tolerado dentro de una
sociedad seglar porque lo sabe fuera su coherencia y legislaciédn.
Para el cristiano, comer la carne y sangre de Cristo es algo
cotidiano. La sociedad laica puede adoptar estos pactos particulares
para construir su conocimiento de la realidad e interpretar el mundo,

pero sbélo como simbolos que no pertenecen a la norma general.

La locura

Es otra forma de romper con la objetivacién al dotar de un
significado propio a los objetos y situaciones que conforman al

mundo. “La realidad es de lo que se pueda hablar con el otro. Sdélo
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se define como un producto de negociacidédn [..]”°2 nos dice Nicolas
Bourriaud. La locura consiste en salirse de eso acuerdos Yy
negociaciones. Cuando Hegel habla de demencia se refiere a un retiro
del mundo real, a la ruptura de los vinculos de la conciencia con
una realidad externa, en otras palabras, un logos interiorizado. Lo
que la locura hace es imponer un orden simbdélico distinto en el
mundo. La coincidencia de <cotidianidades intersubjetivas se
establece en la realidad, aquello que sale de ésta se revela en el
mundo de la demencia o bien en la imaginacidé. Para que la sinrazdn
sea aceptada por la sociedad, necesita de una prdétesis que le permita
fijarse sobre la realidad, el lenguaje preciso que le otorgue la
facultad de construir vinculos para que continten los cruces de
subjetividades, de tal modo que se sigan produciendo intercambios
entre interlocutores. La imaginacidén es una de estas prdtesis que
permite que ciertos objetos, ajenos a la negociacidén, se inscriban

a lo real.

[...] alguien ve un conejo naranja sobre mi hombro, yo no lo veo; entonces la
discusion se debilita, se estrecha. Para volver a encontrar un espacio de negociacion, yo
deberia hacer como si viera ese conejo naranja sobre mi hombro, la imaginacion aparece

como una protesis que vendria a fijarse sobre lo real. >

>2Njcolas Bourriaud, Estética relacional, Adriana Hidalgo, Buenos Aires, 2008, p.100.
3lbidem.
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Lo sagrado

Lo sagrado se trata de una experiencia terrorifica, es descubrir la
majestuosidad que emana de una aplastante superioridad de poderio,
el mysterium tremendum, ese misterio que hace estremecer el cuerpo
cuando aparece frente a él1. Los hombres reconocen lo sagrado porque
se manifiesta como algo diferente a lo cotidiano. Una hierofania®?
segun palabras de Mircea Eliade se trata de “[..] siempre un acto
misterioso, 1la manifestacidén de algo «completamente diferente», de
una realidad que no pertenece a nuestro mundo, en objetos que forman
parte integrante de nuestro mundo «natural»..”°> Retomando la ideas
de Eliade, 1las hierofanias anulan la homogeneidad del espacio vy
revelan un punto fijo; lo sublime entra en contacto con el individuo,
lo cual significa, la aparicidén de un repentino estremecimiento con
el gue nos liberamos de las tramas de la realidad sensible, superamos
nuestras limitaciones y entramos en contacto, como seres finitos,

con la infinitud.

La irrupcién de la intimidad.

Suspende la cotidianeidad porque violenta el estado de
comodidad y seguridad donde se establece el sujeto. Lo intimo es
sentirse dentro una zona de confort que sélo es posible bajo los

criterios de lo habitual, la comodidad, la seguridad, de lo conocido

>4Etimoldgicamente significa algo sagrado se nos muestra.
>Mircea Eliade, Lo sagrado y lo profano, Ed. Guadarrama/Punto Omega, 1981, p.9.
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y reconocible. La intimidad penetra todo espacio pues depende de las
relaciones subjetivas, de su contexto e historia particular. Se
oculta ya sea porque es algo gque no se puede presentar ante los ojos
de los demés y sale de los acuerdos sociales de comportamiento
aceptado, o porque es una construccidén de la subjetividad que sdélo
le incumbe al sujeto mismo. Cuando 1lo oculto es desvelado la
intimidad es ultrajada, esto me vulnera, exhibe mis la flaquezas,
debilidades y fragilidades. La intimidad es lo eminentemente mio y

cuando se transgrede se convierte en algo publico.

El viaje

El transito afirma la cotidianidad al delimitar los traslados,
dependientes de una funcionalidad comercial, laboral, educativa o
social. Es por medio del transito habituado que nos desplazamos en
el dia a dia por los espacios (que conforman nuestra cotidianidad)
para cumplir nuestras funciones diarias. El1 viaje es un asunto
distinto, nos permite salir del espacio de comodidad y cotidianidad,
es un evento donde todo es nuevo. En el viaje nos desplazamos, pero
no como una actividad mecédnica que nos llevard a un destino conocido
para cumplir nuestras funciones habituales. La conciencia del
porvenir, que implanta el presente, se ve limitada por la apertura
de lo posible dentro del viaje, que en si mismo, estd marcado por

la incertidumbre.

-49 -



El acontecimiento

La suspensidén mas relevante se da a través de la metaficcidn como
acontecimiento que perturba,®® algo que parece suceder de repente,
sin explicacién, e interrumpe el curso normal de las cosas. Slavo]

Zi%ek menciona que:

Un <<acontecimiento>> puede hacer referencia a un desastre natural devastador o
al escandalo mas reciente provocado por una celebridad, al triunfo del pueblo o a un cambio

politico despiadado, a la intensa experiencia de una obra de arte o a la decision intima.>’

No hay causa discernible para el acontecer pero no se trata de
un milagro sin explicacidén, sorprende porque de lo posible era lo
improbable, ni siquiera se le habia tomado en consideracién. E1

acontecimiento es:

[...] en toda su dimension y esencia: algo traumadtico, perturbador que parece
suceder de repente y que interrumpe el curso normal de las cosas; algo que surge
aparentemente de la nada, sin causa discernible, una apariencia que no tiene como base

nada sélido.”®

El acontecimiento cambia paradigmas, no sdélo puede modificar
la percepcién de lo real sino a la realidad misma; su caracter
fundamental es la aparicidén de algo nuevo que debilita cualquier

sistema estable, transforma el medio a través del cual nos

6Todas las suspensiones anteriormente enunciadas se pueden reducir a la accién de un acontecer.
57 Slavoj Zizek, Acontecimiento, Sexto Piso, Espafia, 2014, p. 15.

>8bid. p. 16.

-50-



relacionamos con el mundo; es un absoluto que desbarata el equilibrio
de la vida cotidiana, no es que reforme la Jjerarquia de valores sino

qgue introduce una dimensidén diferente del ser.

Si bien no se puede decir que exista un rompimiento tajante de
lo cotidiano, podemos hablar de grados de suspensidn gque suceden
cuando lo inadvertido modifica el ritmo de vida diaria. La suspensidn
ocurre en un presente de desconcierto donde la conciencia del
instante no encuentra un conocimiento previo al cual asirse para
responder a la situacidén extraordinaria. El caos tutela el
discernimiento hasta el momento en que lo nuevo es asimilado vy
convertido en conocimiento cotidiano, en una expectativa que compone
la intuicidén consciente del porvenir que se desplegard en 1los

proéximos instantes.
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Capitulo II. El aparato estético

2.1 Walter Bejamin y el origen de los aparatos.

Comenzaré con la transcripcidn de una carta dirigida a Sigfiried

Giedion y escrita por Walter Benjamin:

Mi muy querido Seiior Gidion (sic)*’

Luego de haber recibido su libro, los pocos pasajes que yo lei me electrizaron a punto
tal, que he debido decidirme a no comenzar la lectura sino luego de haber retomado contacto
con mis estudios relativos al asunto, y esto de una manera mas profunda puesto que no habia
sido el caso -circunstancias exteriores obligan- cuando su libro llego a mis manos. Desde
hace unos dias, las cosas han retomado su curso, y yo paso horas en su libro, admirandolo.
Por el momento no conozco sino la ultima parte. Es con esa intencion que le escribo, puesto
que aun manejo la emocion, en la cual su libro me transporta. Su libro constituye uno de esos
raros casos que sin duda cada uno de nosotros ha podido conocer: que antes de enfrentarse
a alguna cosa (o alguien: escrito, casa, hombre [Schrift, Haus, Mensch], etc.) sabemos desde

yva que es del mas alto nivel significativo, este conocimiento no engara.

He estudiado su libro (junto a otras tantas cosas, porque ellas me conciernen de
manera inmediata) la refrescante diferencia entre actitud radical [radikalem Gesinnung] y

conocimiento radical [radikalem Wissen]. Usted posee el segundo, y es por lo cual que es

% ETH Zurich (Swiss Federal Institute of Technology). Institute for the History and Theory of
Architecture (gta) Archives of the gta. Carta original de Walter Benjamin, Berliin-Grunewald, a
Sigfried Giedion. Fecha: 15 de febrero de 1929. Formato A4 (aproximadamente). Manuscrito:

escrito en letra gotica, tinta negra. Nueva traduccién: Laurent Stalder (gta, ETH, Zurich) y Georges

Teyssot, 24/11/2008.
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usted capaz de esclarecer la tradicion [die Tradition] a partir del presente [der Gegenwart],
o mas bien de hacer descubrir la primera a partir del segundo. De ahi, justamente, la nobleza

de su obra, en la que admiro también el radicalismo [Radikalismus].

Me daria un gran placer poder hablar con usted. Se lo agradeceria, si usted se
acuerda de mi durante una ocasional estadia berlinesa. Si fuera en primavera a Paris, me

permitiria avisarle a usted.

En fin, reciba usted con estas ultimas palabras mis agradecimientos, que he

reservado hasta hoy, en vista del envio de su escrito.

Con mis mds sinceros agradecimientos
15 de febrero de 1929
Berlin-Grunewald

Delbruckstrasse 23

Vuestro ferviente admirador Walter Benjamin

No es de sorprender que fuese grande la influencia de Giedion,
incluso, Deotte se aventurara a formular la hipbétesis de que una
buena parte de los conocimientos de Benjamin sobre arquitectura vy
urbanismo provienen de este historiador suizo, sobre todo, parece
indicar que Benjamin funda en Giedion (y en su comprensién histdrica
de la arquitectura) la problemética de las relaciones entre

infraestructura (cuestiones técnicas de construccidn) y la
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superestructura cultural (los nuevos comportamientos de lo urbano:
el flaneur, el dandismo, el spleen, la prostitucidén, el hastio, el

shock, las teorias de Baudelaire etc.)

Casi todas las épocas segun su disposicion interna, parecen desarrollar un problema
constructivo determinado: el gotico las catedrales, el barroco el castillo, y el incipiente siglo

XIX, con su tendencia retrospectiva a dejarse impregnar por el pasado, el museo.?

La historia no se trata de un depdésito de hechos inalterables;
ver hacia atréas significa revisar el pasado pero sin encontrar un
patrén idéntico que nos sirva como parametro para medir a todo el
mundo en una época. Giedion sefiala que: “Cada espectador en cada
periodo —-en cada momento, de hecho- transforma inevitablemente el
pasado de acuerdo con su propia naturaleza.”® Los puntos de
referencia absolutos son ilusorios, el hecho mismo de observar
depende de un contexto y lo que se observa, forma parte de una

situacidén interpretativa, contemplar una cosa es actuar sobre ella.

De tal modo, se puede decir que la técnica responde a la época,
inaugura modos de hacer y producir; delimita la forma de percibir
algo que fue hecho para ser apreciado bajo las restricciones de un
tiempo. Los nuevos condicionamientos técnicos se encuentran sujetos
a un posicionamiento histdérico, la interpretacidn de la obra, variaré

dependiendo de la época desde donde se observe, aungque

%0 Sigfried Giedion en La ciudad porosa: Walter Benjamin y la arquitectura, Ediciones Metales
Pesados, Chile, 2013. P. 18
®lidem.
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(hipotéticamente) la obra siga siendo la misma, la mirada se
transforma debido a las condiciones épocales (tecnoldgicas,
sociales, naturales etc.), aunado al surgimiento y actuar de 1los
aparatos creadores de imdgenes. No es lo mismo encontrarse con una
pintura en su momento de aparicidédn primera, que ver su reproduccidn,
muchos siglos después, por medio de una fotografia, asi como tampoco
es analogo observar una pelicula en una sala de cine gue por medio
de un reproductor blu ray sentado en un silldén de la casa propia;
escuchar una sinfonia en una sala de conciertos es muy distinto a
oirla por medio de audifonos en un reproductor portadtil cuando se
transitan los contextos espaciales. No estoy haciendo una apologia
del aura, lo que digo es que el medio condiciona, pero al mismo
tiempo es condicionado por la época. Segun Giedion “Ninguna
generacién tiene el privilegio de comprender una obra de arte en
todas sus facetas; cada generacidén realmente viva descubre nuevos
aspectos de la obra [..]7”% Aunque desde el presente se puede
contemplar un panorama mas amplio de los acontecimientos pasados,
esto no significa que el observador deje fuera su propio escenario
histérico. Las condiciones materiales de la época transforman los
modos de existencia humana asi como su forma de percibir el mundo.
Las maneras de observar estdn condicionadas por la época y es
precisamente a ellas a quienes responden los aparatos. El espectador

debe encontrar la via de acceso a las imagenes generadas por los

®2Sigfried Giedion, Espacio tiempo y arquitectura, Editorial Reverte, Barcelona, 2009, p. 43.
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aparatos, cada imagen (arquitecténica, fotogréfica, pictoérica,

cinematografica etc.) exige su propia forma de ser recibida.

La técnica hace que el espectador se encuentre frente a un
Sistema de aparatos que configuran la manera de producir y reproducir
im&genes, pero también, por sus caracteristicas, determinan la forma
en que los sujetos les perciben. El modo de ver estd determinado por

el sistema de aparatos.

Benjamin concibe a la obra de arte como un montaje, claro, él
estaba pensando en cine, un ensamblaje en varias etapas que llevan
a la obra a su estado ideal. Filmar conlleva la intervencidén de todo
un gremio de expertos gque producen la obra, dejando fuera la figura
solitaria del artista como uUnico creador. En los films, hay un
director de cémara, uno de vestuario, otro de escenografia, uno més
sonido, el editor, los intérpretes y el director general (sin
mencionar a muchas otras personas que intervienen en la realizacidn
de una pelicula). Lo mismo podriamos decir de la arquitectura, no
s6élo el arquitecto/disefiador levanta el edificio, también el
albafiil, el electricista, el plomero, el operador de maguinas etc.
La concrecidén de una obra arquitecténica no depende UGnicamente del
genio del disefio sino de todo aquel que intervienen para su

construccidn.

Segun Déotte Los aparatos cumplen la funcidén de reconfigurar
las obras, y al hacerlo, re-modelanla la apariencia del mundo, o al

menos la manera en que es percibida epocalmente. Al igual que el
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cine y la fotografia, la arquitectura es un aparto que delimita la
forma en que nos relacionamos con los espacios, nuestras maneras de
pensar e incluso de sentir son afectadas por lo arquitectural. La
recepcidédn de un edificio, bajo la teoria benjaminiana, se da a través

de dos vias:

e FEl1 uso, que de manera tactil y por medio de la corporeidad

lleva al acostumbramiento del entorno.

e La percepcidn, una manera visual de recogimiento %

contemplacién.

Hay claras diferencias en la recepcidén de un edificio
dependiendo de sus condiciones de disefio, no sbélo en el aspecto
creativo, si revisamos lo mas elemental podemos encontrar que la
experiencia del estar dentro, se transforma dependiendo de si
hablamos de un edificio de 20 pisos o de una casa de sbélo una planta.
El cambio en la experimentacidén del espacio también se encuentra
sujeto a la técnica y el uso de materias primas; el acogimiento de
la obra cambiard y dependerd de si se utiliza hormigdn, cemento,
hierro, vidrio o madera y la eleccidn de técnicas y materiales esté
determinada por la época. Lo tecnoldégico no sbd6lo modifica las formas
de construccidén también modifica la percepcidn, el uso de la técnica
que modela la arquitectura, también, modela las relaciones que en

ella se desarrollan.
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2.2. El1 aparato estético y el acontecimiento.

Nuestra percepcidn se ve determinada por la época. El contexto en el
cual habitamos configura nuestra mirada y la manera en que se crean
las imégenes, esta cotidianidad es lo que nos insta a observar de
cierta manera nuestro entorno como algo normal. La Epokhé como punto
de detencidén, se significa como una suspensién de juicio, un estado
de duda. Retomando a Déotte, la época serd entonces la suspensidén de
una estabilidad para fijar un punto nuevo de juicio determinado en
el tiempo, un acontecimiento que sirve como arranque en una
cronologia particular. Si se contempla lo ya expuesto por ZizZek sobre
el acontecer, se puede enunciar gque un acontecimiento hace época
porque introduce una modificacién, transforma valores y re-crea los

modos de ser y hacer del hombre.

Las épocas tienden a homogenizar el mundo a partir de su
cotidianidad general (esto nunca se cumple a cabalidad debido a las
maltiples cotidianidades particulares). La homogeneidad hace que el
hédbito genere imadgenes del tedio, imagenes que se vuelven redundantes
a causa de la repeticidén, aunque no sean idénticas, son identitarias,
propias de la normalidad, de lo que el sujeto entiende por una vida
comin. Quien nombra a la época no es un testigo sino un arquedlogo
que devela los vestigios epocales. Ni siquiera siendo espectador del
acontecimiento en el momento mismo del acontecer se tiene la
capacidad de atestiguar; una época no se percibe en su momento de

aparicién sino mucho tiempo después, lo mismo ocurre con 1los
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aparatos, no hay manera de darse cuenta de la forma en que cada uno
cambia la época y da paso a una nueva. Un aparato es en si un
acontecimiento que transforma las maneras de ser y hacer de los
objetos estéticos, altera la forma en que se construyen las imagenes
y se percibe la realidad. El1 acontecer no tiene testigo porque guien
lo observa no posee la capacidad de atestiguar, de darse cuenta del
cambio de época, de las repercusiones que conlleva esta
transformacidén; el espectador se encuentra inmerso y perdido en una
cotidianidad estable que no le permite trascender su configuracidn
espaciotemporal. Ni siquiera el actor como parte del acontecimiento,
posee la capacidad de atestiguar, no se da cuenta de gqué accidén suya
lleva al acontecer. “No hay entonces contemporaneidad entre el

”

testimonio y el acontecimiento.”,® nos dice Déotte.

Déotte seflala que un acontecimiento siempre es espectral porque
jamds se percibe desde la inmediatez. La consciencia del acontecer
viene tiempo después con la percepcidn de las huellas, que no son el
acontecimiento en si. Decir la época es enunciar otra época, una
pasada a la que no se pertenece. No hay perspectiva de época sin
conciencia de la diferencia de los tiempos, sin darse cuenta de la

posicidén de alteridad que juegan las otras épocas frente a mi.

La epocalidad suspende el tiempo y crea una nueva dimensidn
espaciotemporal, son los acontecimientos dguienes inauguran las

épocas, el cambio de una a otra se da por la intervencién de éstos,

®3Jean-Louis Déotte, La época de los aparatos, Adriana Hidalgo Editora, 2013, p. 31.
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aunque no todo acontecimiento crea épocas. Los aparatos se originan
a partir de un acontecer que transforma la mirada cotidiana y la
reconfigura al suspenderla, pero, no todo acontecimiento genera
aparatos; hay acontecimientos que hacen época y acontecimientos que

transforman la vida individual.

Déotte sefiala que para impedir su desaparicidén, la imagen
necesita una superficie de inscripciédn, los acontecimientos
reconfiguran las imagenes al instaurar un nuevo tipo de superficie,
extraen representaciones de la realidad e introducen una forma de

observar y acercarse al pasado.

Todo aparato obra imagenes, estas imadgenes producidas, creadas
y re-creadas, son proyecciones que parten de un programa visual. ¢De
dénde vienen los aparatos? Del hombre, aunque no de una forma
consciente. Se producen y luego reproducen, mayormente desde la
inconciencia pero también desde la voluntad. Cada aparto posee un
programa propio, determinado por sus caracteristicas técnicas u
ontoldégicas inmateriales. La 1imagen significa a los programas
inscritos en los aparatos productores. Los aparatos técnicos (como
el cine, la fotografia y la arquitectura) son aquellos que a partir
de la técnica y tecnologia crean imadgenes y reconfiguran la manera
de observar la época; la aparicién de una nueva técnica, tecnologia
o material es ese acontecimiento que hace época, y su uso es lo que
reordena los valores de la norma visual dentro de la cotidianidad.

En contraposicidn, los aparatos de inmanencia, modifican vy
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configuran el ser de la propia imagen, encuentran su propdsito dentro
del ser. A este tipo de acontecimientos pertenece la invencidn de
los museos, gquienes crean un nuevo discurso para interpretar la obra
de arte, por tanto la imagen se observa de una forma distinta, se
encuentra suspendia para su contemplacidén bajo el orden del discurso

curatorial.

Cada época es dominada por un aparato, un algo nuevo dque
transforma la manera de producir y percibir las imadgenes (que no
existia con anterioridad), un dominus aparare que se alza como sefior
sobre los deméds aparatos ya existentes. No es que los aparatos
anteriores desaparezcan sino que coexisten bajo la sombra del nuevo
aparato. La cotidianidad es donde se despliega la accidén de los
aparatos, se trata de un ensamblaje contenedor de todos los aparatos,

incluido el dominus aparare.

Los aparatos no se contintan, no es que el cine prolongue 1lo
hecho por la fotografia, sino que se distingue a partir de sus
propias caracteristicas. Cada aparato hace su propia interpretacidn
del objeto estético. El nuevo dominus aparare no desecha al anterior,
permite su coincidencia a partir de una revalorizacidén. Lo que el
aparato re-produce no es la realidad sensible, no se trata de la
naturaleza pura sino de una imagen; crea artificios, visiones de una
imagen pasada que se re-presenta de acuerdo a una temporalidad y una
técnica pertenecientes a una época (inconsciente para el productor).

Déotte sefiala que “[..], la especificidad de los aparatos es la de
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emanciparnos de la adhesidédn originaria al cuerpo y a los lugares.
Los aparatos suspenden, desarraigan, arrancan, deslocalizan,
desplazan con violencia los cuerpos.”® Extraen su materialidad no
de lo real sensible, sino de lo inmaterial, es por medio de ellos
(los aparatos) que las imagenes pueden ser presentadas y re-
presentadas, hacen época en cuanto a que reconfiguran la manera de
percibir las imé&genes que conforman la realidad, pero no todos los

aparatos como acontecimientos hacen época.

La accidén de los aparatos se da en la cotidianidad como lugar,
no como una época general si no en la vida individual, en la manera
en que se percibe la realidad como objeto estético; el cuerpo como

imagen se enfrenta con el entorno (a la ciudad como aparecer).

®4Jean-Louis Déotte, La época de los aparatos, Adriana Hidalgo Editora, 2013, p. 52.
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Capitulo III Andar la ciudad; Urbanismo escala 1:1

3.1. La corporeidad y la presencia, una forma de modificar el espacio

social, arquitecténico, histérico y estético.

Pensemos en la ciudad como una imagen tan inmensa que a su vez,
contiene multiples imAdgenes menores dentro de ella. Cada imagen
singular interior, posee su forma particular de aparecer, podemos
inferir entonces que la ciudad se encuentra aparatizada, configurada
por un sistema de aparatos que determinan su visualidad, pero, ¢de
qué se trata la imagen de una ciudad? Si partimos de la idea de que
todo proyecto urbano es resultado del pensamiento, de una conciencia
subjetiva que percibe el mundo y ejerce el espacio de una manera
concreta; el disefio, entonces, lleva implicito una idea preconcebida
sobre qué debe ser la vida urbana. El disefio urbano arquitecténico
es un fendmeno a partir del cual se puede interpretar la realidad de
nuestra época. Pero construir no sélo se trata de levantar, significa
considerar interacciones, recorridos y habituaciones. A través de
alegorias vy materialidades, el disefio infiere la dimensidn
espaciotemporal del hombre ubicado en un entorno y contexto. Juhani
Pallasmaa formula la siguiente idea: “El1 hecho de que la utilidad
constituya una condicidédn consustancial [..] no implica, sin embargo,
que su esencia mental y expresiva deba surgir directamente de

condiciones o caracteristicas técnicas y funcionales.”®. Un proyecto

%5Juhani Pallasmaa, La imagen corpdrea: imaginacién e imaginario en la arquitectura, Gustavo Gili,
primera edicion, Barcelona, 2014, p. 125.
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urbano es funcidén y metdfora, debe saberse parte de un devenir que
le modificaréd; habitar es un acto radical de subversidén que perturba
todos los planes del disefio original, los modifica de acuerdo a los

usos cotidianos (a las formas habituales de practicar el espacio).

Existe un conflicto importante entre la gobernanza y la poética
en el terreno de lo urbano, este conflicto radica en un modelo
antagénico que enfrenta la funcionalidad de los servicios (que
componen la ciudad) contra lo poético, que no es funcional sino que
simplemente es (se niega a someterse a la delimitacidén de la
funcidén) . Contemplar la poética de lo urbano no se trata del acto
banal de observar lo bello; en palabras del fildésofo checo Karel
Kosik, lo poético en la ciudad “[..] no es un embellecimiento externo
y ulterior que adorna algo que en realidad es prosaico, lo poético
es un poder que sintetiza y une.”® La lectura de la ciudad que Kevin
Lynch plantea en su libro La imagen de la ciudad, escinde de lo
poético al entender la ciudad como un conjunto de barrios que estan
estructurados por nodos, definidos por bordes, atravesados
por sendas y salpicados de mojones, no se puede negar la utilidad y
funcionalidad de una lectura asi para el estudio del disefio urbano,
sin embargo esto trae consigo un problema, al eliminar la sintesis
de lo poético, la vida cotidiana del sujeto se reduce a la obtencidn

de satisfactores.

%6Karel Kosik, Reflexiones Antediluvianas, Ed. Itaca, México 2012. p.70
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Parece que en el disefio moderno existe una victoria del método.
Kosik explica que en este disefio gobernado por procedimientos
normativos, la inventiva se reduce a una busqueda que permita al
sistema funcionar sin averias. El disefio urbano arquitectdédnico de
nuestra época se encuentra estructurado alrededor de la
funcionalidad al servicio de las premisas de eficiencia. “Estar en
funcionamiento, significa funcionar, cumplir tal o cual funcidén o
una serie de ellas.”® El1 disefio como modo de funcionamiento cumple,
sintetiza vy garantiza una serie de funciones eficientes en un

procedimiento.

Para Kosik, prescindir de 1lo poético provoca una fase de
degradacién que desecha lo sublime. Hay una clara influencia de la
estética kantiana en su pensamiento, con lo que se puede o0 no estar
de acuerdo, pero es indudable que lo poético va més alld de los
fenémenos literarios. La capacidad de sintesis nos ayuda a crear una
imagen poética de la ciudad, a formar heterotopias en el sentido
plateado por Foucault, ciudades que tienen un sustento dentro de la
realidad pero una dimensidén extramaterial, existen como imagen
poética que conjuga el influjo de la subjetividad de su imaginador,
con la materialidad de lo real. Las heterotopias nos permiten leer
la ciudad como un palimpsesto revelado, nos ayudan a conocer el
lugar, rasgando las capas superficiales de homogeneidad

sociocultural, recorriendo sus estratos de tiempos vy espacios

’lbidem, p. 59.
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heterogéneos; plantean la conjuncidén espacio temporal de épocas

disimiles que conviven en el presente.

Retomando a Heidegger, somos arrojados a un mundo lleno de
objetivaciones que delimitan nominalmente la realidad social
establecida, se puede decir que esa realidad se encuentra
estructurada por un disefio urbano-arquitecté4nico que enmarca, enfoca
y ordena nuestra presencia en el espacio; hace mundo porque reorienta
la atencidén del cuerpo vy la mente al <crear experiencias
intelectuales, emotivas y sensoriales. Construir conlleva delimitar,
instaurar un lugar vacio que debe ser llenado por el cuerpo. Los
espacios cobran un significado programado por el disefio, pero se
resignifican a partir de nuestros modos de hacer, somos los sujetos,
no como disefiadores sino como habitantes, gquienes dotamos al espacio
de simbolos, memorias, conocimientos y sentimientos contextuales que
le hacen unico, aun cuando sea compartido vy esté 1lleno de
objetivaciones que me precedieron, que heredé sin la posibilidad de

negarme a asimilar.

La imagen urbana no se refiere a la fotografia de un edificio
o los planos de un proyecto, se construye a través del cuerpo en el
espacio. El estar ahi, con los sentidos estimulados en ese micromundo
organizado por una conciencia arquitectdnica externa, nos permite
aprender el espacio. Percibir exige de la presencia, el ser ahi en
el instante que me brinda el conocimiento de mi lugar en el mundo;

entonces el Yo considera al cuerpo como lugar y al entorno como su
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extensidén, porque ambos fungen como refugio de mi identidad vy

experiencia.

La conciencia del disefio surge con la confrontacidén del cuerpo
y el espacio.® El mundo es el Yo (todo lo que percibo: casas, autos,
montafias, rios, personas, puentes, animales, aviones, barcos etc.),
me enfrento a todo sitio con el cuerpo. Mis piernas son la medida
de longitud de los andares cotidianos, de las calles y los edificios
que recorro dia a dia; la mirada me sitGa en el espacio, me permite
reconocerme y sentirme como parte de un entorno, asi como el tacto,
el olfato y el sonido enmarcan la experiencia sensorial de la
corporeidad. Generalmente al oido y al olfato se les menosprecia
como parte del proceso perceptivo y cognitivo que determinan la forma
en que los espacios geograficos y sociales son tomados por 1los
individuos, no obstante, el ©paisaje sonoro nos 1indica las
caracteristicas del lugar. La combinacién distintiva de sonidos,
ritmos y volumen emanados por voces, trafico, radios, instrumentos
musicales, industrias, campanas de iglesia, llantos, gritos, en fin,
del estado habitado de un espacio, nos revela la localidad
especifica; los sonidos son distintivos del lugar de encarnacién del
mapa. La agudeza del oido puede ser una herramienta esencial para
evitar el peligro. El calendario anual estd marcado por sonidos

especificos, como los del carnaval o de las fiestas patronales. El

®8Debido a las memorias detonadas por nuestro estar ahi, por los conocimientos forjados a partir de
las experiencias vividas en la arquitectura, por nuestras expectativas de situarnos, por el resguardo;
por la seguridad, comodidad y proteccidn que plantea el reconocerse como parte de un espacio.
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cambio en el patrdén de sonido generado por el trafico urbano nos
indica un cambio de zona, la aparicién de un nuevo estado de
transito. Al igual que los sonidos, los olores particulares se
asocian con los comportamientos de diferentes 6rdenes sociales; por
ejemplo, el olor que generan las cocinas del Dbarrio chino es
distintivo, inconfundible con el de cualgquier otro barrio de la
ciudad. Las ciudades son entornos sensoriales complejos donde los
sentidos hacen lugar, transmiten informacidén para formar el juicio
racional pero ademads actlan como detonantes de procesos de anamnesis
que me ligan al espacio y me instan a resignificarlo, asimismo, son
medios que consienten el despliegue de la imaginacién y la
articulacidén del pensamiento. Pallasmaa dice que el movimiento, el
equilibrio y la escala se sienten inconscientemente con el cuerpo,
la experiencia sensorial abre todo un mundo de percepciones
interrelacionadas, gque pasan a través del cuerpo y le dan forman;
nuestro actuar en el mundo® nos redefinen constantemente, pero
también re-crea al mundo mismo. Kent C. Bloomer y Charles W. Moore
seflalan que “[..] cualquier lugar real puede ser recordado, en parte
porque es algo Unico y en parte porque afecta a nuestro cuerpo y es
capaz de generar suficientes asociaciones para poder ser incorporado
a nuestro universo personal."’® Juhani Pallasmaa propone que la

arquitectura existe a través de la experiencia encarnada;’! el

%Una interaccidn en el mundo a través del movimiento y pensamiento.

OKent C. Bloomer y Charles W. Moore Cuerpo, memoria y arquitectura, Hermann Blume, Madrid,
1982, p.119.

"YJuhani Pallasmaa, Los ojos de la piel. Gustavo Gili, Barcelona, 2006.
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espacio y el cuerpo se complementan resignificédndose mutuamente. Es
absurdo pensar una arquitectura vy un urbanismo que dependan
unicamente de la idea de disefio funcional y gque escindan
completamente de la proyeccién del cuerpo humano y el despliegue de
su consciencia en el espacio. Para Pallasmaa la experiencia urbano-
arquitectdédnica tiene una forma verbal que articula, enmarca, divide,

facilita, dificulta y significa la vida humana, consiste:

[...] en, por ejemplo, acercarse o enfrentarse a un edificio, mas que la percepcion
formal de una fachada, el acto de entrar, y no simplemente del diseiio visual de la puerta;
mirar al interior o al exterior por una ventana, mds que la ventana en si como un objeto
material; o de ocupar la esfera de calor mas que la chimenea como un objeto de diserio
visual. El espacio arquitectonico es espacio vivido mds que espacio fisico, y el espacio vivido

siempre trasciende la geometria y la mensurabilidad.”

La manipulacién del espacio que el hombre realiza con su
corporeidad abstrae el tiempo, este proceso establece a la realidad
como momento, de tal forma que el mundo se transforma en
circunstancia. Todo lo que percibo estd delimitado por momentos
contextuales intersubjetivos. La manipulacién que abstrae el tiempo
del mundo concreto, crea imadgenes que funcionan como superficies que
fijan la visidén de una circunstancia. La sensacidén de duracidn se da
gracias a un esfuerzo mental que prolonga el instante y concatena la
pluralidad de momentos. La memoria hila los instantes que la

percepcidén produce.

2|bid. p. 64.
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La subjetividad de las cualidades sensibles consiste sobre todo en una especie de

contraccion de lo real, operado por nuestra memoria.”’

El cuerpo es materia, forma parte del mundo fisico que existe
a su alrededor, pero también, se conforma como una imagen
influenciada por otras imégenes distintas a él. En términos de Henry
Bergson, las imagenes son parte del mundo material y éste a su vez,

forma parte de ellas.

Toda cosa posee cualidades estables que la determinan pero
estas cualidades se ven modificadas de acuerdo a las variaciones
perspectivas. La aparicidén del objeto estético es dependiente de
nuestras relaciones con la imagen. La percepcidén de los accidentes,
o cualidades, de los objetos exteriores a mi corporeidad (dimensidn,
color, olor, sonido, forma etc.), se modifica dependiendo de mi

posicidén ante ellos. Bergson explica que:

A medida que mi horizonte se ensancha, las imdgenes que me rodean parecen
dibujarse sobre un fondo mds uniforme y volverse indiferentes. Mdas estrecho ese horizonte
mas los objetos que circunscribe se escalonan distintamente segun la mayor o menor

facilidad para tocarlos y moverlos. 7*

La distancia mide el grado en que mi cuerpo puede afectar los

objetos exteriores pero también en que estos objetos circundantes

3Henri Bergson, Materia y memoria; Ensayo sobre la relacion del cuerpo con el espiritu, Ed. Cactus,
Buenos Aires, 2013, p. 49.
"4bid. pp.36-37.
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pueden afectar a mi cuerpo. En palabras de Bergson “Los objetos que
rodean mi cuerpo reflejan la accidén posible de mi cuerpo sobre

ellos.”"

Para Bergson, una misma imagen puede estar inserta en dos
sistemas distintos, el primero pertenece a las ciencias, en él “[..]
cada imagen, no estd relacionada mds que a si misma, conserva un
valor absoluto.”’® E1 otro sistema es el de la conciencia “[..] en el
que todas las imagenes se regulan sobre una imagen central, nuestro
cuerpo.”’”” En el primer sistema, todas las imagenes se despliegan en
un mismo plano de aparicidén, prescindiendo de un centro, en el
segundo, el cuerpo es el foco de toda percepcidén. En el sistema de
entendimiento cientifico, la imagen es relativamente inflexible,
depende Unicamente de su materialidad. En la percepcidn subjetiva,
las im&genes son infinitamente variables; esto sucede porque la
informacién inmediata de nuestra percepcidn se mezcla con miles de
detalles de nuestra experiencia. Los recuerdos pueden, y de hecho
lo hacen frecuentemente, desplazar las percepciones cientificas, de
las que retenemos s6lo algunos detalles, signos e indicaciones
distintivos de las imégenes. No podemos hablar de percepciones puras
e inmediatas de la imagen. Los contextos y accidentes personales se
encuentran insertos en la percepcidn subjetiva, que tiene como base

nuestro conocimiento del mundo. Bergson explica que por no distinguir

lbid. p. 36.
lbid. p.41.
7\bid.
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lo que la memoria afiade a la percepcidn es que se ha hecho de ella
“[..] una especie de diversidén interior y subjetiva, que no diferira
del recuerdo mads gque por su mayor intensidad.”’® Toda percepcidn
involucra el pasado de aquel que contempla. Percibir una imagen es
un acto de memoria, no importa la velocidad con la cual el cerebro
reciba informacién de los sentidos, el proceso de percepcidn,

asimilacién e imaginacidén no es inmediato.

Cada representacién que poseo de los objetos se encuentra
separada del objeto mismo en cuanto a materia, esto no significa que
prescinda de ella como fendémeno que le confiere un origen, la imagen
que 1lamo objeto material es, en sentido estricto, una
representacién. Lo que se puede ver son videncias, no certezas de
verdad. Parece, como Bergson lo menciona, dque serd preciso
resignarnos a conservar sé6lo los fantasmas de la materia. “Todos
nosotros hemos comenzado por creer que entrabamos en el objeto mismo,
que lo percibiamos en él; y no en nosotros.”’ No sucede de esta
forma; lo percibimos desde nuestra conciencia, lo armamos con la

memoria y lo deformamos de acuerdo a la experiencia.

Atravesar un espacio nos enfrenta con la memoria, obliga al
pensamiento a encontrar puntos clave de conocimiento que sostengan
la identificacidén del lugar. "Mas que estar contenido separadamente

en algun lugar de la mente o del cerebro, el pasado es un ingrediente

bid. p. 49.
lbid. p. 57.

-72-



activo de los mismos movimientos corporales que llevan a cabo una
accioén particular™8 escribe Edward S. Casey. Re-construimos ciudades
a partir de la memoria; la dimensidén temporal pretérita se funde con
el instante del estar aqui, dentro de lo urbano-arquitecténico,
penetrando, confrontando, encontrando, ocupando y utilizando el
contexto espacial. Las im&genes son consecuencia del obrar de la
memoria, una arqueologia del espacio donde el recuerdo es
indisociable del lugar de la excavacidédn. Segun Déotte, el lugar
instaura wuna memoria de la forma, es un envoltorio 1lleno, un

receptéaculo de las cosas que lo conforman.

¢Por qué hablo del cuerpo? porque es el elemento fundamental
para reconocer un espacio. Caminar, recorrer la ciudad nos permite
reconocerla, ser transetnte es un oficio que demanda un sentido de

la vista desarrollado. El arquitecto Jan Gehl sefiala que:

[...] los sentidos humanos se han desarrollado enteramente para caminar; la vista,
el oido, el olfato y el tacto estan organizados exactamente de tal manera que daran el maximo
de informacion, cuando la velocidad de desplazamiento no sea mayor a 5 km por hora...

Conduciendo un automovil nos movemos a traves de la ciudad y caminando estamos dentro

de la ciudad®’

El Dr. Vicente Quirarte menciona en su libro Elogio de la calle,

que el usuario profesional de la urbe debe ejercer el movimiento,

8Edward Casey en Los ojos de la piel. Gustavo Gili, Barcelona, 2006, p. 64.

81)an Gehl, en Elogio de la calle; biografia literaria de la Ciudad de México 1850 — 1992, Ed. Cal y
Arena, México, 2010. p. 109.
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sufrir insolacidn, empolvarse, agotar los sentidos en la aprehensidn
del fendbmeno urbano. “Caminar es la forma més profunda de

posicionarse de la calle.”®?

82\/icente Quirarte, Elogio de la calle; biografia literaria de la Ciudad de México 1850 — 1992, Ed. Cal
y Arena, México, 2010. p.109.
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3.2 El1 caminante y la légica del recorrido, ubicarse en la ciudad.

Pareciese que no hay mucho que decir acerca de la ldégica del caminar,
para llegar de un lugar a otro lo conveniente es buscar la ruta més
cémoda, pero, ¢qué hay de esos recorridos que no se tratan sobre

comer metros, del caminar que evade la utilidad del cambio de sitio?

Andar conlleva un acto de re-creacidén, modifica el territorio
cuando la conciencia subjetiva del caminante se enfrenta con el
espacio. Los territorios se encuentran estructurados por lo que,
Gilbert Simondon nombra como puntos-claves, es decir, figuras que se
desprenden de un sondeo asi como puntos de referencia naturales
(Arboles, rocas aisladas, cursos de agua, lagos, cimas de montafias
etc.). Son “tanto articulaciones de fuerzas de fondo de la naturaleza
como figuras culturales, [..] puntos de pasaje energéticos de la forma
y de la figura que, ligados los unos a los otros en red, constituyen
la primera articulacién de nombres propios sobre la cual las redes
propiamente sociales se elaborarédn.”®® Me interesa destacar los
puntos-claves de la topografia urbana (casas, rascacielos,
monumentos, puentes y ornamentos) como elementos de ubicacidédn dentro
de la ciudad, guias de un mapa encarnado que sefialan identidades
arquitecturales y ubicaciones contextuales. Estar ahi, descifrando
la ciudad durante los recorridos significa interpretar un mapa en su

proceso de encarnacidén. Una zona sin puntos clave necesita un trabajo

8 a ciudad porosa: Walter Benjamin y la arquitectura, Ediciones Metales Pesados, Santiago de
Chile, 2013, pp. 128-129.
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arqueoldégico para desenterrarlos y de alguien capaz de reconstruir

la huella memorial para brindarle un lugar.

Estar presente en [...] es estar en la enceguecedora simbiosis, la cual no permite
establecer la distancia que solo hace posible la identificacion del lugar. Para decirlo de otra
manera, el mundo vivido, el medio natural, die Umwelt, es el mundo del arraigo, el cual tiene

sentido, sin tener significacion.®

Los mapas mentales que generamos durante nuestros recorridos
cotidianos se establecen como una superficie de inscripcidén mnémica
que instaura una genealogia de encuentros (con personas, edificios,
lugares, sensaciones, sentimientos, etc). Existimos en el hébito
inconsciente de pasar de un lugar a otro, viviendo el mapa,
transfiriendo nuestra vida en la cartografia. Reunimos personas,
lugares y fechas que en su conjunto forman la red qgque determina

nuestro estar en el mundo.

Nos orientamos a partir de las imégenes gue tenemos en el
archivo memorial. Durante nuestros recorridos desciframos cdédigos,
simbolos e indicios que nos guian y dan sentido. Cuando el archivo
de 1imagenes mentales no coincide con el mundo al momento de
enfrentarse al lugar, perderse es siempre una posibilidad. Para Vilém
Flusser, las imagenes pueden entenderse como “[..] mapas miticos del

mundo. Y como modelos de accidn hacen que la sociedad se oriente [en

8\bid. p. 132.
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€1], segun simbolos (..)”% Mi lugar en el mapa se establece como el
de un intérprete de encuentros inevitables y conformadores de redes,
dependientes de nuestras tramas biograficas (familia, universidad,

amigos, trabajo, pareja etc.).

Hay que seguir entonces el camino entre el presente y los lugares, razon por la cual
la topografia es esencial. Es decir, que el mapa intemporal (sincronico) une los lugares que
son lugares de encuentro. El mapa hace el inventario de los lugares de encuentro que han
tenido lugar en épocas muy diferentes. El mapa de una ciudad pone en un mismo plano los

acontecimientos heterogéneos.®®

El mapa topogrédfico de la ciudad se cifie a la autobiografia, a
una microhistoria que limita a través del hédbito que configura
nuestra percepcidén por medio del desgaste de lo ordinario y del acto
repetitivo que nos hace prescindir del detalle; ante esto, Benjamin

propone aprender a perderse.

No lograr orientarse en una ciudad aun no es gran cosa. Mas para perderse en una
ciudad, al modo de aquel que se pierde en el bosque, hay que ejercitarse. Los nombres de las
calles tienen que ir hablando al extraviado, al igual que el crujido de las ramas secas, de la
misma manera que las callejas del centro han de reflejarle las horas del dia con tanta

limpieza como un claro en el monte.®’

8Vilém Flusser, El universo de las imdgenes técnicas; Elogio de la superficialidad, Caja Negra
Editora, Buenos Aires, 2015, p. 37.
8)ean-Louis Déotte, La ciudad porosa: Walter Benjamin y la arquitectura, Ediciones Metales

Pesados, Santiago de Chile, 2013, p.167.
8\Walter Benjamin, Infancia en Berlin hacia 1900, Abada, Madrid, 2011. p.5
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Infancia en Berlin hacia el mil novecientos no es un elogio a
la desorientacidén, perderse necesita de un entrenamiento, de
aprender practicas especificas que lo permitan. Pensar qgue esta
proposicidén benjaminiana es una guia para derivas urbanas es un error
grave, no se trata de una técnica que se pueda repetir en cualquier
ciudad del mundo. Cuando Benjamin habla de aprender a perderse piensa
en Berlin, en la ciudad donde nacid; este aprendizaje de la
desorientacién sbélo es posible en la ciudad a la que se pertenece;
permite crear una mirada que invita a observar a cada persona, calle
y edificio de la ciudad (aun los espacios més conocidos) como si
nunca se hubiese hecho. La ciudad a la que se tiene pertenencia,

serd el territorio donde la familiaridad y la extrafieza coincidan.

Por medio del mapa topografico-arquitectédnico instaurado a
través de la arqueologia se re-conoce el espacio, este acto requiere
eliminar la falsa percepcién de homogeneidad e identificar las
otredades que constituyen a la ciudad. Los espacios ofrecen a quien
los recorre, zonas familiares y de extrafieza, pero al perderse
voluntariamente todo el territorio se convierte en algo extrafio.
Percibir huellas en una ciudad, representa un trabajo arqueoldgico
que requiere una instruccién para poder leer las marcas de un
territorio, tomar lugar y orientarse. Esta busqueda archivistica no

significa un proceso de llegar a ser a partir de aquello de doénde
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se ha emergido, sino aquello que emerge del proceso de llegar a ser

y desaparecer. “El origen se yergue en el flujo del devenir.”88

8 )ean-Louis Déotte, La ciudad porosa, Walter Benjamin y la arquitectura, Ediciones Metales
Pesados, Santiago de Chile, 2013.
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3.3 Lo que no vemos al recorrer la ciudad.

Uno de los elementos urbanos que mas pasa desapercibido por el actuar
del hébito institucionalizado dentro de 1la cotidianidad, es el
ornamento arquitecténico. ¢Por qué se le demerita tanto? ¢Es cierto
que responde Unicamente a una funcidén de embellecimiento? ¢Si asi
fuese, por qué la bUsqueda de la belleza es lo suficientemente

intrascendente como para devaluar la funcidédn ornamental?

La percepcidn de imagenes cotidianas descansa en las relaciones
de gusto que el sujeto forja con sus objetos de placer o displacer.
Lo bello es algo gque gue provoca una reaccidén de gozo ante la
presencia de lo agradable a mi. Este juicio, que se acerca mds a una
percepcidédn de gusto, instaura la belleza como una categoria intuitiva
que no se fundamenta en el conocimiento racional. No pretendo
realizar una apologética de la belleza, lo que intento es establecer
que la ornamentacién no se trata sélo del acto de embellecer la

arquitectura.

La palabra ornamento, se construye a partir del sufijo latino
mento que significa medio o resultado y el verbo ornare que designa
la accidén de equipar, proveer, anexar o adornar; un ornamento es el
medio de equipamiento que provee de algo mas, ya sSea que anexe O que
adorne. La ornamentacidén arquitectédnica funciona como una huella
histérica de la ciudad y de los modos de construir; enmarca contextos
espaciales; evidencia el estatus, las preferencias y gustos de

aquellos que habitan un edificio; nos hace sentir abolidos o
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bienvenidos en un lugar. El ornamento nos orienta, se trata de un
elemento que genera puntos clave dentro de la ciudad para construir

un mapa topografico que nos ubique a partir de lo arquitectural.

Para entender mejor el ornamento y su funcién como medio que
equipa y provee, introduciré el término péarergon®® utilizado por

Jacques Derrida:

Un parergon se ubica contra, al lado y ademas del ergon, del trabajo hecho, del
hecho, de la obra, pero no es ajeno, afecta el interior de la operacion y coopera con él desde
cierto afuera. Ni simplemente afuera, ni simplemente adentro. Como un accesorio que no

estd obligado a residir en el borde, a bordo. Es, en un primer abordaje, el a-bordo. *°

El padrergon es eso gque se agrega a un objeto sin llegar a ser
parte primaria de él1 pero que tampoco le es extrinseco; se inscribe
desde el exterior en el adentro del objeto mismo, no obstante, ese
exterior no viene a intervenir el adentro sino a completarlo, a
llenar un vacio existente en el adentro. Los ornamentos como parerga,
no pertenecen a la esencia de la argquitectura como técnica, no se
involucra en su funcionamiento, eficiencia o construccidn, le
completan cubriendo un vacio interior desde el afuera, no son
intrinsecos al edificio, pero tampoco extrinsecos. En palabras de
Derrida, el parergon se constituye “por el lazo estructural interno

que los fija a la falta en el interior del ergon. Y esta falta seria

8parergon, en castellano, escinde de la tilde en la letra “a”, yo he decidido acentuarla, porque
Derrida la escribe de esta manera y la traduccion respeta la forma.
9jacques Derrida, La verdad en pintura, Paidés, 2005, p. 65.
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constitutiva de la unidad misma del ergon. Sin esta falta, el ergon
no necesitaria pdrergon. La falta del ergon es la falta de
parergon.”?t El1 ornamento como medio gue provee, se encuentra
simultdneamente en el afuera vy en el adentro de la obra
arquitectdédnica, no es determinante, pero sin él estaria incompleta.
Los parerga son un ergon, pero no por si mismos, sino porque

completan una obra que sin el parergon no podria ser concebida.

La arquitectura como obra (ergon) se destaca en primer plano
al igual que una figura sobre un fondo, separandose del ornamento
(pdrergon), que también se destaca, pero a un nivel menor. EI1
ornamento actuia como una forma arquitectdnica que lleva la tradiciédn

de no destacar, de desaparecer, de fundirse y camuflarse en la obra.

Esto que es tan claro y tan confuso genera preguntas: ¢Dbédnde
comienza el parergon y ddénde termina? ;Cudl es su limite? :Hay una
linea clara que separe el adentro y el afuera? ;Hay una superficie
entre los dos limites? Finalmente ;qué es esta cosa a la que Kant
llama parergon y Derrida retoma, que no es ni esencial, ni accesorio,

ni propia, ni impropia-?

Lo incomprensible del borde, del a-bordo, no aparecia solamente en el limite interior,
el que pasa entre el marco y el cuadro, el vestido y el cuerpo, la columna y el edificio. También
en el limite exterior. Los pdrerga tienen un espesor, una superficie que los separa no solo,

como lo querria Kant, del adentro integral, del cuerpo del ergon, sino también del afuera, de

bid. p. 70.
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la pared en la cual el cuadro estd colgado, del espacio en el cual la estatua o la columna
estan erigidas, luego, progresivamente, de todo el campo de inscripcion historica,

economica, politica en el cual se produce la pulsion de firma.*?

Derrida explica que toda la analitica del juicio estético
kantiano supone la premisa de que se puede diferenciar severamente
entre lo intrinseco y lo extrinseco. El Jjuicio estético asi
planteado, debe referirse especificamente a la belleza intrinseca,
no a los adornos o a los agregados, por ello el ornamento (como
elemento inferior de embellecimiento) ha sido devaluado por Kant,
porque su funcién exclusiva de complemento no le establece,

propiamente, como bello en esencia.

Quizad los parerga sean menos complejos si se les entiendo como
entes andlogos a un marco, “un mixto de afuera y de adentro, pero
un mixto que no es una mezcla o un término medio, un afuera que es
requerido dentro del adentro para constituirlo [..]1”°® Los ornamentos
como marco de la arquitectura bien pueden contribuir y aumentar el
placer estético, propio del juicio kantiano, pero no se limitan a
ello. Si 1los péarerga ornamentales sirviesen uUnicamente como un
suplemento embellecedor no ostentarian la caracteristica de penetrar
y completar el adentro. El marco ornamental no es un atavio, no
embellece el edificio, lo completa, actia como un medio que agrega

aquello que 1le falta al adentro de la arquitectura; mantiene la

2|bid. p.72.
%Kant en La verdad en pintura, Paidés, 2005, p.74.
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unidad del edificio, lo enmarca, lo constituye y lo bordea. El adorno
existe sin necesidad del ergon, el ornamento no, requiere de la obra

para concretarse. El marco no es:

[...] ni simplemente interior ni simplemente exterior, no es ajeno a la obra como
podria haberse dicho de un exergo, resulta indispensable a la energia para liberar la
plusvalia encerrando el trabajo [...] es invocado y agregado como un suplemento a partir de

la falta —una cierta determinacion «interna»— en lo mismo que enmarca.**

Kant? sefiala que el marco limita lo interior de lo exterior,
determina lo que es obra y lo que no es. El marco kantiano puede
ayudar a la percepcidén de la belleza pura. Pero ;realmente existe la
sensibilidad pura con la que se puede apreciar la belleza intrinseca?
La funcidén meramente estética de la contemplacidén de lo bello, libre
de lo extrinseco, deja fuera incontables elementos, que a mi parecer,
son indisociables cuando nos enfrentamos a un arte gque no se
fundamenta en la idea de gozo. Derrida dice que “Kant liberd el arte
de ese deseo trivial que siempre quiere tocarlo y gustarlo.”? Separd
la esfera estética de la empirica, identificando la esencia de 1lo
artistico como lo trascendental de la obra, sin importar 1los
elementos subjetivos gque se le agregan desde fuera; para Kant, los
accidentes desfiguran las formas mas elevadas del arte, la esencia

espiritual de la obra. Fuera del sentido auradtico, del furor divino

“bid. p. 82.
%Segun Derrida en La verdad en pintura, Paidds, 2005,
%Theodoro Adorno, Teoria estética, Akal, Madrid 2004, p. 34.
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creador y de lo sublime, existen trascendentales impuros, elementos
extrinsecos a la obra de arte gque vulneran tanto el sentido mimético
tradicional, como la funcién de pura contemplacidn; estos
trascendentes exigen anadlisis conceptuales, contextuales vy de
subordinacidén; consideran a la obra en si pero también a sus
excedentes extra artisticos (algo no transformado por cuenta de la

composicién inmanente de la obra).

Considerar lo trascendente impuro no implica eliminar el pathos
de la obra, esa emocibdn presente en el ergon que despierta otra
similar en quien le contempla, pero afirmar que algo es arte sdélo
por su caréacter bello, cae en un juicio ingenuo, por decir lo menos;
negar los aspectos politicos, econdémicos, sociales y culturales es
limitar el juicio estético. “La antinomia de lo puro y lo impuro en
el arte se integra en lo general de que el arte no es el concepto
superior de sus géneros. Estos tanto difieren especificamente como
se entrecruzan.”? Como bien expresa Theodoro Adorno, el arte no

depende de si mismo, ni siquiera de su autoconciencia.

Las formas finales, los objetos de culto, pueden convertirse en arte mediante la
historia; si no se admite esto, se depende de la manera en que el arte se entienda a si mismo,
cuyo devenir vive en su propio concepto. El contenido de verdad de las obras de arte, del que
su rango depende al fin y al cabo, es completamente historico. Su relacion con la historia no

es simplemente relativa, de modo que el (y por tanto el rango de las obras de arte) variara

bid. p. 304.
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simplemente con el tiempo. Ciertamente, esa variacion tiene Lugar: y Las obras de arte de

calidad pueden marchitarse mediante la historia. *®

La historia es una interpretacidén implantada desde el exterior
pero que todos reproducimos desde el interior, una valoracidn
cambiante inmanente a la obra misma que determina su contexto. En
palabras de Walter Benjamin “Articular el pasado histdéricamente no
significa reconocerlo «tal y como ha sido» [..]. Significa apoderarse
de un recuerdo que relampaguea en el instante de un peligro.”?® Ni
siquiera la historia escapa a lo extrinseco, su contenido se modifica
dependiendo de las épocas y sensibilidades, un hecho histérico jamés
es percibido del mismo modo, hay un exterior que lo modifica y un
interior que 1lo resignifica, y si la historia cambia, el arte

también.

El ornamento puede ser tratado como una parte separada de la
arquitectura, ya que posee sus propias cualidades, pero al mismo
tiempo debe de ser considerado como un todo, una parte no separable
de la integridad arquitectural. Me daré a la tarea de analizar un
tipo especifico de ornamento (sin que esto conlleve una abolicidn de
la arquitectura que lo sostiene ni del lugar de emplazamiento), la
hornacina. Esta palabra viene del castellano antiguo fornacina que

encuentra su origen del latin furnus (horno). Las hornacinas llevan

%|bid. p. 319.
%Walter Benjamin, Sobre el concepto de historia, Obras |, 2, p. 307.
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este nombre porque forman huecos en las fachadas!? semejantes a un

horno.

Segun Guadalupe Toscano, un nicho concentra su caréacter
utilitario en resguardar y proteger ciertos objetos de gran valor,
principalmente espiritual, las hornacinas en contraposicidn, poseen
un caracter escultdérico de orden religioso (inspirado en los retablos
de las iglesias) pero dentro de la argquitectura civil. Este concepto
se origindé en la Espafia del siglo XVI como testimonio publico de
religiosidad. Cuando las hornacinas llegan a México con la conqgquista
espafiola, su construccidén fue alentada por los misioneros, con la
idea de suplantar los idolos en los barrios de indios. Cabe sefialar
que las primeras hornacinas, en su totalidad, fueron esculpidas por
manos indigenas, quienes no concebian el plateresco y que trasladaron

su concepcidédn estética al imaginario cristiano.

¢Por qué me interesa la hornacina como parergon? porque
completan la obra arquitectdénica. Las hornacinas cubren una funcidn
religiosa pero también sefialan los contextos de quienes construyeron
los edificios; indican un posicionamiento socioespacial. Durante un
recorrido, el caminante agudo puede notar en las calles y edificios,
los contextos espaciales e histdéricos de la zona; si actualmente es
decadente, si tuvo un momento de esplendor o si responde a un
programa social, los ornamentos son seflales de las condiciones. Los

parerga ornamento constituyen elementos referenciales que indican

1%0principalmente en el centro o en una esquina.
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funciones especificas de los edificios, con los cuales nos podemos

orientar en nuestros andares por la ciudad.

Virgen de la Soledad, patrona del barrio del mismo nombre. Siglo XVIII. Jesus Maria esquina con
Moneda
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En esta investigacidén sobre hornacinas me he dado a la tarea de
establecer un perimetro en espacio, del Centro Histdrico de la Ciudad
de México. Este perimetro se encuentra flanqueado al norte por
Republica de Guatemala, al sur por Corregidora, al este por Seminario
y al oeste por el Eje 1. Hice un rastreo de las calles y hornacinas
que constituyen este perimetro, haciendo un total de 12 calles y 25
hornacinas. Sus nombres y los patronos a los gque fueron dedicadas
denotan la historia de la zona. Se estima que entre los siglos XVII
y XVIII el numero de hornacinas era de alrededor de 300 en el Centro
de la Ciudad de México. En 1928 habia un registro de 159 hornacinas,
para 1988 quedaban 130, a 28 les faltaban la escultura central y 29
desaparecieron completamente, algunas con todo y edificios; en ese
aflo se publicd el libro Testigos de piedra: Las hornacinas en el
Centro Histdorico de la Ciudad de México, la investigacidén de este
trabajo reveld (especificamente en el area delimitada en el sureste
del Centro Histdérico que yo determiné) el registro de 24 hornacinas,
de éstas, cuatro desaparecieron y cuatro se encontraban incompletas.
Hice un nuevo recorrido por la zona para cotejar datos, encontré dos
hornacinas que no fueron contadas; de las cuatro incompletas tres
siguen en el mismo estado, una pertenece a las que no fueron contadas
y a una se le puso un agregado; el numero de desaparecidas aumentd

de 4 a 6.
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Este mapa fue basado, con algunas modificaciones, en el libro: Testigos de piedra: Las hornacinas
en el Centro Histdrico de la Ciudad de México

La hornacina fue una expresién de devocidén que estaba a la
vista de todos en la parte méds alta de las fachadas, este ornamento
era un guia para el caminante durante sus recorridos dentro del mapa
encarado en arquitectura. La hornacina informaba, a guien sabia
observar, no sbélo la devocidén o el estatus de la casa o el lugar,
constituia un punto de orientacidén urbana; por ejemplo, una hornacina
de San Roque indicaba que en aquella zona hubo alguna vez una
epidemia de peste, que el santo habia ayudado a erradicar. San
Cristdébal revelaba que el viajero y el peregrino eran bienvenidos en
esa casa (también les deseaba buen camino). Si habia un San Pascual
Bayldén, patrono de los cocineros, era un recordatorio para las
mujeres de su obligacidén como amas de casa dentro de la cocina, por

ello no debian estar perdiendo el tiempo en las calles, porque el
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santo las vigilaba. Cuando un propietario legaba su casa a una orden
religiosa la imagen era cambiada por la del santo de la orden,
indicando a sus miembros que alli podian solicitar hospedaje. No es
de extraflar que proliferaron las hornacinas con imdgenes de la Virgen
de Guadalupe, seflalando que en esa casa se habia realizado un milagro

a causa de su intercesidn.

San Pascual Bayldn. Siglo XVIIl. Academia y Guatemala.
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No pretendo hablar sobre edificios, hablo de la presencia, del

mapa encarnado a través de la imagen arquitectdédnica como ergon vy
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parergon (edificio y ornamento), del acto de caminar para perderse
dentro de la ciudad propia, hablo de la arqueologia del errabundeo
y su mirada extrafiificadora como método para revelar el palimpsesto
de la ciudad; la escritura sobre la escritura, la historia sobre 1la
historia, el edificio sobre el edificio, el ornamento sobre el

ornamento; los cruces con los espectros espaciales.

Virgen de Guadalupe, en la calle de Alhdndiga #18, Hornacina del siglo XVII.
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La arquitectura, como ergon, se establece facilmente como punto-
clave por sus caracteristicas fisicas e histdéricas. E1l ornamento
fija la referencia como posicién en el espacio, brinda més
informacidén que la dada sbélo por la obra; agrega, completa el vacid
del ergon arquitectédnico, el punto clave se fortalece a partir de
los péarerga. Asi como la hornacina seflalaba la funcién social del
edificio en la época colonial, instaurada por el régimen religioso
catdélico, los ornamentos actuales responden un régimen capitalista,
cuya funcidédn se encuentra inscrita a un frenesi visual fijado por el
interés de consumo y produccidn capitalista. A través del ornamento

un individuo puede saber si el edificio es un banco, una tienda que
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abre las 24 horas (donde puede hacer recargas electrébdnicas de crédito
para su teléfono celular), si es un restaurante (y de qué tipo), si
es un centro comercial etc. Este tipo de arquitectura, con su
respectiva forma de ornamentacidén (instaurada por el logotipo), se
establece como punto-clave en la ciudad contempordnea. La nostalgia
del pasado, la pérdida o inexistencia de la huella, nos hacen anhelar
las formas antiguas de ornamentacidén. Pero toda ornamentacidén va

ligada a un régimen de autorizacién y determinacién visual.

Las hornacinas relatan el tiempo y el espacio; orientan, seflalan
y ayudan al caminante a redescubrir sus huellas (y evitar que se
desvanezca de la memoria); crean un mapa topografico que conduce a
través de 1la historia del espacio, de 1la arquitectura, de las
leyendas y del habito. El ornamento descubre la simbologia de las

costumbres y las ideas (grabadas en piedra) de una sociedad.

Las hornacinas del Centro Histérico de la Ciudad de México
sobrevivieron al tiempo, al vandalismo, a los cambios estructurales
de la arquitectura, al terremoto del 85, a la degradacidén fisica de
la zona, a las transformaciones sociales, a los cambios econdmicos
y culturales, pero no podran sobrevivir a la indiferencia, al olvido
pasivo que las deja morir sbélo por indolencia. Las hornacinas son de
esas cosas que pasan desapercibidas y que se mantienen estoicas a
través del tiempo, como dignas piedras mueren de pie, més por la

erosién del olvido que por la de los elementos naturales.
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Anexo de capitulo IITI (imagenes e historia de 1las

calles)

Estas son las calles que conforman el perimetro de la investigaciédn:

La calle de Academia antes llamada Del Amor de Dios cambid su
nombre porque ahi se establecidé la academia de Bellas Artes, el nuevo
uso provocd que la gente del barrio se refiriese a esta calle como
la de Academia, sustituyendo el nombre anterior. Fue escuela de las
tres artes nobles (pintura, escultura y arquitectura) con titulo de
San Carlos de la Nueva Espafia. En 1875, la academia aln se encontraba
en la calle de Moneda, pero cuando el numero de alumnos crecid se
trasladd a la antigua calle del Amor de Dios; su le viene del Hospital
del Amor de Dios, fundado por el Obispo Fray Juan de ZumArraga para
tratar a los enfermos rechazados por otros hospitales, al encontrarse
contagiados de un brote de Buba (una enfermedad venérea), que cundia
en la ciudad. El asco y miedo al contagio provocaron la falta de
tratamiento y la muerte de los enfermos en los caminos y en los
pueblos de indios. Este hospital se establecidé en una casa propiedad
del Obispo Zumarraga, donde hoy ocupa lugar la academia de San
Carlos.

En la calle Alhéndiga se encontraba un edificio destinado a la
compra y venta de trigo (y otros granos), por eso el nombre. La
alhéndiga se establecidé por las constantes quejas respecto la
incertidumbre en la wvaluacidén del grano en la Nueva Espafia. Para
transparentar el proceso se instald la oficina de compra y venta (la

alhéndiga), con un pdésito a un costado (lugar donde se almacenaba el
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grano) . El tiempo hizo que la pronunciacidn cambiara y esta zona fue
conocida por algunos como la del pocito. El nombre de la calle de
Alhéndiga aun permanece (palabra gue por cierto es de origen &arabe-
hispano) .

El nombre de la calle Correo mayor le viene de que alli vivid
el oficial real encargado de postas y correos, por esta razdn llamado
el correo mayor. No se tiene la certeza de quién fue este individuo
que prestd su oficio como indicativo de la calle, pero, parece dgue
su nombre fue Don Pedro Diez de la Barrera y vivid ahi a principios
del siglo XVII. Hay pruebas de que por lo menos desde 1651 la calle
ya llevaba este nombre, gque aun perdura.

La calle del Indio triste debe su nombre a una leyenda que
cuenta la historia de un cacique indigena favorecido por el virrey.
Sin embargo, una ocasién el indio, embrutecido por los excesos
carnales, no le avisd oportunamente al virrey de una conspiracidn
indigena que se estaba fraguando en contra de los espafioles. E1
virrey como castigo, le quitd todas sus pertenencias, que segun
cuentan no eran pocas. El indio quedd pobre y sin hogar, se le podia
ver sentado en la esquina de la que antiguamente fue su casa, ahi
se queddé durante mucho tiempo hasta que enfermé y murid entre las
burlas de los espafioles y el desprecio de los indigenas. Se dice que
las autoridades virreinales pusieron en esa esquina una escultura de
piedra que representaba la figura del indio, como recuerdo para los

indios traidores, por ello, la gente comenzdé a llamar a esta calle
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como la del Indio Triste, que hoy conocemos como la 1% del Carmen y
la 1% de Correo Mayor.

Las Escalerillas, hoy calle de Republica de Guatemala, en un
principio no fue una calle sino una parte de la Plaza Menor, junto
a catedral. A esta zona la atravesaba una cafieria descubierta, cuando
la nueva Catedral Metropolitana se trasladd al lugar que hoy ocupa
(habrd que recordar que la vieja catedral se encontraba en lo que
hoy es el templo de San Francisco en las actuales calles de Eje
Central y Francisco I. Madero), el culto se realizaba sin que se
hubiese terminado la construccidén, para comodidad de los fieles se
levantaron unas escalerillas y de ese modo poder cruzar la cafieria
sin peligro de caer. En 1921, José Vasconcelos propuso renombrar
ciertas calles del Centro de la Ciudad de México, en honora a los
primeros paises latinocamericanos que reconocieron la independencia
de México. ¢Cudl fue el criterio para seleccionar estas calles? No
estd claro, pero a la antigua calle de las Escalerillas se le
renombrdé como Republica de Guatemala, que en el uso cotidiano sélo
se le refiere como Guatemala.

La Calle de JesUs Maria tomdé su nombre de un convento para
hijas de conquistadores cuyas familias venidas a menos no podian
pagar la dote de otros conventos como el de la Concepcidn y el de
Regina Coeli. En 1578 se aprobdé su fundacidn, con el nombre de
Convento de Jesus Maria, de ahi el nombre que permanece hasta hora.

Las Lecheras, antes que una calle fue todo un barrio muy

extenso, hoy conformado por sbélo dos callejones perpendiculares. En
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un principio fue habitado Unicamente por naturales; se decia que era
un barrio muy desordenado (los espafioles tenian la idea de que asi
solian wvivir todos los indigenas), si hoy se visita el callején
pareceria que esa desorganizacidédn permea. En esta zona se realizaba
el comercio de leche, por ello el nombre.

Meleros (hoy calle de la Corregidora), anteriormente se le
llambé calle de la Acequia (por esta via pasaba un canal utilizado
para trasladar mercancia por medio de trajineras y balsas), se le
cambid el nombre porque ahi se establecieron tiendas donde se vendia
miel.

Moneda, esta calle se encontraba a la espalda del Palacio de
la Casa de la Moneda en el costado norte del hoy Palacio Nacional;
la calle de la Santisima lleva su nombre porque ahi se edificd el
templo de la Santisima Trinidad; La calle de Seminario, es nombrada
de este modo porque ahi estuvo el antiguo seminario de la Ciudad de
México, que desaparecidé en los afios treinta; Soledad, esta calle
tomd su nombre del templo de la Soledad de Santa Cruz, cuya patrona
es la Virgen Maria en su dolorosa soledad; La calle de Santa Teresa
fue nombrada por el convento que ahi se ubicaba, ahora se llama calle
Emiliano Zapata porque durante su estancia en la Ciudad de México en

1914, el caudillo revolucionario se alojdé en los numeros 107 y 109.
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Virgen de Guadalupe. Siglo XVIIl. Moneda y Correo Mayor. Los dos medallones vacios, antes
mostraban el escudo de armas del duefio de la casa.
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La Purisima Concepcion, hornacina con emblemas marianos en las columnas. Siglo XVIII. Moneda y
Correo Mayor.
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El nifio Jesus. Data del afio 1692. Jesus Maria #49.
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Hornacina reconstruida. Callejon de las Lecheras.
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Enjuagando sus lagrimas con pafio (en la mano derecha), La Virgen de la Soledad. Hornacina del
siglo XVII. Academia y Soledad

Hornacina Vacia. Republica de Guatemala.
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La virgen sentada con el nifio en brazos. Siglo XVIII. Emiliano Zapata #50.
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Esta hornacina albergaba una estatua de la Purisima Concepcién, ahora ocupa su lugar una Virgen
de Guadalupe. Seminario y Moneda. Siglo XVII
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Conclusiones.

El nuevo régimen visual de 1la ciudad (habito de

consumo visual y programas visuales).

El programa que se encubre

Las imagenes cotidianas nos hacen creer que su aparicidén es sdélo una
capa superficial de la vida diaria, en realidad esconden el céalculo,
la codificacién que se procesd en la mente de gquien introdujo las
imégenes, el imaginador. La visualidad que damos por hecho encubre
su proceso de produccidén; la mercadotecnia, la explotacidén, el
comercio, la corrupcidn, el crimen y las ideologias que conlleva el
aparecer de la imagen se encuentran presentes de una manera velada
como soporte. El régimen wvisual fija lo que la sociedad en su
conjunto considera como norma, lo bello o grotesco se establece como
un estandar que debiese cubrirse en todas partes. Debo la experiencia
de lo bello a quienes lo imaginaron por mi. Las objetivaciones del
programa visual con el que me enfrento cada dia fueron establecidas
por los imaginadores, un programa encubierto dentro de la imagen que
se disemina a través del habito. Somos inconscientes de que nos
enfrentamos a imégenes en todo momento, que parten de un mundo real
pero gque no son la realidad en si. Los programas religiosos,
ideoldégicos, éticos o de consumo gque sostienen la imagen, persiguen

el propdsito de ejercer una forma de modelacidn de los objetos y los
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sujetos. Retomando a Vilem Flusser, imaginar se trata de concretizar

ideas abstractas, de plasmar intenciones dentro del programa.

Parece que el predominio de las imadgenes nos ha llevado a
privilegiar la apariencia sobre la historia. “Los actos ya no se
dirigen mas contra el mundo para modificarlo, sino contra la imagen
para modificar y programar al receptor de la imagen. Este es el fin
de la historia, porque en rigor no sucede nada méds, porque todo es
en adelante, espectdculo enteramente repetible.”10 escribe Vilém
Flusser. Nuestra época erige a la imagen como prueba irrefutable de
verdad, no obstante, aquello que se percibe con la mirada se trata
de una evidencia, no de una prueba, el observador de lo evidente no
es un testigo que resguarda la posesidén de verdad incuestionable.
La idea de una Historia sustentada en evidencias instituye a la

imagen como la Unica prueba legal de todo suceso.

Esta sociedad afianzada en las apariencias se reproduce en el
espectdculo, aparentemente exterior a lo social pero que en si mismo
es una de sus partes, como instrumento que unifica, en tanto que es
en él1 donde se concentra la mirada y por ende la conciencia. El
espectédculo toma distancia con la finalidad de desplegarse como el
lugar donde la mirada recae; establece un lenguaje oficial de
seduccidén que lleva a la inconciencia o a la falsa conciencia del

dispositivo que opera su aparicién. La dispersidén y el divertimento

101vjlém Flusser, El universo de las imdgenes técnicas; Elogio de la superficialidad, Caja Negra
Editora, Buenos Aires, 2015, p. 84.
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espectacular sosiegan la conciencia, que entra a un estado letargico
de ensofiacién como resultado del goce inmediato proporcionado por
las imAgenes del espectédculo, pero éste, como expone Guy Debord, no
es simplemente un conjunto de imadgenes atractivas dispuestas en 1o
ptblico “sino una relacidén social entre personas mediatizada por
imdgenes” .12 Seria un error interpretar lo espectacular como un abuso
medidtico de la imagen que se vale de las nuevas formas de
produccidén, reproduccidén y distribucién masivas de lo visual. En si
mismo se trata de una visidén totalizadora del mundo que se ha
objetivado. Segun Debord, el espectaculo no es externo o
complementario al mundo real y sus condiciones materiales, no se
trata de una decoracidén superpuesta e irrelevante, forma parte de la
sociedad, hace aparecer lo perceptible que se ostenta como legitimo
y se reproduce en lo social; el espectédculo no puede negar su origen
en el proyecto globalizador de los Estados determinado por el modo

de produccién.

La imagen de la ciudad se construye en lo publico, por medio
de miltiples imégenes interpuestas que brindan informacidén al cuerpo
durante su habitar, como forma de situarse para encontrar la
satisfaccidén de las necesidades. La imagen espectaculo penetra la
cotidianidad, se construye como un habito de consumo y se conforma

como satisfactor de los deseos creados por la mercancia. El deseo es

192Gyy Debord, La sociedad del espectaculo, Ediciones naufragio, Santiago de Chile, 1995, p. 9.
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programado dentro del objeto, que se vuelve necesidad a partir del
hédbito de consumo. Este deseo generalizado de dispersidén vy
distraccién es alentado por el Estado, ya que, segun Flusser, “Toda
concentracidén, todo didlogo, amenaza con despertar la conciencia
infeliz adormecida: de ahi el consenso de permitir imégenes gque nos
dispersen y diviertan.”!% Las Imadgenes espectéculo embisten al cuerpo
(otra imagen) incidiendo en él, crean deseos en el instante en que
incorporan a lo cotidiano un imaginario de satisfactores, haciendo
parecer a la mercancia como algo totalmente accesible. “A medida que
la necesidad se encuentra socialmente sofiada, el suefio se vuelve

necesario.”104

No es que haya una produccidén general de la imagen, esto es
sbélo una abstraccidén que refiere a un fendmeno dentro de lo social,

segun Karl Max:

La produccion crea los objetos que responden a las necesidades, la distribucion los
reparte segun leyes sociales, el cambio reparte lo ya repartido segun las necesidades
individuales; finalmente, en el consumo el producto abandona este movimiento social, se

convierte directamente en servidor y objeto de la necesidad individual, a la que satisface en

103Vilém Flusser, El universo de las imdgenes técnicas; Elogio de la superficialidad, Caja Negra
Editora, Buenos Aires, 2015, p. 94.
194Guy Debord, La sociedad del espectaculo, Ediciones naufragio, Santiago de Chile, 1995, p.14.
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el acto de su disfrute. La produccion asi aparece como punto de partida, el consumo como

punto terminal, la distribucion y el cambio como término medio [...]'%

La imagen producida llega a su realizacién cuando es observada.
Situar el ojo en, sugiere un acto de determinacidédn que reconoce 1lo
exterior y lo asimila al interior, modela la realidad por medio del
aparecer, cuando el Yo se enfrenta a la imagen otra y entabla una
relacién con ella. Sin necesidad no hay produccidn, la imagen
necesita ser observada y el consumo reproduce esa necesidad.
Retomando una idea de Flusser puedo decir que, el programa que el
imaginador introduce al producir la imagen, también, produce los
modos de su consumo posible, de tal forma que modela a su
consumidor.!® Las imdgenes que programan el comportamiento de los
receptores, son programadas por imaginadores que implantan todas las
funciones potenciales dentro de la imagen (aunque este acto puede
ser inconsciente), pero los imaginadores funcionarios también son
programados, no sbélo por los programas e imaginadores que les

precedieron, también, por el sistema de aparatos.

Las imadgenes que divierten, entretienen, distraen y brindan
informacién al sujeto, le tornan hacia una ensoflacidén colectiva,

hacia una dispersidén y una cultura de la multitud que se asienta en

105Karl Max, Introduccién general a la critica de la economia politica/1857, Siglo XXI editores, México, 1982, p.
39.

1%8Marx escribe en su introducciéon de 1857 que el consumo no es solamente el acto final del proceso de
produccion, cada parte del proceso es parte de una totalidad, no se trata de que la produccion, la distribucion,
el cambio y el consumo sean idénticos, sino que forman una unidad indisoluble que permite al proceso
recomenzar una y otra vez. La produccidn es consumo y el consumo produccion.
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la inconsciencia general. La sociedad dominada por el discurso
normativo del régimen, reduce el didlogo con el entorno a un
intercambio de informacidén interpuesta; en la visualidad del &gora
contemporédnea no hay campo para la retroalimentacidén y reciprocidad,
se trata basicamente de la modelacidén y adoctrinamiento del receptor.
La imagen se pone al servicio de lo cultual, de las ideologias y
regimenes politicos. El régimen visual genera una forma de
representacién oficial dominante; determina cémo debe ser lo bello,
lo bueno, 1lo feo, 1lo malo, 1lo grotesco, 1lo heterosexual, 1lo
transgresor etc. Actla como un nucleo de control, programa imagenes,
las crea con ayuda del sistema de aparatos, en cuanto a que son en
si de manera determinada e irrefutable; pone en el mundo la imagen,
una re-presentacidén legalizada de la realidad, gque se completa en el

momento del aparecer ante el sujeto.

Debord dice que la vida envuelta por el especticulo se presenta
con una carga enorme de positividad, indiscutible e inaccesible, de
tal modo que, lo bueno, es eso que aparece ante nosotros; ser blanco,
rubio, delgado, atlético y rico es el arquetipo que el espectéaculo
hace aparecer como modelo del hombre bueno, el que todos debiésemos
ser para conseqguir la felicidad y el éxito en la vida, que también,
son un par de elementos estructurados por la visidén totalizadora del
espectéculo, ser feliz y exitoso conlleva un estilo de vida casi
imposible de ser cubierto por la mayoria de personas que habitan

este mundo. “Alli donde el mundo real se transforma en simples
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imadgenes, las simples 1imagenes se convierten en seres reales,

motivaciones eficientes de un comportamiento hipndético.”107

Pero este suefio es mds como una pesadilla que consume los
esfuerzos y las energias de las personas con el unico objetivo de
alcanzar y acceder al suefio inaccesible, como bien expone Debord; la
esperanza de asequibilidad que re-producen las imé&genes espectéaculo,
mantiene en marcha el proceso de dominacién y explotacidén. EI
espectéaculo exhibe lo que todo mundo puede de su vida, pero esta
exhibicidén de lo posible es, francamente, improbable para la mayoria.
Para Debord, la dominacién de la sociedad por medio de las cosas
“suprasensibles aunque sensibles”, es el principio del fetichismo de
la mercancia; esto hace absolutamente efectivo al espectéaculo en el
mundo sensible que se encuentra remplazado por una seleccidn de
imdgenes existentes por encima de él y que al mismo tiempo se ha

hecho reconocer como lo sensible.

La ciudad es un montaje de imagenes singulares que traen consigo
una carga simbdélica e ideoldgica conformada como una nueva imagen
dispuesta al servicio del proceso de produccién. E1l régimen visual
posee un monopolio legitimo de la violencia que nos transgrede; se
vale del Estado para producir ciudades que funcionan como vitrinas
que propagan el discurso visual alienante que sosiega al sujeto y le

insta a satisfacer sus necesidades-deseos de consumo. La ciudad y

197Guy Debord, La sociedad del espectaculo, Ediciones naufragio, Santiago de Chile, 1995, p.13.
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sus habitantes son parte de una marca, un logotipo que se vende a
si mismo como producto para consumo internacional, que debe ser 1lo
suficientemente genérico para ser leido y decodificado por 1los
extranjeros, pero también, lo suficientemente autdctono (Gnico) para
generar la atraccidén del objeto exdético que fomentard su consumo.
Toda persona publica es una mercancia, un producto-imagen que se
vende a los consumidores. Cada gesto hacia la publicidad, sirve a
los intereses de diversos inversores y potenciales accionistas de la

produccidén de lo publico.

Disefio y vanguardia

El disefio que modela la apariencia de las cosas penetra cada aspecto
de la vida cotidiana. Toda persona debe establecer su apariencia
(construir su imagen) a partir del gusto, como médium para instaurar
la forma en que desean ser percibidas. Vivimos un estado de
exposicién medidtica profusa, la realidad es un campo social
producido por imagenes. Lo publico (espacios, discursos, personas u

objetos) tiene un proceso de disefio anterior a su puesta en el mundo.

Segun Boris Groys, la idea de disefio moderno surge como una rebelidn
a las artes aplicadas gque buscaba deslindarse del cumplimiento de la
funcionalidad pura ligada a la tradicidén gque contrapone la esencia
a la apariencia y que cree que el disefio se responsabiliza Gnicamente
por el exterior de las cosas, de tal modo gque el disefio actlia como
un manto que encubre la esencia pura y engafia la comprensién del

espectador impidiéndole acercarse a la verdadera naturaleza de lo
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real. La oposicidén metafisica entre esencia y apariencia implicita
en el conflicto, concibe al disefio como un instigador de la
percepcidén dimpura, gque impide observar la cosa en si, pero,
;realmente puede verse la cosa en si, en toda su pureza, la esencia
en la apariencia natural? Si es cierto que el disefio actia como
timador que engafia al espectador sobre la verdadera naturaleza de lo

real, entonces, no hay naturaleza en lo publico y lo social.

Grois nos dice que el disefio:

[...] ha sido interpretado en varias ocasiones como una epifania de un mercado
omnipresente, del valor de cambio, del fetichismo de la mercancia, de la sociedad del
espectaculo, como la creacion de una superficie seductora detras de la cual las cosas no solo

se vuelven ellas mismas invisibles, sino que desaparecen por completo.'*

Segln Grois, existidé un disefio que se opuso a estas epifanias
del mercado; se refiere a la vanguardia del siglo XX, que persiguid
una especie de purificacién de 1la superficie encubridora de 1lo
esencial que niega la naturaleza pura de lo real. Béasicamente se
traté de un anti-disefio que buscdé 1lo natural al eliminar 1la
superficie, orientar la mirada para instarle a descubrir la esencia,
més alléd de la apariencia, y exenta de un condicionamiento estricto,
por el deber ser de lo aparente. La vanguardia, no sbélo deseaba
redisefiar el objeto, queria engendrar a un hombre nuevo dentro de

una nueva sociedad, uno libre y directamente en contacto con la

198Boris Grois, Volverse publico: las transformaciones del arte en el 4gora contemporanea, Caja Negra Editora,
Buenos Aires, 2014, p. 22.
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realidad natural. Pero hasta el anti-disefio trae consigo un programa
estético determinante del sujeto, hacer anti-disefio es, en si,

disefar.

La cosa realmente natural seria algo carente de todo disefio,
esto es la naturaleza misma, empero, si partimos de la idea de un
Dios creador de todo, entonces, no habria ningtn objeto natural,
toda cosa seria producto de una consciencia externa que disefid su

aparecer en el mundo.

La preocupacidén que el sujeto tiene por la forma en que quiere
ser representado o percibido por el ojo externo, 1implica que el
disefio se enfoque, no sélo en modelar a los objetos, sino también a
los sujetos. Yo como individuo, me construyo como un agente publico,
percibido por todos y 1lleno de simbolos que los demds pueden
interpretar (un estatus social, condiciones de belleza, género,
orientacidén sexual, hobbies etc.), mi presencia y lugar en el sistema
de produccién es identificado por la imagen (cédmo aparezco ante los
deméds) . Esta apariencia me hace visible o invisible, mi voz puede o
no ser escuchada, dependiendo de cémo me veo. Si soy agradable y
afin soy sujeto, si soy desagradable y extrafio, soy un objeto
fadcilmente discriminado, devaluado y desechado, debido a 1la

condicidén esencial de lo objetual.

El disefio se inscribe en el sistema implantado por el régimen
visual como parte del dispositivo que determina lo aceptable,

introduciendo en lo social ideales especificos de apariencia, es por
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medio del espectaculo que aquello que se ve, lo que aparece en lo
pliblico durante el discurrir de nuestra vida cotidiana, es el mundo
de las mercancias. A través del disefio se revela nuestro ser (o estar
siendo), manifiesto a partir de los espacios qgue habitamos, de
nuestra ropa, de las cosas que nos rodean y consumimos. Pero este
ser no es esencial ©per se, sino formado por programas |y

condicionamientos genéticos naturales.

Segun Grois, el anti-disefio moderno Dbusca el estado de
catdstrofe que destruya la apariencia y revele la cosa en si.
Presentarse ante la mirada del otro sin disefio, significaria
presentar a un Yo puro y natural. El constructivismo ruso, proyectd
que cada objeto disefiado para el uso en la vida cotidiana se mostrara
como lo que era en si, no como una cuestidén de estatus o lujo sino
como cosas funcionales para facilitar el devenir de la vida diaria
y cuya forma sirviese para hacer visible la ética del sistema, una
ética con wuna dimensidén politica subyacente. E1l disefio debia
organizarse en términos colectivos para actuar adecuadamente en los
términos de la ética socialista. Grois describe que “La Revolucidn
de Octubre de 1917 fue crucial para los constructivistas rusos. Ellos
pensaban que la Revolucidédn debia ser un acto radical en la que se
purificaba a la sociedad de toda forma de ornamentacidn.”!% La idea
era plantear un disefio que eliminara las costumbres sociales, las

objetivaciones, los rituales, las convenciones y toda forma de

199bid. P. 28.
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representacidén tradicional. EI1l proyecto constructivista, no se
trataba sbélo del disefio de los objetos cotidianos, fue un proyecto

totalizador, queria disefiar la vida como una totalidad.

Retomando a Grois, con el constructivismo el sujeto se ve
liberado del sistema de representacidén capitalista pero al mismo
tiempo, se encuentra sujeto a la totalizacidén ética del sistema
socialista. E1l hombre estd supeditado por completo a las directrices
de su vida cotidiana, al disefio que la configura. En el mundo del
disefio total, el sujeto se vuelve una cosa diseflada. Esta
totalizacidén no es exclusiva del socialismo, si bien, bajo el régimen
capitalista, los consumidores asumen la responsabilidad de su imagen
cotidiana (de su aparecer en la esfera publica) planteando una cierta
idea de libertad, el capitalismo se sirve del espectédculo para
fomentar su modo de totalizacién. Cada elemento extra natural del
sujeto, es producto de un disefio que no viene del sujeto mismo, carga
un programa visual que ya contemplé todas las posibilidades de
aparicién. Los miles de millones de tipos de personalidades
representados en el mundo han sido contemplados por el programa
general del disefio. La totalizacidédn no es propia de ninglin sistema

econémico sino de los regimenes autoritarios.

El &gora contempordnea como espacio de exhibicidén, posee el
potencial de mostrar a cada persona como productora de su imagen,
expuesta ante una serie de visitantes desconocidos. A partir del

disefio se puede ejercer una resistencia politica, porque en este
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espacio de exhibicidén se puede hacer aparecer la produccidn de la
diferencia, al “otro”, como acto politico, dejando fuera toda forma
de exotismo. El peligro es que el disefio también puede, y de hecho
lo hace muy a menudo, transformar el espacio publico en un escaparate
donde cada imagen producida (incluidos el sujeto y el objeto) esté
puesta en exhibicién como mercancia para su libre consumo. La
cotidianidad no genera autoreflexividad porque se establece a partir
de la repeticidén y frecuencia de los habitos que tienden hacia la
mecanizacién. Pero el espacio publico es también un espacio de

desacuerdo, Jacques Ranciére establece que:

Por desacuerdo se entenderd un tipo determinado de situacion de habla: aquella en
la que uno de los interlocutores entiende y a la vez no entiende lo que dice el otro. El
desacuerdo no es el conflicto entre quien dice blanco y quien dice negro. Es el existente entre
quien dice blanco y quien dice blanco pero no entiende lo mismo o no entiende que el otro

dice lo mismo con el nombre de la blancura.''°

El desacuerdo, no es un desconocimiento, supone que uno u ambos
interlocutores, saben lo que dice el otro pero no lo aceptan como
correcto, por tanto, no estamos hablando de un malentendido que
descanse en la incomprensidén de las palabras. El desacuerdo no se
trata de un desconocimiento que exige un saber complementario, ni
tampoco un malentendido que supone un enrarecimiento de las palabras

(que depende de una simple explicacidén de lo que dice la frase del

10j3cques Rancieére, El desacuerdo. Politica y filosofia, Ediciones Nueva vision, Buenos Aires, 1996,
p. 8.
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otro para ser arreglado). “Los casos de desacuerdo son adquellos en
los que la discusidédn sobre lo que quiere decir hablar constituye la
racionalidad misma de la situacién de habla. En ellos, 1los
interlocutores entienden y no entienden lo mismo en las mismas
palabras.”!! Segin Ranciere hay toda clase de motivos para que un
sujeto entienda y al mismo tiempo no entienda lo que otro quiere
decir, dos son los mas representativos: bien porque al mismo tiempo
que entiende lo que el otro dice, no percibe aquello a lo gque ese
otro se refiere, o, dada su necesidad de entender, percibe y quiere
hacer notar otro objeto que para si designa la misma palabra, otra

razén en el mismo argumento.

Ranciére nos dice que el desacuerdo no se refiere sdlo a las

palabras, en general designa a la situacidédn misma del lenguaje.

[...] el desacuerdo se distingue de lo que Jean-Francois Lyotard conceptualizo con
el nombre de diferendo. El desacuerdo no concierne a la cuestion de la heterogeneidad de
los regimenes de frases y de la presencia o ausencia de una regla para juzgar sobre los
géneros de discurso heterogéneos. Concierne menos a la argumentacion que a lo
argumentable, la presencia o la ausencia de un objeto comun entre un X y un Y. Se refiere a
la presentacion sensible de ese cardacter comun, la calidad misma de los interlocutores al

presentarlo.'1?

Mpid. p. 9.
121pid. p. 10.
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Ranciéere sefiala que la situacién extrema del desacuerdo es
aquella en la que el sujeto no ve el mismo objeto comin que su
interlocutor. Al no reconocer los objetos tampoco se reconocen como
vadlidos los programas que conforman las imadgenes del mundo cotidiano.
El desacuerdo tiende a perturbar y dislocar, estas capacidades pueden
ayudarnos a exhibir las fantasmagorias y las falsas promesas del

espectéculo atrds de toda imagen.

La estética de lo cotidiano

Normalmente, dentro de la tradicidén filosdfica de occidente, a la
actitud estética se le considera como la actitud del espectador que
le vincula con las disciplinas artisticas. ¢Existe entonces, una
actitud estética que no vaya ligada a la percepcién del objeto
artistico? Podriamos pensar en el Jjuicio desinteresado (kantiano),
pero esta capacidad de encontrase con lo sublime al enfrentarse con
el mundo natural implica un Jjuicio que niega lo social e ignora los
objetos cotidianos. La estética de lo sublime se construye a partir
de una percepcidn que separa radicalmente lo sensible del mundo, de
la produccién y el intercambio mercantil. La experiencia estética
podrad trascender los limites formales de la tradicién filosdfica
cuando nos permita identificar los objetos como parte de un devenir
sujeto a las condiciones epocales (determinantes de la visibilidad
dentro de las sociedades). Esta estética, identifica el régimen de
lo visual, como aquel capaz de establecer una legislacidén que enfoca,

desenfoca o sustrae al objeto estético del plano de aparicidn; aquel
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legitima a través de la visibilidad de lo reconocido y sanciona con

la invisibilidad de un “Otro” des-conocido.

;Cudles son los limites de la mirada? En el acto de observar
se gesta todo el espectro que existe entre la violacidén y la
revolucidén. Percibir conlleva operar sobre la imagen de tal suerte
que el sujeto le exige al objeto una experiencia estética, que puede
ir de lo bello a lo sublime, o bien referirse al placer o al displacer
sensual. La experiencia estética desvela lo oculto, reordena el campo
de visidén, decodifica los estimulos sensoriales para orientar las
sensibilidades. Para obtener esta experiencia el espectador debe ser
educado estéticamente, el cardcter especifico de la educacidn
determina si la percepcidédn tiende hacia el placer, se establece en

la diversidén o insta a la desalienacidn y emancipacidn.

La estetizacidén de lo politico encubre el actuar del régimen
dentro de la imagen, utilizada como panfleto para avalar préacticas
ideoldégico-politicas concretas. Hacer politica no sbélo se trata del
ejercicio del poder, sino del disenso vy sefialamiento de las
violaciones cometidos por la maquinaria de los poderosos, por el
reconocimiento del sujeto comin como alguien capaz de entender el
mecanismo de produccidén y las relaciones que le son inherentes. Hacer
politica se trata del intento de introducir nuevos sujetos, objetos
y relaciones a la esfera de lo publico. Una estética politica es una

estética del disenso que sefiala las préacticas determinantes de las
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formas de lo wvisible dentro de lo publico (espacios, discurso,

instituciones, objetos y sujetos).

La ciudad parece vender su 1imagen muy facilmente; la
construccidén del espacio publico obedece al capital. Construir
espacio es una manera de extender y reforzar visualmente el dominio
del régimen, todo disefio urbano se orientado de esta manera, si, es
cierto gue responde a necesidades sociales pero el urbanismo se
siente con el derecho de tomar posesiédn de todo entorno natural vy
humano (hecho que se reproduce gracias a 1la intervencidn del
capital), instaurando wuna relacién de dominacién absoluta. E1
urbanista no sélo puede, sino que se siente con el deber de rehacer
la totalidad del espacio como su propia escena, pero no lo hace a
manera de cumplir su voluntad, sino para cumplir los caprichos del

régimen, y de la autoridad que le asigna ese poder.

Pienso en el caso del Centro de Cultura Digital Estela de Luz.
El proyecto tuvo un costo final de 1,304 millones 917 mil pesos; mas
alld del gasto injustificado, la Estela de Luz se vio envuelta en un
escadndalo de fraude vy corrupcién. E1 gobierno federal decidiéd
utilizar el espacio como un centro de cultura digital. Después del
gran escandalo, el proyecto fue digerido por la cotidianidad de la
ciudad a través de su imagen, lo meramente formal (en cuanto a forma)
del proyecto incididé en la percepcidén popular, a tal grado que por
su apariencia se le comenzd a llamar “Suavicrema”. Pero ¢esto es un

sefialamiento puUblico del crimen, una forma de criticar, dada la
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impotencia para hacer cumplir las leyes y castigar a los criminales?
O es sb6lo la aceptacidn del monumento, que se incorpora al imaginario
cotidiano de la ciudad a partir de su apariencia, convirtiéndose en
una fantasmagoria, en términos benjaminianos, que oculta el proceso
de produccidén y crimen del cual fue resultado. El Estado promueve
esta identificacidén porque debilita la critica, encubre el estado de
corrupcién donde se gestd. El monumento es una escena del crimen
distorsionada por el influjo de la 1imagen mercantil. Lo 1llamo
monumento por la etimologia de la palabra que le refiere como un
medio para recordar, esa es la cuestidén, la Estela de Luz debe ser
un recordatorio de la corrupcidén. No se puede hacer una verdadera
politica si se devalta la imagen como suceso a través del uso de
eufemismos. Decir Suavicrema es sustituir lo desagradable por 1lo
amable, es negar el crimen y hacerle aparecer como una broma. El
Estado se encuentra manchado, si no se reconoce esto con la palabra
cruda se entra al Jjuego de las complacencias del régimen, que se

perpetta justificandose con "lo cultural".

El olvido activo es aquel que supera la tragedia y el shock
brindando una superficie de inscripcién (dentro de la memoria
identitaria de la sociedad) a aquello que fue violado; pero el olvido
sanador no llegard sin el reconocimiento del crimen y la sentencia
de los criminales. He aqui la importancia de una estética dentro de
lo cotidiano, una estética que trascienda al arte y nos permite ser
politicos al entender los mecanismos que configuran las im&genes con

que nos enfrentamos cada dia.
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La educacidén estética como crisis

Para Kant, el Unico objeto genuino de la contemplacidén estética es
el mundo, él, considera al arte como una herramienta educadora del
gusto, que desarrolla la capacidad descubridora del mundo, el arte
es un medio sensibilizador que nos permite acceder a lo sublime. La
sensibilizacidén a partir del arte conduce al sujeto hacia una
confrontacidén con la experiencia estética de la vida, una experiencia
que mueve hacia la introspeccidén y la reflexidédn. E1l arte se revela
como algo que puede (e incluso debe) ser superado por el mundo

natural.

En sus Cartas sobre la educacidn estética del hombre Friederich
Schiller habla de un arte que educa en tanto a que instiga la
libertada de juicio. En la relacidén con la obra de arte todos somos
iguales, no en cuestién de identidad sino porgque tenemos la misma
accesibilidad a la posibilidad de juzgar, somos capaces de participar
del juego que suprime las arbitrariedades de la pasidén y la coaccidn
del deber ser, una relacidén donde el sujeto recibe informacidn del
objeto pero también participa de su entendimiento y construccidn
como conocimiento. El1 arte educa no porque delimite a partir de
conocimientos que actien como pardmetros incuestionables, sino
porque libera la consciencia sosegada del sujeto al poner en crisis
su entendimiento de los objetos estéticos. Schiller sugiere un arte
devenido en vida, una forma de resistencia que parte de la extrafieza

radical de los objetos estéticos y permite el cuestionamiento de la
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realidad. La sintesis entre arte y vida cotidiana permite el estado
de crisis dentro de lo publico, posibilita el reconocimiento del

programa visual abalado por el régimen.

Caminar no es sbélo caminar

El caminar mecanico nos 1lleva a recorrer el espacio de manera
inconsciente, nos convierte en  badaud, el mirdédn que percibe los
objetos exteriores sin asimilarlos en la consciencia; sus sentidos
no se comunican con la razdén, para él, las cosas del mundo exterior
existen Unicamente de manera superficial, sin matices ni
caracteristicas singulares; durante sus caminatas, la sociedad es
s6élo una mancha en el paisaje. Ser un badaud favorece la
transformacién de las multitudes en una masa, que participa en el
encubrimiento del programa visual que aliena y habitta. Pero la masa
no es necesariamente algo malo, Benjamin se referia a ella como el
sujeto colectivo capaz de operar las transformaciones politicas, va
sea la opresién fascista o la revolucidén comunista. Estas
transformaciones son posibles debido a una subjetividad comun que
identifica a la colectividad; la masa como colectivo se enuncia en
una politica comin. La desidentizacién de la masa le ha convertido
en una muchedumbre que no posee identidad, que Unicamente se reconoce

en el consumo y se multiplica con el libre mercado.

[...] y eso sucede en tanto, en adelante, cada determinada mercancia va a reunir en
torno a si a la masa de sus compradores. Actualmente, los Estados totalitarios han tomado

esta masa por modelo. La hoy llamada «comunidad del puebloy busca extirpar del individuo

-126 -



singular todo cuanto pueda interponerse con su fusion sin resto dentro de la masa de clientes.
El unico oponente inconciliable respecto del Estado, que en tan ardiente intento representa
al capital monopolista, es el proletariado revolucionario. Este destruye la apariencia de la

masa con la realidad que se concreta, socialmente, en su clase.'’’

Hay un tipo de caminata que se presenta como justificacién
vital donde la exploracidén se convierte en el objetivo fundamental
de un fendémeno de entendimiento. Ralph Waldo Emerson sefiala que las
caminatas son una especie de cruzadas (dentro de nosotros) gque nos
obligan a reconquistar la Tierra Santa en manos de los infieles.
Deambular es una forma de llevar el juego al ambito de lo publico
cotidiano para reconquistar el espacio tomado por el régimen y el
Estado. Caminar como flaneur a la manera benjaminiana, descubre el
programa visual dentro del objeto, denuncia el proceso de produccidn
que sostiene la imagen y subvierte los mecanismos de exposicidn,
despojando al objeto de su valor de uso. “El vagabundo deambula por
la ciudad sin conocimiento de causa; el flé&neur lo hace sin causa
pero con conocimiento”.!'* La figura del flaneur se dedica al
ejercicio de la ciudad, observa a la multitud desde dentro. La masa
se extiende en funcidén de é1 como caminante, le ordena y le brinda
un sistema donde se mezclan la multitud como escenario con el
insociable como protagonista. En el andar del fléneur, la corporeidad

y el pensamiento forman una simbiosis ineludible, caminar incita al

113Benjamin, (J 81 a, 1) p. 599.

4vicente Quirarte, Elogio de la calle; biografia literaria de la Ciudad de México 1850 — 1992, Ed. Cal
y Arena, México, 2010, P. 112.
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juego que rompe con la alienacién a través de una relacidén de
extrafieza con las cosas cotidianas, cuestiona las fantasmagorias que
llevan ocultas las fuerzas productivas, dadas en el producto como
algo normal y natural; el juego del caminar nos enfrenta a la ruina,
abre nuestra mirada al fracaso de las promesas de vida que el

capitalismo derrambd sobre los objetos.

La figura del fléneur encarna las teorias baudelairianas, es
el precursor del fendémeno de la vulgarizacidn del espacio, se situa
como un espectador esperando a que un acontecimiento suceda, con sus
pasos crea un archivo de todo lo ignorado por la Historia dentro de
la ciudad documento. SegUn Benjamin “Una de las ideas bdsicas del
callejeo es que el fruto de la ociosidad tiene mas valor (..) que el
del trabajo”.115 E1 flaneur posee un ojo abierto y un oido dispuesto;
en sus recorridos por la ciudad busca cosas muy distintas a lo que
la muchedumbre observa. Su marcha gana tenacidad con cada paso y
toma fuerza para vencer las tentaciones que le suponen la presencia
de lo conocido y el fulgor que seduce por medio de escaparates. Se
guia por la incertidumbre; el deseo de encontrar no le permite
quedarse inmévil y lo empuja a la busqueda continua de nuevos

lugares.

115Walter Benjamin, La obra de los pasajes, Abada Ediciones, Espafia, 2013, p. 456.
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Una palabra dicha al azar le va a revelar uno de esos rasgos de cardcter que no
pueden inventarse y que hay que coger del natural; esas fisonomias tan ingenuamente atentas

van a proporcionar al pintor una expresion que él soriaba. 116

La vida del fléneur se desarrolla en los paseos, avenidas y
bulevares que lo transportan a un tiempo desaparecido, lo proponen
como heredero de un pasado que ha decidido retomar y transformar; a
través de su andar proporciona una superficie de inscripcién a todos

aquellos ignorados por la Historia.

Andar la ciudad a la manera del fléneur nos permite descubrir
la disposicién visual de la ciudad. La imagen-producto dentro del
espacio publico. El especticulo, me hace pensar que todas las cosas,
configuradas como mercancias, me son accesibles en algin grado. La
ciudad se comporta como un aparador, me insta a desear el objeto
mercantil, a sentir como si de alguna forma me fuese asequible. Aun
cuando Jjamés tenga la oportunidad de comprar un Ferrari, la
disposicién de las mercancias a través de lo pUblico, me permite
ligarme al estatus de la marca por medio de la adgquisicidédn de
articulos menores; una gorra, una pluma o una calcomania me
posibilitan acceder, a un cierto nivel (menor), a su prestigio, tengo
un pequefio grado de pertenencia a la marca que me hace poseer la
idea generar del Ferrari, me liga a los grandes premios en lugares
exéticos, a ser un piloto profesional, a la apologia de la velocidad,

al éxito, a la riqueza, al champagne, a todo lo que significa la

118{dem.
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marca y que estd detrds sosteniéndole como un imaginario dentro de
lo social. Incluso la idea de asequibilidad total trasciende el
terreno de lo puUblico material y penetra lo publico wvirtual,
aplicaciones como Tinder instauran a las personas como mercancias,
parten de la idea de que todos los usuarios me son accesibles, aunque
esta no sea la realidad. Cada uno es una imagen de si mismo como
producto que seduce, que se estd vendiendo, claro gue no siempre voy
a tener la mercancia que mds me gusta, pero accedo a las imagenes
de seduccidn que se erigen como objetos del deseo que llego a poseer.
El cuerpo es arquitectura, un organismo presente conformador de 1lo
construido, el cuerpo es una imagen que aparece ante la mirada de 1lo
otro, pero el cuerpo también es espectaculo, un objeto que seduce y

promueve el consumo a través del divertimento.

La produccién y exhibicidédn de la imagen plantea la idea de
accesibilidad total para la muchedumbre, pero no una asequibilidad
de la cosa en si, sino de la promesa que subyace al objeto (aunque
esa promesa nunca se concrete hay una aspiracidén de pertenencia). Mi
derecho a la ciudad es asequible dependiendo de la capacidad de
consumo que poseo y de mi papel en el proceso de produccidén. Bajo
el esquema del deseo, el derecho a una buena calidad de vida, el tan
citado derecho a la ciudad, es accesible para todos, pero no posible
para todos. La clase obrera no es ciudadania, no se trata del hombre
libre que interviene en las decisiones politicas de la urbe, porque

para ganarse la vida tiene que ser parte de un mecanismo de
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explotacidn, vender su tiempo como medio de trabajo a una oligarquia

que vive de la plusvalia.
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Imagenes:

e TImagen del capitulo I: Retrato de Giovanni Arnolfini y su es-
posa, Jan van Eyck, 1434, Oleo sobre tabla, National Gallery,

Londres.
e TFotografias del capitulo tres y su anexo tomadas por Edgar

Gabriel Pérez Moreno.
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