UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
POSGRADO EN ARTES Y DISENO
GRAFICA

iPOWI:

PROPUESTA DE UN MODELO QUE INCORPORA UN
PENSAMIENTO GRAFICO PARA LA CREACION DE
PROYECTOS ARTISTICOS, A PARTIR DE UNA SERIE DE
COLLAGE CON COMICS DE SUPERHEROES

TESIS
QUE PARA OPTAR POR EL GRADO DE:
MAESTRO EN ARTES VISUALES

PRESENTA:
ERNESTO MORALES CAMPERO

DIRECTOR DE TESIS:
MTRA. AUREA MARIA EUGENIA QUINTANILLA SILVA (FAD)

SINODALES:

MTRA. AUREA MARIA EUGENIA QUINTANILLA SILVA (FAD)
MTRO. ALFREDO RIVERA SANDOVAL (FAD)
MTRO. ALEJANDRO PEREZ CRUZ (FAD)

MTRO. SERGIO KOLEFF OSORIO (FAD)

DR. RUBEN MAYA MORENO (FAD)

CIUDAD DE MEXICO, MARZO, 2020.



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



A Raquel

A mi Madre

A Ada Dewes, Raul Hernandez, Marcelo Balzaretti y Mario Rangel

Agradecimiento profundo a Maria Antonieta Mendivil



iNDICE

Introduccion: jPow! Serie de collage para delinear un modelo

[0 [0 (<Y (o (o] o 1A

Capitulo 1: Dimension material

1.1 Identificacion de estrategias de produccion del
collage en diferentes momentos de las vanguardias:

descontextualizacion, apropiaciéon, acumulacion. ...........
1.1.1  El collage y los ready made dadaistas............
1.1.2  La serializacién y acumulacién del pop...........

1.1.3  La fragmentacién del apropiacionismo............

1.2 4 Podemos considerar al collage como grafica?........

Capitulo 2: Dimension Inmaterial

2.1 INtrodUCCION ...t
2.2 Laimagen en Occidente .........cccuvveeeeeeeieiieiiiiin,
2.3 Derivaciones y ofras miradas ...........ccccccceeeveeeeeennne

Capitulo 3: Aplicacion del método de creacién de imagen en
una serie de collage. Descripcion de los componentes que la
forman

1 T I 0] foTo [ [eTor [ ] o SRR
3.2 Lo inefable: El VaciO...........eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee
3.3 Lo matérico: El COMIC .....vveveeeeeeeeeeeeeeeee e

3.4 Consideraciones teoricas sobre las intenciones y

alcances del modelo...........ooeevieiiiiiiiiiiii s
3.5 Descripcion de la obra y conclusiones......................

Fuentes de consulta ...........coooiveeeiiiiiieeee e,

....... 4

..... 17

..... 43



Introduccién: jPow!
Serie de collage para delinear un modelo de creacion

Se pueden reconocer dos maneras de dar lectura al proceso de
globalizacién que opera en el mundo en el cual vivimos dia a dia:
la primera como “una interconexion efectiva del planeta entero
gracias a una red de comunicaciones e intercambios” (Guash,
2016, 45). La siguiente, como “un sistema radial extendido des-
de los mas diferenciados centros de poder hacia sus multiples
y diversificadas zonas de influencia econdmica” (Guash, 2016,
45). La realidad es que la globalizacién funciona mas como in-
dica la segunda lectura, como un proceso homogeneizante y
unidireccional de fuera hacia dentro, que opera a partir de una
centralizacion del orden financiero como aparato hegemonico.
El mundo unificado por una economia de mercado que colo-
ca a individuos de diversas latitudes a comunicarse, compartir
y competir en tiempo real, al mismo tiempo que indiferencia
gustos y comportamientos, normalizando diferencias y subjeti-
vidades. Félix Guattari ya habia considerado que el capitalismo
post-industrial “tiende cada vez mas a descentrar sus nucleos
de poder de las estructuras de produccion de bienes y de ser-
vicios hacia las estructuras productoras de signos, de sintaxis y
de subjetividad, especialmente a través del control que ejerce
sobre los medios de comunicacién, la publicidad, los sondeos,
etcétera” (Guattari, 1996, 41-42). Este traslado hacia la produc-
cion de significados funciona como una compleja red que dis-



tribuye una acelerada e indiferenciada cantidad de contenidos,
relegandonos a un papel de observadores/consumidores. Des-
de el reconocimiento de la globalizacién como el estadio actual
del proyecto neoliberal, de acuerdo con Irmegard Emmelhainz
este “opera en nuestra realidad sensual trabajando nuestras
subjetividades a partir del deseo, la sensibilidad y el afecto, lo
cual empapa al arte y a la cultura, asi diferencia al tiempo que
homogeneiza moldeando vidas y deseos. En este sentido, con-
funde la informacién con conocimiento, al conocimiento con la
informacién, mientras le da forma al espacio y, por lo tanto, a
las relaciones sociales. También crea modos de ver el mundo
a partir de un sentido comun que justifica la destruccion vy el
despojo con nociones de progreso y desarrollo” (Emmelhainz,
2016, 41). Acompafando a este reordenamiento, lo sensible se
perfila como una de las principales fuerzas econémicas, impul-
sado por los desarrollos tecnoldgicos. El déficit de este feno-
meno indiscutible de nuestros dias, podria considerarse como
una hipertrofia de lo visual; es decir, hay tanto que ver que no
vemos, el sentido de la vista deja de prestar atencion, debido
a “la evidente digitalizacion de los procesos comunicativos que
se realizan en las sociedades posindustriales que provoca un
crecimiento exponencial de los datos, que deben ser asimila-
dos, clasificados, comparados, monitorizados... Es una tarea
cada vez mas ardua que provoca que la atencidn sea uno de
los bienes mas escasos de este nuevo paradigma”.! En esta
cultura la abundancia en la oferta coloca a las imagenes dentro

1 Velilla, Javier, (01 de enero de 2010) “Economia de la atencién: «la abun-
dancia de la informacion da lugar a la pobreza de la atencién»”, recuperado
de: http://www.javiervelilla.es/wordpress/2010/01/15/economia-de-la-aten-

cion-la-abundancia-de-la-informacion-da-lugar-a-la-pobreza-de-la-atencion/.
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de un paisaje en constante reordenamiento, una ecologia? en
la cual todo es expuesto como signo, incluido el paisaje natural
y los cuerpos. Apoyada por los medios digitales, esta sobrea-
bundancia y velocidad de estimulos es una coyuntura que por
un lado homogeneiza, deteriora la calidad de los contenidos
tornando a las particulares manifestaciones de las imagenes
(informacion, propaganda, publicidad y diversién) en algo apa-
rente: “El medio digital consuma aquella inversién icénica que
hace aparecer las imagenes mas vivas, mas bellas, mejores
que la realidad, percibida como defectuosa” (Han, 2014, 49).
Se sustituye la experiencia sensible por su simulaciéon per-
manente; la imagen como algo sustituible, desechable, pues
“Estamos acostumbrados a que siempre haya algo nuevo que
consumir, mas no a la otra cara de dicho consumo: la basura,
el desperdicio”.?

La siguiente linea de esta coyuntura tiene que ver con la forma
en cOmo reorganiza a esos cuerpos que momento a momento
miran ese incesante flujo de informacién. Hito Steyerl (2018) lo
resume de la siguiente manera: “Todos estos fendmenos estan
desmantelando y reconectando completamente nuestro apara-
to sensorial y, potencialmente, las facultades humanas de razo-
nar y entender, ya que causan un estado de shock y confusion,
de permanente produccion hiperactiva” (p. 125); es decir, que
modifican lo corporal desde lo emocional.

2 En La sociedad de consumo, Jean Braudillard utiliza dicho término para
aducir a estos entornos donde proliferan bienes materiales y servicios, p. 3.

3 Fiennes, Sophie, (15 de agosto 2015) Zizek — El ser capitalista (subtitula-
do), archivo de video recuperado de: https://www.youtube.com/watch?v=tX-

PpGSdzfhE
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¢ Qué lugar ocupan los artistas dentro de este contexto? Para
responder esta pregunta habra que identificar las practicas ar-
tisticas actuales con respecto a las dos lecturas del arte glo-
bal que nos proporciona Ana Maria Guash y que refiero en el
primer parrafo. En la primera podriamos incluir aquellas que
proponen un arte mas cercano a practicas sociales, que incor-
poran la identidad cultural y afirman la diferencia como valor
cultural, ya no con esa visién exotica del multiculturalismo e
internacionalismo. En principio, estos nuevos artistas no deser-
tan de los modos de hacer de la modernidad, no se oponen a
ellos, sino que los utilizan para dar luz a las periferias y a esos
artistas, comunidades y/o practicas artisticas no incluidos por
la modernidad; incorporan lo ofro; se hallan en constante movi-
miento y trabajan en diferentes latitudes. La segunda lectura se
asocia mas con propuestas desarrolladas por artistas, a partir
de los mecanismos del llamado mercado del arte, que regulan
la produccion, intercambio y visibilidad de las obras. Estas dos
realidades no son absolutas y seguramente entre ellas se ge-
neran diversos modos de hacer.

Una vez delimitado el contexto donde pretende incidir este tra-
bajo, y antes de desarrollar los objetivos, propuestas e inten-
ciones de esta investigacion, me gustaria reconocer que tuvo
su origen en los estudios universitarios que curse, asi como en
mi experiencia laboral. Tengo formaciéon como disefador grafi-
co en la UAM-Xochimilco, ademas de haber estudiado un par
de afos en la Facultad de Arquitectura en la UNAM. A partir
de una breve experiencia laboral vislumbré algunas paradojas
inherentes a este quehacer. Coincidié este breve periodo con
la culminacion del proceso de desplazamiento de la produccion
industrial por la produccién de significados, “La cuestion es que



en esta etapa del capitalismo, la produccion de contenidos, el
disefio de experiencias, el trabajo inmaterial y la produccion
cultural (el valor de intercambio de las mercancias), son una
fuente de plusvalia mayor que la mercancia en si (su valor de
uso)” (Emmelhainz, 2016, 43). Aunque el disefio busca obtener
resultados tangibles y funcionales que respondan a necesida-
des especificas, aplicando ciertas metodologias que involucran
trabajo intelectual con aspectos de la subjetividad del disefia-
dor, la capacidad de comunicar, la capacidad de relacionarse
socialmente y el bagaje sociocultural propio de cada disefiador,
en la praxis podemos reconocer muchas de las practicas poco
éticas de la globalidad capitalista: explotacion laboral, publici-
dad como enajenacién y engafio, creacion de dispositivos que
pueden utilizarse con otros fines mas violentos que para los
que fueron creados, abuso de la propiedad intelectual y la au-
tenticidad de ciertos productos, durante el proceso —desde su
origen hasta su uso— los disefios devienen en una especie de
residuo fisico o inmaterial que produce contaminacion. Por lo
tanto, segun esta perspectiva, las necesidades a las que res-
ponde el trabajo del disefiador se trasladaron desde la creacién
de objetos utiles o funcionales a la creacion de estilos de vida,
a partir de una sobreestetizacion de los objetos y signos que
se consumen diariamente. Esta exacerbacion estética influye
en la manera en que percibimos la realidad, a nosotros mismos
y a los otros. La intencion de estudiar disefio no encajaba en
este marco, por lo que empecé a buscar alternativas. Entré al
mundo del arte por el lado de la estampa, por la cercana rela-
cion que tiene con el disefo grafico. Incursionar en este mundo
me permitié proponer un tipo de trabajo que no pertenecia con
claridad a ninguno de los dos ambitos. No hay una intencion de
jerarquizar o comparar; mas bien ha consistido en un esfuerzo



por desarrollar procesos combinando practicas, metodologias
propias de cada campo, y con ellos desarrollar una propuesta
plastica que utiliza lo grafico como detonante creativo.

Todas estas inquietudes contornean el principal objetivo de esta
investigacion, que consiste en desarrollar un modelo en torno
a la produccion de imagenes desde el ambito de la grafica. So-
bre la intencién del modelo habra que mencionar que no esta
abocado a resolver o proponer cuestiones de indole técnico o
tecnoldgico, ni tiene la intencion de incorporarse como una ex-
tension al campo de lo grafico (a manera de categoria: grafica
expandida, neo grafica, ni algun otro tipo de ismo o post no-
menclatura); tampoco trata de hacer un recuento o analisis del
panorama actual de las practicas de estampacion, mucho me-
nos intenta validar su hacer y los discursos que produce dentro
de practicas o instituciones del arte contemporaneas. Tampoco
es un gjercicio de simplificacion pues, como sabemos, el ambi-
to de la grafica resulta multiple, complejo y variado; una amplia
diversidad de resoluciones técnicas y practicas.

Corresponde a la necesidad personal de delinear un modelo de
trabajo que en principio y paraddjicamente incorpore lo variado
y multiple de estos procesos graficos, que incluya a los que no
son graficos y tenga un caracter abierto. Paraddjico también
porque puede englobar mas de una operacién, que pueden o no
ser contradictorias, porque puede activar multiples y variadas
conexiones con otras disciplinas, porque puede rescatar viejas
resoluciones y mezclarlas con nuevos abordajes técnicos, pero
sobre todo puede tener claridad conceptual al momento de ela-
borar significaciones. No es un intento de interdisciplinariedad;
es mas cercano a formaciones discursivas que incorporen lo



simple y lo complejo, ya sea como inicio, proceso o fin de una
propuesta artistica. Busca desde lo corporal servir como enlace
entre el particular goce de crear una imagen o producir un ob-
jeto manualmente con cuestiones técnicas de reproductibilidad,
de proyeccion o espacialidad.

Es un modelo que nace de la tensién entre lo atil del disefio y
lo indtil del arte. Puede incorporar campos del disefio (grafico,
industrial, arquitectonico y urbanistico, moda), con procesos de
creacion visual y técnicas artisticas (grafica, pintura, escultura,
instalacion, performance, video). Puede partir desde diferen-
tes perspectivas conceptuales y metodologias provenientes de
multiples disciplinas, como por ejemplo el trabajo de campo de
los etnégrafos; o desde el completo desconocimiento de un ob-
jetivo concreto, depositando la confianza en la produccion intui-
tiva. EI modelo entonces funcionaria como un mosaico tedrico
y practico que permita producir dentro y fuera de un estudio,
dentro o fuera de los ambitos institucionales.

¢, Como proponer un método que no constrifia o delimite lo vasto
de un ambito, pero que al mismo tiempo ayude a trascender o
potenciar lo que tenemos como habito de estas practicas? Si
pensamos desde la concepcion de lo grafico que por operativi-
dad utilizan algunas instituciones culturales —Facultad de Arte y
Disefo, Consejo para la Cultura y las Artes—, y que se encuen-
tra mas asociada a técnicas de estampacion y reproducciéon de
imagenes, la respuesta que se obtiene es negativa. Pero si hace-
mos la pregunta en el momento de idear la imagen, en el momen-
to previo a las decisiones finales que se toman para elaborarla, el
método ayudara a complejizar y potenciar el contenido de lo que
se va a producir, asi como la manera en que vamos a realizarlo.
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Es por lo tanto, una investigacion sobre la concepcion de ima-
genes graficas, sobre su construccion tanto formal como con-
ceptual, que abraza decisiones que van desde la seleccién de
qué materiales y técnicas se utilizaran para reforzar o enrique-
cer una idea. No consiste en establecer determinados pasos
a seguir para que las imagenes que se realicen funcionen. No
pretende una optimizacion ni estandarizacion de procesos y re-
sultados; por el contrario, busca ser abierto y complementario a
los procesos de quien lo adopte. Por lo tanto, para la elabora-
cion del modelo es necesario identificar ciertas caracteristicas
intrinsecas de las imagenes y sus usos; y al identificarlas, reo-
rientar estos usos a nuestra conveniencia. El siguiente ejemplo
nos muestra de manera sencilla como una imagen puede ser
un catalizador poderoso en la generacién de conocimiento: el
logotipo de la Coca Cola es conocido globalmente, incluso pue-
de ser distinguido por personas analfabetas de lugares recon-
ditos, al menos me consta en México*. Esta ubicuidad y capaci-
dad para trascender limites tanto de idioma como de grado de
alfabetizacion que se enuncia, posiciona a la imagen como un
recurso universal de comunicacion, que puede generar conoci-

miento; y, por lo tanto, configurar subjetividades.

Q

Fotografias tomadas de internet: indigenas bebiendo Coca Cola.

4 Me refiero a los viejos huaves de San Mateo del Mar.
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La investigacion se apoya en la produccion de una serie de
collage, la cual delineara algunas caracteristicas del modelo. A
manera de inicio y como una simplificacion arbitraria, dividi el
modelo en dos dimensiones: la que se denomin6é material co-
rresponde a la resolucion técnica de los collages; la dimension
inmaterial corresponde a las imagenes, consiste en identificar
los usos que tienen y como estos inciden en el momento de
crear una imagen nueva.

Para la parte de la dimension material, es necesario identificar
las operaciones que realiza un collage para significar. El collage
es una estrategia de construccidon de imagen propia de la mo-
dernidad; no es actual su origen, pero desde su aparicion, su
uso ha sido frecuente en algunas vanguardias y neovanguar-
dias, pasando por la posmodernidad, y hoy dia en practicas ar-
tisticas contemporaneas. Por lo que la investigacién esbozara
un breve recorrido histérico, para identificar esas operaciones
que realiza, que permitan considerar a esta técnica como algo
grafico.

La parte correspondiente a la dimension inmaterial, a grandes
rasgos se refiere a los contenidos de las imagenes, a como
estructuran el contenido de lo que nos muestran; por lo que
se apoyara en concepciones y definiciones de la imagen rea-
lizadas desde los estudios visuales, la semiética y hermenéu-
tica, asi como del pensamiento estructuralista, la sociologia y
la antropologia. Estas diferentes definiciones se complemen-
taran entre si, y serviran para identificar y delimitar posibles
usos actuales de lo visual. A su vez, estos usos se separan en
dos categorias, que corresponden a los lugares desde donde
se enuncian estos discursos de lo visual: la visién occidental

12



y ofras miradas. sCon qué objetivo? Esta interrogante tiene
que ver con la pertinencia de nuestro hacer como creadores
de imagenes, en un entorno donde lo visual es predominante.
Entendiendo que los espacios de distribucion se han modifica-
do con el uso de las tecnologias digitales o, dicho desde otra
perspectiva, los medios digitales reorganizaron el mundo visual
jerarquizandolo tanto en inmediatez como en impacto de sus
contenidos. Mas alla de la cualidad formal que acompana a dis-
cursos de toda indole que nos acompanan dia a dia, existe una
jerarquizacion, que tiene que ver con la inmediatez y que co-
loca en primer plano a lo digital: memes, gifs, videos y selfies.
Lo impreso, lo matérico pasa a segundo plano. Con matérico
me refiero a todos esos objetos e imagenes que aun requieren
una interaccion con lo humano para su elaboracion: impresos,
revistas, grabados, pintura, libros, periddicos, billetes, mone-
das, objetos, empaques, etcétera. Pensando en la ampliacion
de la oferta de contenidos, de los espacios de exhibicién y dis-
tribucion, ¢lo estampado queda relegado como una practica
anacroénica? Es pues parte de esta investigacion analizar este
momento, identificar como lo grafico puede tener distribucion
y visibilidad, mas alla de una simple incorporacién al mar de
imagenes. ;,Como podria resaltar y presentar propuestas sen-
sibles y criticas dentro del mismo seno de esta proliferacion de
la que forma parte?

El capitulo final desglosara las dimensiones material e inmate-
rial aplicadas a un proyecto en particular, en este caso la serie
de collages jPow!, para la cual la primer dimension se compo-
ne de comics reciclados de una antigua coleccion. ¢Por qué
esta propuesta de collage se presenta como algo grafico? En
el caso particular de usar comics es porque son un producto

13



gréfico per se. La idea de utilizar un medio ya impreso como
materia prima, parte de la certeza que ese material cuenta con
diferentes niveles de valor: el primero, concerniente al trabajo
manual e intelectual de una persona, digamos un valor artisti-
co; posteriormente adquiere un valor como mercancia, un valor
de uso, y para adquirir ese estatus necesité pasar por un pro-
ceso de masificacion, aprovechando la reproductibilidad a bajo
costo que ofrece el off set; para finalmente ser valorado como
un fetiche o convertirse en basura. Hay en esta descripcién una
metafora de la produccion capitalista que termina por mercanti-
lizar el trabajo y creatividad humana.

Para la dimension inmaterial se utilizara un concepto complejo,
que solamente puede ser concebido por el lenguaje, pero que
no puede ser representado literalmente, que se puede suge-
rir, para este particular caso funcionara como una metafora: el
vacio. Lo que nos estan mostrando las imagenes ¢ nos esta
diciendo todo lo que vemos en ellas? Se escogio este concepto
por lo antes mencionado, pero también utilizado como metafora
gue puede ayudarnos a responder esta pregunta; es decir, es-
clarecer o ejemplificar algunos de los usos de la imagen. ¢, Cual
vacio? El vacio de los fisicos, pero también el vacio sugerido
de obras artisticas. Basado en esos principios, para poder uti-
lizar el concepto como imagen, ver si es correlativo el vacio de
sentido con la acumulacion de contenidos.

¢ Es posible decir nada acumulando fragmentos extraidos de
comics? j Es esto grafica? Y si asi es, ¢en qué sentido? ;Cémo
podrian estos collages ejemplificar o delimitar un modelo mas
amplio de creacién de imagenes? Son todas estas interrogan-
tes a las que esta tesis pretende revelar.

14



Pensando en la relevancia o posible incidencia de esta inves-
tigacién, el modelo que propone tiene como pretension poner
en juego lo estético, lo ético y lo cognitivo. Asi como un trasla-
do desde lo individual/personal hacia lo colectivo. Por lo que
me gustaria afiadir otra intencién no mencionada, pero igual de
relevante, perteneciente al ambito de lo personal, que es el ori-
gen indirecto de esta investigacién: dar posicion en su contexto
a un cuerpo de obra anterior y al que se integra esta produccion
de collage.

Una primer manifestacion del traslado de lo individual a lo colec-
tivo del modelo, sera su aplicacion formativa con estudiantes,
asi como el uso que puedan darle otros creadores. En principio
les brindara cualidades y usos de los contenidos visuales, que
les ayude para aclarar, complejizar o simplificar sus ideas, se-
gun sea el caso. Asimismo, les proporcionara una herramienta
de autocritica y de valorizacion de los discursos que elaboren,
para no repetir o uniformar contenidos. También puede funcio-
nar como catalizador para activar otros sentidos a largo plazo,
que implicaria incorporar el lenguaje visual como complemento
del lenguaje escrito del actual modelo educativo.

Finalmente quisiera compartir un momento muy incipiente en
que se aplicd como una posibilidad de ensefianza o como he-
rramienta de representacion:

En septiembre del 2015 imparti el taller Observatorio en el es-
pacio independiente TACO (Talleres de Arte Contemporaneo),
en el cual pedia a los participantes un ejercicio aparentemente
sencillo: que realizaran una imagen colectiva compartiendo va-
rios de los esténciles, que cada uno habia realizado previamen-

15



te a partir de caminatas por los alrededores. Durante el proceso,
los participantes mostraron incapacidad para desarrollar cual-
quier tipo de parametro y trabajo en colectividad; la actividad se
tornd un caos. Cuando finalizaron, mostraron descontento por
lo fallido de la imagen, al mismo tiempo que se quejaban por la
inutilidad del ejercicio. Al explicarles que esa imagen, por mas
caotica y fallida que les resultara, contenia exactamente lo que
habia sucedido, advirtieron que la desorganizacién y arbitrarie-
dad con la que se condujeron al hacer el ejercicio estaba ahi
plasmada. La imagen se realizé entre caos y ruido; formalmen-
te eso se ve. No es una representacion de colectividad, es el
producto de ese fallido intento de trabajo grupal, que ademas
involucrd no solo la vista, sino también el cuerpo, el didlogo y
los olores de la pintura.

Entonces el modelo, ademas de servir para producir, puede
trasladarse al ambito de la ensefianza de lo visual; en ambos
casos ofrecera una lectura mas global de lo que vemos.

Con esta perspectiva, los nuevos documentos que se propon-
gan pueden ir en sentido inverso a la profusion visual, incor-
porando a la produccion de nuevas propuestas un hacer que
aproveche multiples caminos; aprovechando los medios digita-
les, no como un dispositivo alienante sino como en un sentido
constructivista, es decir, como medios de auto representacion
de la gente (al menos estudiantes); ensenar y practicar un ha-
cer comprometido con el entorno desde el cual se enuncia.
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Capitulo 1: Dimensiéon material

¢, Se podria considerar el collage como grafica? Para responder
esta pregunta en primera instancia hay que identificar los me-
canismos inmanentes a la técnica del collage; posteriormente
establecer como se estan utilizando en la practica artistica con-
temporanea, incluso si son recurrentes.

No existe la intencidén de abarcar la historia del collage, sola-
mente concentrarse en los momentos de las vanguardias que
guardan una similitud y que haciendo una suposicién que se
comprobara al final del capitulo, guardan una estrecha relacion
con el collage o parten de principios muy semejantes: el collage
dadaista, los ready-made de Marcel Duchamp y el arte pop;
asi como el apropiacionismo desarrollado a partir de los afios
ochenta. ldentificar las caracteristicas del collage, como estas
se han utilizado en diferentes momentos y contextos histéricos.
Si se comprueba que el collage ha trascendido el tiempo y re-
presenta una herramienta recurrente de representacion, como
lengua franca de la creacion, revisar si podria funcionar como
una proyeccién del espiritu de nuestro tiempo, que puede inclu-
so desplazarse de su materialidad hacia ambitos mas inmate-
riales, el performance por ejemplo.
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1.1

Identificacién de estrategias de produccién del collage en
diferentes momentos de las vanguardias: descontextuali-
zacion, apropiaciéon, acumulacion

1.1.1 El collage y los ready made dadaistas

De acuerdo a Ranciere, el collage “es la forma artistica par-
ticularmente representativa de la tradicion critica de la histo-
ria del arte” (Ranciere, 2010, 31). Si tomamos en cuenta esta
aseveracion del filésofo francés, deberiamos considerar ,qué
rasgos del collage se tomaron en cuenta para realizar dicha
enunciacién? A partir de una arbitraria asociacién por seme-
janza de diferentes momentos de las vanguardias artisticas,
empezando por el origen del collage, el dadaismo y los ready
made, el presente capitulo se enfocara en localizar las cuali-
dades que le dieron origen y delinearon la técnica como una
herramienta critica. Asimismo, una vez develadas servira para
compararla con los momentos posteriores. El analisis intentara
no solamente enfocarse en descripciones de procedimientos
técnicos, sino que intentara comprenderlos desde el entorno
donde se originaron.

De manera muy simple podriamos definir el collage como una
técnica para crear imagenes que consiste en incorporar, en un

mismo espacio de representaciéon, materiales de diversas pro-
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cedencias. Este gesto deja entrever la intencion de apropiarse
de algo, para, al resituarlo en un espacio de representacion,
modificar su funcién originaria, dotarlo de otro sentido. Resulta
una operacion doble, pues al reubicar un objeto, simultanea-
mente se esta resignificando ese espacio ajeno a él, donde ha
sido situado.

Actualmente, esta doble operacion resulta comun en la pro-
duccion visual; en otro contexto implicé una ruptura con un
modo establecido de hacer, un giro en la manera de produc-
cion visual; desde un modelo de creacion sustentado en la
imitacion/reproduccién producto de habilidades y destrezas
técnicas, hacia un nuevo paradigma en donde el espacio de
representacién es pensado como algo que, ademas de repre-
sentar, puede significar. Con esta nueva forma de concepcion,
acompafiado de una observacién aguda y critica del entorno,
los artistas establecieron una relacion con su cotidianidad y su
medio sociocultural.

De acuerdo con diferentes autores® la primera irrupcion se da
en el espacio pictorico. Es Picasso a quien ubican como el pri-
mer artista que combind la técnica del collage con la pintura. En
Naturaleza muerta con silla de rejilla (1912), incorpor6 al espa-
cio pintado un trozo de hule impreso que reproducia el patron
de una rejilla de cafa, enmarcado con un pedazo de cuerda.

5 Godfrey, Tony, Conceptual Art. Phaidon Press, London, 1998. RAMIREZ,
Juan Antonio, El objeto y el aura. (Des)orden visual del arte moderno. Ed.
Akal/Arte contemporaneo, Madrid, Espafia, 2007. Molina, S. d. (2002). San-
tiago de Molina Rodriguez, “Estrategias de Collage. El arte de reciclar la ar-
quitectura ajena”. Arquitectos, Revista del consejo de arquitectos de Espafia
(septiembre 2012): 46-56.
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Pablo Picasso, Naturaleza muerta con silla de rejilla (1912).

¢, Por qué esta obra de Picasso es importante? Una posible res-
puesta es porque puso en juego dos elementos heterogéneos
en un mismo espacio “lo ficticio de la pintura” y la realidad de
un “objeto de reproduccion industrial” (Ramirez, 2007, 23). ;A
qué se refiere Ramirez con “Lo ficticio de la pintura”? Hasta ese
momento la representacién se apoyaba principalmente en la
pintura. De manera muy simple, sin hacer justicia a la historia
de la pintura y de las diferentes concepciones histéricas de lo
visual, y para los efectos que aqui nos interesan, la pintura se
encargo de representar la realidad de la manera mas fidedigna
posible. Estos modelos de representacion, por mas realistas
que intentaran ser, en cuanto mas complejizaban sus procedi-
mientos mas se alejaban de lo real y no superaban su caracter
ilusorio. Eran una imitacion, en principio, que no logr6 —por
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el medio mismo— trascender la representacion. Entonces Pi-
casso, al incorporar a este espacio hasta ahora ilusorio un ele-
mento tomado de la realidad, propone una manera diferente de
representar, de construir una imagen. Este gesto de Picasso
condensa el espiritu transgresor de las vanguardias: romper
con la tradicién e ir por la novedad, llevar el arte a otro lado.

Hay en este gesto de transgresién la génesis de muchos mo-
vimientos que operan actualmente dentro del marco de la insti-
tucion del arte, por ejemplo, la critica institucional. El hartazgo
hacia modelos de creacion acomodados en su entorno eco-
noémico, politico y social deja entrever cualquier accién trans-
gresora. El Dadaismo es producto de este espiritu transgresor,
queria destruir las convenciones formales en las que se hallaba
el arte. La energia con la que irrumpe es proporcional a la insa-
tisfaccion y a la tension generada por la Primera Guerra Mun-
dial. Este suceso histérico y las implicaciones politicas, sociales
y econémicas que suscitaba, son el entorno donde se origina.

En 1916 en la ciudad de Zurich, un grupo de artistas encabe-
zados por Hugo Ball crea el Cabaret Voltaire. El cabaret marca
el inicio del movimiento Dad3; este fue un centro de entreteni-
miento en donde, en principio, se realizaban lecturas de poesia
y se tocaba musica; fue también un espacio abierto que invi-
taba a los artistas a contribuir con ideas y propuestas. Desde
estos inicios podemos reconocer un caracter multidisciplinario
que permearia a los demas ambitos de creaciéon que se fueron
incorporando. La revolucién que el movimiento propuso con-
sistia en destruir el buen gusto imperante e impuesto por el
materialismo burgués, en palabras del mismo Ball: “Art is for
us occasion for social criticism, and for real understanding of
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the age, we live in”.5 (Richter, 1965, 48). Al finalizar la guerra,
varios de estos artistas se dispersaron por diferentes paises
diseminando las ideas del movimiento; por lo tanto, hicieron de
éste el primer movimiento artistico internacional. Las nuevas
sedes donde se albergaron los artistas propiciaron variantes
al movimiento, cada una con respectivos intereses y aportes.
Desde la busqueda por parte de Hugo Ball y Hans Harp de un
nuevo arte, hasta la destruccion de este por medio de la bur-
la por artistas como Tristan Tzara o Francis Picabia, quienes
equiparaban el arte como el fin de la vida: “Las auténticas obras
de arte modernas no estan hechas por artistas, sino simple y
sencillamente por hombres” (Stangos, 2004, 102).

En el ambito de lo visual, que es el que nos compete, el ca-
racter multidisciplinar tiene como mayor exponente al collage.
Los primeros consistian en una construccién radicalmente di-
ferente del espacio, el cual era fragmentado, compuesto por
imagenes y textos colocados aleatoriamente. Un espacio irreal
construido, a manera de provocacion con objetos diversos, al-
gunos de estos no duraderos, inconexos entre si, extraidos de
la realidad, cuyo fin principal no consistia en escapar de esta,
sino atacarla: “Para componer una naturaleza muerta basta-
ba un boleto, un carrete y una colilla, reunidos mediante unos
cuantos trozos pictéricos. Todo ello en un marco. Y se mostraba
entonces al publico: jMiren como el tiempo estalla dentro de un
marco! El mas pequefio trozo auténtico de la vida cotidiana dice
mas que la pintura” (Benjamin, 2004, 11). En algunos casos, se

6 La traduccion es mia: “El arte es para nosotros la ocasién para una critica
social, para un entendimiento real de la época en la que vivimos.”
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Hugo Ball actuando como el Magical Bishop
en el Cabaret Voltaire, Zurich, 1916.

radicalizaban las propuestas: “Una escultura de Ernst estaba
acompafnada de un hacha con la que se invitaba al publico a
destruirla” (Stangos, 2004, 102). David Banash’ sugiere que
la aparicién de estos collages es paralela al incremento en la
circulacion de periddicos que, como apunta, el cruce entre lo
visual y lo textual, asi como los diferentes juegos tipograficos
que constituyen su esencia, hace de ellos en si mismos un

7 Bahash, David, (febrero de 2014) “From advertising to Avant-Garde: Re-
thinking the invention of collage”, recuperado de: http://pmc.iath.virginia.edu/
issue.104/14.2banash.html
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collage. Se da aqui una interseccién entre el diseno, los medios
masivos de comunicacion y su influencia en la produccion ar-
tistica. Por lo que, esta idea de Banash resulta compatible con
la propuesta de produccion de esta investigacién, que a su vez
reconoce en su intenciéon, mas no en su forma, una motivacion
en los fotomontajes realizados por algunos dadaistas alema-
nes —principalmente los trabajos de John Heartfield y Hanna
Hoch—, los cuales, ademas de concentrar visualmente el espiri-
tu del movimiento, afiadieron una carga politica. No solamente
utilizaban recortes de periddicos, de posters, de viejas cartas,
dibujos y fotografias como elementos formales; le agregaron
una dimension politica que devela el entendimiento que tenian
acerca del poder de la propaganda. Incorporaron a lo visual un
nivel de complejidad que amalgamaba la imagen a un texto. En
este caso, un texto de denuncia, un texto critico.

DER SINN DES
HITLERGRUSSES:

MILLCNEN
STOHIN
MISTIE MY

Kleiner Mann bittet um roﬁe Gaben

John Heartfield. Izquierda: AIZ N° 42, EI sentldo del saludo hitleriano, 1932.
Derecha: AlZ 13 N° 16, Mimetismo, 1934.
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o

Hanna Hoch. Izquierda: Cut with the Dada Kitchen Knife through the Last
Weimar Beer-Belly Cultural Epoch in Germany, 1919. Derecha: Dompteuse
(Tamer), 1930.

Formalmente, s, como rompe el collage con el espacio de repre-
sentacion ortogonal de la pintura? Efectivamente, este se hace
en formatos rectangulares; la ruptura se da en lo que se repre-
senta y como se representa. Existe otro tipo de ruptura formal
con el cuadro, que consistia en afiadir volumen al espacio pla-
no agregando objetos; se conoce como assemblages —que ten-
dra mas repercusion mas tarde en algunos artistas pop—, una
resolucion intermedia entre lo plano del collage y el volumen de
los ready-made.

En 1913 Marcel Duchamp realiz6 Rueda de bicicleta, un en-
samblaje que consistia en una rueda de un aparato para medir
distancias sobre un taburete, yuxtaposicion arbitraria de dos
objetos diferentes, “el equivalente escultérico del collage, en-
samblando dos objetos ya construidos” (Ramirez, 2007, 111).

25



Para participar en el Salén de los Independientes en Nueva
York en 1917, bajo el pseudonimo de R. Mutt, Duchamp envio
La Fuente, un urinario sin usar, comprado en una tienda de pro-
ductos sanitarios. Al comparar estas dos piezas, con relacion a
la definicion mas simple del collage como espacio que articula
elementos heterogéneos, ¢cual es la diferencia entre ambas
piezas? A simple vista en Rueda de bicicleta son evidentes las
propiedades antagonicas de los objetos que la conforman. En
La Fuente aparentemente no hay un elemento dispar, es un
objeto que fue sacado de su contexto natural, colocado en una
posicion diferente a la que se le conoce comunmente. ;Cual
es su relacién con el collage? Reformulando: ¢ Cual la inten-
cion de utilizar este ejemplo? Si se observa minuciosamente
la fotografia que registra al objeto, observamos la firma de R.
Mutt y la fecha de 1917 del lado derecho inferior del objeto v, si
se toma en cuenta que fue realizado para un contexto artistico,
estos breves textos introducen la nocion de autoria. Otro indi-
cio es que el objeto fue presentado con un titulo, es decir, otro
texto. Por lo tanto, la heterogeneidad del objeto se muestra con
estos elementos visibles, pero contiene un elemento invisible
que nos sugiere el texto. Una significacion a partir de la tension
entre lo que observamos y lo que es sugerido. Lo textual y lo vi-
sual articulado mas alla de su estructura formal. Este gesto de
Duchamp es tan trascendente que hoy constituye un recurso
por demas utilizado y gastado en practicas contemporaneas.

¢ Qué elementos incorpora este gesto de Duchamp que lo hace
tan trascendente? Hay en sus ready-made la destruccion del
gusto, asi como de la relacién entre el autor y la obra, ideas
incluidas en la agenda dadaista en las que Duchamp continué
profundizando. Los ready-made no son solamente una critica a
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Marcel Duchamp. Izquierda: La fuente, 1917. Derecha: Rueda de bicicleta,
1913.

este buen gusto, incluye al arte representativo, al trabajo ma-
nual y a la obra de arte en si. La critica en apariencia sencilla
e irénica en la operacién de descontextualizar un objeto produ-
cido en masa, ubicandolo en ambitos estéticos, tiene muchas
aristas. En primer lugar, hace referencia al entorno citadino,
moderno e industrializado en donde se producen una cantidad
de objetos funcionales destinados a un consumo que degene-
raran algun dia en desperdicio. Al vaciar al objeto de su fun-
cionalidad, hace mas evidente esta posible y futura inutilidad.
La critica al arte representativo, al agregar valor estético a un
objeto que es producido industrialmente, en el cual no participa
la mano del artista, pone en juego el caracter y autoria del tipo
de obra que, hasta ese momento se reconocia como lo bello.
Estas propuestas trascendieron nociones de belleza o fealdad,
su valor radica en la operacién de significacion que enuncia; el
valor no lo otorga la destreza técnica del artista, sino su ges-

27



to, la eleccion que hace del objeto, que en palabras del propio
Duchamp, no es una tarea sencilla: “....era preciso defenderse
del look. Es muy dificil escoger un objeto, porque al término
de quince dias te empieza a gustar o lo comienzas a odiar. Te
tienes que acercar a las cosas con algo de indiferencia, como si
carecieras de emociones. La eleccion de los ready mades esta
siempre basada en la indiferencia visual y al mismo tiempo en la
carencia total de buen gusto” (Cabanne, 2006, 43). Para Octa-
vio Paz el origen de estos ready made se halla en la fascinacion
de Duchamp por el lenguaje, especificamente por los juegos de
palabras, en donde palabras con sonido semejante, pero con
diferente significado generan una estructura verbal que “exalta
los poderes de significaciéon del lenguaje sdélo para, un instante
después, abolirlos completamente” (Paz, 1990, 19). Esta ultima
afirmacion que hace Paz, ubica el gesto de Duchamp mas alla
de una cuestion técnica, como en una operacion de significa-
cion; traslada lo artistico a la categoria de lenguaje.

¢ Entonces se puede equiparar el collage con el ready made?
Bastante evidentes son las operaciones que comparten: ambos
incluyen elementos preelaborados, pertenecientes a entornos
cotidianos, en donde lo mas significativo reside en la seleccion
de los elementos para realizar una obra; esta seleccion implica
en principio un ejercicio de ubicacidon dentro de un contexto,
una toma de postura y de posicion y, por lo tanto, una observa-
cién aguda y profunda de este entorno. Con el propdsito de re-
conocer puntos de interés, susceptibles de ser aislados y apro-
piados, que finalmente seran reubicados en entornos ajenos
de aquellos para los cuales fueron creados, tanto en el collage
como en el ready made esto constituye una toma de postura
diferente hasta ese momento en la produccion artistica, un ca-
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racter transgresor que trasladé el espacio de la representacion
hacia la significacion.

Hasta aqui hay dos dimensiones implicadas; el collage se re-
fiere a imagenes, a una dimension bidimensional, y los ready
made se refieren al volumen, son objetos tridimensionales. Me
gustaria afiadir una tercera dimension: el espacio, utilizando
como ejemplo el proyecto Merzbau de Kurt Schwitters, quien
a partir de la idea que tenia de un arte total —un tipo de trabajo
en el que pudiera desarrollar diferentes actividades—, constru-
y6 una columna con yeso a la cual afiadia residuos u objetos
gue encontraba. La columna tenia una serie de concavidades,
destinadas a guardar objetos personales de amigos e invitados
que lo visitaban. Esta especie de collage espacial funciona en-
tonces como un documento vivo en constante transformacion.
En un principio conservo la apariencia de columna y los objetos
se hallaban ocultos a la vista en las concavidades, pero fue tal
la extensién que llegdé a abarcar que, la forma de la columna
quedd oculta por nuevas formas escultéricas y tuvo que ex-
pandirse hacia la azotea del edificio. Esta manera de construir
incorpora la nocion de colaboracién, que aunque desde otra
perspectiva, comparte intencion con la critica de Duchamp a la
autoria de una obra.

Colocar objetos cotidianos, extranos a los materiales y recur-
sos recurrentes a la produccion artistica tradicional, se torna un
gesto trasgresor que revela “los limites convencionales del arte
de un tiempo y un lugar particulares” (Foster, 2001, 19). Esta in-
corporacién de elementos no artisticos al espacio de represen-
tacion, mas que integrar la vida a las practicas artisticas, nos
sugiere que una manera de vislumbrar las convenciones a las
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que estamos sujetos, una vez identificadas, pueden ser —por lo
tanto— desmanteladas con la irrupcion creativa, en la forma de
una obra de arte o de una experiencia estética.

Kurt Schwitters, Merzbau, 1933.

1.1.2 La serializacion y acumulacion del pop

Posterior a la Segunda Guerra Mundial, el centro de desarrollo
artistico es trasladado de Europa hacia Estados Unidos. La pro-
duccion artistica de este periodo se caracteriza por hacer una
evidente alusion a procedimientos de las precedentes vanguar-
dias, como Peter Burger indica:

En el arte de posguerra plantear la cuestiéon de la repeticion
es plantear la cuestion de la neovanguardia, un agrupamien-
to no muy compacto de artistas norteamericanos y europeos
occidentales de los afos cincuenta y sesenta que retomaron
procedimientos vanguardistas de los afios diez y veinte como
el collage y el ensamblaje, el readymade y la reticula, la pintura
monocroma y la escultura construida. (Foster, 2001, 3)
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Esta misma ténica de hacer ensamblajes y ready-made ma-
nifiesta una clara intencion por parte de los artistas de esta
época de retomar una asociacion con su entorno. Asi como
el Dadaismo tenia un sentido claramente antiburgués, estos
neodadaistas son una respuesta al expresionismo abstracto.
Aunque, como veremos, estas convergencias con el dadaismo
solo son aparentes, tienen intenciones y motivaciones distin-
tas, y estdan mas cerca de arte pop. EI mismo Duchamp lo re-
conoce en una carta enviada a Hans Ritcher:

Este neo-Dada al que llaman nuevo realismo, por art, assem-
blage, etc., es una facil manera de salir del paso, y vive de
lo que hizo Dada. Cuando descubri los ready mades pensé
en atentar contra la estética. En el neo-Dad4 han cogido mis
ready mades y les han encontrado belleza estética. (Stangos,
2004, 187).

Las combine paintings, pinturas que Robert Rauschenberg em-
pezo a realizar a partir de 1950, incorporaban objetos pegados
y/o imagenes impresas con serigrafia sobre el lienzo; formalmen-
te podemos reconocer el legado de los collages y ensamblajes
dadaistas. Piezas como Monogram cambian el rol del bastidor,
que pasa a servir como base de un carnero, el espacio pictorico
pasa a ser parte de un ensamblaje, ya no es la pieza en si sino
una parte mas. El ready made duchampeano también tuvo eco
en los objetos fundidos en bronce de Jasper Johns, compartien-
do un interés por cuestiones banales y objetos sencillos.

Europa tuvo una versién equivalente a estos trabajos que po-
demos encontrar en los artistas del llamado Nuevo Realismo,
iniciado por Pierre Restany e lves Klein. Hay en los trabajos
de este ultimo una variedad de manifestaciones, una mezcla
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Izquierda: Robert Raushenberg, Monogram, 1955-1959. Derecha: Jasper
Johns, Soup cans, 1960.

entre lo pictérico y lo performatico, sus happenings nos remiten
a aquellos eventos de caracter multidisciplinario del Cabaret
Voltaire; un ejemplo es la exposicidn Le vide de 1958, en donde
no habia nada, solamente estaban los muros blancos. En los
trabajos de los artistas del grupo se implementé una manera
invertida de realizar collages, denominada los decollages muy
utilizada por los artistas Francis Dufrene, Jacques Villenglé,
Raymond Hains, Wolf Vostell y Mimmo Rotella. Podemos de-
cir de manera muy sencilla, para aclarar la diferencia con el
collage, que este Ultimo consiste en agregar capas o niveles
en un espacio, y en el decollage no hay suma, mas bien por
supresion se revelan los diferentes niveles de las imagenes.
Un vaivén entre sustraer y adherir. Un hibrido entre ambas es la
manera en la que seran construidas algunas de las imagenes
que acompafian a la investigacion, pero ese tema sera desarro-
llado en el capitulo final.

La version inglesa de estas manifestaciones artisticas es con-

siderada como el origen del arte pop, el collage Just What Is It
That Makes Today’s Home so Different, so Appealing? (1956)
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Decollages lzq. arriba: Raymond Hains, Sin titulo, 1959. Der. arriba:
Mimmo Rotella, With a smile, 1962. |zg. abajo: Frangois Dufréne,
Dessous D’Affiches, 1960. Der. abajo: Wolf Vostell, Werke, 1960.
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de Richard Hamilton, incluye muchos de los elementos que
caracterizarian tanto a las sociedades de consumo como a la
iconografia del arte pop: “el culto al cuerpo, la cultura popular y
la adquisicion de productos para el hogar: una aspiradora, un
magnetofdn, una television... objetos éstos que son propios de
una época en la que la tecnologia prometia un mundo moderni-
zado lleno de confort”.® Otros trabajos con similares resolucio-
nes, que me gustaria mencionar por su cercania con el tema de
esta investigacion, es Eduardo Paolozzi, quien —previo a Roy
Lichtenstein— fue uno de los primeros en introducir iconografia
del mundo de los codmics en sus collages.

Izq.: Richard Hamilton, Just What Is It That Makes Today’s Home so Differ-
ent, so Appealing?, 1956. Der. arriba: Eduardo Paolozzi, Screenprint on pa-
per from Bunk, 1948. Der. abajo: Roy Lichtenstein, mujer en el bafio, 1963.

8 Tonia Raquejo Grado, “Herencias del paisaje Pop: Marketing y visién del
territorio en el arte actual”’, Goya 343 (abril 2013): 166-181.
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Tanto la consolidacion de la produccién industrial apoyada en los
desarrollos tecnoldgicos, asi como el desarrollo de las técnicas
de reproductibilidad y comercializacién de la cultura de masas
—principalmente el amplio alcance de la comunicacién en masa
propiciado por el desarrollo de la televisidon—, constituyen el entor-
no del arte pop. La masificacion y diversificacion de contenidos se
depositod en el cine, la publicidad, la ciencia ficcion, la musica pop,
los iconos revolucionarios; pero también en objetos de produccion
masiva propios de la vida cotidiana de las personas: palomitas de
maiz, sopa en lata, cajas de jabdn, carteles de estrellas de cine,
historietas. Esta diversidad constituye el punto de convergencia
que agrupara a artistas, completamente dispares entre si, dentro
de un movimiento carente de un estilo definido. Las creaciones
pop son imagenes de imagenes, que insertan la nocién de repe-
ticion; por lo tanto, de reproductibilidad. Evidente analogia con la
produccion en serie que permitié elaborar imagenes repitiendo
una imagen en un mismo espacio, como hizo Andy Warhol.

Andy Warhol, Marilyn Diptych, 1963.
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Es inmanente a la repeticion de una imagen otra intencion de
despersonalizacion de la obra —recordemos los cuestionamien-
tos a la autoria de Duchamp y del Merzbau de Schwitters—,
vaciar las imagenes de significado por reiteracion de lo mis-
mo, Warhol lo describe de la siguiente manera: “No quiero que
sea esencialmente lo mismo, quiero que sea exactamente lo
mismo. Porque cuanto mas mira uno a la misma cosa exacta,
mas se aleja el significado y mejor y mas vacio se siente uno”
(Foster, 2001, 134). Esta accion de repetir tiene un simil en
las acumulaciones con las que construye sus piezas el artista
francés Arman. Repetir y acumular como dos operaciones que
vacian de significacion, y que se utilizaran para construir las
diferentes series de collages propuestas por la investigacion.

Arman, Infinity of typewriters + infinity of monkeys + infinity
of ime = Hamlet, 1962.
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Surgido en el seno de la cultura de masas posterior a la guerra,
el arte pop es el resultado del establecimiento de los modelos
productivos basados en la industrializaciéon. Esta masificacion
de la produccion coloca a las mercancias como centro de la vida
social; el alcance que brindé la televisién acelerd este proceso,
suscitando la diversificacion de los productos, respondiendo a
una necesidad por la novedad, por estar a la moda. Esta nece-
sidad a su vez obligaba a desechar productos por nuevos mo-
delos, acelerando el proceso de sustitucion; el paisaje se amol-
do al mundo de las mercancias, incluso el arte se integré a este
paisaje, las Brillo box de Warhol son un ejemplo. Arthur Danto
en El Fin del arte hacia la pregunta: “4 Por qué era una obra de
arte cuando los objetos a los que se parece exactamente, al
menos bajo un criterio perceptual, son meras cosas, o, al me-
nos, meros artefactos? E incluso siendo artefactos, el paralelo
entre ellos y lo que hizo Warhol era exacto” (Danto, 1997, 138).
Reconocer la obra, segun Baudrillard, como “completamente
integrada a la economia politica del signo-mercancia” (Foster,
2001, 130); es decir, la simple contemplacion de una obra ya no
era suficiente para distinguirla del objeto real al que imitaba, se
necesitaba una percepciéon mas compleja, que no solo se fijara
en el objeto, sino que se extendiera hacia el paradigma cultural
en el que se origino.
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Andy Warhol, Brillo Box (Soap Pads), 1964.

1.1.3 Lafragmentacion del apropiacionismo

En los afos ochenta en Estados Unidos aparece el apropiacio-
nismo, movimiento en el cual se puede reconocer de manera
notoria modos de hacer propios del dadaismo, asi como de la
estrecha relacion que el arte pop fincd con el disefo grafico,
la publicidad, la moda, los productos del supermercado y las
imagenes de la television; fue un movimiento primordialmente
pictdrico, que proponia una rematerializacion de las obras a
partir de la utilizacion del potencial narrativo de las imagenes.
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El impulso revolucionario que alimenté a las vanguardias ha-
bia dejado atras su apogeo, y encontré “compensaciéon en un
hedonismo cinico que hallé salida abundante en el boom del
sobreconsumo de los afios ochenta” (Anderson, 2000, 111). La
llegada de este estado de estabilidad borré las fronteras crea-
tivas, iguald lo popular con la alta cultura. El arte se convertia
en mercancia y se incorporaba a los circuitos del capital o de la
institucién, ya que no habia una ruptura critica. Todo indicio de
radicalidad era integrado a los sistemas de intercambio tanto
econémico como simbdlico. Todo se fetichiza, a estas alturas
hasta el urinario de Duchamp es ya un fetiche estandarizado.

Un primer hacer que podemos encontrar en el trabajo de los
artistas de este movimiento es que en sus propuestas, ademas
de elementos externos, incorporaron trabajos de otros artistas.
El artista Asger Jorn altera algunas obras de arte compradas
en mercados callejeros. Braco Dimitijevic incorpora diferentes
elementos tomados de la realidad, en algunas de sus piezas,
incluidas obras de arte. Sobre el mismo Joseph Beuys en la
instalacion Valores Econémicos (1980), encontramos:

En ella, Beuys procedié al empleo de obras pictéricas corres-
pondientes a los fondos del Museo en el que se exhibia la obra,
con preferencia de la época de Carlos Marx (1818-1883). Estos
cuadros, colgados en las paredes, rodeaban una enorme es-
tanteria metdlica en la que habia almacenados diversos “valo-
res econémicos”, productos alimenticios, herramientas, uten-
silios de cocina, semillas, etc. productos en su mayoria de la
Republica Federal de Alemania y de los paises del este -Repu-
blica Democratica de Alemania, URSS y Polonia. La instalacion
conseguia fundir y confrontar las categorias de mercancia y de
arte. (Prada, 2001, 75)
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Izquierda: Asger Jorn, Fraternité Avant Tout (Brotherhood Above all), 1962.
Derecha: Braco Dimitrijevic, Dust of Louvre, mist of Amazon, 1981.
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Joseph Beuys, Wirtschaftswerte (Economic Values), 1980.

Por otro lado, los desarrollos tecnolégicos plagaron el entorno
de imagenes a una velocidad que dejaba muy por detras a la
capacidad que tenian los artistas de producir, no podian com-
petir con esta realidad que se establecia como una extensa
red de imagenes y textos que se combinaban en mensajes.

40



De acuerdo con Juan Martin Prada, la exhibicion After Walker
Evans (1981) de Sherrie Levine se enmarcaba de manera cri-
tica en este contexto, al exponer fotografias de fotografias, po-
nia en tension nociones de autoria y originalidad. Esta accién
empataba al arte con cualquier cosa; particularmente de la se-
rie After Kazimir Malevich (1984) se dijo:

En ellas pasa de fotografiar fotografias al empleo de medios de
reproduccién manuales, realizando reproducciones (dibujos y
acuarelas) de pequefa escala de obras de los primeros artistas
de la vanguardia, tomando muy en consideracion las imperfec-
ciones de las reproducciones que usaba como referencia. La in-
troduccion de la accion manual en la ejecucion de estas obras,
que se trataba de hacer patente mediante un toque ligeramente
personalizado de las reproducciones, parece que trataba de de-
volver a la reproduccién un poco de ese aura que, en principio,
elimina toda reproduccién mecanica. (Prada, 2001, 80)

Este regreso que hace Levine hacia el trabajo manual es una

operacidén que la propuesta de produccién de esta investiga-
cion también incorpora a las ya antes mencionadas.

—

Sherrie Levine. Izquierda: After Kasimir Malevich, 1984.
Derecha: After Piet Mondrian, 1983.
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En lo que respecta al ambito objetual, el movimiento se formalizdé
en las esculturas de bienes de consumo de Jeff Koons y Haim
Steinbach. Desmarcadas completamente de los ready made,
estas esculturas/objeto funcionaban como una simulacién que
tiende a sustituir el arte por el disefo, un disefio kitsch, que ce-
lebraba “la amalgama, la ornamentacion, el pastiche: lo que ha-
laga ‘el gusto’ de un publico que no puede tener gusto alguno”.®

Izquierda: Haim Steinbach, Shelf with Ajax, 1981. Derecha: Jeff Koons,
New Hoover Celebrity 1V, 1980.

Nuevamente cuestiones sobre autoria y originalidad estan
puestas en juego. Y, aunque las imagenes sean creadas con
otras imagenes y se pugne por un retorno a la pintura, resul-
ta un movimiento impuro, pues también se incorporan objetos
tomados de la realidad, usados directamente o reproducidos a
diferente escala del original, reubicados no en otros espacios
de representacion sino en otro significado.

9 Jencks citado en Anderson, Perry, Los origenes de la posmodernidad (Bar-
celona: Anagrama, 2000).
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En el catalogo de imagenes reutilizadas se pueden hallar citas
de fotografias publicitarias, imagenes congeladas de progra-
mas televisivos o de peliculas, asi como imagenes de la propia
historia del arte. Las imagenes resultantes tienen un caracter
opaco, pues al estar construidas por fragmentos ocultan su ori-
gen, dan la minima informacion de este. Estos trabajos ya no
funcionan como representaciones, sino como escenificaciones
compuestas por diferentes significantes, en eso radica el inte-
rés de la investigacion por ellas.

1.2 ; Podemos considerar al collage como grafica?

Simultaneamente a la investigacién teérica, se realiza la pro-
duccion de tres series de collages construidos de acuerdo a
modos apropiacionistas reutilizando comics de superhéroes.
Estas imagenes son una antinomia, surgen en el seno de eso
que Franco Berardi Bifo denomina Infoesfera,'® que se refiere a
un paisaje mediatizado en el cual, por abundancia y por reitera-
cion, la cultura visual banaliza sus contenidos, destinandolos al
consumo inmediato, utilizando su poder como forma de control
y delimitacion de la subjetividad, de la cual la produccion artisti-
ca no se haya exenta; por lo que las imagenes que se obtengan
intentaran enfatizar esta banalizacién con imagenes vacias, sin
contenido, que funcionen como coyuntura entre el sin sentido
de la abundancia y la posibilidad de desprender de esa reitera-
cion otras maneras de percibir. Tonia Raquejo lo enuncia de la
siguiente manera:

10 En el prélogo de La tirania del sentido comun. La reconversién neolibe-
ral de México, Franco Berardi Bifo hace mencién del término al mencionarlo
como parte de la esfera de la sensibilidad (p. 12).
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El ecosistema del arte hoy esta formado fundamentalmente por
los canales de produccién y valoracion critica que conducen,
0 no, a la obra hacia los poderosos canales de distribucion y
difusion, donde adquieren visibilidad y reconocimiento. El dia-
logo que la obra de arte mantiene con su ecosistema genera
una curiosa tension entre la contestacion y/o resistencia a sus
exigencias y la aceptacion de las reglas del juego, que, en el
caso de las obras realizadas en el territorio, fuera del espacio
representacional del white cube (es decir de la galeria de arte o
museo), cobra una de sus expresiones mas complejas y ricas.
Es esta tensién la que enriquece la reflexién acerca del arte
como creador de lenguajes, de imaginarios simbdlicos y de
espacios. En la tercera naturaleza, necesitamos de estos len-
guajes, de estos sistemas simbdlicos que traducen la realidad
y de esos espacios alternativos, ya que funcionan como una
brujula que orienta nuestras relaciones con las cosas y el en-
torno, pues nos hacen mirar de manera diferente abriéndonos
—a través de las grietas/mirillas que fracturan en los patrones
del entendimiento y la visiéon aprendida—, la posibilidad de very
relacionarnos de otra manera. Estas maneras de relacionarnos
con el entorno, usando como brdjula las intervenciones que el
arte ha hecho en el territorio desde la década de los sesenta
del siglo pasado. "

¢, Coémo se relacionan esta serie de collages con el modelo que
propone la presente investigacion? Aunque delimitar un modelo
de creacion de imagenes es el objetivo, en este punto se puede
afirmar que las estrategias de significacion propias del collage
identificadas en los momentos histéricos arriba mencionados
permite solamente elaborar una respuesta desde una arista for-
mal. Apoyémonos en la enunciacion que coloca al arte como
creador de lenguajes y, por supuesto, pensando desde el ambito
de la gréfica. Por lo tanto, no se trata de ubicar arbitrariamente

11 Tonia Raquejo Grado, “Herencias del paisaje Pop: Marketing y vision del

territorio en el arte actual”’, Goya 343, abril 2013, 166-181.
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el collage dentro de procesos de estampacion, mucho menos
desvalorizar estos. Por el contrario se trata de tensionar dos ma-
neras diferentes de crear una imagen, y generar un dialogo. El
modelo propone pensar lo visual como ese dialogo que trastoca
la manera en cdmo se ven las cosas, que permitiria a la reutili-
zacion de un material previamente impreso considerarse como
un gesto grafico. Pensar lo visual como una apertura, como dice
Tonia Raquejo, para relacionarnos de ofras maneras. El dialogo
implica interlocutores, y puede resultar paraddjico proponer un
modelo desde la idea de dialogo, elaborando una serie de co-
llage, actividad mas emparentada a un mondlogo, pero se debe
partir del reconocimiento de procesos de trabajo individual para
poder insertarlos en el ambito colectivo; es decir, crear un flujo
que involucré intereses individuales con intereses comunes. En
México podriamos mencionar el trabajo de algunos de los gru-
pos surgidos a finales de los afnos setenta y principios de los
ochenta, donde el trabajo grupal funcioné como catalizador de la
produccion individual. Mario Rangel Faz asi lo describe:

En los ochenta, después de SUMA, me interesé mucho por el
trabajo colectivo, porque asi aprendi, es un parametro que tengo
y que ha enriquecido mi formacion. Intenté trabajar con artistas
de diferentes disciplinas, tal vez por un hecho fortuito. [...] Tra-
tabamos de hacer un trabajo multidisciplinario, pero dentro de
los parametros del performance, con una intencion muy fuerte
de trabajar con lo efimero a través de diferentes tecnologias, de
crear imagenes a las que llamabamos imagenes virtuales para
insertarlas en el tiempo real. La idea era sacar de contexto cier-
tas actitudes y llevarlas a ser una imagen.'

12 Mario Rangel Faz, (21 de marzo de 2015) “Mario Rangel Faz’, archivo

PDF recuperado de: https://journals.17edu.org/index.php/diecisiete/article/
viewFile/136/88, p. 8-9.
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Aqui Rangel se refiere a la asociacion con otros artistas para
hacer performance, pero con la firme intenciéon de crear ima-
genes y fortalecer por otro lado su trabajo como pintor, graba-
dor y dibujante. El proceso creativo como parte fundamental,
sin hacer alusién a la desmaterializacién de la obra, sino a la
posibilidad de poder generar imagenes con diferentes medios,
soportes o habilidades y destrezas técnicas.

Para mi la obra de arte o la obra del artista es siempre un
proceso de trabajo. Los objetos son como documentos de este
proceso. Ahora no puedo concebir un cuadro como un objeto
unico y aislado. No, tiene que tener un eco tanto en mi trabajo
como en como lo voy sacando. A mi no me interesan los ob-
jetos, pero si los medios. Mis ideas las puedo poner tanto en
pintura como en arte efimero, por mi formacién académica, por
la experiencia del grupo SUMA.™

Mario Rangel en grupo SUMA.

En consecuencia, la produccion visual debe iniciar con el re-
conocimiento de que, en un entorno hipersaturado, no existe
manera de competir. Por lo tanto, se debe entender que las
propuestas que se generen con el uso del modelo son ficcio-
nes, puesto que funcionan en una escala menor a la de la rea-
lidad; por lo que la manera en que podrian incidir en ella es, en

13 [dem., p. 10.
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principio, que dejen ver claramente una toma de conciencia y
posicion; posteriormente mostrar contradicciones inherentes a
esta; y proponer ofras maneras de aprehendernos de lo real.

De acuerdo con este primer acercamiento, el modelo, en re-
lacion a la elaboracion formal de sus discursos, funciona de
manera indeterminada, articulando diferentes elementos para
visibilizar una idea. Estos pueden proceder de distintas catego-
rias de produccion artistica y de disefio, asi como de concep-
ciones provenientes de diversas disciplinas tedricas. Dicho de
otra manera, construir discursos visuales a partir de la incorpo-
racion o puesta en juego de lenguajes de diferentes naturale-
zas y cualidades materiales o inmateriales, conciliar suposicio-
nes racionales con deducciones intuitivas como una especie de
pensamiento visual; trascender el uso mercantil que se le da a
lo visual y a lo artistico y devolver a la imagen el poder expresi-
vo, comunicativo y/o estético; trascender, incluso como sugiere
Ana Cadena, la soledad y precarizacion de los creadores, que
los pone siempre en una situacién de desventaja:

La era del free-lance se empata con la época del capitalismo
financiero y las fronteras entre espacios publicos y privados,
laborales y sociales, se desdibujan —produciendo una frag-
mentacion del individuo como nunca se habia visto antes. La
combinacion de las politicas econémicas que se han hegemo-
nizado, sumadas a las practicas precarizadoras de produccion
cognitiva han provocado un estado imposible de evadir, de dis-
paridad de clase, no sdélo en términos practicos sino en térmi-
nos ideoldgicos y simbdlicos.™

14 Cadena Payton, Ana, (26 de agosto de 2017) “El arte contemporaneo:
¢un bien comun?”, recuperado de: http://www.mmmmetafile.net/critica/el-ar-
te-contemporaneo-un-bien-comun-por-ana-cadena-payton/
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El modelo sera entonces un dispositivo abierto que aporte no
una estructura que permita la resolucion de proyectos e ideas
de manera lineal, sino que posibilite complejizar ideas, incorpo-
rando varias perspectivas o puntos de vista; incluso opuestos.
Un ejemplo de esto se podra evidenciar en los collages fina-
les, pues su elaboracion mostrara tres opciones diferentes para
abordar o expresar una idea; en este caso, el mismo concepto
rector: el vacio. Por otro lado estos collages visibilizaran con
imagenes un concepto inefable como el vacio utilizando la acu-
mulacion de muchos fragmentos. Asimismo, el modelo no tiene
la unica funcion de resolver una imagen tanto técnica como
conceptualmente; de manera paralela, busca generar puentes
entre la produccion y la distribucién de ideas, aprovechando
los canales de intercambio y la difusién mas amplia que ofre-
cen las redes sociales para la autorrepresentacion. Es decir, va
mas alla: pretende tener un caracter fluctuante, pues mientras
permite materializar una idea con una obra —de lo inmaterial
a lo material o viceversa—, simultaneamente permite generar
lineas de distribucion para los discursos —espacios instituciona-
les e independientes, medios impresos y digitales, acciones en
espacios publicos—; asi como también, formas de convivencia
para el artista -del trabajo personal hacia colaboraciones en
otros ambitos fuera del estudio o taller-; y finalmente, una tran-
sicion entre disciplinas y formatos —ir de imagenes a objetos vy,
de estos hacia acciones o cuestiones mas performativas—.

En este breve recorrido por estrategias desarrolladas por el
collage, en algunos momentos de la modernidad, se identifica-
ron caracteristicas compartidas, indispensables para elaborar
el modelo que propone la investigacion. Estas caracteristicas
se podrian simplificar de dos formas. Primero, una toma de
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posicion, desde donde se enunciara lo que la obra propone,
lo cual implica detenerse y mirar alrededor, hacer un recono-
cimiento del entorno. Segundo, reconocer situaciones, image-
nes, objetos que sean significativos con la idea que propone la
obra, apropiarse de ellos, descontextualizarlos y combinarlos,
finalmente presentarlos. En el caso de la construccion de los
collages paralelos a la investigacion, se agregd otra estrate-
gia que emula la produccion en serie y desmedida de obje-
tos: la acumulacion de fragmentos de algo que fue, utilizar el
desperdicio que en este momento eso que fue supone como
materia prima. En sentido inverso a la velocidad de produccién
digital y la urgencia de nuevos contenidos, la produccion de
cada collage es enteramente manual, cada elemento es corta-
do y pegado a mano, uno por uno, las piezas son pequefas,
respetando los formatos de los comics. Finalmente, las piezas
gue se obtienen tienen una vida breve, debido a la calidad de
la impresién de los comics que habia hace algunos anos —el
papel se decolora y se degrada rapidamente—. La intencién es
que al final solamente quede un registro de ellas. Contravenir a
la idea de la obra que debe perdurar, asi como elegir un hacer
manual se tornan como una postura politica, como alegoria
de resistencia a esa velocidad impuesta tanto por los medios
masivos como por las instituciones del arte.
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Capitulo 2: Dimensién Inmaterial

2.1 Introduccion

Una vez delimitada lo que se denominé dimensién material,
identificada en algunas operaciones del collage en diferentes
estadios de la historia del arte, estas seran reinterpretadas en
las series que acompanan a esta investigacion, al mismo tiem-
po que sirven para delinear un modelo de creacion. El propdsito
del presente capitulo reside en identificar estrategias con las
qgue el sentido es construido, mas alla de lo que vemos, de la
materialidad; dicho de manera mas sencilla: como significan,
y cdmo estas estrategias de significacion pueden operar en el
control y delimitacion de la subjetividad. Ademas de proporcio-
nar un sentido critico, permitira construir los collages incorpo-
rando la nocion de vacio, ambos aspectos tanto material como
inmaterial de estas series se delineara en el capitulo final.

Por lo pronto, corresponde a este capitulo indagar esa parte
que arbitrariamente se clasific6 como dimension inmaterial.
Para cumplir con estos obijetivos, se revisaron diferentes dis-
ciplinas y formas de pensar referentes a lo visual, revision que
incluye aparatos cognitivos, estudios y construcciones tedricas
enfocados al analisis y la interpretacion de imagenes en dis-
tintos estadios histéricos de la cultura occidental, asi como de
otras concepciones, por nombrarlas de alguna manera, antago-
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nicas, originadas algunas de ellas de manera muy critica desde
el seno de Occidente y otras desarrolladas en otras latitudes.

Escoger estos textos tiene la intencion de dar cuenta de al-
gunas posturas que indagan acerca de la complejidad de la
imagen, sobre la pluralidad de interpretaciones que provocan
y el amplio espectro de disciplinas que su estudio abarca. Lo
gue nos sugiere lo maleable del término y, por lo tanto, la impo-
sibilidad de fijar una definicién puntual y absoluta. Una defini-
cion puntual resulta inoperante y contradictoria, pues establece
una competencia que muchas ocasiones relega concepciones
anteriores y/o paralelas. Asi pues, identificar en este recorrido
histérico diversos matices del concepto imagen, para pensarla
como algo sin limites, multiple y cambiante, una imagen —valga
la redundancia— que se encuentre mas a tono con el modelo
gue esta desarrollandose con esta investigacion.

No se trata de hacer una historia de la imagen, pero si es
necesario fijar un horizonte histérico, por lo que la Historia del
Arte —por ser la primera disciplina que se encargé de la ta-
rea del estudio de las imagenes— funciona como ese punto
de arranque. Tan solo esta disciplina, tanto en su desenvol-
vimiento como en su consolidacion, desarrollé una variedad
de metodologias, asi como diversas categorias de analisis,
que van desde el artista mismo, la técnica, el estilo, la simbo-
logia, la relacién con el pensamiento filoséfico, la estética, la
relacion con el sistema de produccion; y también con aquellas
qgue establecieron los criterios de lo que es y lo que no es arte,
imponiendo una vision predominante: el arte como centro de
la cultura occidental.
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Algunas de estas categorias de estudio adquirieron distintas
denominaciones como iconografia, iconologia y semiética, por
mencionar algunas de las que se revisaron, y las cuales cuen-
tan con sus respectivos marcos y aparatos tedricos para abor-
dar los objetos de estudio, sin llegar ninguna a considerarse
como definitiva. Dentro del intrincado momento en el que nos
encontramos, en el que lo visual se torna como un paisaje fluc-
tuante en constante movimiento, algunos de estos estudios han
perdido potencia y vigencia; no alcanzan a abarcar el complejo
rol de lo visual en la construccion de la subjetividad, por lo tanto,
de la realidad. Sin descartar por completo a ninguno de estos
estudios, se rescatan de ellos algunos de sus planteamientos
que funcionan como puntos de comparacién con propuestas
mas recientes.

Posteriormente, dentro de este breve recorrido, se realizdé un
giro en busca de otras propuestas: trabajos como la antropolo-
gia de la imagen del historiador del arte Hans Belting, el trabajo
de Aby Warbug y de David Freedberg, la sociologia de la ima-
gen de Silvia Rivera Cusicanqui, la imagen del rizoma de Gilles
Deleuze y Félix Guattari; por supuesto, los trabajos de los es-
tudios visuales de gente como Nicholas Mirzoeff, W. J. Mitchell,
Susan Buck Morrs que, ademas de exponer cémo se hacen o
qgué dicen estas imagenes, centran su perspectiva en como las
vemos, como las usamos y como activan relaciones con los
espectadores; es decir, cual es la vida social de las imagenes.

¢,Por qué estos ultimos sistemas de pensamiento aportan
argumentos tedricos en el desarrollo del modelo de creacion
que propone esta investigacion? Para apoyarnos utilicemos
de manera arbitraria la division entre modelos de pensamiento
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occidental y modelos antagonicos a este. La revisién del mo-
delo correspondiente al pensamiento occidental se realizo, a
manera de recorrido historico, partiendo de los griegos. Este
recorrido tiene un sentido lineal y progresivo, y tiene como pun-
to culminante el pensamiento racional propio de la moderni-
dad. Respecto a los modelos antagénicos, se busca que no
funcionen con esta ldgica lineal; por lo tanto, observar cuales
son las directrices 0 enunciaciones que sugieren estos discur-
sos. El modelo busca sustentarse en concepciones que sean
mas abiertas, mas indeterminadas y horizontales; incluso mas
cercanas a la apertura hacia todo tipo de contenidos de los
estudios visuales, que a la centralizacion que hizo la historia
del arte. Este caracter abierto que busca el modelo permitira
englobar y converger a una serie de categorias de analisis,
metodologias, discursos tedricos y resoluciones plasticas para
enunciar un discurso.

Algunas de las posibles categorias de analisis serian el uso de
las imagenes, contexto de enunciacion, disciplinas que ponen
en juego, publico al que va dirigido. ; Cémo estas categorias de
analisis tedrico aportan a un modelo de creacion de imagenes?
Lo que estas categorias pueden proporcionar al resolver cues-
tiones formales —como por ejemplo, la eleccién de una técnica
de salida— es un apoyo, no para cambiar la actual manera de
producir, sino para reorientar este hacer buscando enriquecer
las resoluciones; es decir, la construccién de sentido incluira
elementos formales, como elementos significantes. A su vez,
esto proporciona la posibilidad de recurrir a temporalidades
diferentes, inserta lo anacrénico como vélido o posible en la
elaboracion de imagenes, tanto artisticas como de otra indole.
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En el ambito del arte contemporaneo, algunos trabajos siguen
recurriendo a estos rescates, utilizandolos como elementos
preestablecidos, incorporandolos a otro momento histérico, re-
significandolos. Recordemos que el ver mas alla de, tener una
vision mas amplia, literalmente es el significado de la palabra
griega teoria; es decir, entre mas abarque una visiébn mas com-
plejo sera el discurso que articule. Conocer diferentes analisis
de interpretacién, asi como técnicas utilizadas en distintas épo-
cas, permite familiarizarse con determinados estilos, simbolo-
gias, paletas de color; reconocer como al construir una ima-
gen se puede jerarquizar personajes, simbolos y/o situaciones
con la composicién, acentuandolas, evidenciandolas o incluso
haciéndolas lo menos evidente posible. Todas estas construc-
ciones funcionarian dentro del modelo como un marco presta-
blecido, pero no para la elaboracion de los discursos que enar-
bolen las imagenes que se produzcan.

Por lo que, el objetivo principal de este capitulo es construir un
mapa de la mirada, donde cada coordenada se pueda utilizar,
combinar, replantear o simplemente ignorar, redituando en una
herramienta de conocimiento mas compleja. Dar luz al rol que
desempefan las imagenes como constructos de la subjetivi-
dad, asi como de la vida social, con discursos mas heterdclitos,
menos planos y mas polimorfos.

2.2 La imagen en Occidente
La introduccién del libro Ojos Abatidos de Marvin Jay brinda
una serie de consideraciones generales sobre la historia de las

actitudes generadas en Occidente, respecto a la vista y la vi-
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sién. Principalmente, la relacién entre el estimulo sensorial y
la construccion del pensamiento, que reconoce como distintiva
de diferentes momentos histéricos, desde los griegos, pasando
por la religidn, la perspectiva, lo secular y lo estético, para fina-
lizar en las concepciones del pensador francés del siglo pasado
Michel Foucault.

Con estas consideraciones podemos suponer que se inaugura
una concepcion de lo visual como una herramienta cognitiva.
Un ejemplo de que la correlacién entre lo visual y los avances
tecnolégicos posibilit6 multiples resoluciones formales, para
aprehender la realidad y generar conocimiento, es la perspecti-
va. Con relacion al nivel discursivo de las imagenes, hagamos
un arbitrario ejercicio comparativo entre la iconologia de Erwin
Panofski con la semiotica. Para ésta ultima, el lenguaje esta
construido por signos, mismos que a su vez estan construidos
por significante (referente material, objeto) y significado (con-
cepto). El sentido es construido por signos, y estos se articulan
en tres niveles: el superficial, el narrativo y el nivel profundo. De
manera muy simplificada, el nivel superficial se refiere a lo que
vemos, el nivel narrativo a las operaciones que realizamos para
construir una significacion con lo que vemos y el nivel profundo
es lo que queremos representar, el concepto. En los analisis
interpretativos realizados por Erwin Panofski, basados en anali-
sis cualitativos, existen igualmente tres niveles de significacion,
que se corresponden con los tres niveles semidticos en un or-
den muy semejante. El primer nivel de contenido o significado
factico, primario o natural, corresponde a lo que percibimos;
el segundo es el significado expresivo, secundario o conven-
cional, que requiere conocimiento de las convenciones y cos-
tumbres o tradiciones culturales de un determinado grupo; v,
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finalmente, el significado intrinseco o contenido es el concepto
unificador entre lo visible y lo inteligible. Mas alla, de encontrar
similitudes entre disciplinas, se entiende que funcionan cada
una en su respectivo tiempo y espacio, lo que no impide trazar
entre ellas lineas de coincidencia y de complementariedad.

Continuando con la revision de metodologias, en Estudios so-
bre iconologia Ernst Gombrich utiliza el ejemplo de la fuente
londinsense de Eros en Piccadilly para evidenciar los limites
de la disciplina al hacer la lectura de la escultura. El analisis
inicia con el contexto en el que se realiza la obra, pasando al
género que pertenece, a los simbolos que utilizo el artista para
su construccion, la intencionalidad de quien encarga la obra y
la del artista (a la cual ningun analisis puede revelar). ¢ Real-
mente el artista quiso significar lo que nos dicen que significa,
o simplemente esta interesado en resolver un problema visual
o plastico?

Para Gombrich, el significado tiene un caracter escurridizo, por
lo que una sola metodologia resulta insuficiente al momento de
descifrar una imagen. Cualquier analisis cuenta con variados
puntos de vista desde los cuales iniciar; por lo tanto, generara
multiples interpretaciones, compuestas de validaciones y con-
tradicciones: una pintura u objeto cualquiera podria ser el pro-
posito de estudio de toda una vida.

Otro aspecto al que da lugar Gombrich es a la interpretacion del
espectador, quien leera lo que pueda leer y a quien considera
capaz de leer una imagen de acuerdo a sus conocimientos. Es
decir, incorpora a los analisis objetivos un elemento subjetivo.
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La Fuente Memorial de Shaftesbury (erréoneamente
conocida como Eros), ubicada en el lado sureste de
Piccadilly Circus en Londres, Inglaterra. 1892—1893.

Si delimitar los medios necesarios para hacer una lectura in-
terpretativa de una imagen no es una operacion sencilla, hacer
una definicion de la misma se torna una tarea mas ardua aun,
incluso pretenciosa, pues el espectro de posibilidades que ofre-
ce —simplemente la iconologia y la iconografia— convierten a
cualquier definicién en ilimitada.
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Y hagamos el ejercicio: por mas ilimitada que sea una defini-
cion no importa su amplitud, puede ayudar a elegir cual sera
el producto resultante del modelo que genere la investigacion.
Por lo tanto, ¢qué posibles definiciones funcionan como guias
para cumplir este objetivo? ;Qué es una imagen? Segun Wiki-
pedia, una imagen “es una representacion visual, que manifies-
ta la apariencia visual de un objeto real o imaginario”.’® Provie-
ne de la raiz latina imago, cuya significacion tiene que ver mas
con la copia, la emulacion de algo; en concordancia con esto
ultimo, Regis Debray asegura que una imagen hace visible algo
ausente. No es una evocacion de algo sino su reemplazo. Las
imagenes no solo construyen la realidad a partir de lo que ve-
Mos Y sus representaciones, sino también de lo que no vemos,
de lo no evidente, lo invisible. Pensando semiéticamente, como
mencionamos anteriormente, las imagenes son signos que eng-
loban conceptos 0 denominaciones abstractas que acompafian
a estimulos sensoriales, 6pticos principalmente. La conjuncion
de estos dos elementos da lugar a significaciones, siendo estas
las que construyen el sentido de todo lo que vemos.

Mitchell propone una tabla con diferentes usos y aplicaciones
de la imagen, que nos dan una idea de todas las multiples de-
finiciones que podrian aplicarse en la construccion del término,
a pesar de su disparidad:

15 Definicion de la palabra imagen obtenida en https://es.wikipedia.org/wiki/
Imagen (consultado en junio 2017).
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Imagen

Parecido
Semejanza
Similitud
4l |
| | 1 |
Gréfica Optica Perceptual Mental Verbal
pinturas  espejos datos sensoriales suefios metaforas
estatuas  proyecciones  “especies” recuerdos  descripciones
disefios apariencias ideas

apariciones

Tabla propuesta por W. J. T. Mitchell sobre usos y aplicaciones
de la imagen. '®

Este listado nos muestra la complejidad de elaborar una defini-
cion absoluta del término imagen, que englobe todos sus usos
y aplicaciones:

Dos cosas que deben llamar la atencion de todo aquel que
intente tener una perspectiva general de los fendmenos que
llamamos imagenes. La primera es sencillamente la gran va-
riedad de cosas a las que le damos ese nombre. Hablamos
de pinturas, de estatuas, ilusiones opticas, mapas, diagra-
mas, suenos, alucinaciones, espectaculos, poemas, patrones,
memorias, e incluso de ideas como imagenes y la diversidad
misma de esta lista parece volver imposible toda comprension
sistematica o unificada. (...)

La segunda cosa que puede llamarnos la atencién es que lla-
mar a todas esas cosas “imagen” no significa necesariamente
que tengan algo en comun. Seria mejor comenzar consideran-
do a las imagenes como una familia extendida que ha migrado
en el tiempo y el espacio y ha sufrido en el proceso mutaciones
profundas. (Mitchell, 2016, 31)

16 Mitchell, W. J. T., Iconologia. Imagen, texto e ideologia (Buenos Aires:
Capital Intelectual, 2016): 32.
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Mitchell separa por usos y aplicaciones; a cada uno lo coloca
dentro de un campo de estudio, asi la imagen tiene una defi-
nicién de acuerdo a la necesidad de cada disciplina, todas las
cuales son distintas y se hallan alejadas, en algunos casos,
entre si; y, en otros, no se tocan en ninguna ocasion. Esta se-
paracion no sirve para unificar una definicion, pero graficamen-
te funciona como mapa en donde, de manera muy arbitraria
y simple, todos estos usos y aplicaciones son perfectamente
compatibles, no para realizar un analisis o estudio interpretativo
sino, en el caso del artista, para elaborar una propuesta. Por
ejemplo: realizar una imagen que sea grafica, al mismo tiempo
que es la proyeccion de alguna descripcion verbal. Dicha ima-
gen estaria siendo construida a partir de combinar varias de las
diferentes categorias del listado. Hasta aqui, y porque funciona
para la elaboracién del modelo, podemos definir una imagen
como una conexion. Retomaremos mas adelante esta idea.

Para el ambito de la grafica, ¢ cuales serian las caracteristicas
de una imagen? Si pensamos la grafica como una disciplina
que reune diferentes técnicas para reproducir y resolver ima-
genes, cuya Unica cosa que comparten es el uso de una ma-
triz para reproducir varias veces la misma imagen, no ayuda
a tener una idea clara de las imagenes que se generan; no es
lo mismo una aguafuerte realizada en placa de cobre que una
litografia o una serigrafia, por ejemplo. Entonces ¢qué empa-
renta a técnicas tan disimiles y las engloba como una discipli-
na? ¢El empleo de una matriz? ;Una imagen es un grafico?
Revisar algunas definiciones de lo grafico podria ayudar en la
respuesta de estas cuestiones. La etimologia graphien’” quiere

17 Etimologia de la palabra grafia obtenida en http://etimologias.dechile.ne-
t/?grafia (consultado en junio 2017).
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decir escribir, grabar; y gramme'® quiere decir linea. Un sitio
web define lo grafico como aquello “que representa por figuras
0 signos.”"® Entonces la imagen en relaciéon con lo grafico po-
dria ser aquel gesto, linea, dibujo, huella o signo que resulte de
una transcripcién directa de lo que representa; puede ser algo
que percibimos visualmente o no. Regis Debray enuncié esta
caracetristica al describir la imagen como un sustituto, como
una figura de algo ausente, al mismo tiempo que sustituye esta
ausencia con un modelo mejor al original. Con esta idea de
Debray en mente, el modelo no pretende producir imagenes
qgue superen la realidad, pero si que transcriban de manera in-
cidental el contexto desde el cual son enunciadas imagenes,
que desde este marco de lo grafico aprovechen a su favor esa
cualidad de la imagen de mostrar todo, como bien dice Mitchell:
“Todo —la naturaleza, la politica, el sexo, la ofra gente— se nos
presenta ahora como una imagen” (Mitchell, 2016, 53). Por lo
tanto, la nocion de grafico para el modelo, ofrece la posibilidad
de desarrollar imagenes que no solamente sirvan para ser vis-
tas, asi como considerar que, tanto en la produccion como en
la recepcion de las mismas, existe la intencién de transformar
la imagen misma y la imaginacion de cada observador simulta-
neamente al transformar la vision propia de creador.

Pensado de esta manera, lo grafico no tiene un medio especifi-
co, sino que abarca multiples formatos de salida; incluso podria
trascender la dimensién bidimensional propia de los medios a
los que se engloba. Se concebiria, mas bien, como un espacio

18 Etimologia de la palabra linea obtenida en: http://etimologias.dechile.ne-
t/?pentagrama (consultado en junio 2017).

19 Definicion de la palabra grafico obtenida en: http://www.wordreference.
com/definicion/ar%C3%A1fico (consultado en junio 2017).
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de representacion donde no es solo la percepcion optica lo que
se traduce subjetivamente a un plano, sino que esta traduccién
de lo real pueda incluir otras experiencias sensoriales como
medios portadores —lo tactil, lo olfativo, lo auditivo—, tal como lo
propone el antropélogo Hans Belting:

Sin embargo el cémo se almacena a través de los medios en
los que percibimos las imagenes que nos llegan desde el ex-
terior, y qué solo pueden entenderse como imagenes o rela-
cionarse como imagenes en su medio. Por cierto, las propias
imagenes pueden considerarse como medios de conocimiento,
que de otra forma se manifiestan como textos. Pero se hacen
visibles mediante técnicas o programas, que en retrospectiva
histérica pueden llamarse medios portadores, Io mismo si apa-
recen en una pieza unica o en pintura o en serie, como en una
pagina impresa o en tomas fotograficas. (Belting, 2007,15)

Esta proposiciéon de Belting considera a las imagenes como
medio para el conocimiento, y podria ayudar a superar la con-
fusién actual que coloca a la informaciéon como conocimiento, y
qgue el mismo enuncia como una crisis:

La crisis de la representacion es una duda en cuanto a la re-
ferencia, que hemos dejado de confiar en las imagenes. Las
imagenes fracasan cuando ya no encontramos en ellas ningu-
na analogia en aquello que las precede y con las que se puede
relacionar en el mundo. (Belting, 2007,15).

Desde la perspectiva del creador, un dispositivo visual se con-
forma de procesos, uno anterior y otro posterior a la creacion.
Dicho dispositivo articula un momento pasado con uno presen-
te, un medio portador con un trabajo, el contexto con una visién
individual, para finalmente conectar a personas diferentes. Esta
conexioén que ofrece lo visual presenta un simil con la manera
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de trabajar del disefador que, al responder a la necesidad de
un cliente, debe encontrar elementos que resuelvan con exacti-
tud el problema al que se enfrenta. No es que lo técnico quede
relegado a un segundo plano, sino que convenientemente se
vuelve parte integral del significado y funcién de la imagen. Un
concepto debe estar expresado claramente, y la congruencia
en la eleccion del soporte 0 mecanismo complementa esta cla-
ridad. Estas formas de trabajar se acoplan a la propuesta del
modelo, pues no se pretende una jerarquizacién de disciplinas,
sino una relacién de complementariedad.

Ahora, pensando en a quien se dirigen los mensajes, la clari-
dad en los resultados que ofreceria el modelo, podria brindar
al espectador al menos una experiencia estética. Adquirir una
conciencia de lo que esta observando, que podria servir como
inicio para desarrollar una educacion visual, procesos cogniti-
vos que ensefien a leer él entre lineas, por decirlo de alguna
manera, de las imagenes. Transformar la simple percepcion en
una herramienta de acceso a otros conocimientos.

Toda la variedad de medios para representar plantea una cues-
tion importante, sin ella las imagenes no estarian donde se en-
cuentran. Es decir, este punto permite concluir que la historia
de las imagenes corre paralela a la historia de los medios. La
relacion entre ambas es muy estrecha, desde el enfoque gra-
fico se rescatan dos relaciones que resultan estrechamente
ligadas a lo que la investigacion busca. En primer lugar, la ne-
cesidad de dar forma a algo ausente llevé a idear el medio ne-
cesario para fijar esa ausencia, desde las pinturas rupestres y
los sellos de barro primitivos, pasando por el dibujo, la pintura,
la estampacion y sus diferentes técnicas, la fotografia, el cine
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hasta las computadoras y los dispositivos moviles, la necesidad
de representar se ha acompafado de una sofisticacién técnica.
Todo esta respuesta tecnologica para apropiarse de un espacio
y un tiempo.

La segunda relacién es aquella que busca resolver la necesidad
de comunicar, de conectar publicos, una funcién inherente al
lenguaje. Encontramos aqui la idea de compartir, de fijar un es-
pacio-tiempo que —se desea— que mas personas vean. Las téc-
nicas de impresion, como hoy se conocen, evolucionaron mien-
tras resolvian que distintos contenidos tuvieran mayor alcance,
capacidad que no fue pasada por alto por intereses mercanti-
les. Producir mas reduciendo tiempo y costos; tergiversacion de
la motivacion original, de los procesos graficos que, desde los
primeros grabados, hasta las impresoras digitales que hoy en
dia utilizamos cotidianamente, contienen la intencién de abar-
car publicos mas amplios. Esta cualidad democratizadora de la
imagen resulta ser un arma de doble filo, recordemos que en
la elaboraciéon de su pensamiento —incluye el concepto de de-
mocracia— la civilizacion griega estaba sustentada en el trabajo
de esclavos. Y el doble filo de la democratizacion de las ima-
genes y sus medios por un lado permite que distintos publicos
accedan a distintos contenidos, pero tener este acceso implica
consumir los medios portadores del contenido; consumo que
representa un ingreso para los duefos de las tecnologias pro-
ductoras. Asimismo, esta ubicuidad que la reproduccion le otor-
ga a la imagen, resulta una herramienta que puede ser muy util
para condicionar lo que se ve, o que no se ve y lo que se mues-
tra o lo que no se muestra. Dicho de otra manera, la ubicuidad
de las imagenes puede moldear y reestructurar las relaciones
sociales y cada uno de los aspectos de nuestra vida privada,
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imponiendo silenciosamente una vision dominante. Esta vision
dominante modifica nuestro entorno, las maneras de relacio-
narnos y la construccion personal de la mirada.

Hasta este punto, podemos decir que la imagen es una co-
nexién que se vale de medios tecnoldgicos para abarcar mas
publico. Por otro lado, este sencillo enunciado deja ver que lo
sencillo no se opone a lo complejo; e implica reconocer que
un entorno es complejo, variado e inestable, constituido tanto
por multiples estimulos sensoriales como por factores sociales,
culturales, econdmicos y politicos. Respecto a esta vision de
nuestra cultura visual como todo aquello que se puede ver den-
tro de un entorno, Nicholas Mirzoeff refiere:

La cultura visual incluye las cosas que vemos, el modelo men-
tal de visién que todos tenemos y lo que podemos hacer en
consecuencia. Por eso la denominamos cultura visual, porque
se trata de una cultura de lo visual. Una cultura visual no es
simplemente la suma de todo lo que ha sido hecho para ser
visto, como los cuadros o las peliculas. Una cultura visual es
la relacién entre lo visible y los nombres que damos a lo visto.
También abarca lo invisible o lo que se oculta a la vista. En re-
sumidas cuentas, no vemos simplemente aquello que esta a la
vista y que llamamos cultura visual. Antes bien, ensamblamos
una visiéon del mundo que resulta coherente con lo que sabe-
mos y ya hemos experimentado. (Mirzoeff, 2016, 19-20)

Los actuales medios digitales permiten facilmente tener acceso
a una multiplicidad de contenidos visuales: sonidos, fotografias,
ilustraciones, videos. Los estudios visuales operan sobre este
campo, orientados a las reacciones que las imagenes pueden
provocar. No se experimenta la misma reaccion hacia una ima-
gen con violencia explicita que ante una imagen de entreteni-
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miento. No todas las imagenes obtendran respuestas similares
de todos los individuos; condicionaran su significado y alcance
al contexto en el que sean utilizadas, exhibidas o consumidas.
Hay imagenes que directamente interpelaran a realizar algun
tipo de accién, que condicionaran actos; en el extremo opuesto
habra imagenes que evitaran mostrar de manera explicita sus
contenidos. Lo que agrega la intencionalidad como una cuali-
dad intrinseca a las imagenes, todas ellas contienen una inten-
cion evidente u oculta.

Esta imposicion del contenido no garantiza que sera leido en
su totalidad por todo aquel que lo observe; cada quien leera lo
que pueda, lo que le permita leer su vision. Lo explicito o im-
plicito de un contenido dependera del espectador. La imagen
—como una paradoja que alberga algo contradictorio— conecta
con la realidad al mostrar algo, pero no necesariamente todos
aquellos que la observen comparten la misma realidad. Lo que
vemos, lo que no vemos, lo que se muestra, lo que se oculta,
lo visible y lo invisible de la realidad, no se distribuye masiva-
mente con las imagenes.

¢, Qué sugiere esta contradiccién? Sugiere que la lectura de una
imagen tiene que ir mas alla del estimulo sensible, aquello que
muestra; puesto que esta cualidad resulta estratégica a la im-
posicién de modelos preestablecidos para relacionarse con el
mundo. La masividad que aportan los desarrollos tecnoldgicos
ayuda a esta imposicién en su intencion homogeneizante y ob-
jetivizante de las subjetividades. En la ubicacion de una vision
hegemodnica dentro de un contexto historico, la tecnologia ha
desempefado un papel fundamental. De los desarrollos tec-
noldgicos mas recientes, internet resulta el mas significativo.
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En principio fue desarrollado con fines militares, aunque actual-
mente cuenta con un alcance masivo. Funciona como un nodo
que condensa dos fuerzas: por un lado, es un excelente medio
de divulgacion e intercambio, que abarca a un numero amplisi-
mo de audiencias posibles; y simultaneamente, este amplio al-
cance hace que esas mismas audiencias sean susceptibles de
manipulaciones e imposiciones. Algunos dispositivos no solo
amplian el alcance fisico, también el simbdlico. Por ejemplo, un
smart phone es una herramienta que, ademas de servir para
comunicar, proporciona una imagen, una auto-representacion
al mismo tiempo que condiciona el hecho de que pensamos
diferente. La mirada cooptada por los aparatos ideolégicos y
tecnoldgicos del sistema suprime lo que Nicholas Mirzoeff de-
nomina el derecho a mirar. Ya no se habla de lo que conoce-
mos, denominamos o percibimos como imagenes sino de un
concepto mas amplio que:

Alude a una practica de indole imaginaria mas que a un fené-
meno relativo a la percepcion, puesto que lo que se pretendia
visualizar era demasiado sustancial como para que pudiese
abarcarlo la vision de una persona sola y se generaba a partir
de informacion, imagenes e ideas. Esta capacidad para en-
samblar una visualizacion pone de manifiesto la autoridad del
que visualiza. (Mirzoeff, 2016, 32)

Es decir, la visualidad es una forma representacional centrada
en la vista, mediada por intereses ideoldgicos: o que vemos,
como lo vemos, pero principalmente lo que se nos permite ver.
Esta visién se asume como natural, pues al nacer ya esta es-
tablecida, y posteriormente es aprendida como una serie de
valores elaborados por instituciones y aparatos del sistema.
Por otro lado, el incremento en la divulgacion inherente a los
medios digitales obliga a las estrategias de control a permane-
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cer en constante actualizacién de sus contenidos. En el texto
War is culture?®, Mirzoeff ejemplifica esta necesidad de actua-
lizacion con la creacion por el ejército norteamericano de una
contravisualidad, que tiene su origen en el concepto de visua-
lidad descrito por Carlyle?', entendiendo esta ultima como una
forma de vigilancia cuyas estrategias han operado o han sido
empleadas en distintos lugares y contextos en los que se re-
quiere ejercer un control, por ejemplo en las plantaciones para
vigilar a los esclavos.

Histéricamente esta visualidad dominante opera como una
puesta en escena con imagenes, como justificacion a una im-
posicidn autoritaria del poder. Al finalizar la guerra fria en 1989,
con el conflicto armado de Irak, esta visualidad fue albergada
por el programa Global Counter Insurgency Visuality?? disefiado
por militares estadounidenses, una version para medios digi-
tales de las estrategias de control hasta el momento utilizadas
para producir legitimidad. Este software representa una especie
de maquinaria tecnoldgica con sus estrategias de implemen-
tacién del poder, y es en donde se esbozan los nuevos regi-
menes visuales. En particular el GCOIN es una estrategia que
cuenta con una vision mas amplia, una red de significaciones
compuesta por conocimientos, creencias, arte, leyes, reglas

20 Mirzoeff, N., (07 de julio de 2009) “War is culture: Global Counterinsurgen-
cy,visuality, and the Petraeus Doctrine”, archivo PDF recuperado de: http://
www.nicholasmirzoeff.com/Images/Mirzoeff _WarlsCulture.pdf#page=1&-
zoom=auto.-282.756.

21 Mirzoeff, N., (23 de diciembre de 2016) “El Derecho a mirar”, archivo PDF
en Deposito de Investigacion de la Universidad de Sevilla recuperado de:
https://idus.us.es/xmlui/bitstream/handle/11441/68274/Mirzoeff.pdf?sequen-
ce=1&isAllowed=y

22 Véase n. 20
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morales, vestido, alimento y habilidades que posee un hombre
en un determinado grupo social. En el entrenamiento de los
soldados se mezclan estudios culturales sobre el grupo que se
va a atacar, con simulaciones 3D y videojuegos; una clara in-
tencion de adecuar formas de control e imposicion a las nuevas
demandas globalizadoras. El montaje no descansa, se halla en
una constante recombinacion de elementos, afines o contradic-
torios, fisicos o digitales, macro o micro, corporales o espacia-
les, pasados o futuros, falsos o verdaderos, visibles o invisibles.
La disputa por el poder ya no es exclusiva de los campos de
batalla; se da ahora de igual manera en medios digitales.

Este ejemplo se vuelve significativo porque en él podemos veri-
ficar como el montaje de la visualidad dominante reune aspec-
tos provenientes de distintas fuentes, diferentes combinaciones
y variables, entrecruces de medios y disciplinas, para estable-
cer una version “fidedigna” de la realidad. Esta manipulacion
también muestra las incongruencias e inconsistencias del siste-
ma; la misma vision panoramica que engendra estos montajes
se vuelve una herramienta para visibilizar sus contradicciones.
Estas caracteristicas aplicadas al modelo que se obtendra con
esta investigacion puede ayudar a hacer una toma de concien-
cia sobre la posicién donde nos encontramos, y por lo tanto
ayuda a proponer hacia dénde queremos trasladarla. A la ecua-
cion compuesta por lo que vemos y lo que no es permitido ver,
se podria agregar lo que queremos ver. Es decir empezar a mo-
delar una mirada auténoma, a partir de una critica consciente
de la realidad visible.

Otra caracteristica complementaria a este proceso de divul-
gacion es la repeticion, como herramienta muy efectiva al
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momento de establecer verdades y condicionar la mirada; un
ejemplo actual de ese condicionamiento es la imagen de lo
arabe, que por repeticién mediatica se ha establecido como la
representacion de algo maligno.

Podemos percibir tal profusién como un bloque de informacion,
donde se anidan estereotipos y clichés, dificultando otras po-
sibles lecturas, especialmente aquellas que posibiliten vislum-
brar intenciones ocultas y mecanismos de control detras de
esta oferta de contenidos aparentemente muy generosa. No
se profundiza en tal cantidad de imagenes, mucho menos se
distingue un horizonte. Ya en el lejano afio de 1997, el cineasta
aleman Win Wenders enunciaba una posible consecuencia de
tal profusion: “Our culture is increasingly saturated by a flur-
ry of images created not so much for meaningful expression
as for the temporary abduction of people’s consciousness.”? A
todo esto denomind “The disease of the images: It is the par-
adoxical affliction in which ‘you have too many images around
so that finally you don’t see anything anymore, (...) And as for
images? The more there are, the emptier they seem to be™.*
Hay en estas palabras un sentimiento inquietante, pues sefiala
lo visual como algo alienante; algo que por abundancia puede
neutralizar el sentido. ;Se puede revertir esta visién negativa
y utilizarse como vision critica, que genere conocimiento por

23 Shenk, D. (11 de julio de 1997), “The disease of images”, Wired, recupe-
rado de: https://www.wired.com/1997/11/the-disease-of-images/.

La traduccioén es mia: “Nuestra cultura esta cada vez mas saturada por una
rafaga de imagenes creadas no tanto por la expresion significativa como por
el secuestro temporal de la conciencia de la gente”.

24 idem. La traduccién es mia: “Es la afliccion paraddjica en la que tienes
demasiadas imagenes alrededor para que finalmente no veas nada mas,
(--.) ¢Y en cuanto a las imagenes? Cuanto mas hay, mas vacias parecen
estar.”
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ejemplo? En Ojos abatidos, Martin Jay recurre al siguiente afo-
rismo incluido en Aurora de Nietszche:

Cuando tratamos de examinar el espejo en si mismo, al final
no descubrimos mas que las cosas que se ven en él. Si quere-
mos atrapar las cosas, no tocamos mas que el espejo. —Esto,
en los términos mas generales, es la historia del conocimiento.
(Jay, 2007, 33)

Estas figuras que se enuncian arriba funcionan como detonan-
tes para el proceso de produccién que acomparia a esta inves-
tigacion. Utilizar la idea de vacio engendrado por acumulacion
de contenidos, acumulando fragmentos de comics, resulta una
analogia del aforismo de Nietszche, lo que permite colocar a
una cierta forma de produccion como parte de un objetivo mas
amplio, producir conocimiento; es decir, como una parte del mo-
delo a desarrollarse. Por lo tanto, el desarrollo de esta propues-
ta plastica es utilizar algunas estrategias que consolidaron al
sistema hegemonico como totalizador y dominante; utilizar sus
estrategias como fisuras, vacios e incongruencias. Ya que una
imagen implica simultdneamente: estimulo sensorial, intencién
detras del estimulo y un conocimiento, la produccion de estas;
por lo tanto, al momento de crear servira para fijar una postura
qgue sea incoherente a postulados totalizadores.

Recapitulando, este recorrido por diferentes momentos histo-
ricos indica que los enfoques sobre la visién varian sus postu-
lados de acuerdo a la temporalidad donde se originan; y que
estos cambios también son propiciados por el progreso tecno-
l6gico. Finalmente, que ninguna imagen o documento visual
puede ni debe tener una lectura unica e irrevocable.
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2.3 Derivaciones y otras miradas

Con el breve recorrido histérico de lo visual hasta el momen-
to realizado, ha sido posible ubicar definiciones de la imagen;
como resultado de una concepcién lineal y progresiva que, sus-
tentada en metodologias especificas, todo lo con-centro como
estructuras medibles, mesurables, clasificables. Asimismo, se
identific6 como estos constructos condicionan el sentido, fun-
cionando como herramientas de homogeneizacion y control de
las subjetividades. Por lo que el presente inciso consiste en re-
visar otros constructos, engendrados en el seno de estos plan-
teamientos occidentales, que marquen un punto de inflexién,
un giro de la mirada o reorientacion de las concepciones y las
finalidades de las imagenes.

Incluso consiste en pensar la interpretacion de una imagen mas
alla de categorias como autor, estilo, técnica. Implica trasladar
los analisis hacia lo que hacemos con las imagenes, la agencia
de estas, el papel que desempefian en la construccion de co-
nocimiento, su rol social. Por esta razén se revisaran estudios
sobre las imagenes, desde los estudios visuales; asi como los
autores que, dentro de la misma tradicion historiografica occi-
dental, pusieron en el horizonte otras agencias y usos distintos
de las imagenes que se desmarcaban de la dualidad que fun-
damentaba la historia del arte: la grandeza y decadencia de los
estilos. No es intencion romper con estos postulados interpre-
tativos, sino mas bien con la linea progresiva de la historia, en
busca de ofros horizontes, en principio para interpretar image-
nes, y posteriormente para poder aplicar esta complejizacion
como mapa conceptual, util al momento de producir.
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Este segundo inciso no tiene un sentido cronoldgico; se cons-
truyd como una asociacion aleatoria que, sin embargo, dé
sentido a la construccion del modelo. Complementan este re-
corrido concepciones elaboradas por disciplinas como la so-
ciologia y antropologia, que ofrecen posibilidades para incor-
porar otros puntos de vista respecto a las disciplinas propias
de la creacion artistica.

La directrices de estas revisiones estaran enfocadas en res-
ponder las siguientes cuestiones: ¢ El posible incluir puntos de
vista antagdnicos en la concepcion y produccidon de imagenes;
y por lo tanto de un modelo de creacion? 4 Esta idea de crea-
cion, en principio de imagenes y posteriormente como modelo,
podria equipararse con una manera de pensar con imagenes,
o contrariamente es lo que provoca este pensamiento visual?

Retomemos una cuestion que deja de lado la historia del arte:
las relaciones entre imagenes y personas a través del tiempo.
Relaciones que el trabajo del historiador David Freedberg re-
visa en El poder de las imagenes. Incluso el subtitulo brinda
otra pista: Estudios sobre la historia y Teoria de la respues-
ta. ;Cuales son las diferentes respuestas o reacciones que
pueden tener los espectadores al contemplar una imagen? En
palabras de Freedberg:

Las personas se excitan sexualmente cuando contemplan pin-
turas y esculturas; las rompen las mutilan, las besan, lloran
ante ellas y emprenden viajes para llegar hasta donde estan;
se sienten calmadas por ellas, emocionadas e incitadas a la
revuelta. Con ellas expresan agradecimiento. Esperan sentirse
elevadas y se transportan hasta los niveles mas altos de la em-
patia y el miedo. Siempre han respondido de estas maneras y
aun responden asi, en las sociedades que llamamos primitivas
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y en las sociedades modernas; en el Este y en el Oeste, en
Africa, América, Asia y Europa. [....] Mi razén se centra en las
razones sometidas a la represién por ser demasiado embara-
zosas, demasiado expansivas, demasiado toscas y demasia-
do ineducadas; porque nos recuerdan nuestro parentesco con
los iletrados, los zafios, los primitivos, los no desarrollados;
y porque tienen raices psicolégicas, que preferimos ignorar.
(Freedberg, 1992, 19)

Freedberg voltea hacia el espectador, pero no como alguien que
interpreta de manera erudita, sino como aquel en el que se de-
sarrollan o mejor dicho se mueven fuerzas y pulsiones vitales al
percibir una imagen. Es decir, aunque no sea algo mesurable,
cada imagen puede activar fuerzas que constituyen a lo humano,
desde antes incluso que existiera un término para las imagenes.

Pensando en un momento anterior a la existencia de la historia
del arte como se conoce actualmente, se podria imaginar el
asombro y sorpresa que experimentaron Cristébal Colén vy el
religioso Ramon Pané ante el descubrimiento de ciertos obje-
tos que los indigenas reverenciaban:

Esas cosas tienen en taino, la lengua de las islas, un nombre
genérico, el de zemies, y se les da el nombre de un antepasa-
do. Provistos de funciones politicas, de propiedades terapéuti-
cas y climaticas, los zemies tienen sexo, hablan y se mueven.
(Gruzinski, 1994,20).

Estos objetos no son figuras, aunque también pueden serlo, pero
incluyen desde su construccién materiales que en si mismos tie-
nen una carga simbdlica; es decir, el material que los constituye
esta relacionandose con algo tangible de la realidad, aunque se
refiera a lo intangible, como menciona Gruzinski citando a Pané:
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Los zemies de las islas se presentaban, pues, bajo las aparien-
cias mas diversas: un recipiente que contiene los huesos de los
muertos, un trozo de madera, un tronco, un zemi de madera “con
cuatro patas como las de un perro”, una raiz “semejante al raba-
no”, “una forma de un nabo grueso con las hojas extendidas por

tierra y largas como las de las alcaparras”. (Gruzinski, 1994, 21)

Lo que ofrece este ejemplo es la posibilidad de pensar las
imagenes de otra manera, no solamente como un contendor,
representacion o lenguaje, sino pensarlas como posibilidades.

¢, Qué seria del zemi? Ni representacion figurativa, ni idolo,
vacilando de hecho entre varios status (objeto, cosa, imagen,
idolo...) ¢ No era el fruto notable de una tentativa de interpretacion
que daba la espalda a los modelos preconcebidos para registrar,
sin ocultarlo, lo inesperado y lo desconcertante? Era un caos
de las formas, de un valor irrisorio, de aspecto grotesco,
que despertaba codicias, una cosa que se mueve, un objeto
vivo, un instrumento de dominacién en manos de caciques
manipuladores; pero también era un desafio constante a la
razoén: todo eso es el zemi. (Gruzinski, 1994, 23)

El zemi de algodon de Turin, datado entre 1439-1624 d.c.
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Estas agencias y reacciones que provoca un zemi, son traidas
al presente en la pelicula japonesa Air Doll (2009) del director
coreano Hirokazu Kore-eda, donde se narra la historia de una
munfeca inflable que cobra vida. El personaje solitario que com-
pra la mufieca le dota de distintas agencias: es su compafiera
de vida, la viste, la cuida, le hace regalos, la lleva de paseo,
etc. A diferencia de los éxtasis sexuales de los ejemplos de
Freedberg, o la relacién de culto a los zemies, la mufieca de la
pelicula pone en evidencia una nueva relacion deshumanizada
y/o desacralizada que se establece con los objetos contempo-
raneos, mas evidente en los grandes centros urbanos.

Fotograma de la pelicula Air doll, del coreano Hirokazu Kore-eda, 2009.

En principio, se reconoce con estos ejemplos que la nocién de
objeto o imagen artistica propia de la historia del arte delegd
hacia la antropologia todo lo que no consideraba dentro de su
campo de estudio. Si la funcidén ya no corresponde a la admi-
racién que provoca un objeto que se puede ver en un museo,
consiste entonces en simbolizar o representar a seres mas alla
de lo cotidiano (reyes, dioses, virgenes). Ahora, regresando
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a la concepcion del zemi de Gruzinski: la agencia otorgada a
las imagenes, considerandolas como entidades que estan ahi,
que sirven como bisagra entre otro plano y el mundo cotidiano,
desplaza la funcion hacia lo relacional, las coloca como entes
sociales. La muneca de la pelicula, ¢esta vacia? No, ahora
cumple la funcion de ser compafiera de un individuo, lo ayuda
en su aislamiento, al mismo tiempo que contribuye a él. ;No es
esa la contradictoria funcion de un teléfono inteligente, conec-
tar mientras aisla? Como creador se acepta la responsabilidad
de que las imagenes producidas pueden tomar multiples di-
recciones, incluso contradictorias a las intenciones originales,
en relacion con la lectura, uso e interpretaciéon que se realice
después con ellas.

Estos ejemplos bordean los limites entre disciplinas como el
arte y el disefio; si una imagen pasa de simplemente articular
valores estéticos a ser un ente que active relaciones sociales,
posibilita otros usos. Asi como la materialidad de ciertos obje-
tos descritos en el primer capitulo ponian en cuestién la nocién
de autor, las funcionalidades descritas en los parrafos previos
tensan la nocién de disciplina.

Los cuestionamientos a la nocidon de disciplina como ambito
perfectamente delimitado no son algo nuevo. El historiador del
arte Aby Warburg habia flexibilzado los limites de su area de
estudios, de acuerdo con Georges Didi-Huberman: “...puso en
practica un constante desplazamiento en el pensamiento, en
los puntos de vista filosoéficos, en los campos del saber, en los
periodos historicos, en las jerarquias culturales, en los lugares
geograficos” (Didi-Huberman, 2009, 10), y continua, “Pero so-
bre todo este desplazamiento a través de la historia del arte, en
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sus bordes y mas alla, creara en la disciplina misma un violento
proceso critico, una crisis y una verdadera deconstruccion de
las fronteras disciplinares” (Didi-Huberman, 2009, 10).

Esta busqueda de ampliar una disciplina abriéndola a otros
campos, lo llevo a visitar a comunidades indigenas en Nuevo
México, viaje cuya trascendencia radica en que incorpord un
hacer propio de los antropdlogos, a un analisis de historiador
del arte. El acercamiento que tuvo a los rituales propios de co-
munidades indigenas de Nuevo México, que involucraban la
imagen y figura de la serpiente, le sirvidé posteriormente para

analizar rituales que practicaban los griegos hace dos mil afios,
encontrando similitudes, de las que dejé registro en el texto E/
ritual de la serpiente, y en el que resaltaba una parte funcional
de las imagenes.

1zq.: Aby Warburg con los indios Pueblo, Nuevo México, 1895. Der.: ritual
de la serpiente de los indios Hopi.

Martin Jay en Ojos abatidos reconoce como la mirada y la vision
establecen una relacién sujeto-objeto. Asi como algunas cultu-
ras muestran adoracion, miedo y respeto hacia determinados
fendmenos naturales, y los relacionan con fuerzas invisibles,
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plantas y/o animales, la relacion contemplativa sujeto-objeto
queda implicita; aunque también incluye una relacién de respe-
to por la naturaleza, las imagenes funcionan como un espacio
intermedio entre esta, el hombre y sus actividades cotidianas;
un espacio simbdlico en el que objetos, utensilios, mascaras,
danzas y rituales son mediadores entre cielo y tierra. No son
objetos pensados con una intencion artistica, tienen una fun-
cion —ademas— doble: una practica y otra simbdlica. Warburg
halla en una vasija de barro esta doble funcion: el dibujo que
es adorno, al mismo tiempo es un simbolo cosmoldgico. Los
dibujos son simplificaciones en unos cuantos rasgos, imagenes
intermedias entre lo real y lo abstracto del signo, y nos remiten
de manera mas cercana a un lenguaje; es decir, a una repre-
sentacioén de la realidad. Warburg encuentra pajaros, serpientes
con lengua flechada, relampagos, escaleras. La significacion
simbdlica de esta ultima reside en relacion directa con el deve-
nir natural; el ritmo del tiempo representa al hombre irguiéndose
hacia el cielo, abandonando su andar en cuatro patas, atrave-
sando por el enderezamiento, el levantar la mirada que lo aleja
de lo animal; es un acto simbdlico que representa la gracia, la
iluminacion maxima que se halla en el cielo. Una manera de
representar una cosmogonia, un pensamiento otro, no inferior
sino simplemente diferente al racional, que incluye o alberga
otros tipos de interpretaciones y procedimientos cognitivos.

En este sentido, existe una relacion mas cercana con el disefio
que con el arte en estos objetos y sus usos. El disefio surge
de una necesidad; las practicas magicas de las comunidades
pretecnolégicas surgen igualmente de una necesidad: la de su-
perar la inhospitalidad de la naturaleza. Las imagenes y objetos
cuentan ademas con un caracter ritual, el valor social de estos
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Rayos con forma de serpiente Hopi.

radica en que adhieren lo mundano y lo trascendental, orienta-
dos a un bien comun: la supervivencia del grupo y del individuo
simultaneamente. A diferencia del disefio actual, que traslada
el bien comun —en lo practico, hacia al ambito de la funcionali-
dad; y en lo simbdlico hacia nociones de clase, de pertenencia
a grupos o sectores de la sociedad con mayor o menor poder
adquisitivo—. Como enuncia Braudillard:

Como proceso de clasificacion y de diferenciacion social, en el
cual los objetos/signos se ordenan no sélo como diferencias
significativas en un cddigo, sino como valores de la posicion
dentro de una jerarquia. En este caso, el consumo puede ser
objeto de un analisis estratégico que determine su peso espe-
cifico en la distribucion de los valores de estatus (en implicacién
con otros significantes sociales: saber, poder, cultura, etcétera).

El principio del analisis sigue siendo el siguiente: nunca consu-
me uno el objeto en si mismo (en su valor de uso). Los objetos
(en el sentido mas amplio) siempre se manipulan como signos
que distinguen, ya sea afiliando al individuo a su propio grupo
como referencia ideal, ya sea demarcandolo de su grupo por
referencia a un estatus superior. (Baurdillard, 1974, 55)

La relacion social que se establecia con el cosmos, con la na-
turaleza en los pueblos primitivos, a través de la mascara, del
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baile que describe Warburg, es reemplazada por el estatus que
otorga un vestido Marimekko o una bolsa Louis Vuitton interve-
nida por Takashi Murakami.

I1zq.: Louis Vuitton, Multicolor Murakami Eye Love you bag White.
Der.: Marimekko, Oona Tumma dress.

Pensando en generar sentido a través del disefio o del arte:
¢ Podrian ambas disciplinas utilizar las mismas estrategias?
¢, Podrian funcionar como una sola practica? Seria interesante
revisar que artistas trabajan obras como disefiadores y vice-
versa. La relacion mas evidente se da entre arte y arquitectura,
mas que con disefo industrial, grafico, ilustracion y/o moda.
Formalmente hablando, para ejemplificar la relacién arte y ar-
quitectura, esta la pieza de Héctor Zamora en el MACG: Para-
caidista (2004), una obra mas cercana a una arquitectura infor-
mal y al calculo matematico. En cuanto al arte y el disefio, en el
campo de la ilustracion —especificamente el manga japonés— el
trabajo de Takashi Murakami es otro buen ejemplo. Y finalmen-
te entre arte y moda:, el mejor ejemplo es Bustier (1980) del
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disefiador japonés Issey Miyake, pieza inspirada en la ropa,
pero en absoluto utilizable. Podemos aplicar un ejemplo mas
reciente, MINT, pieza de la artista mexicana Debora Delmar
para la 9a Bienal de Berlin; en ella la artista, a grandes rasgos,
recrea un bar donde se pueden consumir “jugos verdes”, en
donde mas que centrarse en la produccién de objetos, crea
ambientes que escenifican las estructuras mercantiles alrede-
dor de los objetos para su comercializacion.

-

Arriba Izq.: Héctor Zamora, Paracaidista, MACG, Cd. de México, 2004.
Arriba Der.: Issey Miyake, Bustier, 1980-1981.
Abajo Izq.: DeboraDelmar, Mint, Bienal de Berlin, 2009.
Abajo Der.: Takashi Murakami,Panda Family Happiness (Blue), 2016.
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Hasta este punto se puede decir que las imagenes activan fuer-
zas en aquellos que las consumen, mas alla de interpretaciones
intelectuales, sin por ello precindir de estas. Se ha visto —con
relacion a cdmo son utilizadas y/o consumidas— que las image-
nes pueden funcionar como entes sociales y activar un cruce
de disciplinas. Finalmente se puede revisar como este papel,
en tanto ente social, puede generar o proponer la construccion
de relaciones sociales. Para ello se recurrié a la Sociologia de
la imagen de Silvia Rivera Cusicanqui.

En la conferencia “Historia oral, investigacion-accion y sociolo-
gia de la imagen”,?® Rivera Cusicanqui hace referencia a que
no se trata de hacer tabula rasa y borrar todo el conocimien-
to generado hasta el momento, principalmente por Occidente,
sino mas bien de pensar formas mas incluyentes, en este caso
al momento de producir una imagen; y por ende, al uso que
les damos. En sintesis, la conferencia trata de las diferencias
entre el modo de ver occidental y el modo de ver indigena,
de la relacion de colonialidad entre estas dos miradas y de la
posibilidad de desarrollar una tercera mirada auténoma, com-
puesta por ambas visiones. Ademas, expone estrategias que
ha utilizado para la busqueda-desarrollo de esta mirada auté-
noma: la historia oral, la investigacion-accion y la sociologia de
la imagen. La autonomia de la mirada que propone inicia en el
reconocimiento de uno mismo. Lo aplica en ella misma, va al
pasado en busca de los origenes de su apellido, para descu-
brir, que ademas de formar parte de una cultura anglosajona

25 Silvia Rivera Cusicanqui, “Historia oral: investigacién-accion y sociologia
de la imagen” (conferencia presentada en el XXIl Simposium de Educacion
celebrado por el ITESO, Guadalajara, Jalisco, México, mayo de 2015. Archivo
de video recuperado el 9 de agosto de 2015 en: https://www.youtube.com/
watch?v=r48b5RCoyBw
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académica, también tiene raices indigenas. Y, desde ahi, desa-
rrolla la propuesta que denomina in-disciplina, cuyo objetivo es
el desarrollo de una episteme propia. ¢ Cémo el reconocimiento
de un lugar de enunciacion se puede reflejar en una propues-
ta visual? Un camino posible seria reconocer la existencia de
multiples miradas, muy posiblemente incompatibles entre ellas,
y utilizar esta diversidad como herramienta para proponer ofras
maneras de acercarse tanto al conocimiento como a la practica
artistica.

Antes de conocer estas ideas de Silvia Rivera, pero como com-
plemento de las mismas, hago referencia a la siguiente anéc-
dota: “En mayo del afo 2016, tuve la oportunidad de impartir
el taller de produccién Estrategias de salida, en la ciudad de
Querétaro, al cual fui invitado por Abraham Soriano, joven ar-
tista y curador. La parte de la experiencia que relaciono con el
trabajo de Silvia Rivera la describo a continuacion: El grupo
constaba de nueve integrantes, quienes trabajaban sin presu-
puesto, pues no obtuvieron un apoyo privado, por lo cual no
podian pagar por mi asesoria. Asi que la paga consistié en
compartirme sus alimentos, y Abraham su casa. La dinamica
estaba organizada por dias, dos miembros debian llevar cada
dia algun alimento realizado por ellos mismos, de acuerdo con
la buena voluntad que les permitieran sus recursos. Justo el
taller iniciaba después de la hora de la comida, por ahi de la
tercera sesion, de manera muy organica, la sobremesa devino
en sesiones de trabajo. Ello resulté ser una experiencia que
borré la dinamica profesor/alumno. También eliminé barreras
entre ellos, para mi sorpresa no se conocian, a pesar de que
algunos son amigos. Al empezar a revisar las propuestas, se
activaron una serie de conexiones, en cuanto a la semejanza
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de intereses y de maneras de trabajar, se inicié un intercam-
bio de ideas, una retroalimentacion entre propuestas, un tra-
bajo colectivo de manera nada pretenciosa, muy organica. A
pesar del corto tiempo, el taller tuvo un fuerte impacto en mi,
en cuanto a la manera de trasmitir el conocimiento que, hasta
el momento no habia puesto en practica, y que ahora relaciono
con el pensamiento de Silvia Rivera, sobre todo con aquel que
enuncia el acto de visualizar como un habitar, una experiencia
que no incluye solamente la mirada, sino todos los sentidos. La
experiencia vivida y la teoria, en la adquisicién de un conoci-
miento, se vuelve mas amplia cuando se comparte.”

En cuanto mas se avanza en la investigacion se visualiza que la
idea principal, de busqueda, esta sustentada en varias parado-
jas. En este punto, concluiré que una imagen es una conexion
entre algo material y algo intangible. Un catalizador multiple,
tanto de movimientos o fuerzas que estan en el cuerpo, como
también fuera de él. Mas cercano a la propuesta de Deleuze
y Guattari: el rizoma. Tomemos prestado este constructo para
arbitrariamente utilizarlo como imagen del modelo que se esta
desarrollando, le viene bien, puesto que es una imagen imposi-
ble incluso de pensarla.
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Capitulo 3: Aplicacion del método de creacién de imagen
en una serie de collage. Descripcion de los componentes
que la forman

3.1 Introduccion

La presente investigacion tiene el objetivo de implementar un
modelo de creacién de imagen, no un formulario o encadena-
miento de pasos que al ser replicados exactamente garantizara
6ptimos resultados; por el contrario, consiste en una manera de
hacer que puede proyectarse en diferentes escalas sin contar
con un inicio concreto. Esto ultimo indica que un proceso creati-
vo podria abordarse desde multiples perspectivas; por ejemplo:
iniciar teniendo en mente un pre-texto que guie el desarrollo
y la produccion de la obra, de forma contraria a que la obra
se elabore de manera intuitiva y posteriormente pueda o no
emparentarse con algun discurso. Estos son dos ejemplos que
aluden a la forma mas simple de su funcionamiento, para nada
se constituyen como unicos. La constante que busca este mo-
delo seria entonces la falta de rigor para seguir una sucesion
ordenada y progresiva de lineamientos, desde el momento que
se tiene una idea sobre una imagen y/o proyecto hasta el mo-
mento de la concrecion final. Dicho en otras palabras: un siste-
ma de trabajo mas emparentado con un pensamiento comple-
jo, que incorpora o descarta elementos conforme la creacién de
las obras va evolucionando.
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Utilizar la incertidumbre propia de lo complejo como una ma-
nera de concebir la creacion de una imagen es hacerla estar,
reconociéndola como una superficie en la que ha sido deposi-
tada cierta intencion que puede o no ser evidente. Entonces,
este modelo ofrecera una serie de consideraciones para que
el creador no acote su trabajo a dispositivos técnicos, a me-
dios o tematicas especificos —es una pintura, es un paisaje—,
sino que incorpore intencién, desarrollo y/o proceso material y
técnico como significantes, imagenes irdnicas, dialécticas y/o
poéticas que signifiquen con todos los elementos materiales
formales e invisibles conceptuales que las conforman.

Este modelo, aunque se origina en un ambito de productores de
imagenes de caracter grafico principalmente, que abarca tan-
to disefiadores, ilustradores como artistas que utilizan medios
graficos, tiene la intencion de poder proyectarse a otros medios
o disciplinas vinculadas con la creacion artistica. La imagen
grafica como un medio que en principio comunica desde sus
territorios, que también funciona como un nodo, una intersec-
cion de medios y cualidades de lo visual (dibujos, fotografias, ti-
pografias, texto, videos), que incluso puedan proyectarse hacia
otros ambitos que trasciendan las dimensiones habituales de
la grafica. La intencion es incorporar la concepcién institucional
que ubica lo grafico como una herramienta de representacion y
expresion, con la idea que la ubica como un agente de pensa-
miento, que puede articular un conocimiento del mundo, junto
con la posibilidad de compartirlo y propiciar la activacién de
otras agencias y/o usos.

Esta investigacion inicia con un cuestionamiento sobre el pro-
ceso creativo que basa su hacer en la intuicion y la ocurrencia:

87



¢ Es posible con este tipo de procesos establecer, ademas de la
creacion de objetos, un trabajo de investigacion, elaborar a par-
tir de ciertas ideas, preceptos teéricos o discursos? ¢ Tendran
la capacidad de producir un trabajo pertinente al contexto que
tienen enfrente y del cual emanan?

A estas preguntas centrales se afiade otra serie de interrogan-
tes, que este capitulo final se encargara de responder: ¢4 La pro-
duccidn grafica podria indicar una relacién de complementarie-
dad entre el disefio y los procesos artisticos contemporaneos?
¢ Podria el collage considerarse grafica? Se puede utilizar el
vacio como imagen? 4 Esta la nocién de vacio de sentido im-
plicita en la abundancia y calidad de los contenidos de nuestro
horizonte cultural? ;La deconstruccion de un elemento perte-
neciente a este horizonte cultural —el cdmic— funciona como
analogia del desciframiento y analisis de un producto grafico,
que como todo lo visual no es para nada inocente y cuenta con
una carga ideoldgica especifica? ¢ Sirve estd deconstruccion
como una analogia de una resistencia a este sinsentido de un
modelo hiperabundante, lustroso y espectacular, no sélo del
mundo de las mercancias, sino también del mundo del arte?.

En resumen, y sistematizando, el modelo que propone esta
investigacion se halla compuesto por tres elementos: una di-
mensioén conceptual, argumentativa y tedrica, una resolucion
material y la inclusién en un contexto. Esta es a grandes rasgos
su estructura mas elemental, nada nuevo, la diferencia puede
radicar en la manera de utilizarlo. Este capitulo final se concen-
tra en describir este modelo, su primer inciso se concentra en
la parte inefable: el concepto de vacio. El segundo inciso expo-
ne reflexiones sobre la parte material: el comic. La parte final
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describe este modelo, a partir del analisis de los dos elementos
constitutivos de los collages, y como las series que se obten-
gan proponen una vision diferente de lo grafico mas emparen-
tada con el pensamiento visual que con un virtuosismo técnico.

3.2 Lo inefable: El vacio

¢, Coémo se incorpora este concepto a la propuesta? La eleccion
del concepto de vacio no es arbitraria, guarda una relacion
directa con uno de los cuestionamientos de esta investigacion.
Parte de la propuesta de este modelo de trabajo es buscar una
alternativa al pensamiento que ubica el trabajo de artistas y
disefiadores graficos como ilustradores de textos. Este es uno
de los motivos de esta eleccion: al hacer los collages, ¢ éstos
ilustraran un texto o existe un trabajo que aglutina sin distincién
conceptos y/o discursos tedricos con un trabajo manual?

Si se toma la siguiente idea de manera literal: las imagenes ilus-
tran textos, se deduce que éstas son una re-presentacion. Para
intentar ir mas alla de este ambito linglistico, pensemos que
la experiencia directa que se establece entre un individuo y el
mundo es un fexto. Este supuesto texto es algo complejo, pues
entre lo que percibe un individuo con su cuerpo y lo que preten-
de describir desde su pensamiento hay un espacio vacio que
pretende ser llenado con una representacion. Recurrir a ésta
para mostrar un aspecto de la realidad que percibimos implica
gue reconocemos esta carencia, las imagenes son ausencias.
Por lo tanto, para manifestar nuestras experiencias, recurrimos
a imagenes y conceptos abstractos que constituyen un limite,
una pérdida de la riqueza de los matices de la experiencia direc-

89



ta. Paraddjicamente es este momento del que se puede inferir
que se esta construyendo la realidad, a partir de estimulos sen-
soriales y de la interpretacion que hacemos de los mismos. Lo
trascendente es reconocer que existe un desfase implicito entre
la experiencia del mundo, el acto de crear y el objeto creado.

Una vez reconocido este desfase, el proyecto no utiliza el con-
cepto vacio como algo para ser representado, sino como eviden-
cia de que hay cosas que estan y no podemos ver; y a su vez,
esta cualidad utilizarla como directriz constructiva. De acuerdo
con Elsie McPhail Fanger, quien identifica en el concepto de giro
icénico acufiado por Gottfried Bohm: “Un desplazamiento sus-
tancial en las ciencias hermenéuticas desde el paradigma-texto,
hacia el paradigma-imagen” (McPhail Fanger, 2011, 4). De ma-
nera sencilla: ir de la idea texto-vacio hacia la imagen-vacio.

¢ Qué es el vacio? Una de las definiciones del diccionario del
término vacio: Espacio carente de materia. ; COmo se visibiliza
algo que no existe, que no es? Una de las cualidades de las
imagenes revisadas en esta investigacion en capitulos ante-
riores es, representar lo invisible, algo que no tiene referencias
evidentes, lo que obliga a buscar referentes en el pensamien-
to, a no descartar del todo al paradigma texto, finalmente se
esta trabajando con lenguajes, susceptibles de mezclarse y
relacionarse. La propuesta del modelo, por lo tanto, incluye el
texto, en sintonia con el sentido de la oracién de Elsie McPhail
Fangern citada arriba. Un constructo tedrico; no como ese algo
para ser ilustrado, sino como parte formal. Esta relacion resulta
favorable, agrega capas de sentido, diferentes niveles de co-
nocimiento en una misma imagen; que de manera compleja y
paraddjica, y de acuerdo con Elsie McPhail Fanger nos indican:
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“Como el mundo no es del todo accesible a nosotros, lo repre-
sentamos por medio de imagenes que explican nuestro mundo”
(McPhail Fanger, 2011, 25). Desde otro angulo, Issa Maria Be-
nitez, provee de otra idea, respecto a la relacidén palabra-ima-
gen, donde enuncia, algunas ventajas mas cercanas al modelo
que propone la investigacion:

El lenguaje es, pues, una mediacion forzosa entre el conoci-
miento vital de la realidad a través de la experiencia y su ex-
plicacion, y el ordenamiento en palabras. Pero esto, lejos de
plantearse como una caracteristica-negativa, también abre
la otra posibilidad: que el hombre pueda des-decir el mundo;
imaginarlo de otra manera, parafraseando a Steiner: poder ne-
garse a aceptar el mundo tal cual es para entonces decirlo de
otro modo. Y en la medida en que pudiésemos entender, hacer
consciente que lo que se ha considerado una carencia o un
fracaso del lenguaje es mas bien la expansién de sus posibi-
lidades, podriamos tal vez administrar tanto el lenguaje como
el silencio: aprender a callar; empezar a reconocer que hay
mundos enteros que no podemos o0 no queremos decir. Enton-
ces ya no se trataria s6lo de tomar la palabra sino de “tomar el
silencio”, y ya no un silencio impuesto sino el no-decir como un
acto de libertad. (Benitez, 2001, 13)

Por lo tanto, y retomando las palabras de Elsie McPhail Fan-
ger, se puede distinguir la intencién de desarrollar formas de
creacion visual que, a pesar de incorporar discursos textuales,
sean autébnomas o inherentes a lo visual: “ A partir de ahi se ha
buscado desarrollar metodologias y formas de analisis propias
que dieran a la imagen un trato central, concebida como un lu-
gar de condensacion de ideas y cultura en un espacio histérico”
(McPhail Fanger, 2011, 4). Es decir, establecer el flujo entre
lenguajes, que no sea solamente del texto a la imagen, sino
que fluya en varios sentidos.
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Respecto a la produccién que acompana a esta investigacion,
es un trabajo eminentemente visual y plastico que establece
una relacién de complementariedad con un texto, el cual es
incluido como un significante mas.

Y de nuevo, respecto al vacio, otra definicion lo ubica como un
espacio carente de materia y, por lo tanto, susceptible de ser
llenado, podria contener todo o cualquier cosa. Si se establece
que el paisaje urbano cotidiano es un todo, entonces donde
quiera que se mire existe una inabarcable, interminable e inin-
terrumpida diversidad de estimulos visuales. Organizados de
manera caotica, nos permite hacer una arbitraria analogia con
el ruido. Esta compleja distribucion espacial de estimulos es el
equivalente de un todo contenido en un espacio vacio. Tales
estimulos vibran en ese vacio y solamente podemos interac-
tuar con ellos mediante la percepcion. Lucrecio, en relacion con
el pensamiento de Leucipo, nos brinda una descripcion sobre la
relacién de la materia y el vacio existente entre sus particulas
constituyentes como un fendmeno de percepcion:

Aunque todos los atomos estén en movimiento, su totalidad pa-
rece permanecer totalmente inmovil... Esto se debe a que todos
los 4tomos estan muy por debajo del alcance de nuestros sen-
tidos. Puesto que ellos mismos son invisibles, sus movimientos
también deben aludir a la observacion. De hecho, incluso los
objetos visibles, cuando estan a distancia, enmascaran a menu-
do sus movimientos. A menudo, en la ladera de una colina, las
ovejas que van en busca de su pasto trepan lentamente hacia
arriba, atraidas aqui o alla por la hierba que chispea con el rocio
fresco, mientras que los corderos bien alimentados retozan y
dan cabezazos alegremente. Y pese a todo, cuando miramos
desde cierta distancia, solo vemos una mancha, una regién
blanca estacionaria en la verde ladera. (Barrow, 2000, 74)
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Esta descripcion sugiere que lo que se observa esta com-
puesto por lo que se puede ver y lo que no se puede ver. Por
lo contrario, si alguien se detiene a ver un paisaje verificara
que frente a él aparentemente no existe un solo espacio que
no contenga un estimulo. Ese espacio esta aparentemente
colmado, fisicamente es imposible observar un vacio; para-
ddjicamente, si se pudiese observar ese vacio, no lo estaria
pues estamos ahi como espectadores, como indica este se-
fAalamiento sobre el silencio de Issa Maria Benitez: “Mientras
exista el sujeto, el silencio absoluto es imposible” (Benitez,
2001, 8). En teoria cuantica se recurre a la imagen de una
caja vacia para indicar que no es posible que se encuentre
vacia, siempre en los niveles mas microscépicos se encon-
trara alguna particula por minima que ésta sea, y si esto no
fuera posible se estaria violando el principio de incertidumbre
—algo dificil de entender y que no se desarrollara en esta
investigacion—. Otro simil en el dmbito de la musica es la
pieza de John Cage 4’33” (1952) en la cual no se toca ningun
instrumento para demostrar que el silencio o la ausencia de
sonidos no es posible, cada espectador, si se concentra, po-
dra escuchar los latidos de su corazon.

Por lo tanto, no es necesario tener una definicién precisa del
vacio, se puede recurrir a diferentes interpretaciones, prove-
nientes de diferentes areas de conocimiento. Queda claro que
una imagen del vacio como tal es algo inexistente, lo cual par-
ticularmente a la produccion plastica de la investigacion le da
la ventaja de contar con una imagen polifacética, polisémica,
que proporciona maleabilidad, cualidad favorable para traba-
jar con ella. Es decir, para representar el silencio, el vacio,
la nada, lo inefable, los artistas pueden recurrir a cualquier
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estrategia, Susan Sontag denominé a algunas como estética
del silencio:

Al parecer, una vez que se ha comprendido que el silencio to-
tal es imposible, pueden evaluarse menos apocalipticamente
algunas estrategias estéticas que recurren a un reduccionis-
mo (de elementos, de literalidad) que las sitia en el borde del
silencio, en una especie de susurro muy suave, a veces casi
imperceptible. (Benitez, 2001, 10)

En contrasentido a este reduccionismo se encuentra el trabajo
de Hiroshi Sugimoto —de quien la serie Movie Theatres sirve
como inspiraciéon para la produccion de este trabajo—. En la
segunda mitad de los anos setenta, el fotografo de origen ja-
ponés penso: ;Qué pasaria si dejaba abierto el obturador de
su camara del principio al final de la proyeccién de una pelicu-
la? La pregunta, tanto como la nacionalidad de Sugimoto, nos
sugiere una posible influencia del budismo Zen, ya que guar-
da cierta similitud con los kéan, enigmas planteados por los
maestros zen a sus alumnos, aparentemente absurdos, il6gi-
cos o banales, cuyo objetivo es aumentar el nivel de conciencia
cuando se intenta solucionarlos. Esta pregunta constituy6 el
inicio de la serie Movie Theatres, en la cual lo que se observa
son diferentes cines construidos en las décadas de los veinte
y treinta —considerados histéricos algunos de ellos—, algunos
autocinemas de las décadas de los cuarenta y ciencuenta y
algunas salas abandonadas. Estas salas sirven como marco
para una reluciente pantalla en blanco, que ilumina el interior
permitiendo distinguir algunos rasgos caracteristicos de estos
teatros. Esta luz blanca esta formada por todos y cada uno de
los fotogramas de la pelicula. La intencion de estas fotografias,
en palabras del propio autor:
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Mi suefio era capturar 170.000 fotografias en un solo fotogra-
ma. La imagen que tenia dentro de mi cerebro era de una pan-
talla blanca reluciente dentro de un cine oscuro. La luz creada
por un exceso de 170.000 exposiciones seria la encarnacion o
manifestacién de algo inspirador y divino.?®

Es notoria la asociaciéon que hace del color blanco con la ilu-
minacion mistica. ¢No es esta luz blanca de las pantallas de
Sugimoto un vacio compuesto de muchas imagenes empalma-
das? No exactamente, a pesar de que vemos solamente luz
blanca, que podria sugerir un vacio, esta luz es el resultado de
grabar en una sola imagen todas las secuencias de la pelicula,
la contiene foda.

Hiroshi Sugimoto, On the beach (1959), Paramount Theater, Newark (2015).

Hasta el momento se ha tratado de cémo se hicieron las
fotografias, faltaria revisar si los diferentes tipos de salas
ofrecen material adicional para otra posible interpretacion en
26 Dunne, Carey, (03 de octubre de 2016) “Hiroshi’s Sugimoto otherworldly
photographs of movie theaters”, Hyperallergic, recuperado de: https://hype-

rallergic.com/323313/hiroshi-sugimotos-otherworldly-photographs-of-mo-
vie-theaters/.
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relacion con el vacio. Como se menciond antes, las salas de
cine pertenecen a otra época casi todas ellas y siempre estan
vacias. Hay aqui otra superposicion de opuestos: lo estatico y
silencioso de las salas comparte espacio con esa blanca pan-
talla que es también una imagen de todo el movimiento con-
centrado en un instante. Paramount Theater, Newark (2015)
presenta ciertas cualidades hasta el momento diferentes a las
otras salas: se haya derruida. La oposicién que incorpora es la
de la pristina pantalla con el abandono de la sala. Otra oposi-
cion es temporal: la pelicula corre a lo largo de varios minutos y
es reducida a un instante, aquel que se ve en la foto correspon-
de al presente y se haya construido por un tiempo pasado que
se ve como luz blanca. El tiempo de la pelicula no es el mismo
que el del espectador, en la fotografia se unen ambos. Hay en
estas oposiciones de las fotografias un intento de mostrar lo
evidente y lo oculto inherentes a todo lo que se percibe como
estimulo exterior. Se tiene claro que se esta viendo una pelicula
qgue no se puede ver, de manera clara, se muestra esa cuali-
dad ambigua que pueden tener algunas imagenes de ocultar
mientras muestran y viceversa. Por lo tanto, la posicién desde
donde se realiza la toma estara sugiriendo que, como la panta-
lla, nuestro cuerpo es ese lugar en donde ocurre la proyeccion
y recepcién de imagenes.

Sugimoto no propone un vacio empalmando los diferentes fo-
togramas de la pelicula, ejemplifica la operacién de empalmar
como estrategia discursiva. |dentificada esta operacién y las
posibilidades expresivas que ofrece, los collages seran elabo-
rados de manera semejante. A diferencia de las pantallas blan-
cas, los collages de la investigacién funcionan mas como un
oximoron, donde las imagenes estaran colmadas de pequefios
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fragmentos, multiples formas visibles todas ellas, no sera per-
cibido un espacio vacio. Imagenes que conjugan opuestos: lo
vacio y lo lleno. Aunque aparentemente es una idéntica opera-
cion, Sugimoto ensena un vacio compuesto de todo lo que no
vemos, los collages ensenan todo para indicarnos un vacio.

La manera de empezar a construir las imagenes es enciman-
do y adhiriendo fragmentos, residuos extraidos de cémics —en
la parte final de este capitulo se describird con mas precision
estas operaciones—. Este amontonamiento de fragmentos de
cémic en una imagen resulta equiparable con el sinsentido de
la saturacion de mercancias y contenidos de los ecosistemas
capitalistas. En palabras de Jean Baudrillard:

Se dice que la gran tarea de Occidente ha sido la mercantiliza-
cion del mundo, haberlo entregado todo al destino de la mer-
cancia. Convendria decir mas bien que ha sido la estetizacion
del mundo, su puesta en escena cosmopolita, su puesta en
imagenes, su organizacion semiolégica. Lo que estamos pre-
senciando mas alla del materialismo mercantil es una semiur-
gia de todas las cosas a través de la publicidad, los media, las
imagenes. Hasta lo mas marginal y lo mas banal, incluso lo mas
obsceno, se estetiza, se culturaliza, se museifica. Todo se dice,
todo se expresa, todo adquiere fuerza o manera de signo. El
sistema funciona menos gracias a la plusvalia de la mercancia
que a la plusvalia estética del signo. (Baudrillard, 1991, 22)

Es en este contexto que Eugenio Garbuno Avifia equipara esta
proliferacion propia de la cultura de masas con un horror va-
cui; paradoja consistente en que una cantidad infinita e indeter-
minada de imagenes produce un vacio de sentido: “imagenes
donde no hay nada que ver, o tantas imagenes que ya no se
sabe que ver” (Garbuno, 2012, 121-122).
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El vacio desde esta vision se refiere a la proliferacién que se
torna en ruido, no a la manera del estruendo, mas bien como
un imperceptible siseo, como un murmullo constante que no
permite distinguir contenidos significativos entre tanta imagen.
Entonces, deconstruir una mercancia propia de este panorama
cultural se inserta como un acto de resistencia y reinsercion del
trabajo como microrrelato, como alternativa a los relatos hege-
monicos oficiales, tanto del mundo del arte como de los mas
amplios y vastos campos de lo visual, esa opcién del silencio,
de no-decir que dice mucho mas, como sugiere Issa Maria Be-
nitez, el no querer decir como un acto politico de libertad.

3.3 Lo matérico: El comic

De acuerdo con lo hasta ahora descrito, faltaria hacer referen-
cia acerca de los motivos para la eleccion del material que se
empleara para hacer los collages: los comics de superhéroes.
El primer motivo es que provienen de la cultura de masas, el
segundo es que estan constituidos por texto e imagen. Por ul-
timo, dado que son artefactos que basan su consumo en la
oferta que hacen de ficciones narrativas, son por lo tanto sus-
ceptibles de orientar los puntos de vista del lector.

A qué se refiere el término masivo? A esa cualidad de ser
producido industrialmente para abarcar mas publico. De esto,
se deduce que el comic como mercancia tiene dos caminos
asociados a la produccion en masa y al acto de acumular: uno la
coleccion, ya sea por rareza o por cualidades especificas que lo
dotan de determinado valor. “Al darme mi padre una revista del
Hombre Arafia que tocaba el tema de las drogas, me genero otra
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adiccién, nunca consumi drogas pero como consumi comics”:
explica Joe Quesada, editor en jefe de Marvel Cémics.?” Por
otro lado, si alguno de estos productos no tiene el efecto espera-
do, termina convirtiéndose en un amontonamiento de objetos no
vendidos, residuos de la industria del entretenimiento, basura.

El coleccionismo implica un gusto por el contenido visual, asi
como de las narrativas de estas historietas. Reunen cantidad
y calidad creativa: “El trabajo se divide en una serie de funcio-
nes y a los trabajadores especializados se les asignan tareas
diferentes. Un cémic convencional tipico es la creacion de un
equipo que incluye un escritor, un dibujante, un trazador con
tinta,? un letrista, un colorista y un editor” (Smith and Duncan,
2012, 149). El comic es un artefacto grafico per se, es un medio
que fusiona dentro de sus narrativas de manera afortunada dos
lenguajes: el escrito y el visual.

Habria que recalcar que los comics de superhéroes han de-
sarrollado sus trabajos mas representativos y exitosos en los
Estados Unidos, pais que alberga a dos de las mas importantes
casas editoriales del medio. Hasta antes de la consolidacion de
los medios digitales, era una industria bastante saludable en
cuanto a la generacioén de riquezas y alcance de sus ediciones.
Pero esta distribucion masiva que ofrecen las corporaciones
no solamente se encuentra enfocada en las ventas, existe una
intencion de comunicar las ideas de los que gobiernan un con-

27 “Los superhéroes de las historietas...desenmascarados” (Comic Book Su-
perheroes... Unmasked), archivo de video recuperado de: https://www.youtu-
be.com/watch?v=dLAIKHp3F2M el 12 de junio de 2014).

28 La traducién es mia. Al no haber una palabra apropiada para describir
inker utilicé una palabra compuesta.
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texto o a grupos especificos. Las tematicas abordan un amplio
abanico, lo cual lo convierte en un eficaz medio de difusion de
ideologias dominantes presentado como un producto de diver-
timento aparentemente inocuo.

¢ Esto sucede realmente? Miguel Angel Gallo, en un estudio so-
ciologico sobre los comics, reconoce que la figura del superhé-
roe aglutina diferentes aspectos historicos, culturales, religio-
sos y artisticos. En él se ven encarnadas atribuciones positivas
de los hombres: honor, valentia, justicia y fuerza. Represen-
tan también un poder superior, son mas fuertes, inteligentes
y valientes que cualquier humano medio. Y solamente utilizan
estos super poderes para preservar el orden de amenazas pro-
venientes de fuera que perturban el orden establecido. Esa es
la historia recurrente en la que se desenvuelven: una alteracion
de lo cotidiano que aparece subitamente como simbolizacion
del mal alterando la normalidad, por lo que su labor consiste
en restablecer el orden, es decir el bien. Siempre el mal se pre-
sentara en multiples facetas, para las cuales si, el superhéroe
no se encuentra preparado, siempre su inventiva lo hara hallar
la manera de resolver el problema. La repeticién insistente de
esta historia contada de diferentes maneras hace suponer que
hay en esta recurrencia el objetivo oculto-evidente de instalar
un modelo estandarizado de comportamiento, en donde el bien
siempre representado por blancos, a pesar de todos los incon-
venientes, siempre gana, siempre vuelve a imponer el orden,
su orden. Cada semana los lectores ven proyectada de ma-
nera simplificada y exagerada en historias ficticias su realidad
circundante, observan a los superhéroes resolver problemas
aplicando determinados valores a las acciones que realizan,
por lo que el aleccionamiento es de manera inconsciente, los

100



superhéroes incorporan semana a semana en su lucha estos
valores que aparentan ser algo comun, normal. Esto indica que
los comics resultan un medio idoneo de distribucién de ideo-
logias, representan el punto de vista de un autor, de la corpo-
racion que lo produce y/o del sistema imperante, apelando a
disuadir a los lectores en un nivel mas emocional o inconscien-
te, que intelectual. Son el reflejo de un punto de vista, el cual
sera o no legitimado por los lectores, pues opera desde un lado
ciego semejante a la propaganda, para decirlo de otra manera:
“el poder [de la propaganda] reside en su capacidad para ocul-
tarse, para parecer natural, para fundirse completa e indivisi-
blemente con los valores y los simbolos de poder aceptados de
una sociedad dada” (Smith and Duncan, 2012, 129).

Ejemplos existen muchos: en la primera entrega del Captain
America se le ve golpear a Hitler, lo curioso de este ejemplo
es que la revista aparecio antes de que los Estados Unidos se
incorporaran a la lucha en la Segunda Guerra Mundial: “Pelea-
bamos contra Hitler antes que nuestro pais”,?® recordaba Stan
Lee. Otros superhéroes también se enfrentaron a los nazis:
Daredevil, Submariner. Incluso contra los japoneses antes del
ataque a Pearl Harbor. Los nazis eran representados como hu-
manos deformes, los generales japoneses con colmillos y los
soldados dientones, estableciendo en ambos casos diferencias
de tipo racial de acuerdo con el rol del bueno o del malo. Los
superhéroes, pero principalmente el Captain America 'y Super-
man representan los valores e ideales de los Estados Unidos
¢, Por qué no se llama entonces Captain USA, por ejemplo? Por
lo tanto, pelearan contra los enemigos de los valores ideoldgi-
cos de los estadounidenses. Durante la Guerra Fria los Fantas-

29 Véase n. 27.
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tic Four pelearon contra Stalin, y existieron versiones ficticias
del Captain America y un Superman Rojo que representaba los
valores del bloque socialista. Superman salvé nifos de minas
en Bosnia, Spiderman ayudaba en las labores de rescate del
atentado a las Torres Gemelas en Nueva York. No sdlo habia
un tratamiento de temas relacionados con los nacionalismos
y la politica exterior. Tanto las agencias de gobierno como los
intereses publicos brindan una pluralidad de tematicas, abarca-
bles desde multiples perspectivas, siempre a favor de los valo-
res estadounidenses. En los afos sesenta, Marvel se encargd
de colocar a sus superhéroes en la agenda publica: personajes
como Black Panthery Luke Cage incorporaban temas raciales;
el miedo latente por el mal uso de la energia nuclear era encar-
nado por Hulk; el miedo a la diferencia por los X Men, mientras
que la fetichizacion del cuerpo de la mujer, asi como el estable-
cimiento de normas y pautas de comportamiento se reflejaban
en historietas como la Wonder Womany Lois Lane. Actualmen-
te, dentro del marco de lo politicamente correcto incluyente,
podemos ver al nuevo Spiderman como un joven latino de color
y a Ms. Marvel como la primer super heroina musulmana.

Captain America, Daredevil y Submariner, entre otros, pelearon contra Hitler
y los nazis.
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Spiderman ayuda en las labores de rescate del 9-11.
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SUPER-TASK COMPLETED.»

Por otro lado, es muy comun que, en relacién con el poder,
los superhéroes aparezcan en diferentes momentos junto a
destacados presidentes de la nacién norteamericana: Nixon,
Roosevelt, Obama. Lo cual sefiala otra caracteristica: la atem-
poralidad, se adecuan al contexto histérico, en ellos el tiem-
po sucede de manera no uniforme, los héroes no envejecen
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Izquierda y centro: imagenes de la nueva Ms. Marvel de origen musulman. De-
recha: El nuevo Spiderman Miles Morales es un joven de color de origen latino.

al mismo ritmo que un humano normal, de hecho algunos no
envejecen. Ademas de las contradicciones temporales, se pue-
den descubrir contradicciones morales inherentes a esta rela-
cion. Un ejemplo es el cémic de Spiderman en el que el ex
presidente Barack Obama es rescatado de un ataque terrorista.
La contradiccion es muy clara: durante la gestién del presidente
Premio Nobel de la Paz los ataques con drones “aumentaron
10 veces mas con respecto a su predecesor George W. Bush,
al pasar de 57 ataques a 563, en los que al menos 384 civi-
les han muerto, cifra calculada a partir de la confirmacion de
operaciones conocidas en Yemen, Somalia y Pakistan, segun
informacion publicada por la organizacién independiente esta-
dounidense Buré de Periodismo Investigativo”,*® mientras que
él era rescatado por un héroe ficticio de un ataque ficticio.

30 J.A., “Ataques con drones: legado mortifero de Barack Obama”, ViAc-
tual (febrero de 2017), recuperado de: https://www.vtactual.com/es/ata-

ques-con-drones-legado-mortifero-de-barack-obamal.
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Izquierda y centro: Barack Obama aparecié en el comic de Spiderman.
Derecha: El presidente Nixon aparecién en cémics de los Fantastic Four.

3.4 Consideraciones tedricas sobre las intenciones y
alcances del modelo

Para dar inicio a este capitulo, se recurre a una anécdota de
caracter personal. Esta breve descripcidon de un acontecimien-
to pasado resulta pertinente para lo que pretende la investiga-
cion. Se puede identificar en ella la génesis de esta intencién
de buscar maneras diferentes de concebir obras, un proceso
muy particular de trabajar, el cual permite, a partir de la ex-
periencia intima de un acontecimiento, incorporar multiples
resoluciones en el desarrollo de artefactos artisticos basados
principalmente en la produccién gréafica: “Corria el ano de 2001.
En aquel entonces tenia mi domicilio en el Pedregal de San
Nicolas. Para llegar a él tenia que realizar un largo recorrido
en transporte publico desde San Angel. Era de noche y llovia
estrepitosamente, lo que hacia mas lento el trafico vehicular.
Me encontraba demasiado cansado, medio somnoliento, por lo
gue en algun momento quise apoyar mi cabeza contra el cristal
de la ventana para descansar durante el trayecto, pero no pude
hacerlo, el vidrio se encontraba estrellado, tenia una grieta que
lo cruzaba por la mitad de arriba abajo y de ésta se originaban
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otras grietas de menor tamano a manera de ramificaciones. En-
tre cierto enojo por no poder descansar y cierto asombro, esa
fisura atrapd mi atencion. En ese momento no podia entender
que me atraia de ella, cuando repentinamente sond estrepito-
samente un rayo, al cual solamente escuché, pero iluminé la
grieta como si esa pequefia figura estuviera replicando aquel
rayo que acaba de encender el cielo. Como si ese rayo hubie-
ra ocurrido en ese pequefio pedazo de vidrio y ahi se hubiera
quedado congelado, como una huella de su efecto despdtico.”

Este pequefio incidente culmind en una serie de piezas reali-
zadas con vidrio, tinta de serigrafia y vinil de colores. Lo impor-
tante es la posibilidad, en principio, de empezar a cuestionar el
quehacer grafico y, posteriormente, de dar forma a una manera
aleatoria de desarrollar la siguiente produccion artistica, en la
cual se incorporaria la experiencia personal al desarrollo de la
obra. Esto ha ido mutando en una herramienta para acceder
a un conocimiento del mundo, principalmente desde aquellos
sucesos menos evidentes, no por ello menos importantes.

Por esta cuestion es que el motivo principal de estainvestigacion
es delinear, a partir de esta manera de trabajar, un modelo de
produccién emparentado con el pensamiento complejo, cimen-
tado en estudios sobre la imagen y la visualidad, que recapitule
distintos procederes y haceres, descubiertos y desarrollados
en la practica profesional. Esta matriz tendra como origen lo
grafico, un pensamiento visual que sirve de puente entre meto-
dologias de disefio trasladadas a la practica artistica y vicever-
sa. Considerando que dentro del contexto global las tecnolo-
gias digitales han colocado lo visual como una proliferacion de
formas y contenidos que conforman un ambito en donde, mas
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De la serie Cielo Estrellado, Sin titulo (Poliptico), 2008

alla de lo aparente, se libra la nueva disputa por el poder. Al ser
el arte contemporaneo parte integral de esta visualidad, no esta
exento de esta disputa, pues en sus circuitos es donde se esta-
blecen las reglas de lo que deberia ser considerado como arte.
¢, Podria esta propuesta trascender los limites de la disciplina
que la origina —la grafica— y constituirse como un modelo
mas abierto e integral de obtencién de conocimiento? ;Puede
este modelo ubicar sus resultados como una practica artistica
contemporanea? Para poder responder a estas preguntas se
aplicé un modelo tedrico-practico a la realizacion de tres series
de collage, que en principio cuestionan la naturaleza de los pro-
ductos graficos dentro de este entorno hipervisual y dentro de
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los circuitos institucionales de distribucion y consumo del arte.
Asimismo, cdmo su medialidad puede trasladar la creacion de
sentido hacia otros modos de significacién mas acordes al con-
texto en el cual se inscriben. Evidentemente, estos collages no
seran elaborados utilizando alguna técnica perteneciente a la
disciplina de lo grafico. ¢ Cémo diferenciarlos entonces de las
propuestas propias de la grafica? Para el aparato institucional
(academia, galerias y circuitos comerciales, espacios expositi-
vos publicos y privados), la disciplina engloba practicas como:
el grabado, la xilografia, la litografia y la serigrafia. Cada una
proporciona diferentes cualidades a las imagenes. Operativa-
mente, estas practicas son disimiles entre ellas, lo que las une
como disciplina es que, sin importar los procedimientos de que
se valgan, éstos requieren una matriz para ser reproducida. Por
lo tanto, el quehacer grafico pone en juego tres nociones: el
gesto, la huella y, por supuesto, la repeticion.

Es innegable que el desarrollo tanto del lenguaje hablado como
del lenguaje visual estan sustentados por la necesidad de tras-
mitir sentimientos y pensamientos, es decir, de comunicar. Por
lo tanto, la necesidad de dejar una mano impresa en una piedra
es un avance tecnoldgico cuya intencién fue comunicar un estar.
Con esta imagen, lo que se puede inferir sobre lo grafico es: que
tiene su origen en la necesidad de desarrollar un medio con el
cual poder comunicar una posicién. Este origen no esta inscrito
en la historia de las imagenes desde la perspectiva de la historia
del arte occidental. Sin embargo, el desarrollo de las técnicas de
estampacion que conforman la disciplina hoy dia, si correspon-
de al desarrollo de la modernidad propia de Occidente. Desde
un uso cultual a una funciéon mas secularizada, la necesidad de
llevar a mas gente las imagenes es lo que promueve los diver-
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sos desarrollos en la industria grafica, que evolucionaron desde
lo artesanal pasando por la produccion en serie, hasta los dis-
positivos digitales con los que producimos hoy dia.

La funcion secularizada se refiere en primer lugar a la divul-
gacion y conservacion del conocimiento. Es durante el Rena-
cimiento que se empieza a cimentar el uso instrumental de la
razon, la inteleccion proporciona otra manera de interactuar
con la realidad, a partir de la clasificacion y simplificacion de
hechos observables, estableciéndose como la manera mas ve-
ridica de construir sistemas de ideas. Esta manera de apre-
hender el mundo requirié de un dispositivo en el cual compilar
el conocimiento que producia. Las enciclopedias, de acuerdo
con lvins, se corresponden con el principio de la impresién de
libros: “En 1475 se publicd en Augsburgo el Libro de la Natu-
raleza de Konrad von Megenberg. Fue la primera enciclope-
dia impresa e ilustrada, pero sus escasas ilustraciones eran
también enciclopédicas e indefinidas” (Ivins, 1975, 48). Sugiere
que estas primeras impresiones de caracter cientifico fueron
de las primeras que complementaron los textos con ilustracio-
nes, que eran realizadas con xilografia. Asi que, al almacenar
conocimiento y complementarlo incorporando imagenes, esta
racionalizacion generé otra funcion de lo visual: la oferta de
bienes y servicios, tanto de bienes necesarios para sobrevivir
como de mercancias mas emparentadas a nociones de deseo,
placer y entretenimiento.

De acuerdo con estas diferentes aristas y como ya hemos men-
cionado, la gréfica se origina en la necesidad humana de com-
partir un hecho, un estar. Principalmente en la modernidad, con
la consolidacion del modelo capitalista, se desarrollaron tec-
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nologias para la reproducciéon de imagenes y contenidos que
tuvieran un impacto masivo, se trasladaron los intereses a co-
municar conocimiento, a ofertar servicios y entretenimiento. La
innovacion vy, por lo tanto, el desplazamiento de una técnica por
otra correspondié a la practicidad tanto operativa como econo-
mica que cada desarrollo ofrecia con respecto al anterior. Estas
técnicas al utilizarse hoy dia resultan anacronicas en cuanto a
Su concepcion original y, aunque estan inscritas en la historia
del arte occidental como un arte menor, si contribuyeron al de-
sarrollo de la modernidad propia de Occidente. Actualmente,
trasladadas a la produccién artistica, proporcionan una multipli-
cidad de resoluciones.

Una de estas técnicas que desempenaron un papel importante
en cuanto distribuidoras de contenidos fue el offset, debido a
su mayor cantidad de produccion en menor tiempo y con menor
coste. Con el offset podemos reconocer un cambio en el para-
digma, pues buena parte de la labor realizada manualmente fue
trasladada a la maquinaria. Fue el offset el modelo de produc-
cion idoneo para que los comics alcanzaran un éxito masivo.
Por lo que pensar estos collages como algo grafico radica, no
en la necesidad de equipararlo o etiquetarlo como parte de un
campo o disciplina, o como resultante que incorpora cualidades
qgue integran estas disciplinas; o radicalmente, en la necesidad
de eliminar clasificaciones, sino porque un producto de entre-
tenimiento gréfico per se, apropiado y descontextualizado, es
reutlizado como material de creacién. Los dadaistas incorpo-
raban elementos heterogéneos obtenidos de medios masivos
en sus collages, dando origen a imagenes dialécticas, con un
sentido critico. Por lo tanto, no se trata de delimitar la grafica re-
legandola, mucho menos de “ampliar” la disciplina (neografica,
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grafica expandida, grafica aumentada), sino mas bien de recu-
rrir a los procedimientos y resultados que ofrece, ya no como
un fin, sino como un medio, como herramienta tedrico-practica,
que permita establecer relaciones con otras visualidades perte-
necientes al ambito cultural y poder enunciar los sintomas del
momento histérico que esta transcurriendo.

Al pensar el collage como parte del hacer que engloba un con-
junto de procedimientos y nomenclaturas desarrolladas des-
de su practica —técnicas de estampacién y reproduccion— y
reconocidas por la institucion del arte —la grafica como disci-
plina—, mas que acotarla a estos limites, permite afirmar que
actualmente el ambito de la produccién artistica estd com-
puesto por una compleja red de relaciones, en donde multiples
sentidos se superponen para conformarlo, ampliando y diver-
sificando su campo de accion. Las ideas y su concepciéon no
son hechos aislados. Las obras de arte aunque muchas son
realizadas de manera individual, no surgen espontaneamente,
sino en el seno de condiciones estructurales e institucionales:
formas en que es producido, comercializado, distribuido y con-
sumido. Al respecto, Miguel Angel Hernandez cita a Foucault:

...formula la existencia de un a priori histérico que designa la
condicion de posibilidad del saber en cada época, una suerte
de invisible e inasible red latente de conocimiento que organiza
todo discurso y que define en cada momento lo que puede ser
pensado y lo que no puede serlo” [...] recorta un campo posible
del saber dentro de la experiencia, define el modo de ser de los
objetos que aparecen en él, otorga poder tedrico a la mirada
cotidiana y define las condiciones en las que puede sustentar-
se un discurso, reconocido como verdadero, sobre las cosas.
(Hernandez Navarro, 2007, 70)
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En reconocimiento de que el ambito artistico produce objetos
de contemplacion y brinda experiencias estéticas, podemos de-
cir que las imagenes que produce no se hallan exentas de per-
tenecer al régimen escopico propio de cada época. Al ser este
régimen un ambito mayor denominado cultura visual, y que de
acuerdo con Mirzoeff:

La cultura visual incluye las cosas que vemos, el modelo men-
tal de visién que todos tenemos y lo que podemos hacer en
consecuencia. Por eso la denominamos cultura visual, porque
se trata de una cultura de lo visual. Una cultura visual no es
simplemente la suma de todo lo que ha sido hecho para ser
visto, como los cuadros o las peliculas. Una cultura visual es
la relacién entre lo visible y los nombres que damos a lo visto.
También abarca lo invisible o lo que se oculta a la vista. En re-
sumidas cuentas, no vemos simplemente aquello que esta a la
vista y que llamamos cultura visual. Antes bien, ensamblamos
una visién del mundo que resulta coherente con lo que sabe-
mos y ya hemos experimentado. (Mirzoeff, 2016, 19-20)

De acuerdo con esta definicion, Miguel Angel Hernandez se-
fiala cdmo en un régimen de luz, la imagen puede tornarse un
tanto manipuladora y disciplinaria, mientras conforma un mode-
lo ocularcéntrico donde las fallas no son aparentes; una dis-si-
mulacion que en sus palabras:

...se afanara en eliminar los tiempos muertos, los angulos cie-
gos y crear la ficcion de una totalidad de vision, la ficcion de que
hay nada oculto. Se podria afirmar que el régimen de luz, me-
diante el uso de la ilusién, intentara “corregir’ —expandir— la
falla primordial de la vision. Un régimen de docilidad de la mira-
da que intentara ocultar desde un principio precisamente dicha
docilidad. Por medio de la luz, mostrara todo a la vista, omitien-
do las faltas, eliminando los tiempos muertos, los silencios. Su
figura esencial sera la elipsis, la ilusion de continuidad. Un régi-
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men que no deja lugar a la pausa, un régimen de repeticion con-
tinua que intentara llenar los vacios por medio de la mercancia,
el objeto, la imagen. Un régimen de plenitud, de un constante
horror vacui que se hipertrofiara hasta la saturacion hipervisual
contemporanea. (Hernandez Navarro, 2007, 119-120)

De acuerdo con las anteriores lineas, el régimen visual predo-
minante genera una desmedida oferta de contenidos. Al apro-
vechar la saturacién que produce el conjunto de todos estos
estimulos, la institucidon del arte decidira qué es y qué no es
arte. Hay aqui una relacién de semejanza con la ilusion de con-
tinuidad del régimen visual en donde, por inercia, la produccién
artistica contemporanea replica esta acumulacion de objetos,
contenidos, archivos y narraciones. Hay aqui una paradoja:
puesto que la obra o trabajo creativo surge en el seno de esta
continuidad, no puede competir con esta realidad; opera con
detalles de esta e incluso ayuda a crearla. Admitir esta posi-
cion ofrece al artista una posible ventaja pues la realidad, al ser
visibilizada por el trabajo artistico, es susceptible de ser trans-
formada por este, lo que permitiria al artista imaginar, concebir,
enunciar y visibilizar otras maneras.

¢, Cémo convertir la estrategia de acumular para ocultar en
una de acumular para visibilizar con una imagen? ;Cdmo esta
imagen resultante puede diferenciarse del ambito saturado de
donde emerge? Para responder estas interrogantes, se esta-
blecié un vinculo entre la breve anécdota que inicia este texto:
un pequeno ejercicio personal de contemplacion, y el concepto
de imagen de Susan Buck-Morss.

El ejercicio de contemplacion consistié en situarme en la azo-
tea del Posgrado de Economia, frente al horizonte urbano que
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ofrece, solamente a contemplarlo; consistié en una accién de
estar-meditar frente a este paisaje. Después de varios minutos
bajo el sol, sin moverme, respirando lenta y conscientemente,
tuve la breve sensacion de que la distancia desaparecia, todo
lo que veia se aplandé en una imagen, compuesta por multi-
ples texturas, colores, formas, temperaturas y densidades. Lo
siguiente que hice fue intentar aprehender ese paisaje con una
descripcion escrita lo menos referencial posible, con lo cual re-
paré en lo complicado de hacer un texto lo mas cercano posible
a la experiencia. Ademas de las pérdidas que revelaba dicha
trascripcion, al mismo tiempo se indicaban mis preferencias al
fijar determinados puntos de atencion. Esta primera traduccion
de lo visual a lo escrito sugiri6é un flujo, en principio, en un solo
sentido: ¢qué pasaria si regresaba de lo escrito a lo visual?
Pensando esto, de manera mas ludica, se me ocurrié un ejer-
cicio que utiliza la descripcion escrita como instructivo para
generar una imagen, en principio para realizarse de manera
individual, de lo cual me ocuparé ahora; y otro, colectivo, del
cual hablaré mas adelante. Asi pues, decidi hacer una imagen
utilizando mi descripcion; pero al apelar al recuerdo de estar
ahi observando, el resultado efectivamente guardaba cierta re-
lacion con el paisaje original, sin embargo no correspondia, re-
sultaba una interpretacion débil. Asi que intenté de otra manera
regresar lo textual a lo visual: coloqué este dibujo sobre el texto
con ayuda de un filtro del software, este quedd coloreado de
acuerdo a los colores que la yuxtaposicion arbitraria generaba.
Aun en este momento continuaba siendo texto, asi que empecé
a duplicarlo y desfasarlo ligeramente, gesto que generd una
ligera vibracion. Al darme cuenta de ello repliqué la operacion,
cada nueva capa de texto coloreado se desfasaba ligeramente
en diferentes direcciones; repeti el gesto en muchas ocasiones,
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hasta el momento en que esta acumulacién generd una imagen
vibrante, mas cercana a la experiencia original.

arpee,

Imagen vibracién resultado del ejercicio de colorear y desfasar un texto
coloreado, descrito en el parrafo anterior.

Este ejercicio arriba descrito deja ver una manera mas elaborada
de aprehender la realidad, a diferencia de la anécdota que ini-
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cia el capitulo; el ejemplo del rayo, donde la experiencia se
manifestd directamente en el cristal roto que tenia frente a mi,
condicionando el resultado de mi propuesta plastica.

Ambos ejemplos presentan un acercamiento por la via de la
percepcién para aprehender el mundo y hacer una propuesta
visual: en el ejercicio de contemplacion, como una apariencia;
en el ejemplo del rayo, como una aparicién. Al preguntarse ¢ quée
es una imagen?, tomando como punto de partida la compara-
cion de dos posturas modernas —la de Julia Kristeva y la de
Walter Benjamin—, Susan Buck-Morss comparte un misterio
propio de las imagenes: ;como pueden éstas funcionar como
un espacio intermedio entre interior y exterior? Ella misma nos
responde parafraseando a Benjamin “...una imagen es como
una pelicula extraida de los objetos, que no solo funciona como
una representacion de la realidad, sino que la transforma”
(Buck-Morss, 2004, 29).

La idea de la imagen como una invisible membrana ofrece una
metafora util para responder las preguntas de como con una
imagen realizada con collage se pueden imitar estrategias al
mismo tiempo que las critica. A partir de una actio frente a un
acontecimiento, lo que se alcanza a mirar es una masa de si-
tuaciones a las que se responde sensorialmente, situaciones
que en si son inabarcables. Esta mirada engloba lo que no se
ve, lo que no se sabe ver, lo que es invisible, y se halla inserta
en un orden de ideas que se reconoce como contexto y que
incluye, por supuesto, al repertorio intelectual desarrollado a
lo largo de la investigacion. Esta membrana invisible funciona
como una superficie que se posa entre un cuerpo y un acon-
tecimiento, contiene a la experiencia al mismo tiempo que la
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enuncia. En ella nada esta resuelto; es un umbral interminable
donde, ademas de lo antes mencionado, también se pueden
poner en evidencia las fisuras y errores de la visién, que tam-
bién la conforman y la contienen.

Por lo tanto, esta manera de pensar la imagen ofrece a la pro-
duccion la posibilidad de reorientar el sentido ilimitadamente
con el entrecruzamiento de conceptos, textos e incluso otras
imagenes, complementados por una trama oscura —el compo-
nente invisible—. El hecho de aplicar esta operacion dentro del
modelo que estamos delimitando para aprehender un aspecto
de la realidad, no pretende desenmascarar lo evidente 0 mos-
trar el lado mas agudo de ésta o del ambito artistico, sino suge-
rir que detras de las cosas hay mucho mas que observar, pro-
pone ademas de recuperar la experiencia para depositarla en
una imagen, desmontar los discursos que diariamente vemos.
No es afrontar la realidad desde la confrontacion, es hacerle
frente recuperando y enfatizando como nos sentimos dentro de
ella, como incide en nuestro comportamiento diario.

Pensadas asi, ademas de resolver un problema de representa-
cion visual, las imagenes buscan recuperar lo corporal —acto
de mirar—, la contemplacion como herramienta cognitiva, ex-
presiva y vital, con la cual se pueden construir otras miradas
que a su vez también buscan activar a sus posibles espectado-
res; se trata de eso que W.J.T. Mitchell denominé giro pictorial
para el estudio de la visualidad. Es, por lo tanto, una cuestion
medial: ;Qué medios son los idoneos para decir qué? ;Qué
caracteristicas tendra entonces el soporte, el espacio o el objeto
donde se deposita determinado discurso con el que se quiere
significar una experiencia?  Es mas grafico un dibujo reprodu-
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cido, por ejemplo con grabado, que un texto, una fotografia con
pie de pagina, un ready made, un comic o una accion?

Vuelvo al ejercicio de contemplaciéon descrité anteriormente.
Este se realizaba frente a un paisaje natural, donde se obser-
vaba todo, no algo en especifico. Para el ejercicio correspon-
diente a la produccion de esta investigacion, la atencion se
traslada hacia un horizonte cultural, focalizando la mirada se
en los comics. La eleccion de apropiarse de estos como mate-
rial que sera deconstruido y reconfigurado no es una decision
inocente. Su materialidad permite un cuestionamiento sobre lo
impoluto, lo resplandeciente y espectacular de las mercancias.
Respecto a los contenidos, como esta investigacion descubrio,
en su inocua apariencia estan operando significados que no es-
tan ocultos, son evidentes, claramente dirigidos hacia sus con-
sumidores —recordemos Captain America vs Hitler—. Por ello
esta accién de desmantelamiento de su materialidad funciona
también como accion de vaciamiento de sentido, incluso revela
un vacio. Al igual que el paisaje natural, lo cultural también esta
conformado por vacios que lo complementan y contienen, esa
no-materia absolutamente no visible que el trabajo artistico re-
sulta muy propicio para sugerir:

El vacio genuino, el silencio puro, no son viables, ni concep-
tualmente ni en la practica. Aunque solo sea porque la obra
de arte existe en un mundo pertrechado por otros multiples
elementos, el artista que crea el silencio o el vacio debe pro-
ducir algo dialéctico: un vacio colmado, una vacuidad enrique-
cedora, un silencio resonante o elocuente. El silencio continua
siendo, inevitablemente, una forma de lenguaje / en muchos
casos, de protesta o acusacion y un elemento de dialogo.
(Sontag, 1997, 24)
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Este caracter dialéctico de la obra que sugiere Sontag respecto
a la imposibilidad de hacer un vacio, se propicia al involucrar
en un mismo espacio elementos heterogéneos; se tensa ese
espacio. De otra manera, la dialéctica se presenta al decons-
truir una mercancia, al fragmentarla, pues esta descomposi-
cioén inhabilita las narraciones que la componen; se desarticula
su sentido. El vacio de sentido de la saturacion del contexto
es sugerido por la fragmentacion, acumulacién y rearticulacion
de fragmentos. En resumen: vaciar de sentido representando
un vacio para no querer decir nada. Al considerar a la ima-
gen como esa superficie en la que es posible un dialogo en-
tre opuestos —vacio/lleno—, estas imagenes-superficie sirven
como el constructo que articula esos vacios.

Otra posibilidad latente dentro de este régimen escépico, don-
de lo digital ha colocado la virtualidad de lo visual como predo-
minante, la medialidad de estas imagenes/superficies ofrece la
posibilidad de reubicar el trabajo manual en el contexto. Esta
reinsercion nos ofrece algunos sefialamientos: uno en relacién
a la praxis propia de la disciplina grafica, que para su hacer re-
quiere de la mezcla entre determinada tecnologia y una matriz;
el otro con relacion al horizonte del arte contemporaneo deter-
minado por el mercado, en donde tanto objetos artisticos como
experiencias estéticas se tornan mercancia, instrumentos fi-
nancieros. ¢Puede una imagen producida manualmente tener
la misma potencia que otras medialidades que pueblan el con-
texto artistico contemporaneo? Susan Buck-Morss sefala que
los artefactos artisticos “tienden hacia lo grande, hacia lo es-
pectacular” (Buck-Morss, 2004, 25). Complementaria este se-
falamiento sobre lo grande y espectacular, con otra caracteris-
tica formal de estas obras: lo lustroso, lo brillante, la apariencia
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de una mercancia en un aparador, inmaculada y perfecta. Asi
mismo, Buck-Morss ofrece alternativas al sefialar que este con-
texto también brinda la posibilidad de proponer otro arte a ma-
nera de resistencia. Es precisamente en esta apuesta donde el
trabajo manual realizado con materiales viejos y opacos, pere-
cederos (el papel de los cémics va perdiendo su coloracion con
el transcurrir del tiempo), espacializados en formatos intimos,
presenta un giro. Detenerse a crear manualmente, entendido
no como una resistencia hacia lo tecnolégico, sino mas bien
como una necesidad de replantear lo corporal con relacion a
la produccion visual en complementariedad con lo tecnoldgico,
es armarse con un conjunto de herramientas cognitivas atrave-
sado por lo corporal, lo maquinico, lo instrumental y lo intuitivo.
Implica un detenerse a procesar el paisaje, a meditar sobre lo
observado, como un acto que no solamente permita visualizar
la superficie de la realidad, sino igualmente las profundidades,
donde no solo se puedan reconocer mecanismos de homoge-
nizacion y control sino también localizar fisuras, intersticios y
contradicciones. Posibilita incorporar vacios, silencios mas me-
ditativos, proveerse de momentos de descanso que reclaman
su valor cognitivo. El resultado es una serie de metaimagenes
con una doble intencién, en principio refieren a su origen, el tipo
de graficos que las constituyen y, al mismo tiempo, interrogan a
la praxis y medialidad de lo grafico, para finalmente sefalar que
existe la posibilidad de ir mas alla de la observacion superficial;
asi como que desde las cosas mas simples se pueden decir y
enarbolar discursos mas complejos y elaborados.

Una vez descritos los procedimientos con los cuales un creador
puede articular sus discursos —un hacer y las teoréticas que le

sirven de apoyo en el proceso creativo—, es necesario repen-
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sar al espectador. ;Como pueden las imagenes ofrecerle un
significado diferente a lo que ve diariamente?

Para responder esta interrogante, puede servir lo que W.J.T.
Mitchell considera el propdsito del giro pictorial.

... se trata mas bien de un redescubrimiento poslinglistico de
la imagen como un complejo juego entre la visualidad, los apa-
ratos, las instituciones, los discursos, los cuerpos y la figurali-
dad. Es el descubrimiento de que la actividad del espectador
(la visiéon, la mirada, el vistazo, las practicas de observacion,
vigilancia y placer visual) pueden constituir un problema tan
profundo como las varias formas de lectura (desciframiento,
decodificacion, interpretacion, etc.) y que puede que no sea
posible explicar la experiencia visual, o el «alfabetismo visual»,
basandose sélo en un modelo textual. (Mitchell, 2010, 23)

Este enunciado contiene varias lineas que ayudan como simple
guia para pensar lo visual desde un panorama mas contextual. La
principal idea consiste en utilizar la visualidad como un comple-
mento al modelo textual de generacién de conocimiento. No se
trata de que el espectador pueda descifrar o interpretar el conteni-
do de una imagen, sino que las imagenes funcionen como dispo-
sitivo que recupera el valor de la contemplacién. Esta simple ac-
cidn, en principio, permite reconocer qué posicidon se ocupa como
organismo vivo dentro de una red mas compleja de acontecimien-
tos. Entonces, al tener esta conciencia, deviene el reconocimiento
de como estos acontecimientos afectan, pero sabiendo a la vez
gue también es posible reorientarlos o alterarlos. Por esta razon,
se pretende que los trabajos realizados sean directos, simples y
contundentes en su superficie, pero que en sus profundidades
evidencien que en todo lo que se observa no hay inocencia sino
que existe esta complejidad de la que se es parte.
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Ahora toca hablar sobre el modo colectivo del ejercicio de con-
templacién descrito arriba. Se invitd a otros artistas a que reali-
zaran un dibujo utilizando el texto a manera de instructivo. Los
resultados presentaron diversidades y semejanzas; la deduccién
es simple: existe una interpretacion por cada espectador, pue-
den existir coincidencias y cercanias, lo que indica que el sentido
de un dispositivo ya sea verbal o visual debe constituirse como
un umbral que no ofrece un contenido Unico, sino que se abre
a multiples conexiones que cada quien podra unir, ensamblar
o activar de acuerdo a sus propias necesidades. Es, pues, el
caracter heterogéneo de la realidad. En este sentido, el aspecto
cognitivo de las imagenes podria iniciar al reconocerlas como
sugiere Foucault “a modo de archivos” (Hernandez Navarro,
2007, 70) que pueden ser reorganizados Yy reutilizados para in-
fundir nuevos contenidos. Habria que reconocer que al enfrentar
una imagen ya no se esta enfrentando con un sentido impues-
to, sino que tenemos enfrente una singularidad compartida con
la que el creador busca generar y compartir un significado, que
como menciona Susan Buck-Morss “...nos devuelve la percep-
cion sensorial de un mundo que ha sido cubierto por narrativas
oficiales y que ha sido anestesiado...” (Buck-Morss, 2004, 42).

Otra opcion a considerar es el tipo de conexiones que las ima-
genes podrian activar. Al pensar en el contexto artistico, Ana
Maria Guasch sefala en El arte en la era de lo global a las
maneras emergentes de la produccién contemporanea como:
giros que redirigen las obras hacia lo relacional, lo dialégico;
incluso, algunas piezas son solamente eventos. Por lo tanto,
hay que repensar la elaboracion de una imagen grafica como
un evento que conecte y catalice otro tipo de propuestas: ex-
periencias intermediales conformadas por imagenes, objetos o
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acciones, que a su vez impliquen un desplazamiento desde un
hacer personal e individualizado hacia la colaboracién colecti-
va; por ejemplo, la relacion maestro-alumno. Otro ejemplo, el
dispositivo grafico
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Imagenes elaboradas por otros artistas usando el texto obtenido en el
ejercicio de contemplacion a manera de instructivo.

que se realizé y acomparioé al movimiento estudiantil de 1968,
que conecto diversas singularidades mientras conformaba una
memoria histérica desde lo social, apoyada en lo visual; mate-
riales con cierto potencial como participantes en el proceso de
transformacién social y politica.



Aulas en facultades de Ciudad Universitaria utilizadas como talleres de im-
presion durante el movimiento estudiantil de 1968, imagenes recuperadas del
Documental E/ grito, Leobardo Lépez Arretche, 1968.

La produccion de series anteriores de quien realiza esta inves-
tigacion, en comparacion con la serie de collages, originan la
necesidad de identificar procesos creativos. Es pertinente re-
conocer que a pesar de la diferencia en las distintas propues-
tas creativas de este autor existen semejanzas, similitudes y
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concordancias que permiten sugerir procesos de trabajo, y que
a su vez hace posible colocarlos en un modelo de creacion,
abierto e indeterminado, un no-limite atravesado por distintos
ejes cognitivos: lo vivido, lo razonado y el contexto en el que se
desarrolla. Estas tres instancias no tienen jerarquia; su relacion
es de complementariedad, se puede empezar a trabajar desde
cualquiera de las tres, y a partir de ahi orientarse hacia el inte-
rés personal de quien lo adopte.

Asi, este modelo funcionaria mas como una serie de interaccio-
nes en las que se iran superponiendo y descartando contenidos,
resoluciones y referencias. El modelo se establece como un flu-
jo constante que articula diferentes relaciones y direcciones si-
multaneamente —por ejemplo, de lo simple y lo complejo, de lo
racional a lo intuitivo—, mas emparentado a una epistemologia
de la complejidad, como una guia para introducirse a lo inde-
terminado. Se reconoce que este modelo es necesario, pero su
caracteristica mas importante es que resulta insuficiente; queda
abierto a cuestionamientos sobre su naturaleza y a nuevas pro-
puestas que lo complementen. Es un intento de repensar el acto
creativo como un estar, un habitar cualquier experiencia-even-
to, y desarrollar con eso propuestas visuales intimas-locales
que se desplieguen hacia algo mas global-colectivo; un régimen
escopico alternativo, mas cercano a uno de sombra que Miguel
Angel Hernandez denomino régimen escotémico:

Alli tendra cabida lo inmaterial, lo oculto, lo oscuro, la falta, la
huella o lo sublime, resistencias a la imagen surgidas de una
“‘insuficiencia” de la vision y que ponen de manifiesto una falta
de la mirada, una falla, un punto ciego en la visién, un escoto-
ma primordial a causa del que hemos de estar alerta, mirando
con recelo lo visible. Frente al régimen de luz, el régimen de
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resistencia y escepticismo visual, pondra de manifiesto la insu-
ficiencia de la vision, la sombra de la mirada, el escotoma de
la visibilidad. Frente a la transparencia, presentara opacidad;
frente a la luz, oscuridad; frente a la perfecta traducibilidad,
ilegibilidad; frente al parloteo, silencio; frente a la plenitud va-
cio; frente al todo, la nada o el fragmento. Una “puesta en
evidencia” de la obsolescencia de la vision, pues hay mas de
lo que vemos; y, en lo que vemos, no esta todo lo que hay”.
(Hernandez Navarro, 2007, 121-122)

Los collages buscan evidenciar este sinsentido que existe entre
abundancia y los residuos que provoca: lo inservible, lo que ya
no funciona, lo que ya no puede ser consumido, la visualizacion
de este proceso entropico que deviene en vacio. La eleccion
de hacer collages como algo grafico delimitando un modelo de
produccion consiste simplemente en utilizar la cualidad critica
del collage; quiza sea la unica constante del modelo: desde
el angulo que se decida su aplicacién debe haber siempre un
espiritu critico. ¢ Cual seria para los collages de la investigacion
este sentido critico? Si un creador grafico se ubica en el con-
texto actual del arte en México, dara cuenta que tanto pintura
como instalacion y practicas relacionales se encuentran arriba
en la jerarquia de dicha institucién. Aunque lo grafico comparta
con estas resoluciones o disciplinas al momento de significar,
las mismas operaciones realizadas por el ensamblaje, el ready
made, el collage o el montaje. Si reconocemos que la institu-
cion del arte opera como esa compleja red en donde se mueve
lo sensible, y como tal esta formado por diferentes estratos y
jerarquias, principalmente en cuanto a la distribucion se refiere
—Ilo cual no necesariamente garantiza la calidad de lo que se
exhibe, asi como tampoco garantiza que todo lo que se produ-
ce sea exhibido—, se puede inferir que en su seno hay disputas
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de poder. Por lo tanto, el espiritu critico, aludiendo al espiritu
dadaista, se origina de manera muy simple al reconocer la posi-
cion que se ocupa dentro de esta institucion artistica: transgredir
desde su seno esa dualidad centro-periferia con la que opera. Y
se plantea el espiritu critico porque no intenta producir obra que
tenga un sentido de espectacularidad, o ese brillo propio de las
producciones que se pueden ver en las ferias de arte, por ejem-
plo. Es critico porque cuestiona los limites personales para am-
pliar las herramientas de creacion; critico porque involucra dife-
rentes maneras de producir, que permiten a la obra oscilar entre
la carencia de estilo o una regularidad formal, entre lo abstracto
y lo figurativo, entre inquietudes personales e investigaciones
mas profundas; entre la ocurrencia o la simple contemplacion de
acontecimientos. Este modelo se constituye entonces como un
entrecruzamiento, un haz de relaciones de distintas teoréticas y
técnicas de produccion. Por lo tanto, su objetivo principal radi-
ca en proponer un modelo que encasilla diferentes maneras en
que creadores producen, no como una manera de transformar
la disciplina ni mucho menos crear algo nuevo. Los resultados
que se obtengan no marcaran una diferencia significativa con
relacion a lo que hoy se produce y consume; y, afortunadamen-
te, la novedad ya no constituye un programa de produccion, sino
para identificar los limites propios de la creacién grafica, la po-
sicibn que ocupa con relacion a otras producciones actuales.
Es decir, se trata de reconocer que dentro de cada paradigma
existe la posibilidad de decir otras cosas, de encontrar fisuras y
devolver al proceso creativo —mas alla del cliché del creador
gue hace su propia obra— la posibilidad de detenerse y producir
con una conciencia ajena a esta velocidad impuesta por lo di-
gital, lo espectacular; hacer manifiesta, asi como compartir, esa
experiencia vital que permite corporeizar las imagenes.
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3.5 Descripcion de la obra y conclusiones

Hasta el momento, se ha argumentado teéricamente sobre las
intenciones y alcances, al mismo tiempo que se ha ido delinea-
do un modelo de trabajo creativo cuya base es el pensamiento
grafico. Esta conformacién ha resultado compleja, pues cada
una de las aristas que involucra se fueron enriqueciendo duran-
te el desarrollo de la investigacion y la produccion de la obra.
Para poder hacer mencion acerca de los alcances y las limitan-
tes que presenta este trabajo, es necesario mencionar algunas
de las motivaciones para realizar esta investigacion, asi como
la produccion plastica de la misma.

Desde el ambito de lo personal, esta investigacion es la oportu-
nidad de dar sentido a 20 afos de trabajo: desde los primeras
intervenciones digitales de radiografias, pasando por series rea-
lizadas con diferentes técnicas graficas, objetos, instalaciones,
acciones, hasta los collages que acompanan el documento.

La intencion de este corte es la de reconocer un hilo conduc-
tor para este trabajo®, pues aparentemente resulta muy dispar
formal y conceptualmente. Asi pues, este trabajo sirve como
coyuntura de donde se desprende la necesidad de reconocer y
actualizar procesos puestos en practica; asi como delimitar si
es posible que puedan ser compartidos y/o ensefiados como
un modelo de creacion que responda a esta disparidad.

El hecho que origind la decisidén de hacer collage partio del senci-
llo acto de rescatar una antigua coleccion de comics que estaba

31 Para mayor informacién puede visitarse mi sitio personal: www.eomsco.
com
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a punto de convertirse en basura. ¢ Qué hacer con objetos con
los que se guarda una relacién que trasciende lo material? En
principio, sirven para reconocerse como parte integral del mode-
lo consumista y, por otro lado, admitir un gusto por el muy parti-
cular estilo de las imagenes que los conforman. El género parti-
cular de superhéroes, como hemos analizado, permite identificar
significaciones que van mas alla de lo plastico; es decir, nos lleva
a reconocer que detras de estos personajes ficticios aparente-
mente inocuos existen narraciones ocultas. Entonces esta —en
apariencia— inocente eleccion resultaria ser un afortunado ac-
cidente, a la vez que se imponia como un hacer critico, fungia
como la aplicacién practica, congruente al espiritu del modelo.

Al tener en mente que las imagenes funcionan como esa super-
ficie intermedia entre adentro y afuera, estos collages cumplen
una doble funcion: por un lado cuestionan el valor tanto mate-
rial como ideoldgico de una mercancia, al mismo tiempo que
reflexionan sobre una practica creativa. Permiten reconocer in-
congruencias del modelo basado en el consumo, el sinsentido
de la abundancia del paisaje de las mercancias. Y por igual
permiten cuestionar la nocion de lo grafico como disciplina y
como pensamiento, cuestionar la manera y la intencion de ha-
cer obra actualmente; y por lo tanto, la posicion de la institucion
del arte en este entorno. Cuentan con un deseo de irrumpir en
ese paisaje saturado con un trabajo en contrasentido a este
flujo normal, oponiéndose con cualidades como la opacidad,
la imperfeccion al brillo irreal de las pantallas, a lo pulcro e in-
alcanzable de las mercancias. Este trabajo minucioso que re-
quiere de bastante tiempo, que es lento y solitario, sin la ayuda
de implementos tecnoldgicos, se opone a la aceleracion de pro-
cesos de produccion de la revolucion digital. Las piezas resul-
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tantes se oponen a los tiempos de duracion de las obras, pues
este tipo de papel y la impresion tiene un corto tiempo de vida,
se va decolorando. Por lo que, todo este conjunto sirve para
establecer alternativas, dar un giro, no a la manera de producir
sino de concebir, es decir, de pensar.

Pero hablemos de las imagenes como se constituyeron y como
fueron mutando, ya que considero que los resultados visual-
mente muy satisfactorios fracasan en su intento; y justo de esto
se hablara mas adelante.

La serie denominada Campos de color son imagenes inspira-
das en una simplicidad aparente. Es decir, se utilizaron forma-
tos pequefios haciendo referencia a los formatos de los cémics,
formatos intimos, personales; formatos que, como pequefias
partes de un todo, estan formadas por otros fragmentos extrai-
dos de las paginas; formatos en los que solamente se puede
reconocer un color, por ejemplo el rojo, formado por fragmentos
de la mascara, los guantes o las botas de Spiderman; el verde
de Hulk, el azul del Captain America o de Superman, por men-
cionar algunos. Se le da luz a una imagen por cada uno de los
colores primarios y secundarios, como una alusion juguetona
y sarcastica del cuadro negro de Malévich. Si pensamos en la
simplicidad de esta paleta de color, los resultados resultan limi-
tados e incluso aburridos, asi que el intento de llegar a un grado
cero de una imagen de comic se agota rapidamente. Entonces
hay que ir en sentido contrario: de una sugerida neutralidad
hacia imagenes mas complejas. En principio, en estas image-
nes no se visualiza un color uniforme; estan compuestas por
diferentes tonos, por mas que se busquen detalles con igual
tonalidad o se utilicen detalles de una misma publicacion, la
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impresion original, asi como el papel, nos brindaran diferentes
tonalidades. A su vez, estos fragmentos no son puros: contie-
nen restos de los trazos que delinean las figuras de donde son
extraidos, dandoles aspecto de pequenas deformidades; gene-
rando dentro de cada pieza ritmos internos, vibraciones y flujos
que sugieren un completo desorden, un amontonamiento que
denota una cierta voluptuosidad formal.

De la serie Campos de color: Rojo, collage, 14 x 14 cm, 2016.

La multiplicidad de tonos sirvid en las siguientes imagenes
como detonador para jugar con la semejanza o variaciones
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minimas de un mismo color. El resultado son algunas piezas
divididas en mitades, compuestas por tonos semejantes de un
mismo color, dejando ver una incipiente necesidad de contras-
tar, de oponer o de generar algun tipo de dialéctica.

De la serie Campos de color: Dos azules, collage, 14 x 14 cm, 2016.

Lo siguiente fue empezar a combinar diferentes papeles. Los
cémics mas viejos estan realizados en papeles que se degra-
dan rapidamente, son opacos; pero las nuevas ediciones estan
impresas en papeles satinados con una impresion que utiliza
tintas mas brillantes. Se realizaron dos piezas respetando la
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neutralidad de un solo color, pero combinando estas cualida-
des de los papeles; en este caso utilizando los colores blanco
y negro. Ademas, para resaltar esta diferenciacion se incorporo
un elemento minimo: la forma geométrica. Para el blanco, un
rombo; y para el negro, un circulo. A pesar de la uniformidad de
tonos, la posicion central de las formas y las cualidades fisicas
del papel, estas imagenes sugieren una jerarquizacién de valo-
res: atras y adelante.

De la serie Campos de color: Izq. Blanco; Der. Negro, collage, 20 x 16.5 cm
clu, 2017.

Estas jerarquizaciones dieron lugar a algunas variantes, con

composiciones geométricas que incorporaban un segundo co-
lor y diferentes tamarios.

135



De la serie Campos de color: I1zq. Amarillo/Azul, collage, 20 x 16.5 cm, 2017,
Der. Rojo/Plata, collage, 14 x 14 cm, 2016.

Otra variante fue combinar colores complementarios para re-
saltar figuras geométricas centrales; en estas imagenes se uti-
lizaron minimo tres colores distintos. La aparente estaticidad
que deja ver la imagen central, por otro lado nos esta sugirien-
do un movimiento en otro eje: el eje del espectador. Una sensa-
cion de profundidad, un movimiento de dentro hacia afuera de
la imagen o viceversa.

De la misma manera, la extraccién de fragmentos permite dis-
tinguir cualidades que sugieren un tipo de resolucién. Algunas
publicaciones estan mas cargadas a ciertas tonalidades, lo
que de manera muy natural llevé a incorporar en algunas com
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De la serie Campos de color: izq. Complementario II; der. Complementario |,
collage, 20 x 16.5 cm c/u, 2017.

posiciones la nocion de degradado, que al ir del claro al oscuro
nos remite a la idea de ascension o bien de descenso; crea un
arriba y un abajo, rompiendo con lo estatico de un solo color o
de las formas centrales, dando lugar a una idea de paisaje.

La incorporacion de estos elementos (degradado, figuras
geométricas) habla de una necesidad de cierta referenciali-
dad, aunque sea muy basica. El caos visibilizado en un solo
color produce vértigo, se requiere una salida, un escape, algo
a qué asirse. Con la claridad de este sentimiento surgieron las
siguientes propuestas en las que las formas geométricas y los
degradados fueron reducidos a muy simples insinuaciones. Un
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De la serie Campos de color: izq. Degradado |, collage, 20 x 16.5 cm, 2016;
der. Degradado I, collage, 20 x 16.5 cm, 2018.

sugerido cuadrado formado por pequefios aberturas rojas en
un fondo azul y negro; los perimetros de un rectangulo verde y
de otro utilizando fragmentos de imagenes de fuego se asoman
de un fondo negro; el contorno de un circulo trazado con rojo
resalta de un fondo azul; un degradado que va del rojo al ama-
rillo atraviesa como una linea un campo negro, parecido a una
rendija que se abre o se cierra.

Aunque hablen del vacio, las imagenes estan colmadas y son
voluptuosas. Y a pesar de que no quieran decir nada, inevi-
tablemente, conforme avanzaba la investigacion, incorporan
significados en sentido opuesto a la supuesta inocencia e ino
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De la serie Campos de color: Cuadrado rojo, collage, 14 x 14 cm, 2017.

cuidad del entretenimiento proporcionado por los cémics. Es
decir, en este punto las imagenes incorporaron la significacion
como significante. Al recurrir a significaciones del color se ge-
neraron algunas composiciones; por ejemplo, con el uso de la
contraposicién rojo/negro, que hace alusion a movimientos de
resistencia revolucionarios y/o anarquistas asi como a la ban-
dera de huelga de los trabajadores, se realizaron tres imagenes
divididas horizontal, vertical y diagonalmente por la mitad. Otra
imagen que ocupd al color como significado, haciendo alusion
a la nocion de raza, es una imagen dividida verticalmente por la
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De la serie Campos de color: izq. Degradado I, collage, 20 x 16.5 cm, 2016;
der. Degradado Il, collage, 20 x 16.5 cm, 2018.

mitad, en donde el lado derecho esta conformado por diferentes
fragmentos de tonalidades color carne o rosa palido, extraidos
de personajes de raza blanca; y el lado izquierdo, conformado
por tonos ocres y cafés referentes a pieles de personas negras.
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De la serie Campos de color: Linea, collage, 14 x 14 cm, 2019.
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De la serie Campos de color: Rojo y Negro (poliptico), collage, 29 x 29 cm,
2019.
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De la serie Campos de color: Blanco y Negro, collage, 14 x 14 cm, 2019.
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Mosaicos de color, la segunda serie desarrollada, es producto
de un hecho casual. Conforme se finalizaba la sustraccién de
fragmentos de colores de las paginas para las primeras piezas,
éstas se acumulaban a un lado, una sobre otra. Al momento
de finalizar todo un cémic, esta acumulacién generé una ima-
gen involuntaria, igualmente caodtica que las de la primera serie,
aunque diferia en el formato de las paginas; al mismo tiempo,
conservaba algunos elementos del cédmic: globos de didlogo
cortados, fondos o figuras no extraidos, divisiones vacias en-
tre vifietas. Son paginas atravesadas por vacios, que al estar
empalmadas una sobre otra, dan luz a una intrincada mezcla
de todos estos elementos que, al mismo tiempo que nos re-
cuerdan su procedencia, la van perdiendo con cada hoja que
se encima. Y aunque el resultado final nos remita mas a un
decollage, a diferencia de este las imagenes son producto de
dos operaciones: sustraccién y acumulamiento, en ese orden.
El resultado: imagenes con 32 paginas empalmadas, donde lo
importante es lo que no se ve, lo que fue extraido, puesto que
permite ver lo que hay detras.

Los primeros resultados aun respetan mucho los formatos y
cualidades del comic, por lo que en cada nueva imagen habia
el intento de perder cada vez mas la referencia, y aunque no es
posible perderla del todo y los resultados son atractivos visual-
mente, la férmula para hacerlos también se agota rapidamente;
asi que hubo que probar otras maneras de amontonarlas. La
primer prueba fue sobre una pagina completa: pegar otra a la
que se le retiraron 5 milimetros, asi sucesivamente hasta cubrir
todo lo alto de la pagina. Lo que se deja ver es una imagen
compuesta por coloridas franjas, y aunque no es el resultado
esperado, dio pauta para repetir la operacién reduciendo las
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De la serie Mosaicos de color: Sin titulo, collage, 23.5 x 15.5 cm c/u, 2016.
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De la serie Mosaicos de color: Sin titulo, collage, 23.5 x 15.5 cm. Arriba, 2016;

abajo, 2017.

146



franjas a un milimetro de grosor. La nueva imagen pierde total-
mente el referente comic, se vuelve una especie de cédigo cro-
matico. Hay que hacer énfasis en que, aunque estan pensadas
bidimensionalmente y acumulan mas paginas para cubrir el alto
de la imagen, generan un volumen, cualidad con la que, hasta
ese momento, las imagenes anteriores no contaban. Se realizé
una version vertical.

Realizar estas dos piezas dejé fragmentos sobrantes, asi que
se prosiguio a probar incorporandolos a imagenes de las series
Campos de color y Mosaicos de color. Para esta mezcla, se
delimité una zona amorfa, siguiendo aleatoriamente una linea
dentro de esas coloridas imagenes hasta cerrarse; posterior-
mente estas zonas fueron cubiertas con tales sobrantes de
franjas. Se trata pues de un hibrido entre el caos de las formas
amorfas de los campos y mosaicos de color, y estos cédigos
cromaticos alineados ordenadamente. Las imagenes siguen
conteniendo dos tipos diferentes de caos visual: uno que sim-
plemente esta ahi para llenar el soporte y otro que, zonificado,
crea una dialéctica que propone con otro tipo de caos, un orden
para ese otro caos, ambos refuerzan la intencién de no decir
nada. Solamente nos ofrecen en una misma imagen dos posi-
bilidades del caos.

Empezar a hibridar series también abri6 la posibilidad de mez-
clar la acumulacion de la serie Campos de color con los forma-
tos de la serie Mosaicos de color. De algunas paginas extraje
solamente los contenidos de las vifietas, obteniendo una es-
pecie de reticula con las divisiones. Estas se pegaron sobre el
campo de un solo color utilizando la parte posterior. Pegarlas
al revés incorpora la nocion de azar, pues se desconoce lo que
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esta impreso por la parte de atras; este tipo de juego refuerza y
altera. Al dejar una parte de la imagen final al azar se cuestiona
la nocioén de autoria, el control que se tiene sobre el resultado
de una imagen, o lo que se quiere mostrar; este desdén por el
resultado indica y refuerza la idea de no querer decir con una
imagen atractiva o enigmatica.
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De la serie Mosaicos de color: Sin titulo, collage, 24.5 x 14 x 1 cm, 2018.

149



. BT 3

o —— -

\
-:J_su.nl..!rl‘lal......lu.il.l..:..
R——

De la serie Mosaicos de color: Sin titulo, collage, 23 x 16.5 x 1 cm, 2018.
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De la serie Campos de color: Sin titulo, collage, 14 x 14 cm, 2018.
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De la serie Mosaicos de color: Sin titulo, collage, 23.5 x 15.5 cm, 2019.
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De la serie Mosaicos de color: Sin titulo, collage, 23.5 x 15.5 cm, 2019.
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La obra que cierra esta produccion es la serie de ensamblajes
denominada Collage 3D, para la cual se utilizaron todo tipo de
sobrantes, fragmentos y recortes que no se utilizaron en las
series anteriores. Estos fragmentos remojados en agua con
carboximentilcelulosa y contenidos en moldes cuyos tamanos
fueron tomados de algunos de los formatos de las vifietas, pro-
ducen varios volumenes rectangulares de diferentes dimensio-
nes. Estos amontonamientos van agrupandose aleatoriamente,
hasta formar una especie de construccion organica que ira cre-
ciendo conforme vayan utilizandose comics. En este momento
se encuentra como muestra la siguiente imagen.

Un producto extraido del mundo de las mercancias, que de
acuerdo a los contenidos graficos que lo conforman puede ser
considerado un objeto de culto, pero pensado y usado como
algo rescatado de la basura se convierte en un atractivo ma-
terial de creaccién plastica, permite hacer sefialamientos en
cuanto a la cantidad y cualidad de los mensajes que construyen
nuestro entorno visual; asi como cuestionar el quehacer grafico
y el papel de la imagen de acuerdo a este entorno.

Al desmantelar la significacion evidente y directa de un comic,
y resemantizarla como algo abstracto, algo neutral, se inicia un
ejercicio estético. Este se logra con la estrategia de descompo-
ner y recomponer en amontonamientos, donde aun se recono-
cen formas, contornos y colores que se agrupan por contrastes
y ritmos; incluso algunas de estas imagenes apelan a figuras
basicas como puntos y lineas: sugieren figuras geomeétricas
simples, paisajes; dejan ver con total claridad su origen. Al imi-
tar la acumulacion inherente al mundo de las mercancias —que
produce desechos, clichés y estereotipos—, estas imagenes
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De la serie Collage 3D: Sin titulo, aglomeracion de sobrantes de cémic,
medidas variables, 2018.

que se obtienen no dejan de ser atractivas; sin embargo nos de-
jan ver que su intencién apunta a otro lado. Asi pues, estos co-
llages cuentan con una trama oscura, una parte invisible donde
radica su sentido: el sinsentido. Asi mismo, este intento de mate-
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rializar lo imposible apunta hacia una desacralizacién del trabajo
artistico, no para cuestionar su valor, sino sus intenciones.

Formalmente, la relacion entre los amontonamientos visibles y
el vacio sugerido produce una imagen dialéctica, donde lo que
se enuncia es la imposibilidad de visibilizar un vacio. ;Como?
Histéricamente, un collage involucra en un mismo espacio ele-
mentos heterogéneos, generando un conflicto en un mismo
espacio. En el caso de estas propuestas no hay conflicto: son
los mismos elementos, fragmentos semejantes; la diferencia es
que reorganizados dentro del espacio como una acumulacion,
generan una uniformidad que no esta diciendo nada. Es asi
como, al no querer decir nada, estas imagenes fracasan, pues
al no querer significar, hacen del sinsentido un sentido.

Por otro lado, detenerse a crear manualmente se entiende no
como una resistencia hacia lo tecnolégico, sino mas bien como
una necesidad de replantear lo corporal en relacién a la produc-
cion visual en complementariedad con lo tecnolégico; es armar-
se con un conjunto de herramientas cognitivas atravesado por
lo corporal, lo maquinico, lo instrumental y lo intuitivo. Implica
detenerse a procesar el paisaje, a meditar sobre lo observado,
como un acto que no solamente permita visualizar la superficie
de la realidad, sino igualmente las profundidades, ahi donde
mecanismos de homogenizacién y control, fisuras, intersticios
y contradicciones cohabitan indistintamente. En el mismo sen-
tido, esta minuciosa manera de trabajar posibilita incorporar
vacios, silencios mas meditativos, proveerse de momentos de
descanso que reclaman su valor cognitivo. El resultado es una
serie de metaimagenes con una doble intencidon: en principio
refieren a su origen, el tipo de graficos que las constituyen, y al
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mismo tiempo interrogan a la praxis y medialidad de lo grafico
para finalmente sugerir que detras de las cosas hay mas que
observar; y que desde las cosas mas simples se pueden decir
y enarbolar discursos mas complejos y elaborados.

No se trata de afrontar la realidad desde la confrontacién, es
hacerle frente recuperando y enfatizando como nos sentimos
dentro de ella, cdmo incide en nuestro comportamiento. Es de-
cir, al hacer consciente una posicion, se activa el cuerpo y por
lo tanto el pensamiento, un pensamiento creativo que reconoce
y propone maneras de estar y producir diferentes, menos ace-
leradas mas conscientes. Es recuperar la contemplacion como
herramienta cognitiva, expresiva y vital de una experiencia para
desmontar los discursos que diariamente vemos y construir
otras miradas.

Este giro, tanto de la mirada como de la manera de producir,
permite hablar no de disciplinas cerradas, sino de una mezcla
indistinta de métodos y técnicas, de una necesidad de reapren-
der y generar conocimientos mezclando inquietudes persona-
les, ocurrencias, certezas; descubrir y utilizar lo técnico como
medio y no como fin; inventar resoluciones; realizar indistinta-
mente trabajo mental y fisico. Esta idea es resultado del trabajo
fisico, de la intuicion y del cultivo de ideas provenientes de di-
ferentes escuelas de pensamiento; pero reconozco su semilla
en mis breves estudios de arquitectura, y principalmente en mi
formacion en disefio grafico. Al intentar resolver una necesi-
dad desde esta disciplina, el disefiador debe resolver, buscar
y/o proponer una soluciéon que satisfaga a su cliente, para lo
cual debe poner en juego su ingenio y sus conocimientos para
seleccionar y optimizar su propuesta; es decir, de un amplio
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mundo de posibilidades tiene que ir acotando, de acuerdo a lo
que necesita resolver. Asi pues, tiene a su disposicion cualquier
tipo de resolucion proveniente de una variedad de técnicas y/o
procedimientos, incluso si nada existente se las proporciona
puede recurrir a su inventiva. ;Qué pasa si hipotéticamente
eliminamos al cliente, a la necesidad? Se queda a merced de
gustos e intereses personales, una cierta libertad de preguntar
y responder lo que se nos ocurra. Libertad para acceder al co-
nocimiento a partir de jugar, de probar, de investigar, incluso de
equivocarse. Es pues en principio una busqueda de una iden-
tidad como creador a partir de lo indeterminado, que permite
delinear un método que no es método, que basicamente es
conciencia del cuerpo, de donde esta y de lo que quiere decir,
para posteriormente saber si este deseo de captar energias,
de reconocer haceres y fuerzas en accion, puede ser comparti-
do, puede estimular con este tipo de dinamicas la creacion y/o
acceso al conocimiento en otros creadores, como un rayo que
proyecta en un vidrio roto, toda su potencia.
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