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Introduccion

La imagen no es un ente autonomo y aislado, junto a una imagen se encuentran muchas otras
que se relacionan y al mismo tiempo se diferencian de ella y que son producto y parte de un
grupo humano particular. A este conjunto de imagenes lo concebiremos, en este texto, como
un Imaginario, el cual entenderemos como un acervo especifico de imagenes. Los
imaginarios, de la misma manera en que son productos de un grupo humano especifico,
también son producto de un momento historico especifico, y su uso comun esta ligado a estas
dos variables. Sin embargo, existen ocasiones en pueden utilizarse en un grupo humano al
cual no pertenecen de origen; esto implica una yuxtaposicion de distintos espacios culturales,
es decir, una incongruencia espacial ligada a lo cultural. Lo mismo puede ocurrir en funcion
del tiempo historico, dando como resultado un uso asincrénico de la imagen'. En este texto
se realiza un estudio del uso de los imaginarios, en proyectos estéticos, que se articulan a
través de estrategias de lo asincrénico y lo incongruente, entendiendo estas como estrategias
de dislocacion, esto, ya que es necesario sacar el imaginario del espacio o tiempo al que

pertenecen (dislocarlos) para poder reutilizarlos en otro contexto espacial y temporal.

Las pulsiones personales que dieron lugar y nutrieron este trabajo nacen de un interés
y una preocupacion por producciones culturales y artisticas que se originan en contextos muy
distintos a los de mi persona. Me parecia sorprendente que pudiera sentir una profunda
conexion estética, afectiva y conceptual con un filme, una fotografia, o una pieza de las que
me encontraban culturalmente alejado. Me interesaba mucho el que en estas producciones

encontrara puntos de anclaje cultural y emocional que me permitian identificarme con las

1 . , . . . .
Las estrategias de lo asincrono y lo incongruente se explicaran a detalle mas adelante en el texto, en el
capitulo uno.



problematicas y personajes proyectados en ellas. Al mismo tiempo sentia que era victima de
una relacion paraddjica, ya que ain a pesar de poder identificarme me sabia ajeno a ese
mundo; me sentia afectivamente ligado a él, pero a través de un puente sumamente largo,
cuya distancia sabia imposible de acortar.

Tomando estas consideraciones en cuenta decidi elegir una de estas producciones, el
cine de Wong Kar Wai, y realizar un analisis que me permitiera comprender dicho fenémeno
de identificacion, al mismo tiempo, deseaba utilizar los resultados de este analisis para dar
cuerpo formal y conceptual a una serie de producciones visuales que se articularan a través
de esa identificacion con el “otro” en funcion de un puente afectivo, cuya distancia hacia del
afecto algo casi doloroso. Este andlisis reveld que Kar Wai habia construido su universo
filmico utilizando imaginarios del pasado. Existia una distancia entre el director y los
imaginarios que utilizaba para desarrollar su propuesta cinematografica. Esto alentd atin mas
mi interés por la identificacion de estrategias para el uso de imaginarios distantes como

plataforma de un proyecto fotografico.

Como su titulo lo indica este texto se divide en dos partes; un primer capitulo, que
consta de un estudio sobre el uso de los imaginarios dislocados en el proyecto
cinematografico del director de Hong Kong, Wong Kar Wai, y un segundo capitulo, que se
enfoca en la produccion fotografica y audiovisual a partir de estrategias de dislocacion de los

imaginarios.



Capitulo 1 Imaginarios Dislocados; un estudio.
Introduccion

La intencidon del presente capitulo es realizar un analisis formal y tematico de la
produccién cinematografica de Wong Kar Wai. El estudio formal se preocupara por la
dimension fotografica que se construye desde el proyecto filmico de nuestro director,
mientras que el interés por el tema se traducird en una intencion por evidenciar que el cine de
este autor se preocupa, subrepticiamente, por un problema social, el de la identidad, el cual se
expresa a través de complejas formas visuales articuladas en la fotografia de sus peliculas. Se
tiene plena consciencia de que una obra cinematografica tiene un gran nimero de variables
que determinan el producto final; el guion, la actuacion, la edicion, el tiempo, el sonido, entre
otras, sin embargo en este texto no se buscara explicar, ni en su totalidad a Kar Wai como

autor, ni la totalidad de su obra’.

En este capitulo veremos que el proyecto cinematografico de Wong Kar Wai
construye, partiendo de un gran numero de capas, un entramado que discurre esencialmente
sobre la linea de la identidad. Este entramado tiene la particularidad de que se erige desde el
pasado, dando como resultado algo que llamaré Identidad Mnemonica; una forma de
construir la idea de un “yo” y, como corolario, de la relacion de éste con el “otro” a partir de
elementos que se obtienen de un tiempo pretérito. Bajo esta forma, la identidad se trabaja
exclusivamente a través de material mnemonico visual y auditivo (en nuestro estudio nos

concentraremos en lo visual). Un trabajo filmico como este, que trabaja con la identidad

2 . . . ., . . . /
Aunque la direccidn de fotografia sera la piedra angular de este estudio, eso no evitara que en algunas partes
se haga mencidn a ciertos usos clave de la edicion o del sonido.



mnemonica sera, debido a la relacién que establece entre lo individual, lo social y lo politico,
explicado a la luz de un re-emplazamiento de las fuerzas utopicas, del polo futurista hacia el
del pasado, fendémeno analizado por Andreas Huyssen en su ensayo Recuerdos de la utopia.
La relacion entre estos se describira con mayor detalle mas adelante. También encontraremos
que esta forma de identidad estd intimamente ligada con Hong Kong, entendiéndolo como
lugar (como el cruce geografico-temporal que tiene impacto sobre las nociones y
percepciones del individuo y la identidad). Hong Kong también serd explicada en su
dimension como urbe, y como tal posee ciertas particularidades que resultaran fundamentales
a la hora del analisis, la mas relevante de estas sera la relacion que la urbe tiene con las
nociones e implicaciones del crecimiento y desarrollo modernista. La urbe como elemento
primordial del trabajo de Kar Wai, sera conceptualmente cruzada y comparada con una
estructura estética moderna, la de 7ki (que serd explicada mas adelante) develando en este
cruce un estadio estético-poético presente en nuestro autor-director. Esta dimension urbana-
moderna también tendra implicaciones relacionadas con el acto de mirar, dando como
resultado una complejizacion de la mirada que estard presente en las obras del estudio,
estableciendo a través de ella una relaciéon con el barroco que aqui también sera explorada.
En la ultima parte del capitulo veremos que existe una relacion entre la apertura a la
experimentacion durante la produccion artistica y la preocupacion sobre lo social que
resonara con fuerza al verlo bajo la luz del concepto de identidad, y que el re-emplazamiento
de las fuerzas utdpicas hacia el polo del pasado se engarza con algunas practicas actuales del
arte, un ejemplo de ello sera el uso de universos visuales pertenecientes al pasado de nuestro

director, para construir una reflexion sobre su presente.



1.1 Wong Kar Wai: artifice de un proyecto social.

Al realizar una lectura de las peliculas escritas y dirigidas por nuestro director
comienzan a destacar elementos comunes en todas ellas que apuntan, aunque de manera
oblicua, hacia una preocupacion muy bien definida: la de la identidad. Esta se construye en
funcién de la ciudad de Hong Kong. Aunque existen una gran posibilidad de vertientes
tematicas y conceptuales a la hora de analizar a un director tan prolifico este trabajo se
avocard exclusivamente a los puntos conceptuales de identidad y la manera en que, segun
reflexiones personales, esta se dibuja bajo el esquema de un proyecto estrechamente

relacionado con la memoria y con lo visual.

Comenzaremos nuestro andlisis del proyecto filmico con el contexto local e historico
en el que se realiza la produccion cinematografica. Esta no puede emanciparse del hecho de
venir de Hong Kong. Incluso si se le alejara del contexto social inmediato considerandolo
como ‘“cine de autor” o aun a pesar de que algunos estudiosos afirmen que su produccion
vaya mas alla de su identidad basada en Hong Kong, como afirma Stephen Teo en su libro
Wong Kar Wai, nuestro autor sigue siendo explicado y entendido a partir de sus raices
geopoliticas. En la mayoria de los libros que estudian su produccion cinematografica se
encontraran un gran niimero de referencias a la cuestion geografica y politica de Hong Kong

. . . . 3 . .y
y la historia que este espacio tiene.” Aunado a esto, estudios, que versan sobre la cuestion de

3 . . ST . . . ey

El libro de Stephen Teo, Wong Kar Wai, un analisis con preocupaciones estrictamente cinematograficas,
utiliza elementos histéricos y sociales de Hong Kong para analizar varios de los elementos mas representativos
de Wong Kar Wai



identidad, historia y dinimicas sociales de esta ciudad, como los de Ackbar Abbas® en su
libro Hong Kong, culture and the politics of Disappearance, utilizan el cine de Kar Wai
como instancia para ejemplificar dinamicas culturales locales. Dichos estudios se enfocan en
la dimensién cambiante y etérea que es, y ha sido, esta ciudad desde el inicio de sus tiempos
coloniales. Este ultimo tedrico aborda de forma muy directa esta problematica describiendo a
Hong Kong como un “espacio de desaparicion.” Este concepto es muy revelador, describe a
la ciudad como el producto de una dinamica de colonizador-colonia que de un dia para otro
desaparece y debe de re-estructurarse.® Como colonia y como espacio portuario la ciudad
nunca habia tenido, de forma consciente u oficial, la necesidad de politicas identitarias. Este

espacio habia sido considerado como:

Una ciudad transitoria [...] Hong Kong como una pausa temporal, sin importar cuanto tiempo
se estuviera alli. La sensacion de lo temporal es muy fuerte, incluso si ésta puede ser

completamente contra-factual.”

Esta situacion cambia subitamente, después de la declaracion britanico-china, en 1984, en la
cual se anunciaba, de forma abrupta y sorpresiva, que la administracién de la ciudad iba a
pasar, del control britanico, a manos de China en 1997. La nocion de identidad y de cultura
propia se revela de imprevisto a sus habitantes y esta comienza a ser abordada y trabajada

desde la literatura, fotografia, arquitectura y en el cine: “[...] el anticipado fin de Hong Kong

* Ackbar Abbas es Profesor del departamento de literatura comparada de la Universidad de Hong Kong. Ha
publicado los siguientes libros: Hong Kong: Culture and the Politics of Disappearance (1997); Internationalizing
Cultural Studies (2005); Chen Danging: Painting After Tiananmen (1995); The Provocation of Jean Baudrillard
(1990); Literature and Anthropology (1986); Rewriting Literary History (1984) y Literary Theory Today (1981).

> Ackbar Abbas, Hong Kong, culture and the politics of Disappearance, Minneapolis, University of Minesota
Press, 2008, p.1

® para una descripcion mas detallada del cambio en su status de colonia ver el capitulo uno de Hong Kong,
Culture and the Politics of Disappearance, en el cual Abbas describe el desarrollo y las implicaciones del
cambio politico-administrativo en Hong Kong, que paso de las manos del Reino Unido a China.

’ Ackbar Abbas, Op. Cit. p.4



tal y como la gente lo conocia fue el comienzo de una profunda preocupacion con su

especificidad histérica y cultural®”.

Esta preocupacion poseera una estrechisima relacion con la imagen, algo que Walter
Benjamin, citado por Abbas, describe muy bien: “Cualquier cosa de la que uno sepa que

pronto no la tendré cerca se convierte en una imagen.””

Existird, pues, una relacion entre la produccion de imagenes y la problematica social de la

nocion de inminente desaparicion del espacio de Hong Kong.

A partir de esto, el cine de Wong Kar Wai puede ser entendido como un producto
directo de este “espacio de desaparicion”, en donde la imagen no solo se relaciona con la
inminente pérdida de los lugares tal y como se entienden en el momento presente, sino con
una preocupacion por la identidad y la cultura subordinadas a ese mismo espacio. La
produccion cinematografica de nuestro director, desde su primer pelicula, tendra una estrecha
relacion con las preocupaciones de una identidad cultural que estd en busqueda de si misma,
en un espacio que paraddjicamente pronto cesard de ser como es, y cuyas estrategias
cinematograficas, estaran ligadas tematicamente a este problema social. Formalmente, estas
estrategias experimentardn en funcidon de un “trabajo de desaparicion”; se usara la

desaparicion para lidiar con ella misma.

La produccion cinematografica de Kar Wai, después de 1997 (aio del cambio de
administracion) y hasta el 2004 comprende s6lo dos peliculas: In the mood for love (2000) y

2046 (2004). En estas, las preocupaciones sociales del espacio de desaparicion seguiran

& Ackbar Abbas, Hong Kong, culture and the politics of Disappearance, Minneapolis, University of Minesota
Press, 2008, p. 7
% Ibid p.4
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presentes. Esto se debe a que en 1997, cuando la administracion de Hong Kong pasa manos
del gobierno Chino, comienza otro periodo de incertidumbre para sus habitantes; el gobierno
Chino promete un periodo de cincuenta afios sin cambio en el status quo de la ciudad: algo
llamado wushinian bubian'’ literalmente “cincuenta afios sin cambio”. La promesa implica
que durante los primeros cincuenta afios de administracion China, la ciudad no sufrira
cambios en su estructura politica, econémica y social, sin embargo, esta situacion también
promete (en una percepcidon comun y corriente) un cambio. Anuncia que tras un periodo de
estasis politica y social esta la inminencia de una permutacion, a esta situacion la he llamado

. 11
un “pasado anunciado” .

Es en funcion de estos dos hitos, la declaracion britanico-china del 84 y el wushinian
bubian del 97, que propongo que lo que Wong Kar Wai emprende es un proyecto identitario
que se mueve en dos bandas y que esta intimamente ligado a tres conceptos clave: el trauma,
el proceso de duelo y la temporalidad, los cuales se desarrollardn mas adelante. En la primera
banda encontraremos las peliculas previas a 1997. Durante este periodo la produccion
cinematografica de nuestro autor se preocupa por una experimentacion formal enfocada a los
géneros cinematograficos. Sus peliculas no siguen una estructura especifica, al intentar
clasificarlas uno puede encontrar, en una misma pelicula elementos del género policiaco,
romantico y de cine de autor. También en esta primera banda estard presente la exploracion

de la identidad, del individuo, del espacio urbano en que éste habita y la relacion entre

% vivian P.Y. Lee Hong Kong Cinema since 1997, The post-Nostalgic imagination , Gran Bretaiia, Palgrave, 2009
p.37

™ La nocién del “pasado anunciado” implica que el presente no es experimentado como tal. El conocer el
futuro puede hacer del presente una especie de tiempo sobre el cual se sabe que realmente no se tiene
poder. Nuestras acciones no tienen impacto sobre el futuro porque este ha sido decidido. Esto no implica que
no se pueda trabajar con ese tiempo presente, pero el trabajo que se realiza con él tiene mds en comun con la
forma en la que trabajamos con el pasado, a través de la memoria, que con la que solemos trabajar el
presente, a través de la realidad objetiva y concreta de accion y reaccién casi inmediatas.
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ambos. En la segunda banda, posterior a 1997, encontraremos que la experimentacion formal
se asemeja al proceso de duelo, donde se explora el problema de la identidad en funcion del

pasado, forjando asi una identidad mnemonica la cual sera explicada a detalle mas adelante.

Respecto a la relacion entre nuestro autor y dimension social de su obra. Al estudiar
una produccion audiovisual compleja y experimental como la de Wong Kar Wai, se puede
dudar sobre la presencia de una preocupacion social como la que he descrito en su obra, lo
cual, podria pensare como mera experimentacion formal. Sin embargo la posibilidad de que
¢sta se articule como un proyecto comprometido con la esfera de lo social y con una
preocupacion por el problema de la identidad en un espacio complejo y en crisis puede
entenderse bajo una premisa que Hal Foster expone en Este funeral es por el cadaver
equivocado, para Foster las uniones entre experimentacion formal y preocupacion social

expresan relaciones que:

estin comprometidas con transformaciones formales, en la medida en que estas
transformaciones hablan también de preocupaciones extrinsecas [...] estas practicas
apuntan a una semiautonomia del género o del medio, pero de una forma reflexiva que se
abre a temas sociales [...] una transformacién formal que es también un compromiso

social."”

Es muy importante hacer notar que este compromiso social no debe entenderse como un

poder transformador del arte entendido bajo las nociones modernas-clasicas del mismo, en
. . fpinn 13

las cuales “se da por sentado el nexo entre la revolucion politica y la estética.”” La

dimension social y politica estd presente en expresiones visuales contemporaneas, pero se

2 Hal Foster, “Este funeral es por el caddver equivocado” en Disefio y delito y otras diatribas, Madrid, Akal,
2002 p.130

B Andreas Huyssen, Recuerdos de la utopia, en En busqueda del futuro perdido. Cultura y memoria en tiempo
de globalizacion, México, FCE 2002 p.274
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desenvuelve con menos arrojo, con pretensiones mas sencillas, ya no revolucionarias, pero si
sociales, locales y politicas. Es una practica artistica “politicamente mds modesta y
estéticamente mas abierta a las practicas del pasado de lo que permitia la retérica utopica de

. e, . 14
la vanguardia historica.”

En este sentido podemos recordar y contrastar las ambiciones
revolucionarias de André Breton, y del Surrealismo, con las pretensiones politicamente mas
modestas y locales de artistas como Krzystztof Wodiczko, con su pieza audiovisual Let
freedom ring, donde se trabaja sobre el problema de la relacion entre la violencia y el silencio
en la comunidad de Charlestown, Estados Unidos. Este tipo de produccion artistica se sittia

en una logica artistica moderna pero modesta; es una pieza en el que el arte se articula con la

politica y la sociedad en forma de compromiso, no de promesa revolucionaria.

Al llegar a este punto es posible preguntar sobre la relevancia de un proyecto de esta
naturaleza en un momento histérico que ha escuchado muchas veces la declaracion de la
superacion del arte moderno. ;Como serd posible un proyecto que el dia de hoy descanse
sobre el paradigma del modernismo clésico, y que, por lo tanto, implique una dimension
utopica? Y en caso de que si fuera posible, ;como explicar esta especie de regresion? Esto es
posible por dos motivos. Uno, asi como existen tipos de arte y tipos de utopia, cada uno
dependiente del contexto que los producen, de la misma forma existen tipos de modernismos.

El devenir histérico que tuvo el modernismo en Europa no es igual en el resto del mundo:

Las crisis de la subjetividad y de la representacion que estdn en el corazon del
modernismo europeo fueron interpretados de modo muy diferente en la modernidad
colonial y en la poscolonial. Estas geografias alternativas del modernismo han

aparecido con fuerza en nuestro horizonte desde el surgimiento de los estudios

* Andreas Huyssen, Modernismo después de la posmodernidad Buenos Aires, Ed. Gedisa, 2010 p.39
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poscoloniales y gracias a la nueva atencion prestada a la genealogia de la globalizacion

cultural.”

En esta cita, Huyssen nos revela la existencia de distintos modernismos, todos dependientes
del contexto sociocultural ligado a la geografia, a la colonia, donde se desarrolla el proyecto
moderno. Cada una de las grandes ciudades coloniales entiende y emprende un proyecto
distinto de modernidad, un modernismo distinto, entre estas podemos encontrar a Hong

Kong, y dentro, a nuestro director.

1.2 Imagen y Trauma

Entre mas abstracto se vuelve un lugar, mas importante se torna la imagen, y mas

dominante se vuelve lo visual como modelo'®.

Con estas palabras Ackbar Abbas describe la relacion que la imagen tiene con un espacio

como el de Hong Kong, y después puntualiza:

La imagen no es una compensacion de la abstraccion, un mejoramiento en su falta de lo
concreto; mas bien, es la forma “concreta” que la abstraccion toma [...] Esta paradoja de
“plenitud” y “de lo concreto” que van de la mano con la abstraccion es también la
paradoja del espacio de desaparicion, el cual, podemos ahora sugerir, es de vital

importancia para la comprension de un espacio social.'’

> Andreas Huyssen, Modernismo después de la posmodernidad Buenos Aires, Ed. Gedisa, 2010, p.24

'® Ackbar Abbas, Hong Kong, culture and the politics of Disappearance, Minneapolis, University of Minesota
Press, 2008, p.9

YIbid. p.10.
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Uno de los retos mas complejos que se tenia en Hong Kong después de 1984 era la
comprension de un espacio social que, otrora ajeno, de pronto se revelaba como propio de los
habitantes a estos mismos. Este estado paradojico de existencia e inexistencia, en el que la
imagen se vuelve piedra angular para la concepcion misma de aquello que estd en juego, es
pieza clave para comprender el proyecto cinematografico de Wong Kar Wai. La dimension
de la identidad en un espacio de desaparicion no implica un uso cualquiera de la imagen, sino
que, eventualmente, devendra en un uso muy importante de ella como herramienta para la
comprension y el trabajo de la identidad. La imagen, es entonces, la forma en que el espacio
de desaparicion se materializa para poder ser abordado y trabajado, es el canal a través del
cual se proyecta una reflexion sobre una realidad en crisis y el estado deseado para ella,
estado que bien puede ser entendido como utdpico. La forma visual y narrativa en que esta
utopia sera trabajada tendra una estructura visualmente compleja y recursiva, esto se debe a
que, por las especificidades del desarrollo historico de Hong Kong, la estructura de este
trabajo visual, preocupado por lo social, se construird a partir de un modelo particular cuya

estructura principales la del trauma y que a continuacion explicaré.

En Este funeral es por el cadaver equivocado Hal Foster analiza la relacion entre
crisis y produccion plastica. Al hacerlo destaca esta relacion como uno de los sintomas clave
de un tipo de arte que se desarrolla después de las propuestas postmodernas del arte, y por lo
tanto no responde a una estructura especificamente moderna ni a una especificamente
posmoderna. A esta relacion Foster la categoriza como Trauma y dice de ella que es el
producto de una realidad paraddjica, similar al “espacio de desaparicion” donde la

experiencia:

15



Llega demasiado rapido o demasiado tarde para ser registrada conscientemente, solo

. . . 18
puede ser repetida compulsivamente o recompuesta a posteriori [ ...].

El trauma como categoria se construye desde una realidad donde el presente y el pasado se
encuentran en disonancia, y este ultimo no ha sido comprendido ni superado como para
poder emanciparse de él y seguir adelante, seguir con el presente. A esta categoria le
pertenecen estrategias particulares, como una narracion erratica, o que discurre en un sentido
inverso, o que la peripecia no se presente en la narrativa o que haya acontecido hace mucho
tiempo. Este tipo de estrategias dotan al trauma, como categoria, una naturaleza ambigua y

espectral"’.

Las implicaciones visuales de una expresion plastica que se desprende de una experiencia de
esta naturaleza estaran intimamente ligadas a la experiencia como tal, esto, por aquello de
que “llegan demasiado rapido” o “demasiado tarde”. Por su parte el concepto clave de lo a
posteriori introduce una relacion de memoria entre la experiencia y la recomposicion y/o
repeticion de ella, en este sentido la experiencia traumatica deberd de ser tratada de forma
mnemonica y por lo tanto, narrativa. Esta naturaleza narrativa posee una problematica, que es
al mismo tiempo su virtud: los eventos de la historia, entendidos como narrativa, presentan
una dimension demasiado grande, demasiado compleja, demasiado etérea, para que se tenga
una comprension total de ella, mucho menos un dominio artistico formal de la misma. Esta
impotencia de dominio formal sobre la historia-narracion condiciona al artista a re-trabajarla

o “recomponerla/repetirla” de forma constante. La experimentacion formal, partiendo de esta

®4al Foster, “Este funeral es por el caddver equivocado” en Disefio y delito y otras diatribas, Madrid, Akal,
2002 p.131

% Al referirnos a lo espectral lo hacemos en el sentido de la presencia del pasado a través de aparicionesy
des-apariciones (presencia y vacio del pretérito) que se conjugan con el presente.
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categoria del trauma, puede estar estrechamente vinculada a una preocupacion historica

relevante y de coyuntura.

Un ejemplo de produccion cinematografica que sigue las lineas de la categoria del
trauma puede encontrarse en el trabajo cinematografico de Hans Jiirgen Syberberg, quien a
través de sus obras se embarca en un proceso de duelo, un Trauerarbeit, que lo lleva a un
enfrentamiento, detonado por la crisis social e identitaria alemana de la posguerra, con el
pasado aleman. Este director utiliza la alegoria y lo barroco asi como la union de las
estrategias estéticas wagnerianas y brechtianas® en funciéon del re-trabajo del género
cinematografico, como dimension sobre la cual trabajar el duelo detonado por los resultados
de la Segunda Guerra Mundial. En el cine de Wong Kar Wai encontramos un interés similar
al del director alemdn, ambos trabajan la identidad en crisis a través del pasado. Sin embargo
el proyecto de Kar Wai sera formal y tematicamente distinto al del aleman ya que en Hong
Kong encontramos variables particulares y especificas que condicionan la comprension del
pasado hacia cierto tipo de lectura; recordemos la nocion de “pasado anunciado” o las
modernidades, sin embargo ambos comparten una compleja experimentacion en la imagen

ligada a una preocupacion social

Como lo fue Alemania después de la Segunda Guerra, hoy en dia “Hong Kong se encuentra a

’72

, . . . 1 . , ,
si mismo como sujeto digno de ser representado” y un sujeto que estd en busqueda de una

redefinicion de su identidad:

2% Eric L. Santner, Stranded Objects. Mourning Memory, and Film in Postwar Germany Nueva York, Cornell
University Press, 1990, p.107

2! Ackbar Abbas, libro Hong Kong, culture and the politics of Disappearance, Minneapolis, University of
Minesota Press, 2008, p.23
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Lo que es cultural y politicamente mas importante es el desarrollo de una nueva
subjetividad de Hong Kong, es decir, una subjetividad que no esta construida de forma
narcisista sino que se encuentra en el mismisimo proceso de negociar las mutaciones y

. . g . . . . 22
permutaciones del colonialismo, nacionalismo y capitalismo.

Si lo que hace el aleman puede ser considerado parte de un proceso de duelo, también
podemos considerar a la produccion de Kar Wai como un proyecto de duelo. Recordemos
que por la forma brusca en que se dieron los cambios administrativos en Hong Kong esta
busqueda de identidad puede también verse como un evento traumatico, resultante colateral
de los fines administrativos anunciados, y la forma en que los individuos se pueden
relacionar con el trauma de esta pérdida de identidad puede ser en forma de duelo o en forma
de melancolia. Estos ultimos conceptos se entienden a partir del ensayo Duelo y Melancolia.
En este texto de 1917 Sigmund Freud describe el duelo como la reaccion ante la pérdida de
algo, ya sea una persona, un objeto o de una abstraccion que sea al mismo tiempo un ideal; la
patria, la libertad, etc. Esta reaccion se torna en una empresa donde el individuo trabaja con
los recuerdos y emociones ligados a aquello perdido, los clausura o son investidos en otros
objetos o personas. El duelo es un proceso que permite superar la pérdida. Por su parte la
melancolia también es una reaccion que se tiene ante la pérdida de un sujeto u objeto, sin
embargo ésta esta sustraida de la conciencia, es enigmatica, no se tiene claro qué se perdid y
qué se perdio en él. En la melancolia no es posible el trabajo de los recuerdos y emociones en
sentido de clausura del duelo. La melancolia se vuelve recursiva y puede volverse

eternamente presente, mientras que el duelo, como un proceso, eventualmente terminara.

22 Ackbar Abbas, libro Hong Kong, culture and the politics of Disappearance, Minneapolis, University of
Minesota Press, 2008, p.11
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Tanto en Syberberg como en Wong Kar Wai, encontraremos que cada cual, a su
manera, utiliza los medios masivos y su imaginario como material para sus estrategias de
produccion ligadas al duelo. Este trabajo implica, para poder dinamizar el proceso semantico
y llevarlo por el camino que desee el artista se necesita de un cuidadoso trabajo de re-
acomodo del material visual. Syberberg, “recolecta y reanima los profundos recuerdos,
deseos y nostalgias que la cultura contemporanea, y las industrias de la consciencia,

. . . 23«
efectivamente dispersa y anestesian. >

Las estrategias mencionadas comparten dos cualidades esenciales: incongruencia espacial y
temporalidad asincronica. Lo asincronico yuxtapone distintos tiempos en una misma
estructura, mientras que lo incongruente junta distintos espacios’!. Considero a estas como
estrategias de dislocacion, ya que para poder lograr juntar estos espacios o tiempos es

necesario sacar, dislocar, alguno de ellos de su contexto y relocalizarlo junto con otro.

El trauma, y sus estrategias mantienen una distancia entre el evento traumatico y la
experiencia de éste, juegan con el género y sus contenidos arquetipicos y los reestructuran,
imponen una distancia entre la historia y su estructura narrativa; dislocan tiempos y espacios
en un constructo espacial y temporal distanciando los tiempos y los espacios los contextos

originales.

Obras que utilizan las estrategias arriba mencionadas parten de una dimension estética que
nos impone una distancia significativa entre las dimensiones del tiempo, el espacio, la

estructura, la vivencia y el evento del cual emana la experiencia estética. El resultado es la

2 Eric L. Santner, Stranded Objects. Mourning Memory, and Film in Postwar Germany Nueva York, Cornell
University Press, 1990, p.107p.131

> Hal Foster, “Este funeral es por el caddver equivocado” en Disefio y delito y otras diatribas, Madrid, Akal,
2002 p.p. 137-141
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necesidad de trabajar “el evento” y ya que éste ya no estd a la mano porque ya acontecio, el
trabajo solo es posible a través de la distancia entre el hecho y la experiencia derivada de

éste.

Siguiendo estas lineas encontraremos que tanto en Syberberg como en Kar Wai el
trauma sera traducido visualmente en una problematizaciéon de la mirada, la cual es
representativa de la problematizacion, detonada por el evento traumatico, de la mirada inter-
subjetiva de los individuos dentro del espacio de Hong Kong. Esta dindmica puede ser
relacionada con la identidad; de la misma forma en que los estudios cinematograficos de Eric
L. Santner relacionan el cine de Syberberg con la mirada, la cultura y la identidad,” yo lo
haré con Wong Kar Wai. Sin embargo su cine se aleja de las estrategias visuales alegéricas y
fantasmagoricas del Trauerspiel de Syberberg para centrar su complejizacion de la mirada en
una estrategia mas urbana, mas moderna, pero, y de suma importancia, sin dejar de ser
barroca, que depende, fundamentalmente, del espacio de Hong Kong y algunas geografias
periféricas.”® Hablo de estas estrategias como modernas porque poseen una gran cantidad de
puntos en comun con la produccion plastica visual y la experiencia inter-subjetiva de Paris

del siglo XIX. En el texto de Walter Benjamin Paris Capital del Siglo XIX se explica la

% Ver Eric L. Santner, Stranded Objects. Mourning Memory, and Film in Postwar Germany Nueva York, Cornell
University Press, 1990. Capitulo cuatro, sobre la relacion de la mirada y el proceso de duelo en el contexto
aleman. En este sentido es que se considera el cine de WONG KAR WAI como un proyecto de duelo, de la
misma forma en que Syberberg trabaja y re-trabaja la problematica de la identidad alemana después de la
segunda guerra mundial, Kar Wai también trabaja y re-trabaja la identidad después de los traumas detonados
por el cambio administrativo y la inminente pérdida del espacio de Hong Kong tal y como él lo conociay
entendia.

26 Aunque el proyecto de WONG KAR WAI y la problematizacién de la mirada/identidad tienen su fuente de
origen en Hong Kong, al ser este un espacio de transito Kar Wai utiliza las Filipinas, y varias islas aledafias a
Hong Kong para filmar sus espacios, de la misma forma en que estas llegaron a ser espacios/lugares de
transito para los habitantes de Hong Kong. Sin embargo la cuestion de una mirada problematizada, obstruida,
astillada, permanece independientemente del escenario donde se filmen los pietajes.
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sensibilidad modernista de los parisinos, y sus producciones, como en el caso de Baudelaire,

a partir de lo que experimentan en su ciudad.

Durante la modernidad se desarrollaron un gran numero de urbes, con variantes
culturales y espacio temporales que dan como resultado la existencia de distintas
modernidades. Asi es posible plantear el panorama del arte dentro de una construccion de
modernidad que vaya mas alla de la nocion europea de la misma, que es la que se ha venido
usando para explicar el desarrollo historico del arte y de la utopia. Asi es posible concebir
modernidades cuyas demandas politicas no hayan sobrecargado los circuitos del arte,
parafraseando una observacion de Huyssen sobre el modernismo europeo y su dimension
artistica. Este es un recurso del uso del pasado, de la reintegracion del modernismo a nuestras

practicas contemporaneas es, irdbnicamente, de naturaleza modernista, en la cual;

a la forma de los nuevos medios de produccion [...] corresponden en la conciencia
colectiva imagenes en que se entremezclan lo nuevo y lo viejo. Estas imagenes son los
ideales [...] En estos ideales aparece también la vigorosa aspiracion de romper con el

pasado inmediato.”’

La propuesta que se sugiere mezcla elementos nuevos y viejos, de la misma forma en
que lo hacia la sociedad que Benjamin analiza. Estas formas de trabajo a partir del pasado, de
la ciudad, y en funcion de una preocupacion social pueden, desde ciertas perspectivas, ser

consideradas como representativas de un trabajo utopico contemporaneo:

Acaso lo que estemos viendo en la actualidad como un agotamiento de las energias
utopicas en vistas al porvenir s6lo sea el resultado de una desplazamiento de la

organizacion temporal de la imaginacion utopica, que pasa del polo futurista al polo de

%7 Walter Benjamin, Paris capital del siglo XIX, México, Madero 1971 p.16
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la rememoracion no en el sentido de un giro radical, sino de un desplazamiento del

’ - 28
énfasis.

Asi, segin mi punto de vista, la base visual sobre la cual se va a construir el proyecto
utopico-identitario de Kar Wai serd una base urbana y multi-temporal: las calles, autos,
interiores, paredes, viejos tapices, modernas vias de transporte, teléfonos, vestimenta, relojes,
tiendas, restaurantes de comida rapida, seran los elementos que configuraran el espacio
cinematografico de nuestro autor (Fig. 1-5). La atencion que nuestro director le da a estos
elementos y texturas visuales los convierte en personajes que también cuenta una historia
dentro del fluir narrativo. Los personajes dentro de la ciudad cuentan una historia, y la ciudad

misma cuenta una a su vez.

Fig. 1 m the mood for love.(2000)

Interiores, paredes, viejos tapices, teléfonos, vestimenta, relojes, tiendas, restaurantes de comida rapida, seran los elementos

que configuraran el espacio cinematografico de Wong Kar Wai, y las nociones sobre Hong Kong.

2% Andreas Huyssen, Recuerdos de la utopia, en En busqueda del futuro perdido. Cultura y memoria en tiempo
de globalizacion, México, FCE 2002 p.256
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Fig. 2 Fallen Angels (1995) El espacio citadino de Hong Kong, y todo el universo de Wong Kar Wai

Fig. 3 in the mood for love. (2000)

Fig.4 2046 2004)
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Fig.5 Fallen Angels (1995)

Sin embargo, dicho espacio tendra unas condiciones visuales y cinematograficas particulares

donde

el mismo acto de mirar se ha vuelto problematico [...] Estas peliculas no toman tanto
como tema a Hong Kong sino que nos dan una experiencia critica del espacio cultural de

Hong Kong por medio de un proceso de problematizacion del proceso de observacion.”

La produccién filmica de Wong Kar Wai se presenta como una especie de mirada que desea
abarcar todo el espacio de Hong Kong, sin embargo, esta tarea es imposible de lograr. La
camara sera un tipo de mirada cuya intencion es volver tangible lo intangible; presentarnos el

espacio de desaparicion. Se podria argumentar que €sta es una mirada barroca;

la vision barroca procuraba representar lo irrepresentable y, como éste era un proposito
condenado al fracaso producia la melancolia que Walter Benjamin en particular estimo

caracteristica de la sensibilidad barroca.*

2% Ackbar Abbas, libro Hong Kong, culture and the politics of Disappearance, Minneapolis, University of
Minesota Press, 2008, p.26
** Martin Jay Regimenes escopicos de la modernidad en Campos de Fuerza, Paidos, Buenos Aires 2003, p236
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La mirada en el cine de nuestro autor busca representar lo efimero-irrepresentable, aquel
espacio desaparecido, que solo existe en forma de idea, y de recuerdo. Sera un barroco
entendido como productor de sentido en un espacio que se ha quedado vacio de sentido,
donde éste ha desaparecido. El barroco también poseia “un anhelo por una presencia que
nunca podia satisfacerse [...] el deseo, tanto en su forma erdtica como en su forma
metafisica, recorre todo el régimen escopico del barroco™', siendo este un deseo que “solo
genera alegorias de oscuridad y opacidad.”®* Lo barroco estard presente en todo el proyecto
cinematografico de Kar Wai, la mayor parte de su produccion cinematografica se mueve en
un terreno visual que se construye dentro de sombras, un milieu nocturno y opacidad
narrativa, un gran mise en scene barroco. La presencia de esta visualidad barroca devendra en
una estructura artistica que acerca la produccion filmica de Wong Kar Wai a una dimension

visual moderna que trata problemas sociales.

Para comprender las estrategias estéticas, y sus implicaciones, sera necesario ahondar
un poco mas en la relacion entre el barroco y éstas. Veremos que es con el barroco, y su
sensibilidad, que nacen gran cantidad de posibilidades estéticas que se desprenden de lo
efimero, concepto que, como veremos, posee una estrecha relacion con lo melancdlico.
Christine Buci Gluksmann nos brinda un pequefio pero elocuente comentario respecto a la

relacion entre lo efimero y el barroco:

1 Martin Jay Regimenes escdpicos de la modernidad en Campos de Fuerza, Paidos, Buenos Aires 2003, p237
32 ,
Ibidem
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Esta luz envolvente, que se difunde en todos los planos y motivos de la transparencia,
hace vibrar lo efimero mas alla del Ser. Sintomatica de estas vibraciones es la aparicion

de un nuevo género, naturaleza muerta y vanidades.”

La naturaleza muerta y las Vanidades son géneros creados durante el barroco. Toda esta
estética dependiente de lo efimero deviene en una estética-tiempo que puede englobarse
dentro de lo barroco. El tiempo, en el barroco, no sigue un esquema de representacion
estable, la temporalidad de la imagen barroca no estd subordinada a una narrativa extra-
pictorica, como la logica renacentista, sino que esta incrustada en la imagen misma; la
imagen es la forma del tiempo. Pensemos en el momento pregnante, el simulacro escultorico
y la aparicion, imago, del mismo. En este sentido podriamos considerar E/ éxtasis de Santa
Teresa de Bernini como el epitome de la sensibilidad barroca. Esta escultura se nos presenta
estatica, pero lo que vemos es una escena congelada en un punto a partir del cual podriamos
“ver” el desenlace de ésta. En El éxtasis de Santa Teresa nos enfrentamos en la suspension
de la narrativa de una accion, no solo en la presentacion o representacion de una. Con sus
implicaciones contra-reformistas, el Barroco es la produccion reformulada de sentido
religioso, la evangelizacion reformulada, la pretension del instante visual como
representacion de la vida eterna. Es este momento pregnante el que viene a suplantar a la
narrativa evangelista pictérica y escultérica renacentista, es la “luz envolvente que se
difunde, y hace vibrar lo efimero mas alld del Ser” que pertenece, como arriba pudimos
observar, al Barroco. El cine también es una forma de luz envolvente, de naturaleza efimera.
Su tiempo pudo bien haber sido el Barroco, o bien, podriamos considerar que el cine implica
cierto retorno de la sensibilidad barroca, la cual involucra cierta re-estructuracion de las

dindmicas sociales. El cine, en esta logica, surge como la posibilidad de una evangelizacion

*3 Christine Buci-Gluksmann, Estética de lo efimero, Madrid, Arena Libros 2006 p. 41
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actual, no necesariamente religiosa, pero si politica. El cine actual, con sus implicaciones
barrocas, se puede presentar como una forma de visualidad teleoldgica donde hay lugar,

incluso, para la produccion utépica.

Fig.6 Falien Angels (1995)
Personajes en una realidad/visualidad barroca.

Existe, en la obra de Wong Kar Wai, una intencioén por el trabajo de un tipo de utopia,
la cual serd expresada a través de la dimension visual: el barroquismo, y su intencion
teleologica, se presentara por medio de recursos estéticos y de estilo a través de la direccion
de arte y la iluminacion (Fig.6), sin embargo, su presencia mas tangible se daréd a través de
varios recursos cinematograficos: saltarse el eje, edicion astillada; rapid fire, al estilo del
video musical, o un mise en scene atiborrado y nebuloso. El trabajo utopico tendrd la
intencion de hablar sobre, y al mismo tiempo, superar una problematizacion del acto de mirar
en una sociedad como la de Hong Kong, esto, a su vez problematizara el acto de mirar a la

pelicula misma.

Asi como la visualidad fue una dimension que se problematizé en el Paris de finales del siglo

XIX, y cuya exploracion se plasma en los trabajos pictoricos de los famosos artistas parisinos
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de avanzada: E. Manet, E. Degas, B. Morisot®*, y otros que no gozaron de tanta fama, como
Gustave Caillebotte®, de una forma similar Kar Wai va a presentar una complejizacion
visual del espacio y de la visualidad misma. La relacion de dicha problematizacion visual
francesa con el espacio urbano del Paris de Haussmann (Fig. 8), es, se podria decir,
“directamente proporcional” con la relacion visual entre Kar Wai y el espacio urbano de
Hong Kong (Fig. 7). Tanto en El balcon, como en el fotograma de Fallen Angels, podemos
percatarnos que uno de los temas que se atienden en ambos es la problematizacion del acto
de mirar y una alienacidn inter-subjetiva atin a pesar de una cercania corporal. En el extracto
de la pelicula vemos dos personajes que se encuentran en medio de un dialogo “amoroso”
que se esconde bajo la fachada de una charla de negocios. En este didlogo las miradas no se
corresponden, las actitudes son ensimismadas y la poca profundidad de campo en el registro
fotografico hace que se pierda detalle del sujeto en el fondo. Algo similar ocurre con En el
balcon, donde tres individuos espacialmente muy cercanos se presentan a si mismos
subjetivamente muy alejados, con un cuarto individuo perdido en una “profundidad de
campo” cuya falta de enfoque niega la logica representativa pictorica tradicional. Ambos

ejemplos vienen de un sistema social urbano en mutacion y crisis.

34 . . . s . s . s
Aunque Morisot era Norteamericana sus trabajos mas relevantes en funcién de la renovacién de la
visualidad en la pintura se produjeron en Francia
35 T .. ., . , . .
Para un analisis sobre la complejizacién del acto de mirar a través de la pintura de estos autores referirse a
Victor I. Stoichita, Ver y no ver, Madrid, Ed. Siruela, Espafia, 2005. En este texto Stoichita analiza algunas
producciones pictdricas que explica por medio de la problematizacion de la mirada.
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(Fig. 7) Falien Angels, Dir. Wong Kar Wai (1995)*

(Fig. 8) Eduard Manet, £/ Balcén, 1868
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La problematizacion de la mirada que hemos abordado esta presente formalmente en toda la
obra de Kar Wai, pero un rapido vistazo a Fallen Angels (1995) puede arrojar luz en funcion
de los temas que se abordan por medio de esta forma de mirar y al hacerlo podremos ligar
esta problematizacion de la mirada con la dimension del trauma. Stephen Teo, en su libro
Wong Kar Wai’” estudia la obra de nuestro director desde una aproximacion literaria y de
metarreferencialidad,3 % llevando a cabo, a su vez, un estudio individual de cada una de las
peliculas producidas hasta el 2004. En todo el texto de Teo la dimension del tiempo es una
constante conceptual muy bien trabajada que une de forma muy convincente la obra de Kar
Wai. Un buen ejemplo de ello es la atencidon e interpretacion que Teo realiza de las
numerosisimas tomas de relojes durante todas las peliculas en relacién con una dimension
temporal (dimension que deviene en la dislocacion de tiempo, o sincronia como la expone

Foster) “[...] mientras limpia, Reis da vuelta al reloj, lo que demuestra o que el tiempo se ha

detenido, o que ha comenzado una vez mas.”

El capitulo de Teo sobre Fallen Angels se decanta por un analisis patoldgico de los
personajes, estados psico-geograficos detonados por la urbe de Hong Kong y el problema de
la relacion social/comunicacion en dicha urbe. Sin embargo a mi parecer en esta pelicula
todavia quedan elementos visuales que nos pueden llevar por otros caminos distintos a los de

este autor.

37 Stephen Teo, Wong Kar Wai, British Film Institute, Reino Unido, 2005.

*% para Stephen Teo el cine de Wong Kar Wai esta lleno de referencias a sus peliculas previas. 2046 se
construye a partir de personajes e historia que se desarrollan en In the mood for love, Chunking Express se
puede estudiar en funcidn de elementos presentes en Fallen Angels. Los analisis de una pelicula en particular
se nutren de elementos presentes en otras peliculas.

39 Stephen Teo, Wong Kar Wai, British Film Institute, Reino Unido, 2005, p. 87.
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En Fallen Angels el tiempo no se traduce en estasis, o en un estado de letargo™, sino que se
traduce en accion, en devenir, el uso de camaras rapidas asi como el de camaras lentas es un
indicativo de la importancia del tiempo, pero no en estado de suspension, sino en estado
alterado de accion. En este caso en especifico, con las mencionadas particularidades, el uso
de espejos, una imagen-reflejo, es un elemento mucho mas presente que el del tiempo en
imagen, o una imagen-tiempo (el tiempo en imagen, los mencionados relojes). En este
sentido veo que existe una importancia en la imagen-reflejo (Fig. 7)*' que se produce por
medio de los espejos, no mayor ni menor es su importancia en relacion con la imagen como

tiempo, como la explica Stephen Teo, solamente existe.

Fig. 9 in the mood for love. Dir. Wong Kar Wai (2000)
Para compensar la dislocacion visual que se produce en un espacio de inter-subjetividades

alienadas (recordemos los argumentos sobre E/ balcon) Wong Kar Wai utiliza el espejo

“ Hablando sobre Days of being Wild (1990) Teo dice “Wong traduce el tiempo como anhelo” Ibid. p. 34, en
una cita que denuncia una relacién de Wong Kar Wai establece con el tiempo y la naturaleza pasiva de esta
temporalidad. Sin embargo en Fallen Angels se puede observar un cambio de dicha pasividad hacia una
dimension mas “activa” (en el contexto de la produccién de Kar Wai) con el tiempo.

*1 El uso del espejo en momentos de trauma/crisis y socializacion, no se limitan a Fallen Angels, sino que estan
presentes a lo largo de todo el proyecto de KAR WAI. Escenas de In the mood for love y 2046 hacen uso de
este recurso. In the mood for love se vuelve evidente en las escenas del hotel cuando Chow (Tong Leung) y So
Lai-chen (Maggie Cheung) escriben una novela.
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como un recurso visual para unir dichas subjetividades, un recurso que resulta
particularmente elocuente y util porque propone una reintegracion social a partir de la
imagen cinematografica, pero sin dejar de exhibir la fragmentacion y dislocacion social que

fomento su creacion.

Kar Wai maneja la imagen-reflejo como un elemento de unién y coherencia en un
lugar donde los espacios dislocados o incongruentes determinan el status quo del ambiente.
En este sentido la imagen-reflejo seria un momento de sustancia, de un espacio y una
relacion social sin sustancia, donde la accion espacial y relacional (socializacion) podria
llevarse a cabo, pero que no se concreta del todo. La imagen se hace presente cuando aquello
que presenta no esta presente. Podemos encontrar ejemplos de ello en las escenas del bar en
Fallen Angles (Fig. 8), tanto en la secuencia en que los personajes de Michele Rais y Leon
Lai, piensan y reflexionan sobre el otro en una conversacion dislocada que se lleva a cabo en
el terreno de la Voz en Off. Otro ejemplo se da cuando el personaje del Leon Lai decide
terminar la relacion laboral con el personaje de Michele Rais por medio de una cancion de la
rockola del lugar, (los personajes de Leon Lai y Michele Rais no tienen nombre en la
pelicula) ambas son secuencias en las que nunca estan los dos personajes presentes en el

mismo espacio y sin embargo sus subjetividades dialogan (Fig. 10 y 11).
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Fig 10. Fulien Angels, Dir. Wong Kar Wai (1995)
El bar donde los personajes de Reis y Lai reflexionan sobre su relacién con el otro

Fig. 11 Fulien Angels, Dir. Wong Kar Wai (1995)
El bar donde los personajes de Reis y Lai reflexionan sobre su relacion con el otro

Otra forma en que se materializa esta preocupacion del espacio y las relaciones sociales por
medio de la imagen-reflejo es el uso de la estética de la videocdmara y de la imagen de video
en la television, al mismo tiempo que es un poderoso elemento de denuncia de la naturaleza
melancolica del uso de la imagen dentro del proyecto de Wong Kar Wai: existen dos escenas
en Fallen Angels donde se utiliza una videocamara y el televisor para reproducir las

secuencias grabadas con dicha camara, una especie de mise en abime, similar a la de la
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novela de Puig El beso de la mujer araiia.** Las dos, sirven como un espacio donde
elementos perdidos o muy lejanos se vuelven presentes a través de la imagen. En una escena
se envia felicitar, a distancia y en video, al hijo del jefe del personaje mudo (Takeshi
Kaneshiro) (Fig. 12), la otra consta de una serie de momentos en los que el mismo personaje
mudo graba a su padre. Asi como la imagen-reflejo del espejo sirve para soportar una
relacion dislocada (y condenada al fracaso como relacion), el uso de la imagen-reflejo sirve
también para dar sustento a dos tipos de relacion, uno, la distanciada, la felicitacion del
cumpleafios, y, dos, una traumatica, la muerte del padre del chico mudo. En el caso de la
muerte del padre, y su recuerdo por medio del video, el manejo de la videocdmara, y de la
imagen, que lleva a cabo el mudo en una de las escenas, es el manejo del recuerdo, pero es un
manejo traumatico y en relacion con el duelo de la muerte del padre, un manejo que se repite
una y otra vez, cada vez que el personaje mudo rebobina la cinta para verla una vez mas,
hasta poder congelar, perfectamente visible, un cuadro con la imagen de la sonrisa de su
padre; el trauma, y duelo, de la muerte del padre del mudo se maneja a través de la imagen
(Fig. 13). En el contexto de Fallen Angels el deseo, la memoria, la vida, se igualan en una

sola dimensidn estética: la imagen/imagen-reflejo.*’

*2 En la introduccién de Wong Kar Wai Stephen Teo menciona la profunda influencia de la estructura narrativa
de J. Cortazar y de M. Puig en la produccién de Kar Wai.

* Durante la escena mencionada, en gue vemos al mudo repetir varias veces el video de su padre, él
menciona que ya no volvera a probar el sabor de la carne preparada por su papa.
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Flg 12 Fatlen Angels (1995) Problematizacion de la mirada, y de la identidad. Pervive la dimension del reflejo incluso en el video.

Fig. 13 Fallen Angels (1995)
Manipulacion de la imagen en video como manipulacion del recuerdo, dinamica del trauma, donde la experiencia se repite
una y otra vez buscando asimilarla.

De este modo el acto de mirar va de la mano con el acto de desear, con el acto de evocar y
con el acto de construir relaciones. Sin embargo, el espacio cultural sobre el que se
construyen las cintas de Wong Kar Wai, el deja disparu de Abbas, s6lo deja la
complejizacion de la mirada, no asi las relaciones sociales. De la misma manera en que las

nuevas formas de subjetividad e intersubjetividad en el Paris moderno marcaron la pauta para
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las nuevas relaciones sociales del modernismo tardio, el espacio de Hong Kong marca la
pauta para la forma de las relaciones sociales, donde todas ellas estdn marcadas por los ejes
de la moda, el deseo y lo efimero, lo que se traduce en una intersubjetividad dislocada
(trauma), imposible, deseante y presentada visualmente de forma compleja. Este tipo de
estructura social y estética es similar a aquella del modernismo japonés; la de ki, cuyo
modelo y dindmicas de operacion son descritas por Kuki Shuzo y se desarrollaran en el

siguiente apartado.

1.3 Iki, deseo en estado puro, una aproximacion a la estructura modernista del cine de

Wong Kar Wai.

Al estar inmerso en el universo de Wong Kar Wai uno comienza a notar que la dimisién
psicologica de sus personajes se construye a partir de una estructura especifica; en ninguna
de las peliculas analizadas en este trabajo se encuentra uno con el arquetipico final feliz, las
acciones sentimentales de los personajes tienden hacia la separacion de las parejas y nunca
hacia su consolidacion. El ambiente general de sus peliculas, que tomara su forma mejor
consolidada en In the mood for love, puede clasificarse como una estructura de deseo
reprimido, o deseo en estado puro de deseo*. Podriamos proponer que a partir de las
siguientes variables: la naturaleza psicologica de los personajes, que no buscan concretar su
felicidad en pareja, “aman” descuidadamente y cumplen sus fantasias sobre el otro, sin el
otro, y sumando a ello los ambientes visuales y estéticos del director; sus ediciones rapidas y
el de colores saturados y manipulados durante la postproduccion, sus manejos del tiempo por

medio de la cdmara, que la estructura estética que construye nuestro director es afin con lo

44 . ./ . . , s .
Esta situacion de “deseo en estado puro” se explicara unas lineas mas adelante, en este mismo apartado.
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posmoderno y con el sin sentido. Sin embargo, yo encuentro que el cine de Wong Kar Wai se
asemeja mucho a una estructura estética con un sentido establecido y moderna: la de /ki, que
se explicard un poco mas adelante, tal y como la describe Kuki Shuzo® en su analisis
filos6fico homonimo. Lo que este apartado propone es, que la estructura estética que maneja
nuestro autor es una moderna que puede ser explicada bajo las dindmicas de la modernidad
japonesa, aun a pesar de ¢l que venga del interior de China y haya crecido en Hong Kong. Lo
relevantes aqui seran los puntos de engarce entre la estética de Kar Wai, en el siglo XX y

XXl y la del Japon del siglo XVIII y XIX.

Comencemos describiendo qué es 7ki. Para Kuki Shuzo es una estructura estética que se
fundamenta en un actitud especifica: una actitud iki, que se traduce como “lo coqueto™. Iki
es un fenomeno de consciencia, que deviene en un modo de ser con formas objetivas de
expresion, que se construye a partir del eje rector de la coqueteria hacia el sexo opuesto, es
decir, de la posibilidad de una relacion entre personas de distinto sexo construyéndose a
partir de lo coqueto. La coqueteria tiene como propésito hipotético la conquista del sexo
opuesto’’, y esta se extingue si ese proposito es actualizado, si es alcanzado. Esta actitud
funciona a partir de dindmicas que tensionan la posibilidad de la relacién, como la
voluptuosidad, y la pasion. A la coqueteria se le unen otros dos conceptos clave para /ki: el

de la bravura y la resignacion, Shuzo describe la relacion entre estos tres:

La primera, la coqueteria, constituye el fundamento; la segunda, bravura, y la tercera,

resignacion, éstas dos determinan su tono étnico e histérico. La segunda y tercera

** Shuzo fue uno de los primeros japoneses en construir teorias filosficas partiendo de tradiciones tanto
japonesas como occidentales. Fue miembro de una élite académica preocupada por la modernizacién de
Japdn, estudio en Europa, fue alumno de Husserl, y llegd a conocer a Bergson y a Sarte.

*® Iki es tanto el nombre para la estructura como para la actitud en general que se asume en ella

* Kuki Shuzo The structure of Iki, Power Publications, Australia 2006 p. 38.
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cualidades, parecieran, a primera vista, ser incompatibles con la primera, pero
(realmente lo son? Vimos que el determinante fundamental del ser de la coqueteria
recae en una posibilidad relacional, y que la segunda cualidad, bravura, con su fortaleza
de corazon que viene del idealismo que la bravura implica, contribuye a tensionar y a
reforzar la posibilidad relacional de la coqueteria. También intenta mantener la
posibilidad como posibilidad [...] La tercer cualidad, resignacion, tampoco es,
ciertamente, incompatible con la coqueteria. Al no obtener su fin hipotético, la
coqueteria permanece fiel a si misma. Es por esta razon que la resignacion de la
coqueteria por el objeto no solo no es irracional, sino que revela la cualidad original del

estado ontoldgico de la coqueteria.*

La coqueteria es el fundamento de /ki, la bravura el combustible que lo alimenta y la
resignacion los limites dentro de los que el deseo de la coqueteria se desarrolla. Kuki
Shuzo nos presenta los bloques conceptuales de una estructura estética que yo voy a
entender como del eterno deseo esto en funcidén de la naturaleza de lo coqueto. Lo que
este autor nos presenta es una estructura de la posibilidad, en estado perenne, de
relacionarse con el sexo opuesto a través de una sensibilidad erdtica. La forma en la que
el concepto de deseo serd entendido en esta tesis sera en funcion de 7ki; el deseo
entendido como la posibilidad eterna de una relacion entre un “yo” y el objeto/sujeto que
anhela. Siguiendo la logica de /ki, el deseo se agotard una vez que haya obtenido su fin
hipotético, es decir, al obtener aquello que anhela el deseo desaparecera. Esta estética
explica la sensibilidad de una sociedad que vive bajo los limites establecidos por la

coqueteria.

*BKuki Shuzo The structure of Iki, Power Publications, Australia 2006 p.p.43-44
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Iki se desarroll6 durante Edo; un periodo historico en Japon que comprende desde
finales del siglo XVII hasta mediados del XIX*. Es un lapso histérico en el cual la sociedad
japonesa creci6é en gran manera dentro de la ciudad capital del imperio japonés, Edo, actual
Tokio. En esta ciudad se desarroll6 una dindmica urbana compleja, pero bien sistematizada.
Los altos mandos dividian la ciudad en bloques y barrios. El barrio de la ciudad destinado
para el teatro, casas de té y el placer sexual, llamado Yoshiwara, era un bloque especifico de
la ciudad, siempre con vigilancia y horarios de entrada y salida. Este momento social es
considerado, por algunos tedricos, el equivalente japonés del modernismo estético y social

europeo del siglo XIX:

Si ponemos de lado el orden politico y todas las relaciones econdmicas, refiriéndonos a la
sensibilidad y al estilo de vida, el equivalente japonés del siglo diecinueve fue,

virtualmente, el periodo de Edo.”

La relacion entre Edo y la estética 7ki es fundamental. Shuzo construye toda la teoria sobre la
estética de lo Zki en funcion de ejemplos que provienen del mundo de la produccion narrativa
y/o visual de la sociedad de los habitantes de Edo: los edoitas. Toda la argumentacion tedrica
de este autor se basa en ejemplos que son, a fin de cuentas, productos de consumo para
satisfacer las necesidades que se crean a partir de la estructura del deseo que configura la
sensibilidad y las fantasias del pueblo de Edo. Al hacerlo, Shuzo da evidencia de que la
sensibilidad de Edo estd en constante didlogo con las producciones culturales de consumo
cotidiano de lo edoitas. Lo significativo en este proceso de argumentacion es que la sociedad

de consumo de Edo no se decanta hacia la commodification (o confort) durante el consumo,

49 .

Periodo del Shogunado Tokugawa
*0 Karatani Kokin, Edo exegesis and the Present en Modern Japanese Aesthetics, Hawaii Press, Hawaii 1999.
p.272
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sino que se mantiene en un estado de tension, a la par, sus productos no son “necesidades”
son elementos que se desean, pero no se necesitan, son productos de la constante posibilidad
no concretada; es la posibilidad dindmica que nunca se concreta, dinamica distinta a la que se

aplica hoy en dia a las “necesidades” creadas.

La apoteosis de esta estética edoita es la coqueteria y su posibilidad de expandir perenemente
el deseo. El mundo en el que vivian los habitantes de Edo era un mundo donde uno debia de

’ 1
“flotar como una calabaza sobre el rio™

dejandose llevar por los azares del destino y
disfrutar el hecho de ser llevados por la corriente. El edoita vivia para cada dia, donde el
mundo y sus goces eran algo flotante, efimero, que debia de ser aceptado como tal y

disfrutado en su naturaleza efimera. En este sentido en particualr 7ki se relaciona con una

estética de goces efimeros; Gluksmann menciona, refiriéndose a la sensibilidad de Edo que

Lo que los japoneses llaman “mundo flotante” (ukiyo)-el del teatro, de los placeres y de
las estampas (ukiyo-e) propio de la cultura de Tokio-Edo- se ha vuelto nuestra
cotidianidad. Hace falta también volver a una reinterpretacion de lo efimero para

comprender su emergencia, sus modalidades y su cara escondida.

También para Gluksmann Edo tiene resonancia y similitud con la sociedad actual. El
problema con ella es que concibe en los mismos términos a /ki y a la dimension actual de la
estética-temporal de lo efimero. Aunque el mundo flotante y los goces que este ofrecia si
eran efimeros su estética poseia una estructura sélida, social y urbana, que no se

fundamentaba en lo efimero, sino, como hemos visto, en la coqueteria, la bravura y una

> “s6lo vivimos para el instante en que admiramos el esplendor del claro de luna, la nieve, la flor de cerezo y
las hojas multicolores del arce. Gozamos del dia excitados por el vino, sin que nos desilusione |la pobreza
mirandonos fijamente a los ojos. Nos dejamos llevar-como una calabaza arrastrada por la corriente del rio- sin
perder el animo ni por un instante Esto es lo que se llama el mundo que fluye, el mundo pasajero”. Asai Ryoi,
Narraciones sobre el mundo efimero de las diversiones, en Grabados Japoneses, Munich, Taschen, 2007 p. 23
>2 Christine Buci-Gluksmann, Estética de lo efimero, Madrid, Arena Libros 2006 p. 16
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resignacion fatalista. El efimero que describe Gluksmann (su espejo-cosmico) es mas

similar a la nocién de tdctica de Michel De Certau* «

el presente estd devanado por un aparte
efimero, ligado a la luminosidad difusa, al kairos de todos esos paisajes-rostro[...]”>> Su
efimero no tensiona la realidad, aprovecha la ocasion que surge en el tiempo y lo actualiza.
Iki, en cambio, servia para poner en tension una realidad posicionando al sujeto justo frente
de su deseo, pero sin cruzar la linea que lo separa de ¢l, sin acceder a €l. Lo efimero detona el
deseo, pero éste se concreta en el plano de lo real y deja de ser deseado. Al contrario, el
coqueteo desea el deseo, y lo detona con el propdsito de trabajarlo, abordarlo, y s6lo eso. Al
hablar de /ki no nos enfrentamos ante una sensibilidad de compromiso universal y eterno,
como en el caso de la utopia, pero tampoco estamos frente a la fdctica ni el kairos de lo
efimero cuya tension operativa solo se da en ese momento clave de la tactica y termina al

obtener el objeto del deseo; La estructura de 7ki no es ni universal y eterna, ni efimera, es una

estructura urbana, con algunos dotes efimeros, con algunos elementos muy so6lidos.

En un sistema estatal y social como el de Edo las implicaciones de 7ki se expanden
mas allad de la dimension de la imagen, o del teatro, y revolotea en todos los sentidos de la
praxis social, éste, puede ser considerado como un sistema en el que no solo el arte sigue la
estructura estética de lo Zki, sino que ésta se aplica en todas las dindmicas de relaciones

sociales, es un fendmeno de consciencia, es un modo de ser y tiene expresiones objetivas.

Por esta razon iki es la “esencia” de la coqueteria. Iki ignora una suposicion sobre la

realidad y valientemente encorcheta la vida real. Respirando, emancipadamente, aire

3 gl espejo Césmico que describe Gluksmann es el tiempo estacional y el devenir del mismo, como se
presenta en los cuadros impresionistas de Monet, en particular sus lirios, o en sus cuerpos acuaticos. Ver
Christine Buci-Gluksmann, Estética de lo efimero, Madrid, Arena Libros 2006 p. 35-65

>* para mayores referencias sobre la tdctica y su contraparte, la estrategia ver Michel De Certau La invencion
de lo cotidiano 1 Artes de Hacer, Universidad Iberoamericana, México,2007 p. 40-45

>* Christine Buci-Gluksmann, Estética de lo efimero, Madrid, Arena Libros 2006 p. 57
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neutral, iki, de forma desinteresada y sin propdsitos ulteriores, se embarca en una
dinamica de auto-disciplina. Es, en una palabra, la coqueteria por el bien de la coqueteria
misma. En su realismo e imposibilidad, el amor, con su seriedad y obsesion es contrario a
la naturaleza de iki. Iki debe de ser el libre espiritu del capricho que ha trascendido las

cadenas del amor.*®

Esta cita de Shuzo, vuelve evidente que ki es una dindmica social especifica con un ethos y
un pathos particular. Algo muy importante es que éstos se difunden por medio de las
producciones culturales, tanto escritas como visuales®’, y cuyas producciones no estaban
exentas de revisiones oficiales o de censura.’® El corazon de la estética de Iki se construye

siempre en funcidon de la coqueteria, estd entendida como el deseo y la aspiracion pura:

“el principal dominio de la coqueteria es en la continuacion de lo relacional; es decir, en la
preservaciéon de la posibilidad como posibilidad”,”® sin embargo es una posibilidad
“dindmica” ya que la coqueteria requiere de acercamientos y palabras, aunque su intencion
sea solo la de acercar, nunca la de actualizar el deseo porque “donde la tension se ha perdido
ya que los distintos sexos han logrado una unién completa, la coqueteria se extinguird.”®® Iki
es una dindmica cuyo motor es el deseo, pero dicho deseo estd regulado para saber que su fin
no debe de ser una “union completa”, asi la intersubjetividad entre los géneros en Edo se da

en funcion de puentes de deseo en estado puro, donde el fin jamas serd una actualizacion en

**kuki Shuzo The structure of Iki, Power Publications, Australia 2006, p.p.44-45

>’ EL texto de Shuzo basa sus argumentos para explicar la naturaleza de iki en ejemplos de textos extraidos de
producciones culturales, es decir, de obras de teatro Kabuki, o Noh, asi como de las estampas japonesas del
mundo flotante (ukiyo-e).

*% La articulacion de la censura y la importancia que la organizacién del poder le daba a esta pueden verse en
el estudio de Julie Nelson Davis sobre Kitagawa Utamaro intitulado Utamaro and the spectacle of beauty,
University of Hawaii Press, Honolulu, 2007. En este maravilloso estudio también puede leerse las implicaciones
de control social por medio de los tipos y la imagen a través del ukiyo-e.

**kuki Shuzo The structure of Iki, Power Publications, Australia 2006, p. 39

% Ibidem.
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el sentido de uniéon y de amor. “/ki debe de ser el espiritu libre del capricho que ha

. 1
trascendido las cadenas del amor”®!.

Si hemos aceptamos la posibilidad de la existencia de modernismos, asi como la
posibilidad de dislocaciones temporales y espaciales estrategias plasticas y visuales, seria
entonces plausible considerar reintegrar la estética del modernismo japonés en practicas
actuales no japonesas, tal y como propongo que ocurre en la produccion de Wong Kar Wai.

Es imposible explicar su obra a partir de viejas estructuras.

Al observar sus peliculas podremos percatarnos de que se utiliza una plataforma
estética similar a 7ki, pero con la diferencia de que su thelos es completamente poético, a
diferencia de un thelos que tiene una parte muy importante de
administrativo/organizacional como el que encontramos en Edo®. En las peliculas de
nuestro director el motor de las acciones de los personajes es el deseo por el sexo
opuesto, esto estd presente en cada una de sus peliculas. Este deseo trabaja muy de cerca
con el trauma social entendido tal y como se desarrolla en el apartado de la visualidad
moderna y la inter-subjetividad de este texto. Entre la estructura /ki y el trauma existe
una similitud que opera en la posibilidad como eterna posibilidad. Existe en el deseo una

distancia insalvable entre el objeto del deseo y la posibilidad de obtenerlo. En el trauma

®1 Kuki Shuzo. The structure of Iki, Power Publications, Australia 2006, p.45

> Quisiera realizar un pequefio comentario sobre la relacién que existe entre los personajes de Wong Kar Wai
y el acto del trabajo. Cuando alguno de los personajes trabaja, lo hace como en Fallen Angels o Chunking
Express. En Fallen Angels el personaje mudo recorre la ciudad de noche, como una especie de Fldneur o
Dandy, pero no para consumir o solo pasear, sino que allana negocios que cierran en la noche, y los utiliza
como propios, forzando a la gente a ser clientes de dichos lugares. La dislocacion es temporal, espacial y de
roles, convirtiendo al mudo en una mezcla de burgués-trabajador, o un Fldneur-vendedor. Lo relevante del
trabajo dentro de la produccion de Kar Wai es que revela que las estructuras sociales tipicas de produccion no
proveen un soporte Util para su sociedad, ni para su proyecto cinematografico. Bajo esta observacion Iki con
su légica del deseo desapegado, se presenta como una forma para poder abordar y trabajar los tiempos y
espacios de una sociedad como la de Hong Kong.
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existe una distancia insalvable entre el acontecimiento que detona el trauma y el proceso
de comprension e interiorizacion del mismo, los mecanismos relacionados con el
trauma, el duelo y la melancolia®, trabajan esta distancia. El trauma y el deseo se
homologan al considerarlos bajo la linea conceptual de 7ki. En Fallen Angels, esta
relacion se articula a través de la posibilidad de que los personajes principales
establezcan una relacion sentimental, dicha posibilidad es agotada sin que se concrete
ninguna de las relaciones. En este sentido el espacio social es el espacio del deseo
entendido como la posibilidad abordada y agotada s6lo como posibilidad, algo que se

relaciona profundamente con /ki.

En cuanto a la relacion entre nuestra estructura estética y sus vinculos con el
espacio citadino de Edo, nuestro autor también encuentra una formula para potencializar
una relacion entre su estética y la ciudad.®* Un giro interesante de Kar Wai es que la
obra cinematografica no presenta una estetizacion de la sociedad, ni de la urbe, las
escenas son todas en locacién, con minima intervencion por parte del equipo de
producciodn, y se presenta, a través de ella, una sensibilidad que se delimita a partir de la
sociedad, y de la urbe que esta sociedad habita y condiciona. El trabajo fotografico de
nuestro director no se concebiria como se hace si no tuviera este estrecho vinculo con la
ciudad. Hong Kong como lugar es el espacio donde se desarrollan todas estas relaciones

de deseo, y como tal estd intimamente ligado a la sensibilidad que se detona de la

%% Recordemos gue el duelo y la melancolia son dos formas en las que se puede uno enfrentar al trauma.

% En este sentido Wong Kar Wai se acerca a lo efimero melancdlico afin a la modernidad del paris del Siglo
XIX, en la cual los dioramas de Daguerre, con su articulacion en funcion de luz y de temporalidad, y su
innegable conexion con una realidad perdida para los parisinos, la del campo, es sumamente afin a los scapes
urbanos en la fotografia de las peliculas de Wong Kar Wai. El diorama y el cine de Kar Wai presentan lo
efimero, un efimero que se construye a partir de lo melancédlico que se articula a partir de la ciudad, ya sea por
aquello previo a la ciudad, o por aquella ciudad que pronto dejara de ser como es.
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creacion y término de dichas relaciones. Ackbar Abbas desarrolla un punto similar en un

ensayo sobre Wong Kar Wai:

La ciudad no es solo un espacio fisico, sino también uno psiquico [...] El Hong
Kong de Wong es una ciudad distinta, y el secreto de esta ciudad no es poder, sino

impotencia.®’

Hong Kong es el espacio del deseo impotente, el resultado es la produccion de imagenes que
se erigen desde un espacio que acttia como un filtro que transforma toda pulsion a una

expresion de libido poético-cinematografico.

En Fallen Angels también se presenta el deseo erdtico e imposible de Zki (y del
barroco, abordado unas paginas arriba). Este deseo se presenta fragmentado; incongruente y
asincronico. Esto puede observarse en las dos escenas en que el personaje de Michele Rais
se masturba. En estas masturbaciones el cuerpo se fragmenta a través del encuadre
fotografico (Fig. 14), el cuerpo fotograficamente fragmentado de Reis es metafora el deseo
fragmentado, incongruente, de su personaje. Reis se masturba en dos ocasiones durante el
filme, la primera vez que lo hace su personaje esta en un estado de posibilidad de concretar
una relacion con el sujeto de su deseo; es posible que el personaje de Rais llegue a unirse con
el personaje de Lai, a quien desea al momento de esta primera masturbacion. La segunda
masturbacion se da con Rais en lagrimas, segura de que el hombre que desea esta con otra
mujer. Esta tltima masturbacion nos revela que en el universo de Kar Wai el desear es
independiente de las posibilidades de su consumacion en el estadio de lo social/real, lo
importante no son las relaciones entre sujetos, sino las relaciones entre un sujeto y el deseo,

lo importante no es una relacion trascendente, que nos lleve mas alla en la relacion, sino una

®Ackbar Abbas, “The Erotics of Disapointment” en Wong Kar Wai, Dis Voir, Paris, 1997 p.48
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relacion que se mueva en el deseo, en lo imaginario. En un universo estético como el de 74i la
produccion de la fantasia sirve para dar una salida a toda la patologia de deseo punzante y
latente de sus individuos. Sin embargo esta produccion de fantasia que entiende aquello que
desea como algo ideal e irreal, y se mueve sobre “una resignacion que ha aceptado que el

suyo es un deseo imposible.”®®

Fig. 14 Fualien Angels, Dir. Wong Kar Wai (1995)
El deseo su forma erdtica a través de una mirada cinematografica-fragmentada.

Todos estos elementos se suman para abordar una dimensién compleja del acto de desear y
de mirar, y algo tiene de relacion con el deseo por “una mirada que voltea de vuelta” que
constituye una pieza fundamental en la formacion de identidad del individuo. En este sentido
seria muy representativa la Gltima conversacion entre el personaje de Leon Lai y Michele
Rais, en Fallen Angels, en la cual ella evita mirarle, o la secuencia final donde se juntan el
personaje del mudo y el de Rais, la socializacion entre estos dos personajes es por medio de
voz en off, y una vez mas sin miradas directas. En Days of being wild (1990) se exploran las
posibilidades de una relacion sentimental de todos los personajes entre todos ellos, al final

nadie queda con pareja, todos quedan solos. En In the mood for love jamas sabemos, como

8 Kuki Shuzo The structure of Iki, Power Publications, Australia 2006, p. 42
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audiencia, si han tenido relaciones los personajes principales de Chow y So Lai-chen, y el
final indica que nuestra pareja nunca pasa de coqueteos a actualizar sexualmente la relacion y
el personaje de Chow termina con el corazon roto. Este personaje es retomado por Kar Wai
en 2046, s6lo que en esta pelicula se comporta como un verdadero ente iki, con el “corazén
resignado que ha perdido su confianza ingenua hacia el sexo opuesto”®’. La estructura
estética de ki tal y como se ha expuesto en este trabajo permite las posibilidades para que
existe un desarrollo de una estética del deseo, pero que esta intimamente ligada a un
desapego del amor, tal y como se le conoce en occidente. Los sujetos modernos de Kar Wai,
y los individuos de Edo, son entes deseantes, que se mueven por medio de la coqueteria, pero
que jamas actualizan ésta en una relacion estable y duradera. Es la estética del deseo

articulado a través del desapego.

87 Kuki Shuzo The structure of Iki, Power Publications, Australia 2006, p.42
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1.4 Uso de la memoria como estrategia para trabajar sobre la identidad

Después de 1997, afo en que efectivamente cambia de gobiernos la administracion de Hong
Kong, podremos observar que Wong Kar Wai desarrolla dos proyectos cinematograficos que
poseen cualidades formales y tematicas muy similares entre ellos: In the mood for love
(2000) y 2046 (2004). Independientemente de la génesis y la ruta de produccion de los
proyectos®®lo que resulta relevante para este trabajo es la direccién de fotografia que
producira las imagenes a partir de las cuales se construyen la temporalidad, espacialidad, y
ambiente cinematografico de éstos. Estas imagenes entrarian dentro de lo que Vivian P.Y.
Lee, en su libro Hong Kong Cinema Since 1997 nombra “la imaginacion post-nostalgica”.
Dicha imaginacion post-nostélgica es un tipo de nostalgia que toma, segun Lee, tres formas

cinematograficas distintas:

ver el presente a través de una reconstruccion alucinatoria del pasado (género de horror y
thriller supernatural); una proyeccion alucinatoria del presente como un momento de
crisis inminente y de ruinas (John Woo y el cine de accion); y el pasado como una
amalgama de imdgenes del pasado redescubiertas como fuente de una memoria cultural
colectiva [...] Estas cualidades hablan sobre la peculiar intertextualidad de la

imaginacion nostalgica en las peliculas de Hong Kong en los noventa.*”

Para Lee el uso de la imaginacidon post-nostalgica en el cine

68 Stephen Teo explica la génesis de ambos proyectos asi como los tiempos de produccién y motivaciones
personales de Wong Kar Wai en los capitulos 8 y 9 de su libro Wong Kar Wai, favor de referirse a él para
mayor informacion respecto al tema.

% Vivian P.Y. Lee, Hong Kong cinema since 1997. The post nostalgic imagination,Palgrave, Gran Bretafia 2009,
p.5
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demuestra la importancia que tiene el cine local para la memoria cultural colectiva de la
ex-colonia, el cual provee tanto con entretenimiento como con imdgenes que estimulan el

pensamiento para darle un sentido al presente.”

Mas adelante en su texto Lee también vincula la imaginacion post-nostalgica con la cuestion

de identidad en un espacio dislocado como es Hong Kong:

[...] la problematica de lo local se mantiene como tema central en un gran
espectro de peliculas y directores. Esto se debe en parte por la busqueda, atin no
resuelta, por identidad —una identidad local, constituida no por una esencia

L, . . . . . 71
auténtica, sino por impurezas y ambivalencia’'.

Segtin Lee el cine de Hong Kong, desde 1997 (la produccion de Wong Kar Wai
incluida) presenta una nociéon de identidad relacionada con la imagen (en este caso
cinematografica) que al mismo tiempo se engarza con el proceso histérico y con la
imaginacion de dicho proceso, aunado a ello la valiosa propuesta conceptual de la post-
memoria de Lee brinda una plataforma sustentable desde la cual problematizar el asunto.
Para Lee el uso de la post-nostalgia va en funcion de lo postmoderno, término que ella
comprende como “la tension producida en un rompimiento con las viejas formas.””* En este
sentido la autora considera la post-nostalgia una nueva fase, una critica de la nostalgia. Para

. r rel 73
ella la post-nostalgia posee mas peso en su uso “meta-textual y autocritico”

, y en este
sentido contintia las nociones de lo post-moderno, en las formas de ruptura o critica. El uso

de la nostalgia seria en este contexto, una herramienta de andlisis y critica de la misma

"1bidem

"t Vivian P.Y. Lee, Hong Kong cinema since 1997. The post nostalgic imagination,Palgrave, Gran Bretafia 2009,.
p.7

72 Ibid. p.6

73 Vivian P.Y. Lee, Op. Cit. p.6
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nostalgia y de las distintas formas en las que ésta se utiliza. Sin embargo, es importante
mencionar que Lee llega a considerar el producto cinematografico de Kar Wai, con todas sus

implicaciones nostalgicas y del pasado, no como

algo negativo, irreal o con una falsa consciencia, sino como positivo, como constituyente
de una imaginacion social que reacciona ante una situacion presente que no puede llegar

4
a entender completamente.”

Del mismo modo en que Foster ve en el pasado la energia para la utopia, Lee
considera que este uso del pasado apunta hacia el futuro: “este pasado se convierte en una

parabola para la imaginacion del futuro.””

No en oposicion a Lee, pero si alejandome de la dimension critica que ella ve en el
uso de la nostalgia, considero que el uso de ésta no es critica necesariamente, Sino
simplemente Util como combustible para la imaginacién del futuro y el entendimiento del
presente. En el primer capitulo de su libro la autora desarrolla sus impresiones de critica

nostalgica en la obra de Wong Kar Wai :

como el sujeto de una representacion nostalgia, conlleva un significado que va
mas alla sus contenidos y significados manifiestos, reflejando una consciencia
critica meta-textual/meta-critica dentro de su lenguaje visual y la narrativa

- (76
cinematografica.

Sin embargo considero que el quid en las dos peliculas de Wong Kar Wai después de 1997

no es la critica del uso de la nostalgia. Al contrario, la creacién y produccion a través de lo

" Vivian P.Y. Lee, Hong Kong cinema since 1997. The post nostalgic imagination,Palgrave, Gran Bretafia 2009,
pP.28

> Ibidem.

’® Vivian P.Y. Lee, Op. Cit., p. 42
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nostalgico, entendido como el deseo por un tiempo u objeto perdido, de aquello que fue, o
incluso aquello que pudo haber sido, no solo esta presente en la produccion posterior a 1997,
sino que lo podemos hallar en todo el cuerpo de produccion cinematografica de nuestro

director de cine.

La dimension nostalgica esta siempre presente en las peliculas de Wong Kar Wai,
desde su opera prima como director: As tears go by (1988). La dimension, de aquello que
pudo haber sido y no fue, no se presenta en funcién de critica o meta-critica’’ de la nostalgia
o0 su estructura en ninguna de las peliculas de nuestro autor. Lo que Lee ve en In the mood for
love y 2046 (Las produccion de Kar Wai posteriores a 1997) no se debe de entender como
una problematizacion de lo nostalgico, sino sobre la memoria y su directa relacion con las
formas de recuerdo en que esta se vuelve tangible. En 2046 el primer didlogo de la pelicula
describe un lugar llamado “2046” como un espacio (que también posee una dimension
temporal) al que la gente va para “recuperar memorias perdidas, porque nada nunca cambia
alli”. Quien lo describe es Tak (Tatsuya Kimura) la tnica persona que ha regresado de
“2046”. La razon de su regreso se relaciona, con un amor secreto que no puede olvidar’®. Asi
lo que se vuelve relevante en 2046 es un proceso de duelo, en el cual se desea olvidar, por
medio de un trabajo de un evento traumatico. Dicho proceso se inserta en un espacio pretérito
(y en uno futuro, que es el producto de la imaginacion del personaje de un escritor desde
dicho espacio pretérito). Esto puede leerse en el sentido de que el espacio temporal, ya sea
pasado o futuro, es un espacio desde el cual se trabajard lo que realmente, a partir de lo que

se muestra en pantalla, le importa a Kar Wai; la memoria en funcién de un proceso de duelo

7 En el sentido de criticar la nostalgia desde una creacién que se opera y se construye desde la nostalgia
78 La razén especifica que da es sobre un secreto del cual desea olvidarse, el secreto tiene relacién con un
amor no correspondido. En ultima instancia es la memoria la energia motriz, tanto para recordar en 2046
como para salir de este lugar.
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(un desamor del personaje principal, un mujeriego, Chow Mo-wan (Tony Leung) que busca a
un amor perdido, este desamor se desarrolla desde In the mood for love, el mismo personaje
es un escirtor en In the mood for love y es el escritor de la novela futurista sobre 2046 en
2046). La pelicula 2046 es una red de recuerdos y de experiencias relacionadas con esos
recuerdos. Mas que una posicion meta-critica, Kar Wai desarrolla una economia social que se
estructura desde el pasado mass mediatico, o desde el futuro, un futuro literario, también
mass mediatico, con la intencion de poder llevar el “presente” cinematografico y del autor
mismo. Lo mass mediatico se encuentra en las referencias a los populares géneros
cinematograficos de los afios cincuenta en Hong Kong, en el uso de pistas musicales muy en
boga durante los cincuenta y sesenta en Hong Kong (como el Quizas, quizas, quizdas de Nat
king Cole, usado en In the mood for love, o los mambos latinoamericanos en Days of Being
Wild). En 2046 Chow Mo-wan escribe novelas semanales para publicaciones baratas y con

temas populares: historias de artes marciales, o novelas romanticas.

En este sentido entiendo que la imaginacion, en forma de pasado y del futuro, pero
interesantemente un futuro anclado al pasado, son las plataformas a partir de las cuales se
puede intentar comprender y trabajar el presente. A este tipo de trabajo, cuando se relaciona a
cuestiones de identidad yo lo llamaré identidad mnemonica, considerandolo como un proceso
de construccion de identidad que se nutre principalmente de un acervo de imégenes del
pasado, pero no es el acervo visual de un pasado oficial e histérico, sino un pasado mass
mediatico y de cultura de masas que se consume en un contexto temporal y de praxis

contemporaneo.
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Al desplegar este proyecto en el sentido arriba visto, estariamos hablando de un trabajo que
parte de un terreno que se erige desde el trauma, la asincronia y la incongruencia, asi como
en funcion del re-trabajo de los nuevos géneros, es decir, de la fantasmagoria. Estos son
cuatro sintomas que Hal Foster propone como los fenémenos fundamentales del arte

contemporaneo en su texto Este funeral es por el cadaver equivocado.

Pareceria, en primera instancia, que la nostalgia ha pasado a una nueva fase, pero es mas bien
la estructura que la usa la que ha mutado, manteniéndose las intenciones de la estructura sin
cambio. Es decir, la forma en que se presenta la nostalgia es compleja y problematizada, sin
embargo, sigue siendo una cuestion referente a la nostalgia, no a su critica. Lo importante no
es la critica de la construccion de la nostalgia o la memoria, sino el uso de éstas, como
plataformas para la construccion de la identidad y la proyeccion, en el presente, desde el

pasado, para el futuro.

Hay que enfatizar que, dentro de todas estas nociones, el material mnemodnico-
nostalgico con el que se construye el pasado cinematografico de Wong Kar Wai no es un
material Histérico-Oficial, no son los grandes héroes, o la forma oficial del recuerdo de los
eventos historicos, los que dan soporte y forma a la imagen cinematografica, sino que es
material que viene de las mismas producciones cinematograficas del pasado’. En este
sentido discrepo de la explicacion, ya mencionada, de Lee. Ella ve dicho cine como uno que

se eleva a una dimension critica-politica, dice sobre 2046 que es una pelicula que

7 Vivian P.Y. Lee, Hong Kong cinema since 1997. The post nostalgic imagination, Palgrave, Gran Bretafia, 2009,
p. 26-30. En estas paginas Lee explica cdmo la produccion filmica de los afos cincuenta y sesenta impactan en
la formacion de Kar Wai, pero al mismo tiempo también se narra que durante los ochentas se da un boom de
nostalgia por las peliculas de los sesentas, reciclando las imagenes, historias, incluso personajes de estas
antiguas producciones. Esta historia del cine de Hong Kong es clave para entender la produccion de nuestro
director.
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alude al mito politico que legitima la condicion de estasis. Esta es la ficcion/mito
que la pelicula, en su relacion critica con la memoria, busca de-mistificar,
dislocar, y resistir con el re-trabajo de referentes familiares [...] transformandolos

en algo mas.™

Por mi parte, la propuesta de identidad mnemonica se refiere a que debido al devenir
particular de Hong Kong, con su tradicion de lugar de paso, y de sus traumas culturales en
funcién de los cambios administrativos, ha utilizado el pasado mediatico y de la cultura de
masas, como ancla para la construccion de su identidad, para la comprension de su presente,
y para la proyeccion de su posible futuro.' Asi la identidad mneménica se vuelve una
especie de estrategia de identidad la cual se desarrolla a partir de un acervo visual mass
mediatico el cual estd anclado en un imaginario del pasado y sobre el pasado. En este sentido
no se puede dejar de expresar la importancia que posee la imagen para los procesos de inter-
accion, y de inter-subjetividad que ayudan a conformar a las sociedades actuales, y la
naturaleza masiva y de entretenimiento que hoy en dia poseen muchas de estas imagenes, y
no por ser de dicha naturaleza no pueden ser trabajadas en procesos complejos y con

referencia al mundo del arte, con implicaciones e impacto trascendente.

8 viivian P.Y. Lee, Hong Kong cinema since 1997. The post nostalgic imagination,Palgrave, Gran Bretaiia 2009,
p. 40

& Creo gue lo que observamos en la historia particular de Hong Kong en relacién con las formas en las que
visualmente se trabaja su disyuntiva histdrico-identitaria puede ser un referente util para el mismo problema
de la identidad en un mundo globalizado, multicultural, dislocado, asincrénico y en momentos incongruente,
donde los flujos migratorios son cada vez mas gruesos y las dinamicas identitarias cada vez mas volatiles.
Donde los referentes oficiales son cada vez menos firmes y donde la industria cultural cobra cada vez mas
importancia en funcién de los roles e identidades.

54



1.5 El Cine de Wong Kar Wai como un proyecto de duelo

El proyecto de nuestro autor, en su relacion con la dimensidn histdrica, social e identitaria, es
un proyecto de duelo y melancolia (de ambos tipos porque rara vez se da uno de estos dos en

una forma pura). Susan Sontag dice que los proyectos de duelo cinematograficos

necesitan tiempo - y mucha hipérbole -para trabajar a través de la pena. Hasta el punto en

’ . 2
que la pelicula puede considerarse como un acto de duelo.®

Hipérbole, y una patologia por el tiempo, es lo que encontramos constantemente en Wong
Kar Wai, la patologia se hace tangible en las constantes y siempre presentes tomas de relojes
asi como en sus juegos con las velocidades de las camaras, sin mencionar la fascinacion por
las tomas del humo de cigarro, que tantas veces va de la mano con la camara lenta,
intentando detener el tiempo, de evitar que se consuma: una perenne experimentacion formal

del tiempo en su proyecto.

Hablando sobre los personajes en el cine de Syberberg Sontag dice: “Dolor es la carga de los
soliloquios tranquilos, pesarosos, musicales de Baer y Heller. No recitan ni declaman,

sencillamente hablan.”*?

Algo similar encontramos en la voz en off en Fallen Angels, o en la forma en que las
peliculas retratan la incompatibilidad del ser humano, de las relaciones fragmentadas y
exhaustas, del pasado, “sencillamente hablan™ de ello, y hay una carga de dolor en ellos. En
el caso de nuestro director el objeto de duelo todavia no existe, y en ese sentido es el futuro,

inalcanzable, intangible e ininteligible y es eso mismo lo que provoca el dolor que detona la

8 Sontag Susan, “El Hitler de Syberberg” en Bajo el signo de Saturno México, Mondadori, 2007 p. 163
83 ,
Ibidem.
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melancolia. El deambulaje de los personajes dentro del proyecto de duelo de Wong Kar Wai

es similar al del proyecto de duelo de Syberberg;

La persona que deambula por un paisaje surrealista esta, tipicamente, en un estado de
calma y ensofiacion. La empresa que nos lleva por un paisaje surrealista siempre es

.. . . . , . 4
quijotesca: sin esperanza, obsesiva, y a la postre, consciente de si misma.®

La empresa quijotesca en el caso de Kar Wai se mueve en dos vias: la empresa de la
identidad, de la comunidad y de la interaccion humana y la empresa de capturar, mantener,
vivir y re-vivir el pasado. Al final lo que se nos presenta es un duelo por un episteme que esta
en jaque, que se ha anunciado su inminente cambio y cuyas consecuencias a futuro son

completamente inciertas.

Cuestion harto interesante en el proyecto de Wong Kar Wai: el hecho de que parece haber
una indecisiéon (o tension) entre si lo que se nos presenta (partiendo de la suma de sus
elementos formales y materiales) es un proceso de duelo o un despliegue de melancolia,
ambos partiendo de la nostalgia, es decir que tanto el duelo como la melancolia son
referentes del pasado, del "ya no posible". Al mismo tiempo es innegable una nostalgia mas
personal y menos politica en toda la produccion del director. Sin duda, el suyo es un proyecto

que utiliza muchas de las estrategias del duelo/melancolia, del recuerdo y la memoria.

De esta forma podemos observar que el proyecto de Kar Wai es uno que navega por los
registros de la identidad y de la memoria. Que discurre a través de las formas en que estas se
pueden relacionar, y lo importante que pueden llegar a ser las imagenes, sin importar su

procedencia, para esta relacion y construccion de subjetividades. El imaginario colectivo es

8 Sontag Susan, “El Hitler de Syberberg” en Bajo el signo de Saturno México, Mondadori, p, 155
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una fuente, rica y poderosa, para la conformacion de la identidad, asi mismo como material
para un trabajo preocupado por la problematizacion del proceso de construccion de identidad
en funcion de fuertes cambios paradigmaticos, y nuevas relaciones sociales-globales. Las
nuevas estructuras de formacion de la subjetividad y sus relaciones sociales a través de
intersubjetividades tienen mucho que aprender de las dinamicas de las distintas
modernidades que ya se encuentran en dindmicas de desaparicion y re-ajuste para adaptarse a
las formas globales. El rol que tiene la imagen en dichos procesos posee un profundo impacto
y debe de ser considerada para la mediacion y negociacion de estas nuevas estructuras de

intercambio politico, econdémico y social.

Como se vio en este capitulo Wong Kar Wai utiliza el imaginario colectivo (entendido como
el racimo de imagenes producidos por medio de los mass media y que impactan en la cultura)
para la busqueda de la identidad. Esta también puede ser emprendida en funciéon de otros
imaginarios, que sera lo que abordaremos en el tercer capitulo: la formacion de la identidad a

través de la post-memoria y las recolecciones heteropaticas.
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Capitulo 2 Imaginarios Dislocados; Una propuesta.

En nuestra lectura del capitulo anterior pudimos observar que la produccion cinematografica
de Wong Kar Wai se nutre de un imaginario mass medidtico y cultural que proviene de las
producciones filmicas populares en los tiempos de su nifiez. A partir de estas reflexiones
podemos observar que los imaginarios desde los cuales los artistas pueden tomar material
para trabajar sus propuestas pueden ser de muy distintos origenes, sin limitarse solamente a
la esfera oficial del Arte, con todas sus implicaciones, y que aun asi permanece la seriedad en
cuanto a las propuestas que estos proyectos abordan. El proposito del presente capitulo es
presentar una serie de proyectos visuales que desarrollé durante la realizacion de mis estudios
de Maestria en Artes Visuales en la Antigua Academia de San Carlos en el periodo 2009-
2011, que se nutren de muy distintas fuentes y que se forjan partiendo de los conceptos que
hemos venido desarrollado en el presente trabajo. El proyecto parte desde conceptos como el
trauma y el deseo, la estructura estética de 7ki, asi como de los distintos origenes desde los
cuales obtiene material visual para desarrollar y concretizar su propuesta. Me gustaria
proponer que entendamos dichas fuentes como imaginarias, es decir, distintos universos
desde los cuales puede obtenerse una gran cantidad de imagenes con las que, en el rol de
artista, se puede trabajar para una propuesta visual cualquiera. El proyecto también se
decanta por una preocupacion de tono social: la formacion y exploracion de la identidad. En
este capitulo procederemos de la siguiente forma: primero se expondra la produccion
plastica, develando el origen y la intencion conceptual y discursiva detras de algunas de mis
piezas, asi como las estrategias visuales que se utilizan para dar forma a dichas intenciones.
Posteriormente articularé dichas estrategias en funcion de elementos mucho mas puntuales

conceptualmente hablando. Espero que esto de como resultado una relacion mas estrecha
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entre los imaginarios y la exploracion de la identidad, al mismo tiempo que se hara evidente

la forma en que el trabajo con los primeros puede tener un impacto en esta ultima.

Fig. 15 mfancia(s) — 2010 Fotografia Digital

59



Fig. 16- Retrato-Fotografia Digital -2010
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Fig. 17- Retrato 2-Fotografia Digital -2010
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Fig. 18- Retrato 3-Fotografia Digital -2010
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Fig. 19- Memoria (s?) -Fotografia Digital -2010
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Fig.20 - Retrato 5-Fotografia Digital -2010
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Fig. 21- Memoria (s?) 2-Fotografia Digital -2010
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Fig.23- Memoria (s?) 4 -Fotografia Digital -2010
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2.1 Un proyecto sobre la identidad

Cuando comencé la produccion visual para el proyecto que desarrollaria a lo largo de la
Maestria tenia claro que existia algo en mi entonces tema central de investigacion; la cultura
visual del lejano oriente y la produccion de estampas japonesas, que me atraia con fuerza.
Llevé a cabo una investigacion referente a la produccion del ukiyo-e, de las influencias que
éste tuvo en la modernidad francesa y su produccidon pictérica, asi como estudios muy
concretos sobre grandes artistas de la estampa japonesa en los tiempos de su apogeo. Esta
investigacion me llevdo a textos que revelaban todo un contexto social y cultural que
mostraban una faceta, mucho mas humana y cruel®, que la que yo percibia a partir de los
grabados mismos. A la luz de estos eventos comencé a darme cuenta que la fascinacion que
tenia por dicha cultura se ejercia desde el polo de “otro” cultural que se encontraba
idealizado y exotizado. Lo que me parecido mas relevante respecto a esto es que el proceso de
idealizacion y de exotizacion del “otro” se dio en funcion de dos registros especificos: la
distancia cultural entre mi persona y la cultura japonesa y la distancia temporal, otra vez
entre mi persona y la produccion grafica de dicha cultura, es decir, la distancia temporal y
cultural entre el objeto de mi fascinacion y mi persona era una de las determinantes que lo
volvian fascinante, idealizado y exotizado. Estos dos registros se presentan en una gran
variedad de dispositivos narrativos/visuales que impactan en la formacion de la concepcion
del “otro”®®. Comencé a considerar que estas distancias alimentaban en mi un deseo con un
tono y forma tales que terminé por considerarlas como parte fundamental del deseo mismo.

Llegué a la conclusion de que el deseo y la idealizacion que en mi se forjaba eran el producto

85 . .

Ver el libro de Julie Nelson Utamaro and the spectacle of beauty
86 . . e . . .

El cine, la animacidn japonesa, y las estampas japonesas se encuentran dentro de las producciones visuales
gue alimentan e impactan en mi percepcién del imaginario sobre esta cultura.
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de una distancia insalvable (tanto cultural como temporal) y que ésta era parte importante de
aquello que me permitia idealizar, exotizar e incluso erotizar a este “otro” cultural, y su
produccion visual. Al quedar el deseo latente y en estado de posibilidad s6lo me queda
abordarlo una y otra vez, sin jamas poder concretarlo en el nivel de realidad fisica. Esta
dindmica es similar a la del trauma, y bajo una operacion conceptual de artista equiparé el
deseo y el trauma, estableciéndolos como dos caras distintas de una misma fuerza. Sin dejar
estas reflexiones de lado también me percaté de que habia en todo este asunto una dimension
identitaria, sobre quién soy yo, quienes son los otros, como se les representa y como se les

lee y como soy yo en relacion con ellos.

Al reflexionar al respecto llegué a la conclusion de que la distancia temporal y cultural
impactaba en la forma en que me percibia a mi y a los “otros”, de lo cual se desprendia un
corolario: La distancia tenia dos caras de una misma fuerza: el deseo o el trauma, y que en
funcion del deseo se podia erotizar, exotizar e idealizar al “otro” de una forma de facil acceso
y sin complicaciones. Pero también la operacion podia desplegarse en funcion del trauma, es
decir, con las distancias temporales y culturales no como elementos de una facil idealizacion,
sino como elementos de una complejizacion identitaria que deba de ser abordada, trabajada y
re-trabajada, elementos de una propuesta visual, que se mueve sobre el terreno de la
identidad, que se articula a través del trauma y la dislocacion, tanto temporal como espacial.
En la produccion visual que se desprende de estas hipotesis intenté abordar la cuestion de la
identidad, y de mi identidad, a través de una pantalla de distancia cultural y temporal; desde
un tiempo que no me es propio y desde una cultura que tampoco lo es. Por un lado, la
estrecha relacion con el imaginario de la estampa japonesa (recordemos que por imaginario

entiendo un universo particular de imagenes) me dotdé de temas y formatos visuales que
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amplian las posibilidades de experimentacion formal, es por ello que existen imagenes en
formatos que en una logica occidental rompen con la unidad formal
del discurso visual, sin embargo, encuentran sentido bajo la
tradicion japonesa de la imagen, un ejemplo de esto son las Figuras
20 y 21 que estan inspiradas en dos formatos delgados y verticales,
uno de ellos llamado Hashira-e (Fig. 24) utilizado para xilografias
alargadas que se colgaban en postes, y otro llamado Hosoban un

formato estrecho de aproximadamente 30 x 15 cm"’.

Por otro lado, la cercania de las propuestas visuales con el deseo, me
llevd a utilizar la mujer para articular visualmente mis
preocupaciones y reflexiones sobre la identidad y sobre el deseo. El
resultado de esta experimentacion fue una exploracion visual sobre
mi identidad en funcion de mis deseos, bajo los tintes del trauma, a
través de dispositivos visuales que se mueven sobre dos distintos
imaginarios, un imaginario que surge de la distancia temporal y uno
que surge de la distancia cultural, el primero corresponde a la
categoria de lo asincrono, y el segundo a la categoria de lo
incongruente, Hal Foster desarrolla ambas categorias en su texto

Este funeral es por el cadaver equivocado.

Fig. 24 Osen de la Casa de Te Kagiya de Suzuki Harunobu, 1769 (65.7 cm x 12.4 cm)

8 Gabriele Fahr-Becker, Grabados Japoneses, Munich, Taschen, 2007 p. 192
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En este texto las formas asincrénicas son descritas como:

practicas prominentes que obedecen a géneros pasados de moda [...] Aqui la estrategia

consiste en hacer un nuevo medio a partir de los residuos de viejas formas, y en mantener

juntos los diferentes indicadores temporales en una Ginica estructura visual.*®

Mientras que la estrategia de lo incongruente consiste en:

yuxtaponer huellas de diferentes espacios [...] complica cosas encontradas con
inventadas, re-enmarca espacios dados y con frecuencia, al hacerlo, deja atras

enigmaticos recuerdos especificos de un sitio.*

Partiendo de estas como estrategias clave es que se desarrollaron las piezas en este

trabajo.

2.2 Lo asincrono: distancia temporal e identidad: Post-memoria

Siguiendo la nocién de lo asincrono encontraremos que el imaginario que se forja desde una
distancia temporal con el pasado, sera aqui entendido como “postmemoria”. El término es
una propuesta de Marianne Hirsch, una académica de la universidad de Columbia cuyos
trabajos de investigacion se mueven sobre la linea de la identidad, el pasado y la mirada. En
su libro Family frames. Photography narrative and postmemory, un texto sobre la relacion
entre identidad, los relatos familiares/generacional y la imagen fotografica, desarrolla el

concepto de postmemoria, describiéndola como un tipo de memoria que se apoya en lo

® Hal Foster, “Este funeral es por el caddver equivocado” en Disefio y delito y otras diatribas, Madrid, Akal,
2002 p.137
¥ Ibidem.
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narrativo, que va mds alld del sujeto que “posee” esta memoria, pero que impacta en su

identidad:

En mi texto, postmemoria se distingue de la memoria a partir de la distancia generacional
y de la historia a través de una profunda conexion personal. Postmemoria es una forma
muy poderosa y particular de la memoria, precisamente porque su conexion con su
objeto, o fuente de origen, no estd mediada por medio del recuerdo, sino por una

investidura imaginativa y de creacion.”

Debemos, pues entender que la postmemoria es un tipo de memoria que se construye a partir
de la narrativa, ya sea grafica u oral, y que demanda imaginacion (o imaginarios) y creacion,
en este sentido la memoria tendria una relacion de experiencia con el pasado, mientras que la
postmemoria posee su relacion con el pasado mediada a través de imaginarios y narrativas.
La postmemoria es una forma de lidiar, o trabajar con el pasado cuando éste es complejo y

traumatico:

La postmemoria es la caracteristica de la experiencia de aquellos que crecieron
dominados por narrativas que precedieron su nacimiento. Aquellos cuyas propias
experiencias tardias son evacuadas por las historias de generaciones previas, moldeadas
por eventos traumaticos que no pueden ser ni entendidos ni recreados. He desarrollado
esta nocion en relacion con los hijos de los sobrevivientes del Holocausto, pero creo que
podria, utilmente, describir otro tipo de memorias de segundas generaciones de eventos y

experiencias traumaticas culturales o colectivas [...] La postmemoria no necesita estar

% Marianne Hirsch, Family Frames. Photography, narrative and postmemory, Estados Unidos, Ed. Harvard
University Press, 1997, p.22
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ausente o se vacia: es tan llena y tan vacia, y ciertamente igual de construida, que la

memoria misma.’’

Esta es un tipo de memoria que sobrevive a las generaciones y se implanta en generaciones
posteriores que no tienen una relacion directa con las narraciones de ésta, y que suele
utilizarse en aquellas esferas culturales donde un trauma colectivo impera, y requiere del re-
trabajo de la memoria, en su forma de postmemoria, para poder entendernos a nosotros, en
nuestro presente, entendiendo, primero, el pasado de nuestros ancestros. En las dinamicas del
mundo contemporaneo, en sus formas simbolicas e intersubjetivas, son pocas, realmente, las
memorias que tenemos sobre vivencias personales y que se desprenden de la memoria
directa. Recordamos la Guerra del Golfo Pérsico, recordamos la Segunda Guerra Mundial,
recordamos Vietnam, aunque no estuvimos alli, recordamos la caida de las Torres Gemelas,
Hiroshima, etc. Son recuerdos que se construyen a partir de procesos narrativos. Bajo este
espectro particular la postmemoria es una forma de memoria presente en las dinamicas
cotidianas actuales, las cuales bien podrian considerarse muy cercanas al trauma debido a su
particular velocidad al acontecer y complejidad al comunicarse. En este sentido la
postmemoria es un tipo de narracion del trauma que se nutre de imaginarios, imaginacion y
creacion. Partiendo de los puntos ahora expuestos es posible llevar este proceso de
postmemoria al campo de la produccion visual, y referirlo a una cuestion de identidad. Si la
condicionante para la postmemoria es el imaginario y la creacion, y ésta se pregunta sobre
aquello que fue, también podria, partiendo de las mismas condicionantes: imaginario y
creacion, preguntarse sobre aquello que no fue, pero que pudo haber sido, cosa que, a fin de

cuentas si hace, respecto a grupos culturales con pasados traumaticos ya que la exploracion

1 Marianne Hirsch, Family Frames. Photography, narrative and postmemory, Estados Unidos, Ed. Harvard
University Press, 1997, p.22
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sobre el pasado de estos eventos traumaticos no se da en un presente ni en un pasado
concreto, sino que se forja desde un tiempo y un momento de lo que hubiera sido”. Podria,
todavia, objetarse que existe una distancia cultural cercana que permite que nos relacionemos
con la postmemoria, y que impacte en la formacion de nuestra identidad, y que dicha
cercania desaparece si hablamos de un occidental y la cultura japonesa del 1700. Aunque
bien es cierto que la cercania cultural es un factor importante que permite que uno acepte la
postmemoria como parte de la identidad esta no es indispensable ni fundamental. La esencia
de esta operacion de aceptacion no es la cercania, ni temporal ni cultural, es la aceptacion
misma, y en este sentido la distancia temporal es distancia, sin importar si es un afio o cientos
de afios (lo mismo aceptamos el relato de la peripecias del abuelo que la historia de la
Independencia mexicana), y esta aceptacion del relato es una accidon de fe, una accion de fe
que la misma Hirsch evidencia hablando sobre una imagen fotografica de su abuela y su

madre:

La inclusion [de una imagen fotografica de su madre y su abuela como parte de los
referentes familiares que impactan en la formacion de la identidad de Hirsch] es un acto
de adopcidn, un acto de fe determinada por una idea, por una imagen de la familia: no es
un acto de reconocimiento [ya que no puede reconocer a su joven abuela ni a su madre
como infante]. Es fundamentalmente un gesto interpretativo y narrativo, una fabricacion,
que se da de las piezas disponibles, que acepta la naturaleza fragmentaria del acto auto-

biografico y su ambigua relacion con su referente.”

°2 En el caso concreto de los sobrevivientes del Holocausto las historias gue se cuentan a las segundas y
terceras generaciones tienen un impacto no en el presente ni el pasado de estas generaciones, sino que
impacta en lo que hubiera sido de ellos, de su identidad, en caso de que no se hubieran desarrollado los
eventos tal y como lo hicieron.

% Marianne Hirsch, Family Frames. Photography, narrative and postmemory, Estados Unidos, Ed. Harvard
University Press, 1997, p.83
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Este comentario de Hirsch deja en claro que el acto de fe, la interpretacion, la narrativa y la
imagen de la familia (imagen que puede ser muy distinta de individuo a individuo) son las
bases para un proceso de fabricacion de la identidad a partir de los imaginarios del pasado, y

yo diria que de cualquier pasado.

Partiendo de estas directrices conceptuales es que decido tomar un tiempo pretérito que no
me es propio para volverlo parte de mi memoria y parte de una exploracion visual sobre mi
propia identidad. Es por eso que en mis series fotograficas muchas de las imagenes
producidas mostraran elementos caracteristicos del lejano oriente, al mismo tiempo, se
experimenta con la patina y las caracteristicas formales de la fotografia para construir
postmemorias, que pueden no solo ser mias, sino también del observador, si, al igual que, yo

articula un “‘acto de fe”.

En las Series Retrato y Memoria(s?) se experimenta un primer acercamiento a la
postmemoria con patinas creadas a través de la edicion en Photoshop. En Memoria(s?), se
vira el balance cromatico, usualmente al amarillo, para dar la impresion del paso de tiempo
en la imagen y asociarla al tipo de imagenes que se utilizan para la creaciéon de la

postmemoria; imagenes de un pasado que nuestros familiares nos describen como “nuestro”.

En otras de las fotografias de Memoria(s?) (Fig. 19 y 21) se busca crear imagenes
mnemonicas, es decir, imagenes que produce la memoria. Por medio de la superposicion y
transparencia entre dos imagenes se intenta visualizar el acto de recordar. En este sentido las
capas superpuestas se articulan como un soporte visual para la construccion de un discurso
que refiere sobre las distintas fuentes desde las cuales la memoria puede construirse. En

varias de las imagenes se busca lograr una atmosfera “organica-urbana”, evitando el uso de
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cualquier equipo de iluminacion y trabajando con las luces incidentales, es decir, las luces
provenientes de la ciudad misma. Esta eleccion estética se deriva de un interés por la factura
fotografica en la produccion filmica de Wong Kar Wai, el cual se traduce en una
experimentacion visual que procura un impacto estético similar de las peliculas de este

director. Es un abordaje sobre las posibilidades estéticas que nos da la urbe durante la noche.

2.3 Postmemoria: un imaginario que no es para el consumo
Complejizando la imagen.

Los procesos de construccion de la identidad, sea de la naturaleza que sea, son,
esencialmente, narrativos. Por lo tanto debe de existir un grado de relacion entre el tipo de
narracion que se presenta y la forma en la que se asume la identidad a través de ésta. La
postmemoria posee la particularidad de ser un tipo de memoria, que responde a situaciones
culturales o sociales ligadas al trauma. El resultante de esta carga traumatica es la
imposibilidad de aprehender completamente el relato de la postmemoria y hacerlo nuestro
“para siempre”, de una forma sencilla y lineal. Un ejemplo de como la postmemoria se
traduce en estrategias narrativas, en este caso visuales, complejas y de dificil lectura
unidimensional es la novela grafica de Art Spiegelman Maus: A survivor’s Tale. James E.
Young realiza un analisis del trabajo de Spiegelman, donde destaca la naturaleza “anti-
narrativa” y “meta-referencial” del “commix”** de Spiegelman. Las estrategias visuales de

este sobreviviente de segunda generacion del Holocausto para narrar sus postmemorias sobre

94| a Fortaleza del commix yace in su hablilidad sintética de aproximarse a un “lenguaje mental” que estd mas
cerca del pensamiento humano que las palabaras o las imagenes por si solas”, palabras de Art Spiegelman,
citado por James E. Young en At Memory's Edge, After-Images of the Holocaust in Contemporary Art and
Architecture, Yale University Press, 2000, P.18
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el mismo Holocausto se mueven sobre una linea deconstructiva y que complejiza el proceso

de lectura:

De acuerdo con Spiegelman, al momento de la primera narrativa de Maus, en 1972,
estaba mucho mas preocupado por la deconstruccion del comix como narrativa que por

. P
contar una historia.”

El universo de Maus esta plagado de estrategias que cuestionan la narrativa original
de la postmemoria, y la narrativa sobre la narrativa de la postmemoria, presentando sentido y

significado en una pagina y poniéndolo en jaque en la siguiente:

En su l6gica auto-negada, el comix de Spiegelman se sugiere a si mismo como un medio
marcadamente anti-redentor que simultineamente hace y deshace significado conforme

avanza. Las palabras dicen una cosa, las imagenes otra.”

Las implicaciones de una narracidén como esta son descritas con precision por Andreas
Huyssen en un texto donde también se analiza a Maus: “su compleja estrategia narrativa
articula un pasado que no puede pasar y permite al lector acercarse a esa ligazon traumatica

. L. . ., 97
con el pasado sin caer en una paralisis mimética.”

Una confrontacion con un material visual de esta naturaleza da como resultado una verdadera
crisis, un trauma visual, que complejiza el acto de lectura, evita la pardlisis mimética (que en

términos de Huyssen implica una imposibilidad de aproximacion por parte de la dimension

% James E. Young, At Memory's Edge, After-Images of the Holocaust in Contemporary Art and Architecture,
Yale University Press, 2000, p.19

% Ibid. p.22

" Andreas Huyssen, Recuerdos de la utopia, en En busqueda del futuro perdido. Cultura y memoria en tiempo

de globalizacion, México, FCE 2002 p.132
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cognitiva con la imagen, resultando en una “lectura” de la imagen que se mueve sobre la

emotividad) cuya exclusion invita a la reflexion de la narracion y de la imagen.

Si este tipo de narraciones ponen en crisis aquello narrado y la narracion misma, asi mismo
puede ocurrir con las implicaciones identitarias ligadas a la narracion. La ventaja de una
identidad que se construye a partir de este tipo de experiencias “traumaticas” es que se
actualiza constantemente, pero jamas llega a concretase, lo que decanta en un tipo de

identidad dindmica y en constante re-trabajo.

En una reflexion respecto a las implicaciones de la narrativa, similares a la de Spiegelman,
realicé una pieza en video (Figs. 25 “A” y “B”) cuya preocupacion principal eran las
estrategias visuales de erotizacidon, exotizacion e idealizacion de la imagen del “otro”
oriental. Se recopild found footage referente a la imagen del “otro” oriental: tomé partes de
peliculas de Akira Kurosawa, extractos de viejos programas de concursos norteamericanos
donde aparece una cantante de ascendencia japonesa, videos turisticos, imagenes fijas, y
partes de softcore japonés. El found footage se analizd y organizdé en cuatro categorias
distintas dependiendo del contenido del extracto audiovisual. Las cuatro categorias fueron:
Deseo, Fantasia, Realidad y Memoria. Partiendo de estas categorias se realizd un montaje en
donde se yuxtaponian dos imagenes de distintas categorias, sin embargo el montaje no fue
lineal; en un afan de complejizar la narrativa del video, éste se penso para ser proyectado en
dos distintas pantallas, en lados exactamente opuestos, en funcion de esto hay un montaje
planeado que se construye a partir de los contenidos “independientes” de cada una de las
pantallas. La intencion del trabajo era evidenciar la naturaleza construida de los extractos que
caen dentro de las categorias de Deseo y Fantasia, asi como la subrepticia naturaleza

construida de las imagenes de Realidad y Memoria. A la par de esta intencion también se
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deseaba explorar una forma narrativa que no pudiera ser experimentada de la misma manera
dos veces. Ya que el fendmeno de observar este videoarte estd condicionado a la eleccion de
pantalla que realice el observador el tipo de montaje y video que experimente serd siempre

distinto si juega bajo la regla de las dos pantallas.
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Fig. 25 “A” Proyector uno de Realidad ;jes?

Y

Observador

Fig. 25 “B” Proyector dos de Realidad ;jes?
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Fig.26- Autorretrato -Fotografia Digital -2011
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Fig.27- Autorretrato 2 -Fotografia Digital -2011
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Fig 28- Autorretrato 3- Fotografia Digital 2011
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Fig.29- Autorretrato 4 -Fotografia Digital -2011
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2.4 Cerrando el circuito de los imaginarios — Recolecciones Heteropaticas e identidad.

Atun a pesar del abordaje y desarrollo de la postmemoria, todavia podrian subsistir algunas
dudas respecto al uso del imaginario Oriental y del cuerpo femenino como estrategias para la
exploracion de la identidad de un hombre occidental con arraigadas tradiciones y creencias
Judeo-Cristianas, como lo soy yo. Podria incluso parecer que el concepto de postmemoria
sufre una forzadura conceptual para poder ser utilizado como soporte argumentativo de la
experimentacion pléastica expuesta en este trabajo. Tomando estas pequefias “fracturas” en
cuenta, mi producciéon visual también apoya sus estrategias en un concepto llamado
“recolecciones heteropaticas”. Este concepto plantea un acercamiento a los “otros” culturales
a través de la imagen, ya sea en video, cine o fotografia. Partiendo de este concepto podemos
utilizar la postmemoria como recurso tedrico para justificar el acercamiento, y sin embargo la
persistencia visual, de las distancias temporales y a las recolecciones heteropaticas como el
recurso teorico para el abordaje de la distancia cultural. La postmemoria serd tutil para
nuestro dislocado imaginario temporal, o la dimension asincronica de la produccion, y las
recolecciones heteropaticas seran utiles para nuestro dislocado imaginario cultural, o la

dimension incongruente de la misma.

El concepto de recolecciones heteropaticas es una propuesta de la Profesora de Retorica de la
Universidad de California en Berkeley, Kaja Silverman. Este concepto lo desarrolla en su
libro El umbral del mundo visible, donde el tema central es la formacion de la identidad en
relacion con la Otredad. La preocupacion de Silverman en su libro se decanta por las
operaciones simbolicas a través de las cuales formamos nuestra identidad, estableciendo
como punto central de estas operaciones el cuerpo y la mirada de éste. Silverman posiciona al

cuerpo como el elemento primordial de la formacion de la identidad, y establece a éste dentro
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de una red cultural significante que se desarrolla a partir del acto de mirar.”® Lo anterior se

sintetiza muy bien en estas palabras de Silverman:

Lacan propone que el ego es forjado en existencia al momento en que el sujeto infante
aprehende por primera vez la imagen de su cuerpo en una superficie reflejante, y es, ¢l
mismo, una refraccion mental de esa imagen. Por lo tanto el ego es la representacion de

una representacion corpérea.”

Segtn Silverman la forma en que la imagen del individuo se puede aprehender es a través de
dos variables posibles: la idiopatica y la heteropatica. Para explicar estas dos vias de
aprehension de la imagen (que no necesita ser necesariamente nuestro reflejo para impactar
en nuestra identidad) Silverman cita a Max Scheler, quien a su vez estd usando una historia

de Schopenhauer:

Una ardilla blanca, encontrandose con la mirada de una serpiente que colgaba de un arbol
demostrando todas las sefales de un apetito voraz por su presa, esta tan aterrada por esta
mirada que eventualmente se mueve hacia la serpiente en vez de alejarse de ella, y
finalmente se arroja a si misma a la mandibula abierta... sencillamente los instintos de
auto-preservacion de la ardilla han sucumbido a una participacion extdtica en el objeto
del apetito de la serpiente y su accionar; el tragar. La ardilla se identifica en funcién del
sentir de la serpiente y a partir de ello, de forma espontanea, establece una identidad
corpdrea con ella, desapareciendo dentro de la garganta de la serpiente.” [Termina la cita
a Max Scheler y prosigue Silverman] La ardilla blanca representa al heteropata, quien se

identifica ex-corporativamente, y que al hacerlo, renuncia sus parametros visuales

98 .. ; . .
Para mayores detalles sobre esta red y su relacion con el cuerpo véanse los tres primeros capitulos de The
threshold of the visible world, Estados Unidos, Ed. Routledge, 1996, de Kaja Silverman.

% Kaja Silverman, The threshold of the visible world, Estados Unidos, Ed. Routledge, 1996, p.10
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tradicionales en pro de los del otro. La serpiente, por su parte, es la metafora de la
identificacion idiopatica, que se inclina hacia la ingesta del otro, y el resultante triunfo del

. . . . 1
marco de referencia propio-receptivo del sujeto.'”

En este relato se deja ver que la Idiopatia es un proceso en el cual uno engulle al “otro”, lo
hace parte de si a través de una operacion corporal de obliteracion del “otro”, mientras que la
Heteropatia es un proceso en donde ajustamos nuestras coordenadas corporales en sintonia
con las del “otro”. Estos “ajustes de coordenadas” tienen un enorme impacto en el proceso
identitario; Es sencillo identificarse-idealizar'®' aquello que estd a punto de saltar dentro de
nuestra garganta, sin embargo requiere de un gran esfuerzo y trabajo ser el que se arroja a la
garganta. La identificacion corpdrea (Idiopatica) no permite ningin tipo de flexibilidad
dentro de los parametros de idealizacion-identificacion, sin embargo cuando “el sujeto no
tiene un acceso cultural facil a una imagen idealizante, €l o ella, pueden volverse muy habiles

2102 1 as recolecciones

para identificarse heteropaticamente con imagenes alternativas
heteropaticas son la identificacion con distintas imagenes alternativas. Un proceso visual de

identificacion que presentara elementos culturales distantes a la cultura propia del individuo

que observa estaria promoviendo la identificacion heteropatica.

El fomentar en los sujetos un proceso activo de trabajo sobre la identidad resulta provechoso
en muchos niveles: la tolerancia, la actitud critica y activa del sujeto, por mencionar algunos.
Una de las preocupaciones sociales de mi obra fotografica es buscar experimentar sobre la

identidad a partir de cuerpos que se alejen de la identificacion-idealizacion idiopatica. Como

100 Kaja Silverman, The threshold of the visible world, Estados Unidos, Ed. Routledge, 1996, p.23,24.

Todo proceso de identificacion esta forzosamente ligado a un proceso de idealizacién. Yo no puedo
identificarme con aquello que no esta idealizado dentro de mi imaginario cultural.
102 . . .

Kaja Silverman, Op. Cit., p.35

101
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artista que busca detonar una construccion a distancia “debo de conferir idealidad en funcion
del rostro y los lineamientos del otro”.'” Dentro de estos parametros los cuerpos que
presento en las imagenes son cuerpos que a mi se me presentan como el enigma cultural y
ontolégico mas grande y distante en términos intelectuales, l6gicos y estéticos. Utilizando el
cuerpo femenino y oriental establezco la distancia necesaria para esbozar un trabajo
heteropatico.

El cuerpo femenino, y la identidad que este implica resulta un elemento completamente
exogeno a mis nociones y dimensiones del yo. La idealizacidn-identificacion con una mujer
resulta un proceso paraddjico, si no imposible, pero el trabajo, la crisis, y la actividad
involucrados en el proceso son tangibles. Aunado a esto la dimension y distancia cultural que
se desprende de un cuerpo temas y objetos orientales vuelve la distancia entre yo y mi sujeto,
al principio lejana por cuestion de género, ahora verdaderamente distanciada, detonada por lo

cultural.

En la produccion fotografica se buscara articular estrategias de complejizacion de la
narracion y el discurso visual, paralelo a ellas también se buscard utilizar estrategias
referentes a la recoleccion heteropatica y su relacion con el cuerpo. También se
experimentara, aunque en menor medida, con la patina, buscando aludir a la textura de las
imagenes que relacionamos con la creacion de la postmemoria y de la memoria. La intencion
de esta segunda linea de produccion no solo serd la de mantener elementos de la

postmemoria en la imagen, sino también complejizar el cuerpo femenino, buscando no caer

103Kaja Silverman, The threshold of the visible world, Estados Unidos, Ed. Routledge, 1996, p.43
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en la ya mencionada “paralisis mimética” ", ni en una facil presentacion del cuerpo

femenino que caiga dentro de los parametros de lo Ideal-Idiopatico.

Por medio de recursos técnicos y de postproduccion impongo cierta distancia entre mi sujeto
y el observador, buscando evitar caer en una exotizacién/cosificacion del cuerpo femenino
fotografiado. Para esta cuestion en particular problematizar el cuerpo mismo, o tratar la
mirada dentro de la imagen fotografica son recursos fundamentales en mis piezas.

La problematizacion del cuerpo se ejecuta a través de la factura de la imagen fotografica, en
la cual, a través del encuadre, se niega el rostro y por lo tanto la mirada de la mujer
fotografiada. Se presenta un cuerpo desnudo pero se imposibilita el acceso a los miembros
sexuales por medio de la iluminaciéon y la obstruccion visual, como en el caso de las
fotografias de Autorretratos.

La eleccion por el uso del blanco y negro en la imagen asi como de patina en algunas
imagenes responde a la inquietud inicial de la experimentacion visual en funcion de la
relacion entre la imagen y la memoria (especificamente en la dinamica de la postmemoria).
La experimentacion en este sentido me llevo a concluir que las imagenes fotograficas pueden
aludir al pasado a través de texturas y colores particulares, y pueden proporcionan una base
de cualidades visuales ad hoc al proceso de construccion de identidad por medio de la
narrativa, en este caso a través de una narrativa dependiente de una fuente visual, como la

fotografia.

19% yer paginas 70y 71 de este texto
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Fig.30- (Recuerdo(s) o Deseo(s)? -Fotografia Digital -2011
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Fig.31- ;Recuerdo(s) o Deseo(s)?2 -Fotografia Digital -2011
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Fig.32- ;Recuerdo(s) o Deseo(s)?3 -Fotografia Digital -2011
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Fig.33- ;Recuerdo(s) o Deseo(s)?4 -Fotografia Digital -2011
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Fig.34- ;Recuerdo(s) o Deseo(s)?4 -Fotografia Digital -2011
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Después de las series de Retratos y Autorretratos me percaté que existia un cierto tipo de
mirada que predominaba en mis fotografias. En un inicio el tipo de mirada que buscaba era
una ensimismada, de introspeccion, esto debido a que queria explorar sobre la linea de la
memoria, sin embargo al estar investigando sobre el proceso de identidad por heteropatia

encontré la siguiente reflexion de Silverman:

La mirada puede interferir con las operaciones normativas de la camara en el instante
mismo de la “captura” fotografica, guiandonos a producciones que, ademas de retar las
complacencias del yo y de lo que se ofrece para ser visto hablan mas sobre el deseo, la

. ’ ’ : ] 1
memoria y la fantasia, que de una maestria epistemologica.'”

El comentario de la psicoanalista reafirm6 mi intuicion inicial de que a partir de la mirada se
pueden articular argumentos de un discurso sobre la memoria, y me anim6 a continuar
trabajando con ella, esta vez incluyendo también dos variables antes consideradas, pero
articuladas a través de ella: la fantasia y el deseo.

Asi pues, el tipo de mirada que se buscard utilizar dentro de las siguientes piezas,
pertenecientes a la serie ;Recuerdo(s) o Deseo(s)?, donde la preocupacion sera sobre el deseo
la memoria y la fantasia (importantisima para la postmemoria) siempre intentara ser de tal
forma que no se presente en franco didlogo con la cdmara, ni con el observador. Buscara ser
de tal forma que se pierda y dialogue en si misma, no estara completamente desligada de la
camara y la imagen que produce, pero jamas serd de tal forma que se arroje a la garganta del
diafragma de la cdmara, como la ardilla blanca del cuento de Schopenhauer. Est4, mas bien,

dislocada de la relacion entre un sujeto que es contemplado y quien lo contempla de forma

105 Kaja Silverman, The threshold of the visible world, Estados Unidos, Ed. Routledge, 1996, p.193
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cémoda y sin problema. Las fotografias se producen siguiendo estas reflexiones requieren de
ser abordadas varias veces. Este tipo de mirada busca, en su dislocacion, terminar en la
imposibilidad de un abordaje idiopatico.

Las imagenes de esta serie aspiran a articular un discurso sobre la memoria y el recuerdo, a
partir de esta inquietud se facturan con ausencia de fondo con la intencidon de sugerir un
estado psicologico. Debido a que parte de las preocupaciones de la experimentacion plastica
realizada durante los estudios de posgrado se decanta por un dominio de los elementos
técnicos de la imagen fotografica la composicion e iluminacién se esmeran en lograr un estilo
clasico y depurado. En ;Recuerdo(s) o Deseo(s)? también existe una preocupacion por la
estética de 7ki y sus nociones sobre lo coqueto. Esta se articula a través de la forma en que se
trata el yukata'”® en la fotografia. En algunas de las imagenes aparece vistiéndose. El vestirse

es un recuerdo de un estado pasado de desnudez:

Otra pose iki es la de recién haber abandonado el bafio. Conllevar el recuerdo de reciente

desnudez, y recientemente haberse vestido, completa la expresion de lo coqueto.'”’

1% v/estido ligero de algoddn con diferentes tipos de patrones.

197 Kuki Shuzo The structure of Iki, Power Publications, Australia 2006 p. 75
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Fig.35 -Narrando un viaje a... -Fotografia Digital -2011
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Fig.36-Narrando un viaje a...(2) -Fotografia Digital -2011
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Fig.37-Narrand0 un viaje a...(3) -Fotografia Digital -2011
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Fig.38-Narrand0 un viaje a...(4) -Fotografia Digital -2011
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Fig.39-Narrando un viaje a...(5) -Fotografia Digital -2011
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2.5 Creando a partir de distintos imaginarios

Partiendo de la postmemoria y de las recolecciones heteropaticas el siguiente proceso de
experimentacion y produccion se concentrd en trabajar a partir de distintos imaginarios pero
bajo los filtros de las estrategias y conceptos desarrollados en este tercer capitulo'®.
Puntualmente, los imaginarios con los cuales se trabajo fueron el cine de Kar Wai, y el ukiyo-
e. En la obra producida a partir de estos imaginarios perviven, como ya se menciond, las
estrategias de problematizacion de la imagen a través de la mirada y del cuerpo. La serie
fotografica Narrando un viaje a... es un producto directamente inspirado en los escenarios
melancdlicos y deseantes de Wong Kar Wai. Los escenarios propios de Narrando un viaje
a... buscan ser no lugares para expresar una dimension etérea y efimera del paso del
individuo. El uso de la ciudad como expresion de una modernidad melancolica y de trauma
se detona a partir de una soledad siempre presente que resalta con los paisajes urbanos. Al
mismo tiempo, y como influencia del wukiyo-e, el formato de las imagenes en esta serie
también se desprende de los angostos y largos formatos, ya mencionados, de la estampa
japonesa: Hosoban y Hashira-e. Las imagenes de esta serie buscan tejer una estética iki
donde el deseo como posibilidad pura de la posibilidad se detona a través de la modelo, a la
par de ello también existe la intencion de problematizar ese mismo deseo a partir del uso de
una mirada dislocada, pero una mirada no solo dislocada con el espectador, sino también con
el contexto fisico y temporal de la misma imagen (Fig. 35), la intencion es que la mirada no
solo nos niegue un acceso directo al cuerpo femenino, sino también a la situacion psiquica
emocional del sujeto en la imagen. La intencion ultima es poner la imagen dentro del registro

de lo traumatico, lo asincrono y lo incongruente.

108 . . . .
El uso de la postmemoria y la heteropatia como plataformas conceptuales me permiten abordar cualquier

tipo de imaginario sin perder de vista la preocupacion por la cuestion identitaria
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Cada una de estas imagenes se presenta de forma relacionada, pero al mismo tiempo aislada
de la otra. Aunque es una serie es dificil establecer una correlacion narrativa. Esta
particularidad de la serie se deriva de la categoria del trauma. La narracién y discurso de
estas imagenes se da en forma erratica y la peripecia narrativa no estd presente. En ellas se
busca cruzar el trauma como categoria con el estadio estético de lki para cristalizar una
imagen sobre el deseo pero que se decanta por un proceso complejo y dindmico del mismo
deseo. Siguiendo esta linea, la mirada serd un elemento importante para la dimension
deseante de las imagenes, las imagenes buscan articular una mirada iki. Kuki Shuzo dice que

la mirada es una forma de expresion de /ki siempre y cuando esta:

rompa con el estado normal por medio de una distribucion del balance de los ojos de tal
forma que exprese un movimiento hacia el sexo opuesto [...] Sin embargo, [esto no es
suficiente] para ser Iki, es necesario que los ojos estén tefiidos con tal brillo que encantos
del pasado se agolpen para ser recordados, y las pupilas hablen, poderosamente, y sin

palabras, de una resignacion alegre y de una imperiosa bravura.'®”

Esta serie le da importancia al contexto urbano donde se desarrolla; en esta ocasion
las imagenes se presentan en color, esto con la intencion de preservar la atmosfera urbana de
las noches citadinas, ya que esta atmosfera la entiendo como una que es fundamentalmente
Iki; En la urbe nocturna la iluminacion artificial es la que le da forma y lugar a los objetos y a
la ciudad en general, esto, estéticamente, lo entiendo como una reconstruccion ilusoria de la

urbe, como una impresidn mnemonica de ésta a partir de una luz que no es la luz natural, la

199 kuki Shuzo The structure of Iki, Power Publications, Australia 2006 p. 77
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del sol. Un deseo que se articula a partir de medios que lo dejan como deseo, una re-
presentacion nostalgica de la ciudad a partir de los medios luminicos de representacion.
Partiendo de éstas consideraciones esta serie en particular debe de imprimirse sobre papel

metalico, en el cual se conserva la cualidad luminica que la urbe misma presenta.

Aqui termina el viaje explorativo de la produccion visual, en el cual llegamos a exponer
algunos posibles usos de los imaginarios en funcion de algunos de los sintomas del arte
contemporaneo explorados en el primer capitulo y desarrollados en el segundo. Los
conceptos de postmemoria y recolecciones heteropaticas son de vital importancia para una
coherente articulacion conceptual de estos imaginarios con las preocupaciones de la
identidad. Al mismo tiempo revelan la posibilidad de un engarce cultural que, al ir mas alla
del momento historico y posicion cultural, se sugiere util en un contexto de distintas
modernidades conviviendo en una dinamica global donde la cuestion del ;quién soy? en
relacion con los “otros”, se vuelve harto compleja por la gran cantidad de “otros”, y por lo

incierto/traumdatico, asincrono, incongruente, del presente fundamental del “yo”.
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Conclusiones

Una vez abordadas la investigacion y experimentacion sobre las cuales se construye esta tesis
existen algunos puntos en particular sobre los cuales, y ahora en un tono personal, me
gustaria volver:

1) Existen un gran numero de productos artisticos contemporaneos que pueden ser
entendidos y explicados a partir de nociones y conceptos modernos. El cine de Wong Kar
Wai, atin a pesar de no construirse a partir de una estructura narrativa cldsica, de romper con
varias de las reglas académicas del cine; como saltarse el eje de la cAmara de una toma a otra,
aun a pesar de la naturaleza de sus personajes y sus elecciones aparentemente vacias de
preocupaciones éticas y morales, de su edicion violenta y erratica, puede ser entendido a
partir de lo moderno. Lo mismo ocurre con varias de las propuestas contemporaneas que
encontramos en la esfera del arte, las estrategias de estas provienen, en su esencia, de la
apropiacion y montaje que surgen del arte moderno. Estas dos estrategias estan, en una gran
cantidad de ocasiones, en el corazdn de los proyectos artisticos contemporaneos, donde una
consciencia del pasado y de aquellos que le precedieron esta presente en el artista al
momento de concebir y realizar su obra. Me parece importante recordar que existen distintos
tipos de modernidades, todas dependiendo del contexto geografico, social y cultural desde
donde se desarrollan. En funcion de ello, es posible que hoy en dia todavia es posible
explicar discursos visuales complejos y actuales, a la luz de términos y nociones que surgen
en la modernidad del arte. No toda produccion artistica contemporanea que presenta un
discurso complejo, con elementos y recursos visuales novedosos articula un discurso que se
olvida de intenciones politicas y de implicaciones sociales, ni tampoco se instala
necesariamente dentro de una dimension afin a la tradicion de la teoria critica, ni es un tipo

de producciéon que se articula o denuncia el “sin sentido” del mundo, por el contrario,
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construyen un sentido del mundo, complicado y no integramente legible, pero sentido a fin
de cuentas. Como pudimos observar con Wong Kar Wai, pueden existir proyectos con estas
cualidades que si toman en cuenta problematicas politicas, sociales y cuya intenciéon no es
simplemente criticar, sino emprender y trabajar estas problematicas desde un lenguaje

complejo y actual.

2) Existe una profunda relacion entre la imagen fotografica y la memoria; la imagen
fotografica ha sido uno de los recursos técnicos por excelencia a partir de los cuales se ha
construido toda una maquinaria de memoria. No estoy hablando sobre la Fotografia (un
medio particular de produccion de la imagen), sino sobre las imagenes que se producen por
medio de la camara fotografica. Existe una relacion importante entre las nociones de la
memoria y la imagen fotografica. Esta permite que se construyan discursos sobre la memoria
a partir de la imagen fotografica, y muchas de las cualidades materiales y formales de esta
ultima se ligan a la memoria. La patina en las viejas imagenes nos habla no s6lo sobre el
pasar del tiempo, sino que irremediablemente nos dirige hacia un tiempo pasado que observar
directamente desde el presente; imposible de aprehender. Alrededor de la imagen fotografica
se han desarrollado una gran cantidad de artilugios mnemotécnicos; técnicas y tecnologias
para el manejo y almacenamiento de la memoria. A partir de estas consideraciones muchas
de las imégenes de las series fotograficas de esta tesis se resuelven como piezas con una
presentacion preocupada por la relacion entre fotografia y memoria. Por ejemplo, en la serie
de Narrando un viaje a... se tiene contemplado presentar algunas imagenes en formato de
diapositiva, las cuales se presentan en un pequefio organizador y en conjunto con un pequeio

visor. La intencion de este formato es que la visualizacion de cada una de estas imagenes se
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lleve un proceso individual y activo, esto en funcion de una busqueda por la exploracion

sobre la mnemotécnica (Fig.40).

Fig.40
Esta preocupacion por la relacion entre memoria y fotografia también esta presente en la

presentacion de imagenes de otras series, como la de Retratos (Fig. 41)
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Fig. 41

3) La memoria puede ser el producto de un proceso narrativo, el cual puede ser oral o
visual. Uno puede “hacer memoria” de eventos que uno no vivio. El hecho de que podemos
tener una experiencia y construir memoria a partir de eventos que no vivimos me hace pensar
que la memoria funciona de forma muy similar al deseo; ambos trabajan a partir de
elementos que no estan disponibles en el reino de lo concreto, pero si en el reino de la
imaginacion, y desde ahi construyen experiencias y cosas no concretas, pero si reales y
vividas para el sujeto que las trabaja. Los acervos de imdgenes del pasado, lo que yo
considero imaginarios, son fuentes importantisimas para la creacion y el trabajo de la
memoria y el deseo. Al inicio de los siglos XIX y XX la imaginacion trabajaba a partir de

nociones e ideas del futuro, a finales del XX e inicios del siglo XXI la imaginacion trabaja a
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partir de nociones e ideas del pasado y no por ello, como hemos visto, necesariamente trabaja
estancada en una melancolia estéril, sino que puede trabajar en funcion del presente y del
futuro. Asi como la memoria, la identidad también es el resultado de un proceso
esencialmente narrativo. A través de la imagen, implementada en una narrativa, es posible

dirigir y tratar preocupaciones sobre la identidad, ya sea individual o colectiva.

4) Una de las maravillas de la imagen es que por medio de ella podemos acceder a
niveles de realidad que van mas alla de lo concreto y lo objetual. La imagen, en su calidad de
representacion es un portal a partir del cual podemos acceder a distintas realidades e
impactar en la nuestra a través de la imaginacion. Al trabajar con lo re-presentado podemos
ubicar a la imagen dentro de la dindmica de la repeticion. Esta es inherente al Arte como
disciplina. Las estrategias modernas de apropiacion y montaje se pueden clasificar dentro del
registro de la repeticion, y sin embargo en esta accion del repetir se produciran diferencias.
Repetir no es imitar. Los imaginarios son conjuntos de imagenes que actuan como portales
hacia realidades especificas, y sirven como acervos desde los cuales uno puede partir para
repetir, para crear. En este sentido espero que, al menos de forma sugerente, este proyecto
haya ayudado en la linea de la inquietud final que expresa Silverman en su libro sobre
identidad e imagen:

No quiero establecer, de ninguna forma, qué es y qué no es posible e importante en la
fotografia, el cine y el video contemporaneos. Murmuro una sencilla pero apasionada
110

suplica a aquellos que trabajan en estas areas: ayidenos a ver diferente

Espero haber ayudado a ver diferente.

10 Kaja Silverman, The threshold of the visible world, Estados Unidos, Ed. Routledge, 1996, p.227
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