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Introduccion

ensar el cuerpo es el punto de encuentro interinstitucional entre los grupos

de investigacion Arte, cultura y territorio —de la Fundacion Universitaria

Juan de Castellanos [FUJDC]— y Filosofia, Sociedad y Educacion —de
la Universidad Pedagogica y Tecnologica de Colombia [UPTC]—. Las diferentes
relaciones en el campo académico consolidan tres grandes lineas de trabajo: filo-
sofia, arte contemporaneo y territorio.

Segun las busquedas interminables sobre el fenomeno del cuerpo en las di-
ferentes sociedades y culturas, se evidencia que la filosofia ha construido y ha
fundamentado de maneras diferentes la diversidad humana. Al comprender “el
cuerpo y filosofia”, los diversos campos y vivencias, para construir una experien-
cia dialdgica entre el hombre y la sociedad, se hace necesario hoy entender como
hemos sido constituidos como sujetos. Por lo tanto, de manera enfatica, es necesa-
rio comprender la ontologia del presente a partir de los filésofos contemporaneos.

La revision tematica de “cuerpo y arte contemporaneo” busca la construccion
de narrativas abiertas, argumentaciones y debates actuales que muestren pers-
pectivas dinamicas para el panorama académico de la region y del pais. Por otro
lado, el trabajo investigativo vinculd a estudiantes asociados al semillero “Objeto
a [Psicoanalisis y Arte Contemporaneo]” de la FUJDC, con el proposito de ofre-
cerles herramientas que, en un futuro proximo, les permitan vincular el aprendi-
zaje a sus propios procesos ¢ intereses. Esto ultimo es importante para incentivar,
fortalecer y potenciar el surgimiento de investigaciones que alimenten el corpus
académico de las artes y las humanidades en nuestro contexto inmediato. Final-
mente, se apuesta por entablar una red argumentativa que articule y complemente
los conceptos y posturas de los otros temas que acompafian el derrotero de la
presente propuesta de investigacion.

Con la relacion “cuerpo y territorio”, se pretende reflexionar, desde un
acercamiento conceptual y desde el arte, sobre las diversas miradas procesuales
de lo contemporaneo y las vertientes artisticas y culturales actuales en Colombia.
Esto se hace a partir de la seleccion de diversos comportamientos corporales que
parten de un hacer técnico enfocado en la idea del artesano contextualizado al
lugar que pertenece, a una apropiacion del habitar y del construir obteniendo como
resultado diferentes creaciones. Asi mismo desde su actuacion sociocultural,
etnografica y antropoldgica.
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Lo anterior surge de la necesidad de entender como funcionan comportamien-
tos contemporaneos sobre el territorio y, de esta manera, evidenciar la relacion
con el cuerpo, el lugar y el arte. Con tal fin, es necesario entender diversos mo-
delos tedricos, como el hibridismo cultural y el concepto de espacio humanizado,
ademas de habitar, construir y pensar, hasta llegar al retorno del nomadismo con-
temporaneo y la idea poética de los caminantes que desarrollan en si una reflexion
sobre como el arte ha tenido relacion directa con lo corporal y lo espacial.

Se utiliz6 la investigacion cualitativa, debido a que entrelaza disciplinas, saberes
y objetos de estudio, donde se construyen conceptos a partir de la aproximacion a
situaciones sociales, en este caso, al analisis y conceptualizacion de las categorias
centrales. Por ende, esta investigacion se concibe campo interdisciplinario y algu-
nas veces contradisciplinario, que cruza las humanidades y las ciencias sociales
y fisicas, con el fin de analizar y describir los encuentros entre los conceptos y
comprender la relacion entre filosofia, arte y territorio en torno al cuerpo, al abs-
traer la informacion recopilada para la construccion de las categorias.

En esa medida, la investigacion se vale de algunos elementos para analizar,
comparar, clasificar y confrontar los documentos que aparecen en publicaciones
especializadas reconocidas que muestran el desarrollo teérico de este campo del
saber en construccion, con el fin de identificar los conceptos y categorias teoricas
que delimitan las relaciones investigativas de los grupos Filosofia, sociedad y
educacion —UPTC— y Arte, cultura y territorio — FUJDC—, como perspec-
tivas de analisis, que alimentan las discusiones contemporaneas. Asimismo, se
realizé un andamiaje tedrico del panorama actual del cuerpo, donde se reconocen
los procesos de pensamiento y las interacciones directas de las ciencias humanas,
especialmente, la filosofia y el arte. Este tipo de investigacion conduce al investi-
gador a desarrollar habilidades perceptivas y de observacion fundamentales para
la comprension de la realidad o realidades objeto de estudio.

Por consiguiente, para el desarrollo de esta investigacion se asume una metodo-
logia que se inscribe en lo que se denomina revision documental con un enfoque
analitico y critico. El enfoque analitico hace referencia al proceso hermenéutico
de identificacion (Gadamer, 2002) y clarificacion de los conceptos referenciados
en cada una de las investigaciones publicadas en forma de articulos en revistas
especializadas, ponencias o tesis. Lo critico (Habermas, 2009) hace referencia a
la evaluacion categorial a través de criterios que permitan organizar los hallazgos
investigativos en tres bloques tematicos: filosofia, arte y territorio.

Para lograr el objetivo, se plantea emplear métodos argumentativos derivados
de la deduccion interpretativa cualitativa. Asi, a partir de la revision de autores,
artistas y obras, se estructuraran redes tematicas particulares que articulen el dis-
curso de la investigacion. De esta manera, la argumentacion estara vinculada a
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hallazgos que tengan en cuenta la mirada y la interpretacion sobre las imagenes,
los hechos y los procesos mismos. Es decir, la revision se remite abiertamente a la
semidtica, a la iconologia y, en general, al discurso del cuerpo en el arte contem-
poraneo, para conducir las indagaciones hacia perspectivas que proyecten aportes
o desplazamientos en el abordaje del tema propuesto.




Filosofia, arte contemporaneo
y territorio

E ste capitulo pretende teorizar algunos rasgos antecedentes sobre la
relacion entre filosofia, arte contemporaneo y territorio de manera
que posibiliten establecer didlogos desde la interdisciplinariedad con
el cuerpo y constituyan una base en perspectiva de la investigacion.

Cuerpo y filosofia

Aproximaciones desde la historia de la filosofia

El concepto de cuerpo ha sido estudiado desde diferentes configuraciones y
transformaciones. Quizas, el primero que comenzo con la reflexion sobre el cuer-
po fue Aristételes (2001), quien lo entiende como una realidad limitada por una
superficie, la cual es toda una extension en el espacio llamado también substancia,
que, a su vez no solo se constituye de materia. Las discusiones sobre el cuerpo en
la Antigua Grecia relacionan la corporeidad como formacion del sujeto integral.
También contemplan al cuerpo como sepulcro del alma desde una concepcion
pitagoérica. Por lo tanto, en principio no tiene forma, ya que el alma no esta en ¢l
como un elemento informador, sino como un prisionero como se menciona en el
Fedon (Platon, 2005).

En la linea del neoplatonismo, el cuerpo es concebido como un elemento para
emanciparse, al establecer una diferencia entre lo inteligible y lo sensible. En ese
sentido, se opone completamente a un concepto epicureo, el cual asegura que el
cuerpo es “todo lo que hay” (Epicuro, 2004).

En cuanto espiritualidad, el cuerpo tomd un gran protagonismo en el cristianis-
mo, pues en la patristica se elabora una distincion entre materia y cuerpo, donde
los primeros padres de la Iglesia hablaban sobre la asepsia del cuerpo. Asimismo,
Foucault, (1996) expuso en sus investigaciones como se elaboraron unas técnicas
de si que siguen un orden y una forma. Por lo demas, expresa San Pablo (I Cor.
15:44) que, hablando taxativamente del cuerpo espiritual, nace consigo la nocién
de un “cuerpo glorioso” no sometido a las leyes generales de la materia.

Por otra parte, en la escolastica, el cuerpo no es materia, sino un elemento para
la en formacion del espiritu, es decir, como posibilidad de ser y existir. Por lo
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tanto, el cuerpo es la union entre materia y forma. En la cosmologia racional se
trataron, ademas, todos los problemas relativos a la naturaleza del cuerpo bajo el
aspecto de la discusion de los sistemas atomistas y los sistemas dinamistas, los
cuales eran casi siempre rechazados por la doctrina hilemorfica.

En la Modernidad, la problematizacion del cuerpo responde a cuestiones relati-
vas a la materia como objeto de la fisica y las dicotomias relacionadas con la meta-
fisica. El padre de la modernidad, Descartes (2009), menciona que el cuerpo no es
sino un espacio lleno: la res extensa es tltimamente espacio. El hecho de que este
se llenara no podia ser mas que la corporeidad de la extension. Por eso mismo, las
caracteristicas de la geometrizacion corporea se mantienen en Spinoza (Deleuze,
2004) y comprenden dimensiones de extension, a saber: alma, cuerpo y espiri-
tu. Aun asi, las dificultades propuestas por el dualismo cartesiano entre cuerpo y
mente se desvanecen en Spinoza. Al ser el cuerpo un “objeto de la mente humana”
(Spinoza, 2011, p.17), podria anunciarse que el hombre esta compuesto tanto de
cuerpo como de mente, sin tener, necesariamente, que resolver los problemas de
correlacion. Por otro lado, Spinoza (1972) menciona que el cuerpo humano esta
compuesto de varios elementos tales como los fluidos, blandos o duros. Luego,
Leibniz (1981) menciona su concepcion del cuerpo fisico como un conjunto de
monadas, donde el cuerpo fisico es la manifestacion del cuerpo inteligible.

Mas adelante, el debate entre el empirismo y el idealismo comienza a tomar fuer-
za, pues Locke (2000) se inclinaba a continuar con la tradicion de Spinoza, con la
necesidad de no sentar ninguna tesis trascendente para radicar la fuerza del cuerpo
en ideas. A Kant le intereso el cuerpo como fendmeno por ser dindmico (Rivera,
2013), desde una fisica que elabord desde joven. A su vez, la necesidad de salvar
la unidad intuitiva y la libertad ante la naturaleza solo fue posible hasta su ltima
época, conduciendo al cuerpo en tanto que dinamico-inteligible sobre el cuerpo
como pura extension fenoménica. Desde entonces, la concepcion del cuerpo ha de-
pendido de la mayor o menor importancia otorgada al aspecto “interno” de lo real.

Por su parte, en las tendencias que reducen toda realidad a lo “exterior”, el cuer-
po ha sido concebido como una pura extension mecanica, o como algo que posee
por si mismo —sin poderse explicar metafisicamente el “hecho” y su causa— una
fuerza o potencia activa. En cambio, en las tendencias que han reconocido la exis-
tencia de una realidad “interior” —e incluso han supuesto que tal realidad era la
primera—, el cuerpo ha aparecido como una “resistencia” opuesta al esfuerzo y
voluntad del yo intimo (Buber, 1993); como la distension de una realidad que, en
su verdad y autenticidad, es puramente tensa (Bergson, 2006).

Al entrar al pensamiento contemporaneo plenamente, las cuestiones sobre la
naturaleza del cuerpo han vuelto a plantear problemas relativos a la naturale-
za de la materia y del espacio y, con ello, relativos a la naturaleza tltimamente

11




Pensar el cuerpo: relaciones entre filosofia, arte y territorio

metafisica de lo real. Asi, existen varias tendencias de la filosofia que ocupan la
relacion directa con el cuerpo. Husserl (2012) indica, desde la perspectiva feno-
menoldgica, un papel fundamental en la relacién alma y cuerpo, como un mundo
circundante entre la personalidad y la individualidad. Por eso, el cuerpo y el alma
son determinantes para el espiritu con el desarrollo de la libertad. También, la
realidad bilateral expresada por Husserl (2012) se enmarca en algo determinable
como naturaleza fisica. Asi, se constituye: primero, un cuerpo, que depende ex-
clusivamente del cuerpo material; y segundo, el cuerpo volitivo, que se moviliza
libremente como un espiritu. Esto hace posible la vinculacién posterior con las
propuestas de Marcel (2003), donde todo lo existente aparece como prolongado
en “mi cuerpo” al ser trabajado como algo propio —mio— y no como un objeto
de existencia. Por lo tanto, Sartre (2004) elabora una minuciosa fenomenologia
del cuerpo y agrega la “alteridad” en principio de cualquier cuerpo como tal.

Existe otra corriente que ha analizado el problema del cuerpo — liderada prin-
cipalmente por Merleau-Ponty (1997) y la fenomenologia de la percepcion, re-
sultado de los analisis de Mach (1998)—, donde la “disolucion” de las imagenes
percibidas en una serie de imagenes fenomenoldgicas que dejan subsistente a la
consistencia del cuerpo. El “propio cuerpo” no es un objeto, sino, desde la des-
cripcion fenomenologica, un terreno que llevo a Bergson a describir los “datos
inmediatos” (Deleuze, 1987).

De acuerdo con el Diccionario filosdfico de Ferrater (1994), en verdad parece
que la fenomenologia del cuerpo, en el sentido de Merleau-Ponty, cierra el ciclo
abierto por Descartes con la separacion entre cuerpo y alma, y que soluciona to-
dos los debates habidos durante la época moderna acerca de esta cuestion. Asi, la
unidad del alma y del cuerpo no queda sellada por medio de un decreto arbitrario
entre dos términos exteriores, uno objeto y el otro sujeto.

El cuerpo de la seduccion

Lipovetsky (2005) aborda el sistema de valores posmodernos, en el que la so-
ciedad es sostenida por un falso sistema de valores que parece estar al borde del
precipicio. Sin embargo, el autor propone un sistema caotico con la capacidad
de regular y sobrevivir a la dinamica del individualismo. También, defiende una
“ética inteligente”, menos centrada en la filosofia y mas preocupada por los lo-
gros practicos, para la organizacion de la vida cotidiana; una ética que se presenta
como un compromiso razonable entre lo ideal y lo posible.

Hoy vivimos un ciclo de moralidad en el que los valores no pueden condicionar
la vida privada. Se exalta la ausencia de compromisos, se niegan los sacrificios,
se estimulan los deseos inmediatos donde reina la pasion del ego y la felicidad
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intima y materialista. La era del deber, de la moralidad austera y de las virtudes
colectivas ha llegado a su fin. Nos encontramos en la era del post-servicio, busca-
mos una moralidad en la que los logros personales orienten toda la cultura. Bus-
camos la justicia, pero en un contexto en el que los derechos subjetivos dominan
en gran medida los mandamientos imperativos. No aceptamos obligaciones o
dificultades, buscamos bienestar y placer. Las experiencias mediaticas alcanza-
ron su apogeo y el consumismo se convirtidé en una necesidad. Lo prohibido fue
abolido. La seduccion camufla la obligacion y los ideales son enterrados por las
exigencias del ego, la comodidad y la felicidad a cualquier precio. La autonomia
individual estrangula los valores morales y las doctrinas que rigen el colectivo.

En relacion con la conducta sexual, se instald una plataforma que oscila entre
el rigor puritano y la magnitud de los placeres eroticos. Predominan los discursos
antagonicos, que no parecen ser representativos de la realidad. Mas y mas se ha-
bla de sexo sin complejos, pero pocos son los que aceptan hablar de si mismos.
Las revistas femeninas estan llenas de “recetas” y sugerencias para mejorar el
rendimiento sexual. Sin embargo, las verdaderas practicas sexuales parecen ser
poco imaginativas y diversificadas. El sexo ocupa gran parte de la prensa y los
medios de comunicacion, pero la revolucion sexual parece ser parte de un libro de
historia atractivo. Las principales preocupaciones de hoy son el futuro inmediato,
el empleo, la gestion de los recursos y los fondos. La castidad ha regresado a la
orden del dia, no por el significado virtuoso del pasado, sino como la autorre-
gulacion guiada por la religion del egocentrismo. El otro se ve en un prisma de
incomodidad y no como un complemento.

Fue Artaud quien literalmente, desde un programa de radio (Artaud et al.,
1947), gritd6 por un cuerpo que ya no puede soportar, una camisa de fuerza; un
cuerpo clavado a la cruz que atraviesa los milenios bajo el juicio de Dios y, pos-
teriormente, bajo el juicio de una conciencia internalizada con culpa y falta; un
cuerpo resultado de la interpretacion y la explicacion. Fue él quien hablo por
primera vez del cuerpo sin drganos, un término que Deleuze y Guattari (2002)
tomaron y articularon con Spinoza y Nietzsche. Sabemos que no se puede andar
desnudo sin un “yo”, pero este programa radial propuso poner fin a los juicios de
verdad absoluta.

Del cuerpo sin 6rganos a las relaciones de poder

(Como producir un cuerpo sin 6rganos [CsO] en un primer momento? Deleuze
y Guattari (2002) dicen que no nos dotaron de un cuerpo organizado: ya sea como
un organismo con sus funciones biologicas y quimicas dadas por las ciencias; ya
sea como un instrumento de una conciencia con un tema centralizado y organiza-
do por un yo capaz de deliberar sobre este asunto.
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Todo esto es derivado de una estructura religiosa de pensamiento que hizo el
cuerpo sumiso al alma. Un cuerpo organizado es un cuerpo donde el pensamiento
y las intensidades no fluyen: no hay medios de pasajes o estan obstruidos.

El plano de inmanencia seria una dimension donde todo el proceso de compo-
sicion se da de lo que somos y de lo que tenemos con los encuentros con otros
cuerpos. Esto es diferente del plan trascendental, que es un plan de organizacion
basado en criterios teoldgicos que estan fuera del sujeto. Asi, el CsO nos conduce
intrinsecamente a un cuerpo que se constituye como una capacidad de afectar y
ser afectado. Spinoza propone a los filosofos un nuevo modelo: el cuerpo. Pro-
pone instituir el cuerpo como modelo: “no sabemos lo que el cuerpo puede” (De-
leuze, 2004, p.11). Esta declaracion de ignorancia es una provocacion: hablamos
de conciencia y sus decretos, de la voluntad y sus efectos, de los mil medios de
mover el cuerpo, de dominar el cuerpo y las pasiones. Estamos hablando de una
filosofia practica, que implica pensar en como construir un plan de inmanencia y
como construir un cuerpo intensivo en un plan de inmanencia.

Con el CsO buscamos ir mas alla de un sujeto dotado de una historia personal,
acostumbrado a esconder lo que es mas suyo de las parcelas con los significados,
para ir a explorar y crear nuevas formas de hacer las cosas a través de encuentros
con otros cuerpos. Por lo tanto, el contacto no solo es necesario como se indica. El
hombre moderno naci6 a finales del siglo XVIII y ya esta por morir, dijo Foucault
(2009). Pero como nace este hombre que conocemos hoy? ;Coémo se le da vida
a este ser? Durante la era moderna, el poder cred nuevas técnicas de dominacion.

Antes de la Revolucion francesa y, posteriormente, con mas y mas fuerza, la
subjetividad se ha convertido en algo que se fabrica. El poder actiia en cada indi-
viduo para fabricar cuerpos dociles. Trabaja en detalle, sin holgura, sin espacios.
El cuerpo doécil se hace en la unidn de las siguientes dos caracteristicas: utilidad
—en términos econémicos— y docilidad —en términos de obediencia politica—.
La férmula es simple: el cuerpo décil es muy obediente cuando es productivo. El
soldado es mas mortifero y obedece 6rdenes mas facilmente; el estudiante es mas
silencioso y obtiene calificaciones mas altas; el trabajador es mas productivo y
menos perezoso. Este es el resultado: un cuerpo cefiido, alejado de su poder poli-
tico, pero completamente conectado a la maquinaria econémica.

Segtin Foucault (2009), “el cuerpo humano entra en una maquinaria de po-
der”. El cuerpo se convirti6 en el objetivo del poder. Se descubrié que podia ser
moldeado, reorganizado y entrenado para ser tanto util como sometido. Poco a
poco fueron apareciendo las relaciones de poder, de una manera sutil, a través de
diversas técnicas de dominacion vigilancia, control y correccion. No es que esta
creacion no tenga precedentes. Las relaciones de poder han estado presentes des-
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de siempre, pero con la Modernidad el cuerpo ha sido dividido, separado, medido
e investigado en cada detalle.

Si cada trabajador es un posible criminal, si esta siempre a un paso de come-
ter un delito, entonces debe ser entrenado diligentemente, debe ser monitoreado
constantemente, debe someterse a revaluaciones, reciclamientos, para que pueda
retirarse tanto como sea posible de este engranaje. Cuanto mas docil, mas dificil
de atascar la maquina de produccion. Tan reprimida como entrenada, una persona
aceptara facilmente las cosas como son. Para ser rentable, una persona se esforza-
ra por entrar en el mercado laboral y vender su fuerza. Se aumenta la rentabilidad
al disminuir el pensamiento politico y critico.

Los aparatos de produccion y el encarcelamiento se amalgaman. La sefial que
ingresa a las celdas es el mismo signo de fin de negocio y el permiso para regresar
a casa. En el mismo espacio encontramos tabiques y aberturas de caudal. Los
encarcelados y los trabajadores se equivocan: ambos estan atrapados y no saben
como escapar. Uno por las paredes altas, otro porque esta condicionado a obede-
cer y no sabe como hacerlo de otra manera. El poder crea sujetos que se inclinan
hacia el modo de vida capitalista y su forma de existencia.

El cuerpo, la ciudad y las relaciones cotidianas

Sennett (2019) estudi6 algunas ciudades en momentos concretos de su evolu-
cion, que caracterizaron las experiencias corporales y los espacios en los que la
gente vivia o transitaba. El recorrido inicia en Atenas, donde analiza lo que la
desnudez representaba para los antiguos habitantes de la ciudad en el tiempo de
la guerra del Peloponeso. La expresion mas clara de la confianza en si misma de
un pueblo victorioso fueron los cuerpos desnudos y expuestos, en un movimiento
que identifico los ideales civicos y estéticos.

En la Roma de Adriano, Sennett (2019) explora la credulidad de sus habitan-
tes con respecto a las imagenes, especialmente la creencia en la geometria del
cuerpo. En la Alta Edad Media y a principios del Renacimiento, analiza como las
creencias cristianas sobre el cuerpo encontraron su expresion en la arquitectura
urbana. Luego pasa a la historia moderna de las ciudades y los cuerpos, cuando
los descubrimientos cientificos empiezan a informar y dar forma a esas relacio-
nes. Los descubrimientos sobre el sistema circulatorio comenzaron a condicionar
la formulacion de lo que deberia ser la locomocion libre en las ciudades.

La apreciacion de la ciudad ateniense viene precisamente del hecho de que no
habia diferencia entre “humano” y “polis”. Si las ciudades se convirtieron en un
“locus” de poder, también fue en ellas donde las promesas de identificacion entre
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la carne y la piedra se rompieron, en el distanciamiento de las relaciones cotidia-
nas, en el vaciado de los espacios publicos.

Asi, en el capitulo Narrativas sobre el cuerpo a partir de la filosofia, Juan Gui-
llermo Diaz Bernal, aborda el tema del cuerpo desde una perspectiva filosofica,
mostrando las transformaciones del concepto del cuerpo en esta disciplina, en un
periodo comprendido desde la Edad Media hasta el presente. El cuerpo aparece en
la actualidad como un doble de si mismo que establece las relaciones entre mente
y cuerpo trayendo consigo lo interdisciplinar como por ejemplo, la biologia y la
medicina entre otras perspectivas hegemonicas del cuerpo. Luego, existen varias
rupturas que nacen en la modernidad con su modelo razén y cuerpo-maquina,
plante6 las representaciones principales del cuerpo humano, pues la categoria
dominante de la relacion cuerpo-mundo de las sociedades tradicionales radicaba
en el entramado social. Por ultimo, se presenta la figura del robot como media-
cion simbolica entre caracteristicas de la maquina y caracteristicas de los seres
humanos se enfatiza en la modelizacion de la mente humana desde los parametros
cibernéticos. De esta manera, se muestran las transformaciones del cuerpo desde
su concepcion filosofica.

Arte contemporaneo e investigaciones en relacion con el cuerpo

Si bien el cuerpo ha sido un frecuente derrotero de investigacion para distintas
disciplinas, el arte en particular se ha interesado no solamente por la produccién
de imagenes corporeas —con y desde el cuerpo—, sino que revitaliza su pensa-
miento como un elemento semiotico, cuyo analisis excede a la descripcion de la
forma dentro de una representacion general. En este sentido, entendemos que el
cuerpo desbordd los limites de la interpretacion dentro de una escena mayor de la
pintura, la escultura o el cine, para ser objeto, medio y lenguaje per se. No obs-
tante, el cuerpo, aunque protagonico, siempre estara inscrito en una escena en la
cual se piensa y se construye como actor: el mundo. De la misma manera, estara
atravesado por el otro que también lo habita, por su mirada. Es decir, el cuerpo
no se basta a si mismo, sino que precisa entenderse apartir de su reflexion propia,
pero también a partir de los vestigios del otro que lo estructuran. Asi, inferimos
que el lenguaje es estructura del sujeto y que la imagen del cuerpo, en tanto que
construccion portadora de sentido, es un lenguaje.

De acuerdo con lo anterior, los archivos e investigaciones en relacién con el
cuerpo son cada vez mas amplios en la medida que su estudio se ha hecho trans-
disciplinar. En ese orden de ideas, hacer una revision exhaustiva sobre antece-
dentes inmediatos que nos remitan al cuerpo como tema deriva en una suerte de
promesa rota, puesto que la cantidad de investigaciones son inagotables.
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Asi mismo, remitirse al tiempo y a la geografia inmediatos no hace necesariamen-
te que el resultado de dicha revision sea valioso para el proceso de investigacion.
Por esta razon, se decide repasar aqui algunos titulos y autores que, si bien no son
del todo recientes, si son importantes para el planteamiento de la presente propuesta.

Retomando los argumentos iniciales, en Colombia las investigaciones han sido
prolificas, pero en particular, podemos citar al artista José Alejandro Restrepo, quien
ha fortalecido la preocupacion contemporanea por explorar el cuerpo como organis-
mo lingiiistico. También, Restrepo (2006) explora, en Cuerpo gramatical: cuerpo,
arte y violencia, las relaciones posibles entre cuerpo, testigo, violencia y sociedad a
través de un recorrido que retoma el martirologio barroco y atraviesa abiertamente la
iconologia del dolor en Colombia, un pais en crisis polivalente e incesante.

Por otro lado, el historiador Jaime Borja se ha interesado en la singularidad del
sujeto y en su proyeccion como cuerpo social a través del tiempo. Para tal efecto,
ha estudiado con detenimiento los periodos colonial y neogranadino. Presta espe-
cial atencion a la incidencia del Barroco en América. Dentro de sus indagaciones,
destaca Pintura y cultura barroca en la Nueva Granada. Los discursos sobre el
cuerpo (2012). Asi mismo, sus intereses han permeado distintas investigaciones
que ha dirigido en la Universidad de Los Andes, de la cual es docente titular.

No en vano, Restrepo y Borja han estrechado vinculos. A partir de intereses
compartidos, se han preocupado por extender el discurso investigativo y teérico
al campo curatorial y, en consecuencia, al terreno de las exhibiciones de arte.
Ejemplo de lo anterior es la exposicion Habeas Corpus: que tengas [un] cuerpo
[para exponer], realizada en el Museo de Arte del Banco de la Reptiblica de
Bogota (Restrepo & Borja, 2010). Dicha exposicion somete a revision y pone
en tela de juicio la concepciodn juridica e ideal de que el hombre es duefio de su
cuerpo y libertad, en particular, cuando no ha cometido delito alguno o no hay
pruebas de ello.

Las exploraciones tedricas sobre el cuerpo humano en el ambito del arte, han
dado lugar a la reflexion sobre temas relativos al género. En este sentido, Sol
Astrid Giraldo quien -a lo largo de su trayectoria investigativa pone en evidencia
el resultado de la Beca de Creacion de la Alcaldia de Medellin llamado Cuerpo
de mujer: modelo para armar (2010). En esta investigacion, Giraldo revisa la
relacion entre la produccion artistica de distintas mujeres y la manera en que su
cuerpo desborda la mirada patriarcal o machista.

El cuerpo contemporaneo en la investigacion también ha sido abordado por
Rubén Yepes (2015), quien escribid Lo que puede un cuerpo: Maria José Arjona.
En esta monografia ganadora del estimulo a la investigacion en el campo de arte
en Colombia del Ministerio de Cultura, Yepes hace una revision exhaustiva del
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trabajo de la performer Maria José Arjona. Para tal efecto, el autor se nutre no
solo de su posicion de estudioso observador, sino que ademas se empapa de la
reflexion filosofica del cuerpo para abordar el performance como un campo se-
midtico. Yepes también se ha interesado en la violencia y en la aparicion de sus
indicios en la propuesta de artistas como Doris Salcedo.

Parte de la produccion investigativa en el pais ha abordado la relacion arte y
cuerpo al estrechar vinculos entre el arte moderno y el contemporaneo. Se remite
incluso hasta la época colonial y al pensamiento barroco. Esto ha permitido que los
estudios del cuerpo se permeen de otros tiempos que se nos arrastran al presente de
manera anacronica, y que la complejidad de su discurso contemporaneo se vea bajo
una mirada que explora la apertura de su interpretacion. En ese orden de ideas, la
aproximacion al cuerpo y su insercion en la escena de las artes hace que suabordaje
semiotico se haga mas dinamico, pero también mas complejo y ambiguo.

En el panorama internacional, el proyecto La historia del cuerpo, emprendido
bajo la direccion de George Vigarello, Jean-Jaques Courtine y Alain Corbin, in-
vita a distintos autores a la coproduccion de tres tomos que revisan ampliamente
el concepto de cuerpo en la historia y su incidencia en la cultura y las sociedades.
Este titulo se divide en tres volimenes consecutivos: Del Renacimiento al Siglo
de las Luces (Corbin et al. 2005a), De la Revolucion Francesa a la Gran Gue-
rra (Corbin et al. 2005b) y Las mutaciones de la mirada, el siglo XX (Corbin
et al. 2006). Este proyecto es uno de los referentes mas ambiciosos en cuanto a
la reflexion sobre el cuerpo. Por Gltimo, Amelia Jones (2006) realizd el estudio
El cuerpo del artista. En ¢él, la autora analiza piezas artisticas del periodo com-
prendido entre mediados de siglo pasado y el afio 2000, demostrando, a partir de
estudio de distintas obra y artistas, el estrecho vinculo entre las artes plasticas y el
cuerpo. En este caso, el trabajo de Jones es uno de los mas exhaustivos estudios
dedicados a la reflexion contemporanea del cuerpo en las artes. De hecho, trata de
revisar obras y artistas capitales de las tltimas décadas para mostrar la potenciali-
dad de los cuerpos expresivos y comunicantes en su singularidad.

Aqui, entendemos entonces que /o contempordneo no es el lugar comun del
“aqui y el ahora”, sino, mas bien, la incidencia de otros tiempos que, lejos de
caducar o perecer, nos habitan y nos atraviesan en nuestra complejidad actual.

Podemos partir de la alteridad como condicion o elemento significante que tien-
de un puente entre cuerpo y arte. Es decir, los espacios de la diferencia siempre
estaran mediados por la presencia de un otro que, en esencia, siempre sera dis-
tinto, puesto que los sujetos se rigen por la singularidad: no hay dos sujetos igua-
les. Y en efecto, son los sujetos los que construyen los conceptos. No obstante,
existen ciertas determinaciones o referencias que nos permiten reconocer ya el
cuerpo, ya el arte como presencias operativas en el mundo. Por semejanza o por
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relacion, deducimos qué llega a entenderse como cuerpo o como arte. Debemos
entender que la operatividad antes mencionada no solo media en el registro de lo
real, puesto que su presencia también es simbdlica e imaginaria. De esta manera,
podemos inferir que tras conceptos complejos hay un asunto estructural de len-
guaje, es decir, que hay una imposibilidad de concrecion etimologica.

Finalmente, no se trata de buscar definiciones, sino de articular posibilidades
a favor de un discurso abierto que entable relaciones significantes entre cuerpo y
arte contemporaneo.

El cuerpo como elemento semidtico ha sido una preocupacion imborrable: con
¢l habitamos y pensamos el mundo, con ¢l sentimos, deseamos, nos comunica-
mos. Pero este cuerpo ha sido vagamente entendido como un conjunto organi-
co-bioldgico perecedero que usualmente —y mas atn en la era mediatica de la
informacion y de la exposicion publicitaria— omite su singularidad. Podemos
afirmar que, en cierta medida, el cuerpo se expresa desde el prototipo o el canon
establecido por una sociedad o cultura, que no se puede enajenar del todo de un
sistema capitalista. Es decir, la inscripcion del cuerpo o los cuerpos en un sistema
de circulacion hace que su complejidad no se exprese, sino que se aliene en la
predictibilidad. Esto también manifiesta que, detras del prototipo sociocultural
del cuerpo, en su demanda y expectativa, hay un silenciamiento de la alteridad,
de lo singular del sujeto. Sin embargo, el prototipo corpéreo contemporaneo se
construye desde la posibilidad. He ahi una contradiccion, un dejo de su comple-
jidad de entendimiento.

De esta manera —y por decirlo breve—, el discurso capitalista en su alienacion
no es ligero, sino que, por el contrario, su mismo efecto de alienacion revela en
primera instancia una superficialidad que, al verla con mayor detenimiento, nos
permite entablar relaciones con el poder e incluso con la perversion. Podemos co-
mentar al respecto que seguir un precepto de mostracion, exhibiciéon y comerciali-
zacion con y desde el cuerpo parece de entrada un gesto superficial, pero detras de
ese efecto se encuentra un guifio de perversion, del que es dificil escapar, incluso
estando fuera o contradiciendo tal efecto.

No es que esto esté mal; es, de hecho, parte de la complejidad de los discursos
del cuerpo contemporaneo, que puede revelar con una selfie la ingenuidad de un
narcicismo hedonista, que en medio de su banalidad es irbnicamente potente y
significante, casi sintomatico de un tiempo en crisis de reflexion y desbordante de
imagenes por doquier.

Ahora bien, es distinto que el cuerpo se exprese —por la necesidad o demanda
del otro, del sistema, de la sociedad o de la cultura— a que nos expresemos con
y desde el cuerpo. Por esto, se propone entablar una relacion entre cuerpo y arte
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contemporaneo que permita mostrar singularidades y discursos que operen en
una comunicacion distinta a la regulacion del discurso social. Esto no quiere decir
que el arte no tenga mediaciones o regulaciones, puesto que se inscribe en una
institucionalidad que también se cuestiona a si misma. Podemos inferir que el arte
opera y transita en la inestabilidad de su propia no-definicion. Y es preciso poner-
lo asi, ya que no es viable pensar en la indefinicion del arte, en el sentido en que
han existido distintas definiciones del arte a lo largo de la historia, que, ademas,
conviven en la actualidad.

El entendimiento del arte contemporaneo se remite a un terreno que fluctia
en la aparente asimilacion de concepciones remotas en la historia, asi como en-
tre la misma busqueda de una apertura que no limite su accion comunicativa y
propositiva, su mismo cuestionamiento. Sin embargo, buena parte de revisiones
consideran como nucleo de la produccion artistica contemporanea la década de
los 50 del siglo pasado, en la que hubo una transicion de los ultimos rezagos de
las vanguardias de segunda generacion para dar paso a la implicacion del cuerpo.
Esta implicacion del cuerpo fue crucial para la puesta en escena del happening
y el performance, que permitieron entender el cuerpo como superficie, medio y
lenguaje per se. Esto genera unas fricciones y debates, en la medida en que antes
de la contemporaneidad se asume que estuvo la modernidad, que aun no termina
de entenderse, pensarse ni asimilarse. jAcaso la contemporaneidad es el vestigio
ultimo de una modernidad en crisis polivalente y en construccion indefinida? Po-
siblemente lo es.

A proposito de lo anterior, el lenguaje como sistema estructural de comunica-
cién plantea este tipo de ironias, de contradicciones y de contrastes, que permiten
entender que todo mensaje e interpretacion tiene vestigios de engaiio, de trampa.
No en vano, sabemos que la imagen también es lenguaje. Es decir, acudimos a una
doble trampa cuando pretendemos definir conceptos de tales magnitudes como
cuerpo y arte. Por esta razdn, la relacion y articulacion de los argumentos nunca
podra ser cerrada o condicional, sino, por el contrario, abierta a cadenas signifi-
cantes que transitan en el inter-dit —o entredicho—, término del psicoanalista
francés Jacques Lacan: siempre hay algo que se expresa a medias en la medida
en que lo que quiero decir y lo que digo no cierran del todo. En consecuencia,
lo que se entiende de esa intencion también es incompleto y mediado por la in-
terpretacion del sujeto. Bajo este entendimiento, se propone el abordaje de la
presente investigacion: como posibilidad interpretativa mediada por el lenguaje
y la mirada singular.

Asi, el segundo capitulo de Johann Sebastian Alvarado Guatibonza titulado A4/
espejo soy el otro: los autorretratos fotograficos de David Nebreda muestra como
los autorretratos de David Nebreda (Madrid, 1952) permiten explorar la dimen-

20




Filosofia, arte contemporaneo y territorio

sion significante del cuerpo, entendida como una articulacion polisémica en la
que el orden de lo “real” se abre al otro en calidad de interpretacion. Asi, se pro-
pone el cuerpo como superficie escritural y el indice traumatico, como inscripcion
narrativa que marca y da cuenta de las experiencias del sujeto. En ese orden de
ideas, el registro violento de la escritura experiencial configura simbdlicamente al
sujeto y le permite ser, pensarse y comunicarse siendo participe de la correlacion
imagen y lenguaje, cuya significacion jamas es unilateral.

No obstante, para que se ejecute dicha inscripcion de sujeto, se requiere del
otro en calidad de referente, interlocutor e intérprete. Para articular dichos ar-
gumentos, se acude particularmente a Sigmund Freud y a Jacques Lacan en la
corriente psicoanalitica y a Arthur Rimbaud en la literatura, disponiéndolos en
relacion con la semidtica, la semiologia y la lingiiistica como herramientas teo-
ricas de reflexion. Por otro lado, Nebreda emborrona al otro y en consecuencia a
si mismo, en la medida que se encuentra abstraido del vinculo social a causa de
su esquizofrenia paranoide cronica. Sus autorretratos se inscriben con violencia
signica y simbdlica para finalmente, representarnos puesto que persiste la empatia
o la omision del dolor, pero nunca la enajenacion.

Asi, lo siniestro nos habla y nos describe a la par en tanto que, ha salido a la
luz algo que debia permanecer oculto pero que inexplicablemente reconocemos
familiar. Aunque el discurso de Nebreda es aparentemente tautologico, su puesta
en escena siempre es distinta: no hay un cuerpo alli, pero su vestigio fotografico
persiste y se muestra en devenir. Pero incluso asi, nos articulamos en los fragmen-
tos de ese discurso siniestro, que excede la razén y la disloca, la abre y la hiere.
Nos ofrecemos como dolientes en un desdoblamiento significante del sujeto: para
ser, requerimos del otro y en buena medida, es aquel otro quien nos permite ser.
Nos proyectamos y reflejamos en Nebreda: al espejo, somos el otro.

Cuerpo y territorio

En el contexto contemporaneo no son desconocidas las reflexiones relacionadas
con el conflicto armado en Colombia. No obstante, estas visiones periféricas no
permiten entender como, en la medida que el mundo avanza vertiginosamente en
términos de desarrollo tecnologico, las relaciones y los comportamientos se com-
prenderian como estancias en otro tipo de planos. Sin embargo, y pese a que los
otros territorios tienen mayor fuerza, los comportamientos y saberes técnicos se
camuflan entre los millones de habitantes y ejercen presion ante la idea de mante-
ner elementos culturales e histéricos propias de las tradiciones, métodos técnicos
y formas de vida. Para no ir muy lejos —en el arte— el intermediario visual mas
asiduo para mantener y contar acerca de los comportamientos humanos.
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Contemplar el origen del territorio habitado va mas alla de observar algun tipo
de representacion de la realidad. Desde hace mucho tiempo, el dominio técni-
co de un hacer ha cautivado la experiencia humana, evidenciada a partir de la
creacion de objetos particulares, detallados delicadamente y que se convierten
en elementos apetecibles para el hombre. Por ejemplo, en la mas pura tradicion
medieval, la mano representa la herramienta basica del artesano, pero es un tacto
activo en el que el ojo, el cerebro y extremidad estan intimamente imbricados. Es
caracteristica del artesano su capacidad de coordinar miembros desiguales: mano
derecha e izquierda —casi siempre una predominante sobre la otra—. En palabras
de Sennett (2009), el diestro manejo de herramientas favorece el autocontrol, que
es la base de todo proceso civilizador; la repeticion procura estabilidad y control.

Podria decirse que la eternidad existe por obra y gracia del arte. Representa al
individuo, sus vivencias, su cultura, su origen y su territorio. El arte refleja el pen-
samiento de una sociedad, congela la historia e inmortaliza cada instante en una
creacion. La historia de la humanidad se ha contado a través de las expresiones
artisticas y artesanales de los antepasados: aretes, vasijas, cestas, trabajos en ma-
dera y joyeria de antiguas civilizaciones, que dan cuenta de su paso por el mundo,
de sus costumbres, de su filosofia y de la tierra que habitaron.

En el contexto colombiano, es relevante reflexionar sobre la relacidon —no sola-
mente historica— sino de conexion de las indigenas con el territorio, representada
en su hacer artesanal. Posiblemente, la mejor forma de representacion del origen
del territorio habitado son las piezas realizadas a lo largo y ancho de Colombia,
las cuales dan cuenta de ese vinculo primigenio con la tierra y con la herencia
cultural de la que se es parte. Al hacer un mapeo de norte a sur, de oriente a occi-
dente, se puede evidenciar que, en el norte del pais esta la Sierra Nevada de Santa
Marta, cuna de los Tayrona y la casa de cerca de 30.000 indigenas de las etnias
Kogui, Arhuaco — creadores de las famosas mochilas— Kankuamo y Wiwa. De
esas 383.000 hectareas, salen hombres y mujeres a compartir su arte ancestral,
quienes en cada creacion plasman sus mitos e historias.

En las faldas del volcan Galeras, en el sur del departamento de Narifio —y al
sur del pais—, se encuentra Sandona sobre la meseta de Paltapamba, o el llano de
los aguacates. El 70% de sus mujeres tejen sombreros, gracias al regalo natural
de la palma de iraca, tradicién compartida con los pueblos del norte de Ecuador.
Ellas le imprimen a cada sombrero la herencia de su pueblo, de los primeros
pobladores de esta tierra: los quillacingas. Segiin Ocampo (1985) “imprimen en
cada sombrero la herencia de su pueblo” (p. 15). La idea de Ocampo es demostrar
que los objetos estéticos de otras culturas operan de manera opuesta al arte, en el
sentido de que si bien Occidente se caracteriza por que el arte es autéonomo, las
practicas estéticas de otras culturas aparecen imbricadas con otros aspectos de
estas, como a religion.
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Ocampo (1985) destaca ademas, que a diferencia del arte, en el cual la origi-
nalidad es un valor fundamental, en las practicas estéticas de otras culturas lo
importante es la repeticion exacta. Esto se fundamenta en que el objeto estético
esta vinculado con las creencias.

En Mita —al suroriente del pais— conviven 27 etnias indigenas llenas de saber,
cultura y un pasado ancestral. Mitl1 esta en la mitad de un bosque tropical con la
frontera con Brasil. Es una frontera entre el clima arido de la Orinoquia y la selva
himeda de la Amazonia. Sus artesanos utilizan la madera y la ceramica para afe-
rrarse a la historia y seguir contando sus tradiciones.

Sus artesanias son un bastion contra el olvido, una fortaleza para preservar su
memoria como pueblos indigenas. Por eso, respecto a la elaboracion de artesanias
por parte de grupos indigenas hay que tener en cuenta que, no solamente, dan
continuidad a la tradicion, sino que se han convertido en un modo de sustento
econdmico, y que esto supone un cambio en el modo en que este objeto estético
se relaciona con la tradicion.

El Pacifico es la casa de la cultura afrocolombiana, llena de alegria y movi-
miento, de sonrisa y buena sazoén. Con el mar al frente, extenso y abrazador, cerca
de 30000 guapirefios viven de las jornadas de pesca, bajo el sol inclemente, y
festejan sus faenas con la brisa tranquilizadora del creptsculo bajo el son de los
tambores. Ellos hacen de su labor artesanal un homenaje a su herencia ancestral.

Entender el proceso de globalizacion, partiendo de la perspectiva general y
no solamente la del objeto particular, puede ser un buen comienzo para estudiar
la dinamica socioespacial (Garcia, 2001). Para ¢él, este proceso puede cambiar
significativamente desde los temas y abordajes de las ciencias humanas, ya que
la globalizacion es un “telon de fondo” de los procesos y de las articulaciones
intersociales, asi como de las reflexiones sobre ellos. De hecho, se aproxima a
temas y objetos, relativiza oposiciones —como la que se opone al lugar local y al
global— y combina varias tendencias paraddjicas —como es el caso de la homo-
genizacion y heterogenizacion de procesos—.

Producir conocimiento sobre la ciudad surge casi como un proceso de “deco-
dificacion” y “coser” que, sin embargo, se constituye a partir de una légica mas
amplia que no se limita a la(s) parte(s) que visualizamos.

Junto con los fendmenos de la masificacion cultural y la globalizacion de la
economia, las diferencias contintian, se multiplican y se reproducen. Por otra parte,
lo que surge como diferente es a menudo el resultado de combinaciones y articula-
ciones entre razones—como global y local (Trivinho, 2001)—y procesos aparen-
temente distintos —como el mantenimiento y la transformacion (Mejia, 2007)—.
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Ademas de estos aspectos, la nocion de lugar es significativa para las cuestiones
que seran analizadas. En la perspectiva desarrollada por Norberg- Schulz (1980),
la objetividad y la visibilidad del espacio son posibles porque el lugar esta ex-
presado por propiedades concretas y es un componente de la nociéon misma del
espacio. Segun el autor, estas propiedades se clasifican en primarias —relacion
entre el espacio externo e interno— y secundarias —centralizacion, direcciéon y
ritmo—. Estas propiedades son moduladas por los procesos de cognicion —la
capacidad de internalizar lo que se ve y externalizar constructivamente lo que se
ha visto—, de direcciéon —en cuanto a la visién de un espacio, el lugar es indica-
dor de una direccion y un camino— y de simbolizacion —cognicion que se da a
través de un simbolo, de modo que el acto de simbolizacion tiene un significado
que es perceptible a través de un instrumento—.

No obstante, aqui el lugar es también entendido como un “mundo habitado”,
un espacio habitat que es producido y organizado por la sociedad, por un grupo
social, en el que cada sociedad, cada grupo, desarrolla y articula sus relaciones.

El espacio es el producto y productor de las relaciones sociales. Se puede infe-
rir que las practicas de uso, apropiacion y percepcion enuncian representaciones
sociales (Pellegrino, 2000). Al vincular las representaciones a las practicas so-
cioespaciales, es posible establecer una relacion dialéctica entre la organizacion
espacial y la organizacion social y, en este sentido, una aproximacion a los crite-
rios que se seleccionan en la construccion de un lugar.

También, cabe mencionar tres puntos esenciales para el estudio antropologico
de la ciudad contemporanea. El primero se refiere al conocimiento de los meca-
nismos sociales que se ponen en accion en cuanto a percepcion, disposicion y
organizacion del espacio y la capacidad de (re)produccion del orden socioespacial
como ldgica representativa —la constancia de los elementos— y/u operativa —
introduccion de nuevos elementos y su transformacion de un pedido existente—.
Ademas, los procesos de transformacidn del espacio parecen ocuparse de los “lu-
gares ausentes” (Provansal, 2000) y de los fendmenos de reubicacion. Por otra
parte, Augé (2018) nos habla de “no lugares”, o con un “desbordamiento” de sig-
nos y significados (Han, 2013), haciéndolo atn mas dificil de ver lo oculto si un
enfoque escalonado ayuda al analisis de lo que parece ser “desbordante”, también
es necesario tener en cuenta el hecho de que el acto de mudanza puede significar
un cambio o invencion de un lugar.

En segunda instancia, esta el conocimiento de las representaciones colectivas,
que es, en este texto, operacionalizado a partir de las nociones de memoria social
—como una estrategia de mantenimiento— y proyectd — como una estrategia de
investigacion/creacion—, nociones que permiten un acercamiento con los “luga-
res ausentes” (Didi-Huberman, 2006).
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Un tercer punto es formalizado por la idea de remodelacion, concebido como
un proceso de (re)creacion o invencion constante de los espacios- habitat, las
formas de habitar y las formas de pensar el habitat.

Por otro lado, Topofilia (Tuan, 2007) es un clasico, una contribucién importante
a la epistemologia de la geografia. Es una referencia obligatoria para los estudios
no solo de geografia humanista, sino también para muchos gedgrafos que tienen
sus inquietudes centradas en el territorio donde el libro propone una nueva forma
de comprension del hombre y su relacion con la naturaleza.

El gedgrafo nos incita a cuestionar cudles han sido nuestros ideales se proponen
desde el como percibimos, nos situamos y significamos el mundo que ocupamos.
Propone examinar la percepcion y los valores ambientales (Garcia & Yory, 1999)
y mostrar la construccion de los valores relacionados con el medio ambiente, los
cambios en las visiones del mundo y la distincion entre diferentes experiencias
ambientales.

De esta manera, Tuan (2007) presenta una gran diversidad de consideraciones,
sobre lineas muy amplias, que rodean la temida percepcion humana. Involucra
la literatura, la antropologia, la historia, la psicologia, la pedagogia, la religion y
la estética. Con la intencion de abordar multiples culturas, presenta una confusa
variedad de materiales y estudios que incorporan diferentes puntos de vista sobre
el hombre y el mundo, de los pueblos de todas partes del planeta — orientales,
occidentales y australes—. Enfatiza, también, en los aspectos subjetivos de las
relaciones humanas con el entorno natural a través del estudio de la relacion de las
personas con la naturaleza y sus sentimientos ¢ ideas sobre los espacios. Se ocupa
del entorno fisico en el imaginario social y la relacion entre el paisaje, la memoria
y la cultura; asi como de la experiencia individual y la creacion de la vision del
mundo que se comparten en un territorio comun.

Al difundir el término topofilia, Tuan entendid en un sentido amplio los la-
zos afectivos —simbodlicos— de los seres humanos con el medio ambiente (Ba-
chelard, 2012). Topofilia describe una sensacion que puede no ser la mas fuerte
de las emociones humanas —de hecho, muchas personas se sienten totalmente
indiferentes sobre los ambientes que dan forma a sus vidas—, pero, cuando se
activa, tiene el poder de elevar un lugar para convertirse en el portador de eventos
cargados emocionalmente o para ser percibido como un simbolo (Yory, 2017). El
término se une a la afectividad y los lazos establecidos con el medio ambiente,
teniendo en cuenta gran parte de la subjetivacion humana. Asi, lo geografico reve-
la a la sociedad un diseflo creativo por una naturaleza que interpreta, haciendo la
ciencia geografica mas humana y subjetiva, ampliando su comprension mas alla
de una ciencia de los lugares.
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Asi, el tercer capitulo titulado, Territorio habitado: espacio hecho a mano de
Gladys Elisa Robles Uribe, muestra para este caso, que el proceso se canaliza
a través de un texto-camino. Se entiende el origen no como lugar condiciona-
do a un territorio, sino a los diferentes eventos que enmarcan el hacer estético.
De esta forma, el capitulo abre la frontera poco reconocida entre el origen y el
hacer en el territorio colombiano. Asi, en la medida que se reconoce el espacio
habitado, se desarrollan aspectos particulares a través de experiencias practicas
y de la observacion a algunos artistas y artesanos expuestas por la autora. Estos
artistas, en medio de su desarrollo visual, vinculan fuertemente el concepto del
“hecho a mano”, dado en la diversidad del lenguaje variedad de estilos y formas
de la representacion de su lugar y como esta representacion se amplia de manera
global. Este texto se organiza en cuatro partes, con el fin de explorar diversos
arquetipos presentes en la construccion de saberes relacionados con la creacion
artistica. Sin embargo, antes se exploraron varias formas y elementos recurrentes,
que son caracteristicas de cada lugar, con lo cual se pretende obtener una guia
de navegacion para comprender mas facilmente el origen de la creacion desde la
vision de territorio y el habitar del espacio. En el texto se tratan temas como lugar
y origen, cultura e hibridismo cultural, territorio habitado y el cuerpo conectado
con lo “hecho a mano”, en los cuales se exploran actos creativos que van desde
el bordado y su adaptacion aborigen hasta la puesta en escena de performances o
arte conceptual. Al estar ubicados en el interior del pais, este lugar conserva di-
ferencias culturales. Sin embargo, se observa una vinculacion entre la naturaleza
misma del territorio, la historia y las caracteristicas que se pueden utilizar en el
momento de pensar en el contexto.

Después de este analisis, se profundiza en la concepcion del territorio habi-
tado al retomar el concepto de “poética del espacio” y se desarrollara desde el
lugar-lar-hogar y un avistamiento de las condiciones poéticas desde el habitar
el lugar de origen. Se analiza como desde la casa materna se conectan reflexio-
nes que podrian repercutir en el pensamiento poético y en la vision de imagen
traducida en lineas y formas que aluden a la naturaleza que habitan; y que po-
drian repercutir en la transformacion iconografica desarrollada para legitimar sus
costumbres, formas de pensar y creencias. Asimismo, se tendra en cuenta el de-
sarrollo del pensamiento de habitar el espacio, desde la comprension del saber
artesanal y la valoracion del territorio, que se conecta con elementos multicul-
turales, en relacion con la reflexion sobre como poéticamente el hombre habita
el lugar. El siguiente aspecto es entender la corporalidad en el hacer artesanal y
como esta vision geocentrista tiene una relacion muy cercana al texto de Tuan,
Topofilia (2007), y a la necesidad de generar un cuerpo-naturaleza. A través de
la percepcion de los sentidos, el acto creativo se asimila de varias formas: desde
la percepcion sensorial, hasta como eje conductor para analizar la visibilidad de
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los aspectos narrativo-poéticos que pudiesen aparecer en la nocioén de arte. Para
concluir, hay algunas consideraciones finales sobre la relacion de todos los puntos
trazados a lo largo del texto.
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Narrativas sobre el cuerpo
a partir de la filosofia

Representaciones sociales del cuerpo

1 considerar las representaciones sociales del cuerpo en una sociedad que se

relacionan con un “territorio”, se deben tener en cuenta diversos imaginarios
desde la perspectiva del arte y de la filosofia. Le Breton (2002) menciona que el
cuerpo en la antigiiedad aparece como un doble de si mismo, es decir, un alter
ego que comenz6 desde el “cuidado de si” como una liberacion del cuerpo como
practica del dualismo entre mente y cuerpo. A su vez, hoy podemos evidenciar la
supervivencia de diversas practicas antiguas sobre la manera como se concebia
el cuerpo en relacion con la comunidad. Por ejemplo, en algunas sociedades,
el dictamen de la medicina o la biologia sobre el cuerpo atraviesa y constituye
discursos que combinan los diferentes saberes sobre el cuerpo y las perspectivas
hegemonicas del cuerpo en la contemporaneidad.

Relacion cuerpo-mundo

Las diferentes transformaciones en los procesos de representacion del cuerpo
presuponen un caracter cultural. En ellas se designa el cuerpo unido al mundo y se
considera la nocion de “cosmos” como union entre cuerpo, naturaleza y personas.
Por lo tanto, las relaciones del cuerpo no se conciben como algo separado de la
realidad.

Las materias primas que componen el espesor del hombre son las mismas
que dan consistencia al cosmos, a la naturaleza. Entre el hombre, el mundo
y los otros, se teje un mismo pafio, con motivos y colores diferentes, que
no modifican en nada la trama en comtn [...] El cuerpo como elemento
aislable del hombre (al que le presta el rostro) solo puede pensarse en las
estructuras sociales de tipo individualista en las que los hombres estan
separados unos de otros, son relativamente autbnomos en sus iniciativas
y valores. El cuerpo funciona como un limite fronterizo que delimita,
ante los otros, la presencia del sujeto.(Le Breton, 2002, p. 16)

Las comunidades de corte tradicional proponen que las personas estan, de una
u otra manera, fundidas en la sociedad de destino. Su cuerpo constituye una dife-
rencia complementaria con la identidad del cuerpo. Nos preguntamos: ;cémo se
pueden establecer rupturas y continuidades con estas antiguas representaciones?
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Cuerpo grotesco

Las investigaciones de Mijail Bajtin (2003) sobre las fiestas populares y el
carnaval en la Edad Media muestran unos momentos de transformacion en los
dispositivos disciplinarios que irrumpen con las configuraciones de las represen-
taciones ligadas a los ciclos agrarios y, a su vez, devienen de la relacion cuer-
po-mundo.

Al analizar el imaginario medieval, las diferentes relaciones entre la imagen y
la representacion del cuerpo son asociadas con las tradiciones populares y con las
rupturas de los diferentes imaginarios cristianos, determinados por la migracion
del imaginario, que Bajtin caracteriza como “canon clésico” y “cuerpo grotesco”.

En sentido similar Martinez, A (2006), sefiala que el cuerpo humano es un
prolifico lugar de cruces disciplinares, donde el caracter transdisciplinar de los
cuerpos es aquello que nos parece natural y se construye en una dimension sim-
bolica a partir de los acontecimientos historicos.

Asimismo, en el texto Una historia del cuerpo en la Edad Media (Goff &
Truong, 2015), la interdisciplinariedad historica del cuerpo se muestra con men-
talidades, representaciones ¢ ideas mediadas por las diferentes técnicas economi-
cas, que permiten entender que una:

(...) Historia global debe completar la atencion hacia el cuerpo con la
consideracion de la base material de la sociedad, asi como sortear el
peligro de una idealizacion del cuerpo, si bien la propia mirada hacia este
implica evitar mutilar el hombre de su sensibilidad y de su cuerpo. (p. 25).

Martinez (2006) sefiala que la idea de que el cuerpo pertenezca a la naturaleza
y no a la cultura ha significado la invisibilizacion y el olvido del cuerpo en la in-
vestigacion historica. Entre las excepciones a esta problematica se encuentran au-
tores como Elias (2015), quien hace referencia a la dimension cultural del cuerpo
en El proceso de la civilizacion: investigaciones sociogenéticas y psicogenéticas,
convirtiendo al cuerpo en objeto de estudio de las ciencias humanas al tiempo que
vincula la historia con la antropologia.

El periodo medieval determina una dindmica social que tensiona la relacion
entre alma y cuerpo, debido a la condena con que el cristianismo intentd repri-
mir al cuerpo, al designarlo como un lugar corrupto y que revela las diferentes
pasiones. Ademas, al considerar la desvalorizacion del cuerpo en el periodo del
Imperio Romano, la alteracion del pecado original en pecado sexual presupone
una condiciéon humana que atraviesa la nocion de carne, con lo que las practicas
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ascéticas consiguieron representar el ideal de una vida devota, pero que concebia
indisociable la relacion entre el alma y el cuerpo. Incluso, desde los pitagoéricos,
se llegaba a pensar que el alma estaba aprisionada en el cuerpo.

La resistencia del cuerpo ante las practicas paganas perdur6 en la cosmovision
rural, ligada a los ciclos agrarios y a la ambivalencia de las concepciones de
alimentacion —Ila dietética—, reguladas desde la religiosidad por el ayuno, el
ascetismo y la penitencia. Por otra parte, la alimentacion se concibe como fuente
de placer vinculado a la mesura o al exceso (Epicuro, 2004).

En contraposicion, las metaforas relacionadas con las lagrimas y con la risa
evidencian que las primeras estan asociadas a la renuncia de la carne, como don
o gracia celestial, de caracter espiritual —relacion entre cuerpo-espiritu—; mien-
tras que la segunda persistira vinculada al cuerpo, a lo terrenal y sensible. En la
taxonomia, se jerarquiza, por ejemplo, la cabeza como 6rgano de lo racional y el
corazén como organo de la vida afectiva.

Imagen tomada de: https://infoner.com.ar/carnaval-de-los-antiguos-saturnales-a-la-actualidad/

En su trabajo sobre el carnaval, Ruiz (2011) estudia la risa popular y sus formas
como elementos constitutivos poco analizados del humor popular, que permiten
acceder a la cultura de lo publico, es decir al folklore ya menospreciado en algu-
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nos campos o estudios de caracter histérico. En consecuencia, la cultura popular
de lo cémico abre un espacio hacia la resistencia y el caracter satirico desarro-
llado, principalmente, por el mundo griego. Diferentes fiestas publicas carnava-
lescas y la literatura parddica componen una Unica cultura comica popular, cuyo
referente cardinal se situaria en la cultura carnavalesca. Asi, se establecen tres
categorias relacionadas entre si:

» Formas y rituales del espectdculo: festejos carnavalescos, obras comi-
cas representadas en plazas publicas, etc.

* Obras comicas verbales: incluso las parodias de diversa naturaleza, ya
sean orales o escritas.

* Diversas formas y tipos del vocabulario familiar y grosero: insultos,
juramentos, lemas populares, etc.

Entre las formas espectaculares encontraremos los festejos del carnaval, los
cuales ocupan un lugar destacado en la vida medieval e involucran el aspecto
publico, popular y comico en casi todas las fiestas agricolas o religiosas. Alli la
risa acompanaba los ritos y las ceremonias de la vida cotidiana. Ninguna fiesta se
desarrollaba sin mediacion de los componentes de una organizacion comica. La
vision del mundo esta compuesta por las relaciones humanas y, en ese entonces,
por la relacion Iglesia-Estado, lo cual constituye una suerte de desdoblamiento
del mundo, dificil de comprender en el orden medieval sin considerar la duplici-
dad. Seria imprescindible reconocer la dimension que la cultura popular promul-
ga hacia la comprension de la evolucion de la cultura occidental.

En paralelo, la literatura comica medieval tiene su génesis en el cristianismo
primitivo. Expresa elementos de la cultura carnavalesca y popular donde se cons-
tituye la mirada ideologica oficial de la Iglesia coexistente con los ritos. Asi, la
metafora de la risa permite una comprension de la influencia sobre el punto de
vista comico, tanto en el culto religioso como en el pensamiento.

Bajtin (2003) sefiala que todas las obras y los géneros de la literatura comica
medieval estan relacionados con el carnaval publico, y que recurren magistral-
mente a los escritos en latin yal simbolismo explicito del carnaval. Se ha consi-
derado que los elementos de la dramaturgia comica medieval se relacionan con
el carnaval. El juego de la enramada es un claro ejemplo de la vision del mundo
carnavalesco, el cual contiene elementos del futuro en el que las moralejas y mi-
lagros ya no son “carnavalizados” y donde la risa esta entremezclada con los
misterios de la fe.

La clasificacion propuesta por Bajtin (2003) nos muestra que la tercera forma de
expresion de la cultura comica popular esta en ciertos géneros de la terminologia
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familiar y publica del Medioevo y el Renacimiento. A su vez, las particularidades
del lenguaje que se registran durante el carnaval en las plazas publicas permiten
suponer la abolicion temporal de las barreras jerarquicas o de las diferencias entre
las personas que legitiman ciertas reglas y tabuies vigentes en la vida cotidiana.
Esto constituia una forma de comunicacion familiar, directa y sin restricciones en
la plaza publica, inadmisible en la vida cotidiana. En sus palabras,

(...) A diferencia de la fiesta oficial, el carnaval era el triunfo de una
epecie de liberacion transitoria, la abolicion provisional de las relaciones
jerarquicas, privilegios, reglas y tabues. Se oponia a toda perpetuacion,
a todo perfeccionamiento y reglamentacion, apuntaba a un porvenir ain
incompleto. (p. 9).

El lenguaje carnavalesco se ha caracterizado por una logica de tipo topografico,
donde los objetos se encuentran “al revés” de lo cotidiano, es decir, son relaciones
antilogicas o en constante contradiccion que persisten en las parodias, rupturas,
transformaciones, profanaciones, entre otras, de la cultura popular. Bajtin (2003)
puntualiza sobre el humor carnavalesco: primero, se constituye como patrimonio
del pueblo; segundo, es universal, pues abarca todas las cosas y personas, irra-
diando un aspecto comico del mundo y su relativismo; y finalmente, es ambiva-
lente, ya que alegra y llena de entusiasmo; pero, al mismo tiempo, es burlon y
sarcastico, niega y afirma a la vez.

A su vez, el autor asigna la denominacion de grotesco para describir una suerte
de cuerpo colectivo en permanente transformacion, ligada a una concepcion de
los ciclos agrarios y a los dramas vitales, que se concibe como proceso de meta-
morfosis inconclusa, es decir, un estado bioldgico donde hay una transformacion
entre el nacimiento, el crecimiento y la evolucion continua del cuerpo. “Es siem-
pre un cuerpo en estado de embarazo y alumbramiento, o por lo menos listo para
concebir y ser fecundado con un falo u 6rganos genitales exagerados. Del primero
se desprende, en una u otra forma, un cuerpo nuevo” (Bajtin, 2003, p.23).

Finalmente, se considera que lo “grotesco” puede invisibilizarse en algunos
momentos para reaparecer en otros, y que la risa subsiste ante lo carnavalesco,
festivo y popular de la vida cotidiana. Las diferentes expresiones constituyen al
sujeto contemporaneo.

Caracterizacion del cuerpo

Siguiendo a Henriquez (2011), analizaremos en primer lugar estas dos cos-
movisiones de la realidad: la cultura seria oficial y la cultura comica popular. La
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primera medra con el miedo y se presenta bajo las formas del temor césmico y el
terror mistico. En cambio, la cultura cdmica popular corresponde a una “alegre
concepcidn del mundo, basada en la confianza en la materia y en las fuerzas ma-
teriales y espirituales del hombre”, signada por aquello que sefialadbamos como
el principio de la risa, “arma contra la palabra autoritaria” que “implica la supe-
racion del miedo” (Henriquez, 2011, p. 28). De esta manera, se reivindica la risa
popular como una perspectiva que descubria al mundo en su aspecto mas cémico
y lucido, la cual enfrentaba la represion y embrutecimiento del pueblo, en la me-
dida que aclaraba la conciencia del hombre.

Henriquez (2011) senala que la risa es popular —dado que es propiedad de la
colectividad—, es general —ya que todos rien—, es universal — puesto que in-
cluye todas las cosas y la gente, el mundo entero se percibe comico— y es ambi-
valente —pues niega y afirma, mata y da vida—: en la vida del hombre medieval
la risa salia a flor de piel inicamente en tiempo del carnaval. En consecuencia, “el
carnaval era el triunfo de una especie de liberacion transitoria, mas alla de la orbi-
ta de la concepcion dominante, la abolicion provisional de las relaciones jerarqui-
cas, privilegios, reglas y tabues” (p. 29). Era como una suerte de interrogante en
la que se instalaba una manera especial de establecer contactos familiares y libres
entre lo sujetos, quienes se organizaban en torno a su edad, empleo, condicion
socioecondmica, entre otras.

El carnaval ha sido vivido como un tiempo de fiesta, en que el pueblo transito-
riamente habitaba como si fuera una especie de reino utdpico de la libertad y la
abundancia. Alli eran permitidos abiertamente determinados aspectos de la vida
material, como la sexualidad, los actos de orinar, defecar y el comer y beber en
abundancia. Lo grotesco implica un sistema de imagenes de la cultura comica
popular, donde predomina y se valora positivamente el elemento espontaneo ma-
terial y corporal, que se opone a toda separacion material y corporal con el mun-
do, a todo intento de expresion separado e independiente de la tierra y el cuerpo.

El cuerpo y la vida corporal adquieren a la vez un caracter cosmico y
universal; no se trata tampoco del cuerpo y la fisiologia en el sentido
estrecho y determinado que tienen en nuestra época; todavia no estan sin-
gularizados ni separados del resto del mundo. (Henriquez, 2011, p. 29).

El principal rasgo de lo grotesco es la degradacion, entendida como una fuerza
que impulsa todo lo espiritual, ideal y abstracto hacia un plano material. Mediante
la degradacion, se entra en comunicacion con la parte inferior del cuerpo, y en
consecuencia con el coito, el embarazo, el alumbramiento, la absorcion de ali-
mentos y la satisfaccion de las necesidades naturales.
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Desde el procedimiento comico carnavalesco se tiene una doble consecuencia:
por un lado, arrasa con la seriedad oficial y sus pretensiones de significacion uni-
versal e intemporal; y, por otra parte, deja disponible la imaginaciéon humana, para
el desarrollo de nuevas potencialidades. Le asigna valor a lo carnavalesco como
precedente de los cambios de pensamiento que incidieron en el campo de la ciencia.

Como sintesis, se destaca que el cuerpo va adquiriendo una escala c6smica en re-
lacion cosmos-cuerpo, mientras que la risa vence al temor césmico y a todo temor.
Asi mismo, las diferencias entre los canones sobre el cuerpo: clasico y grotesco.

Relaciones entre cuerpo grotesco y canon clasico

Siguiendo las relaciones entre el cuerpo grotesco y clasico, al proponer algunas
diferencias siguiendo los argumentos de Bajtin, quien pretende establecer un ca-
non que no busca solamente compararlos, sino situarlos en diferentes planos de
perspectivas de la imagen en la cultura.

En el canon clasico de la literatura del Medioevo, se recupera gran parte del
arte visual y plastico de la Antigua Grecia en el periodo clasico. Alli el cuerpo
se presenta perfectamente acabado, rigurosamente delimitado, cerrado, visto del
exterior, sin mezcla, individual y expresivo, un cuerpo separado de lo otro y, es-
pecialmente, del mundo. El cuerpo representa un momento de juventud, alejado
al maximo de los ciclos extremos de la temporalidad de la vida —del nacimiento
a la muerte— en cuanto bioldgico.

El cuerpo grotesco, por otra parte, se expresa en el inacabamiento resultante
de las sefales de vida intima y expresiones preponderantes de los rasgos carac-
teristicos y expresivos; por ejemplo, cabeza, 0jos, rostro, labios, mundo exterior,
entre otros. La muerte se encuentra totalmente desligada de la representacion
individual. Siguiendo a Bajtin (2003), el canon grotesco es restablecido dentro de
un sistema-mundo que proviene en linea directa del folklore comico y del realis-
mo grotesco. También, sostiene que el canon del cuerpo es abierto, inacabado e
interacta con el mundo, pues esta siempre en estado de construccion y creacion.
El canon mismo construye otro cuerpo. Ademas, el cuerpo absorbe el mundo y
es absorbido por este. Asi, el autor concibe un cuerpo en movimiento cuya su-
perficie esta inacabada. Por lo tanto, el cuerpo grotesco es afectado por los actos
del drama corporal, es decir, lo vital. Ejemplos de ello serian: beber, comer y las
necesidades naturales. Por eso, al cuerpo se le asigna una cosmovision codmica
popular. Destacamos lo siguiente:

* Se supera el temor cosmico, mediante la incorporacion del universo
dentro de si mismo y viceversa: cuerpo, sociedad y cosmos estan unidos.
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» Se sefala, en consecuencia, el triunfo del hombre sobre el universo
gracias a su fertilidad. De ahi que el cuerpo sea hiperbolizado.

* Se instaura la inmortalidad de un cuerpo popular colectivo, el cuerpo
de la especie: a partir de la concepcion grotesca del cuerpo, nacid y fue
tomando forma un sentimiento histérico nuevo, concreto y realista, que
no es en modo alguno la idea abstracta de los tiempos futuros, sino la
sensacion viva que tiene cada ser humano de formar parte del pueblo
inmortal, creador de la historia; donde el pueblo siente la unidad y
continuidad de su devenir y su crecimiento; donde perece el cuerpo
individual, pero permanece el cuerpo del pueblo y de la humanidad,
que se renueva perpetuamente y avanza inflexiblemente sobre la via de
perfeccionamiento histdrico.

En la disputa de la cultura “seria” y la “cémica”, enmarcadas dentro de lo po-
pular, la primera lidia con el miedo y las formas de terror que varian el contexto
entre lo mistico y lo comico. Para la representacion del temor, se recurre a Mu-
chembled (2004) quien analiza y sefiala que la “historia del diablo” sigue un pa-
tron monstruoso y que se diversifico, principalmente, en Europa mediante el viaje
constante y el intercambio cultural.

Esas consideraciones establecen que el temor se referia a la mujer, al peligro
de la sexualidad. Asi, los monstruos engendraban los apetitos excesivos de la
denominacién sobre el temor, al arrastrarse hacia el placer y desobedecer al man-
dato de Dios. También, se evidencia el temor creciente a la mujer chabacana, no
solamente a la bruja, pues esta inquietud se extendia en el cuerpo femenino. El pa-
radigma del saber médico asociaba constantemente las fantasias sobre los mons-
truos hacia el discurso didactico, en cuyo extremo se encontraba el pacto con el
demonio, que condenaba a la hoguera. A su vez, la figura estética del monstruo
permite pensar una suerte de limite entre el humano y el animal, asi como entre
lo masculino con lo femenino, pues la clasificacion en categorias rigurosas sirve
para delinear fronteras y garantizar el orden en la época medieval.

En cuanto a la esfera personal de la sexualidad, Goff y Truong (2015) vieron
que, paulatinamente, en el siglo XVI se vivia en una red de prohibiciones media-
das por la propaganda religiosa para intensificar el sentimiento de pecado en caso
de trasgresion, ya que se ponia en peligro el orden del universo. El principio de
obediencia permitia dominar las pasiones animales del sujeto y la consolidacion
de la unidad familiar.

La conversion estética —repleta de elementos de la cultura magica y mistica,
que sintetiza la validacion de creencias populares— se unificd en la imagen del
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“principe de las tinieblas” y en aquel lugar trascendental sobre el bien y el mal;
imagen en la cual habia una caracterizacion del cuerpo. Se unificaba asi un cuer-
po y un imaginario sobrenatural aferrado a conceptos diversos y complejos, que
sancionaban negativamente el imaginario ligado a lo corporal para colonizarlo.

El imaginario opera en la desconfianza de los sentidos y del cuerpo. Interviene
en el control sobre el gusto, tacto u olfato, e incrementa la distancia permitida
entre las personas; como uninterdicto sobre la intimidad y la proximidad. Asi, se
construye una representacion culta imaginaria, es decir, una mirada cada vez mas
asociada a la masculinidad, con Dios, con la claridad y la belleza que entrelaza
fe y razon. Por todo esto, el organo del olfato queda ligado a la animalidad, al
hedor y la hediondez, lo cual constituye una cadena de sentido entre la mujer y
los olores intimos: el azufre y el Diablo.

Asi, se establecid una disputa por lo simboélico en el cuerpo femenino, pues, se
presupone—en esa época— una competencia entre sexos y el conocimiento del
cuerpo. La figura del monstruo explicita una estrategia de conquista, que se desata
como una vision de conjunto sobre el poder ejercido por las mujeres a través
de su cuerpo y sobre su cuerpo. Por esto, se considerd que la cultura occidental
procuraba redefinir las relaciones entre el hombre y la mujer.

El rechazo de la animalidad y el comienzo del control de las pulsiones reafir-
man la posiciéon masculina y acentuar lo mas posible el temor de si mismo, al
combinar la sexualidad con las imagenes mas traumatizantes. La proliferacion de
monstruos fue la version mitica de las prohibiciones sexuales extendidas a todos,
pero sobre todo a las mujeres. Esto se convirtié en un elemento central de la defi-
nicion de la naturaleza humana, sin abolir la diferencia de los sexos, sino—muy
por el contrario— al afirmarla asimétricamente. El mediar entre el mal y el bien
potencia una lucha césmica, donde el sujeto del conocimiento muestra su angus-
tia hacia el castigo divino, también, hacia el lado oscuro.

La figura de esos cuerpos monstruosos se suavizo con el racionalismo, pero
permanecié en el imaginario colectivo, especialmente, en los paises protestantes
del norte de Europa y Estados Unidos. Ya no sera en un personaje externo, sino
en el lado oscuro del hombre, donde anidanlas pesadillas de horror y violencia.
El cuerpo sobrevive en las peliculas norteamericanas, por medio de “posesiones
diabolicas, exorcismos, vampiros, monstruos, muertos vivientes y toda clase de
fantasmas” (Muchembled, 2004, p. 284). Aqui se ha sintetizado una tension a
partir de las creencias: por un lado, la recurrente presencia del mal, y, por otro,
esta el designio divino de la salvacion. Este mal que nos perturba desde la interio-
ridad —trastocada en culpabilizacion y traducida en control social— se objetiva
en la monstruosidad, como imagenes potentes, cambiantes y multiformes de la
cultura occidental.
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El triunfo de la Iglesia sobre lo demoniaco sirvié para imponer la autoridad
del monarca absoluto —imagen terrena del Dios de los cielos— y también la del
padre, que reproducia la autoridad real en la familia. Es asi como las élites usaron
la persecucion de aquello que causaba herejia para extirparlo del mundo popular,
donde las creencias fuera del “canon” no eran reconocidas, pues no conducian a
elegir los diferentes valores inmersos en la conducta humana.

Le Breton (2002) comenta, en su libro Antropologia del cuerpo y Modernidad,
los estudios sobre la diferenciacion histoérica entre las culturas campesinas —en-
marcadas en el cuerpo cosmico— y las culturas antiguas. El sefiala que la civili-
zacion medieval, e incluso la renacentista, se revela como una mezcla confusa de
tradiciones populares locales y de referencias cristianas. Sobre esto, Delumeau
(2002) habla de un “cristianismo folklorizado”, el cual alimenta las relaciones na-
turales y su entorno social, al argumentar que una antropologia césmica estructura
los marcos sociales y culturales, en la que el hombre no se distingue de la trama
comunitaria y cosmica en la que esta inserto, sino que se encuentra amalgamado
con la multitud de sus semejantes, sin que su singularidad lo convierta en un indi-
viduo, en el sentido moderno del término.

En esa medida, los sujetos toman conciencia de su identidad, del yo, como un
arraigo estrechamente relacionado con lo fisico, y se reconocen Ginicamente en la
colectividad humana. Le Breton (2002) entiende que, para poder aislar algunas
de las representaciones del hombre —y de su cuerpo— anteriores a las actuales,
es necesario analizar la fiesta popular medieval —para lo cual retomara el analisis
de Bajtin—- Asi, considera que dicha fiesta estuvo en el centro de la vida social,
especialmente en el siglo XV.

Rupturas de la relacion cuerpo-mundo

El cuerpo grotesco es una especie de cuerpo provisorio, siempre en la instancia
de la transfiguracion sin descanso. Por lo tanto, el autor se enfoca en el sujeto que
es insignificante fuera de su sociedad, de su cuerpo y del cosmos.

En el analisis del siglo XVI sobre las formas de la sociedad y la racionalidad
del cuerpo, configuran una representacion que, hasta la actualidad, evidencia la
clausura del sujeto. Un espacio liso, moral y limitado tiene como consecuencia
un cuerpo aislado de los demas en su posicion de comunién con lo exterior. Esta
separacion limitd las nuevas capas dirigentes de lo ideologico y de lo econémico
como posturas tradicionales del saber, donde la burguesia y los reformados son
los propagadores mas fogosos de la naciente visién del mundo que pone al sujeto
en el centro del ojo racional.
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En los sectores populares la persona contintia subordinada a la totalidad c6smi-
ca y social, cuyas fronteras, tales como “la carne”, no marcan limites dentro de
lo individual, sino como un tejido de correspondencias que entrelazan el sentido
comun y los instintos animales del mundo invisible.

Todo esta vinculado, todo resuena en conjunto, nada es indiferente, todo acon-
tecimiento significa. En este sentido, se habla de una mentalidad “primitiva” de
las sociedades tradicionales. Asi, las leyes de la participacion se vinculan a la
relacion con la simpatia y demas formas animadas que se encuentran inmersas en
la vida del hombre. Cassirer (2003) también hizo referencia a este sentimiento de
continuidad, de “comunidad de todo lo viviente”, que imposibilita la separacion
de una forma de vida del resto del mundo.

Segun Le Breton (2002), la representacion no sufre ninguna ruptura entre el
hombre y el mundo. Sin embargo, destaca el principio fisiolégico humano que
le da continuidad a la cosmologia. En consecuencia, el cuerpo humano sigue el
caracter inmerso en las tradiciones populares como vector de la inclusion o ex-
clusion, como un campo de relaciones de poder. Ademas, propone analizar las
representaciones ¢ imagenes del cuerpo en el canon clasico, al sefialar que en la
Alta Edad Media solo los altos eclesiasticos de la Iglesia o personajes importantes
del reino dejaban retratos de sus personas, y siempre estaban protegidos en las
escenas en que figuraban rodeados por personajes celestiales.

En el siglo XV, ya es posible ubicar el retrato individual sin ninguna referencia
religiosa, practica que se afianzaba en la pintura. El retrato se vuelve un género
en si mismo, soporte de una memoria, de una celebracion personal sin ninguna
otra justificacion. Le Breton (2002) expresa que la preocupacion por el retrato vy,
por lo tanto, por el rostro, tendra cada vez mas importancia con el correr de los
siglos. El retrato se transforma en la fuente artistica expresada en la pintura. Las
modificaciones paulatinas en los decenios siguientes establecieron tendencias en
la representacion de las personas con fines politicos o religiosos. Por otra parte, un
elemento que resalta Le Breton (2002) es la aparicion de la firma de los pintores,
pues, en la Edad Media, la mayoria de ellos eran anénimos. El artista deja de ser
el artesano anonimo de los grandes objetivos colectivos, para convertirse en un
creador autonomo.

En el siglo XVI, el emprendimiento por la ciencia médica permite entender el
cuerpo como un patrimonio que debe ser protegido, segun los discursos espe-
cializados en la anatomia. Es asi como el cuerpo de la Modernidad, por un lado,
privilegia la boca —organo de la avidez, del contacto con los otros por medio del
habla, del grito o del canto—; por otro lado, hasta el siglo XVI, el conocimiento
del interior del cuerpo humano venia de la obra de Galeno, a partir de la cual
los anatomistas hacian una separacion evidente en el pensamiento occidental: el
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cuerpo y el hombre. Este dualismo habia tenido sus primeras observaciones en
Vesalio, pues el cuerpo reune ciertos aspectos interiores y exteriores. El cuerpo
no es, para Vesalio, mas que el cuerpo. El abre el camino, pero se queda en el
umbral. Ilustra la practica y la representacion anatomica en un periodo en el que
quien osaba a realizar una disecciéon no estaba totalmente liberado de sus anti-
guas representaciones, arraigadas no solo en la conciencia sino, sobre todo, en el
inconsciente cultural del investigador, donde mantienen durante mucho tiempo
su influencia.

Resumiremos de esta manera algunos puntos sobre el cuerpo y la Modernidad:

*Primer momento: ¢l cuerpo esta inserto dentro de una comunidad.
Ejemplos: rituales de las culturas tradicionales y el carnaval medieval,
donde los cuerpos forman una totalidad, que representa la idea del
cuerpo como integracion y no como separacion.

*Momento de transicion: el Renacimiento y su concepcion individualista,
donde las ideas religiosas dogmaticas van disolviéndose en la razon,
cada vez mas visible. Ejemplos: los artistas del Renacimiento comienzan
a firmar sus obras como autores individuales —ya no como artesanos
anonimos—. Con el anatomismo, la razon cientifica avanza y retroceden
las creencias religiosas —en las clases cultivadas—.

*Modernidad —con Descartes como su principal representante—: el
cuerpo como parte denigrada de la dualidad cuerpo-alma. El pensamiento
esta situado en el dualismo. “Pienso, luego existo”. Intimidad: valor
clave en la Modernidad, bienestar personal, explotacion de si; contacto
con mesura, distancia y de manera controlada.

La problematica del dualismo —cuerpo-maquina—

Las relaciones del cuerpo desde la modernidad aparecen con René Descartes,
quien comienza con las discusiones en torno al concepto cuerpo-maquina.

Segutin los relatos “autobiograficos” de Descartes (1999), cuando lleg6 a Holan-
da, se intereso por el estudio de los 4tomos y de la anatomia. En particular, se in-
tereso por la diseccion. Entonces, la concepcion del cuerpo humano y su relacion
con el alma presuponia unas cuestiones metafisicas compuestas por un dualismo
del cuerpo, el cual involucra pensamiento, imaginacién y sensacion.

La relacion mente-cuerpo presenta un dualismo antagonico desde dos perspec-
tivas: la primera, el interaccionismo de entidades y, la segunda, la independencia
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del cuerpo con la mente. Esto implica que la tesis del dualismo responde a una
concepcidn platonica de que el cuerpo es la carcel del alma (Platén, 2014) y su
interaccion solo es posible a partir de la glandula pineal.

Todo cuerpo es una maquina y las maquinas fabricadas por el arte- sano
divino son las que estan mejor hechas, sin que, por eso, dejen de ser
maquinas. Si solo se considera el cuerpo no hay ninguna diferencia de
principio entre las maquinas fabricadas por hombres y los cuerpos vivos
engendrados por Dios. La tinica diferencia es de perfeccionamiento y de
complejidad. (Descartes, 1999, p. 57).

Estas dos citas esclarecen las metaforas que se consolidaron en el siglo XVI
y XVII, donde se ve al cuerpo como un autdmata y con la funcién principal de
transformar la naturaleza. Por lo tanto, un elemento mecanico que se instaura en
el interior del cuerpo promete el funcionamiento de innumerables funciones de las
representaciones y de los sujetos.

Disciplina y panoptismo

Desde la metafora cuerpo-maquina, se establecen las bases para las relaciones
de saber-poder enmarcadas en las disciplinas y en el panoptismo, estudiado prin-
cipalmente por el filosofo francés Michel Foucault, quien, a lo largo del segundo
periodo de sus investigaciones, interpreta la dominacion en la sociedad moderna,
al problematizar los conceptos de prision, censura y represion, a través de las
practicas.

La sociedad disciplinar establece un poder que Unicamente permite compor-
tamientos dentro de la normalizacion, es decir, atravesados por lo que se centra
en las instituciones. Para el caso particular de este libro, se repiensan las practi-
cas y nuestra corporeidad a partir de un analisis genealogico. De este modo, las
relaciones de saber-poder se han compenetrado en términos de productividad y
docilidad.

Desde el siglo XVII, la anatomo-politica se consolida como foco central en las
nociones de cuerpo que posteriormente serdn parte de la caja de herramientas para
pensarnos en la constitucion del sujeto contemporaneo. Foucault (2012) describe
las transformaciones de las prisiones en el siglo XVIII y a principios del siglo
XIX, donde se establece el “cuerpo docil” con fines militares, en palabras del au-
tor, “(...) el cuerpo es objeto y blanco de poder, al que se le manipula, al que se le
forma, que se educa, que obedece, que responde y se vuelve habil o cuyas fuerzas
se multiplican. Un cuerpo es docil porque puede ser sometido, puede ser utiliza-
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do, puede ser transformado y perfeccionado” (p. 140). Alli, la tortura del cuerpo
condenado y las condiciones de encierro permiten un empleo detallado del tiem-
po y una supervision continua mediante castigos de la ley penal. La modificacion
principal se da en la desaparicion de los suplicios que implican una ruptura en
la relacion cuerpo-castigo, sometiéndo a los sujetos al encierro para privarlo de
la libertad. Ademas, se sefialan unos delitos y crimenes que buscan identificar
patrones en las anomalias para reconocer e identificar a los delincuentes y, a su
vez, consolidar la seguridad como practica del poder.

Desde esta mirada, el proceder del poder se encamina a la produccion de efec-
tos que paulatinamente transforman las maneras en la que los cuerpos se relacio-
nan con las diferentes tecnologias politicas. Asi, se elimina la resistencia o la su-
blevacion y se produce sumision y docilidad del cuerpo productivo. Esto implica
un cambio en como opera la violencia, pues la torna sutil en las instituciones, es
decir, opera desde una “microfisica del poder” con multiples relaciones de fuerza
(Foucault, 2019).

La sumision y la disciplina son la nueva relacion con el cuerpo. Lo nuevo ra-
dica, por una parte, en la escala de control. Es decir, el cuerpo no es una unidad,
sino que son partes especificas las que se dejan dominar; y, por otra parte, se
modifica el objeto del control. Por lo tanto, el cuerpo opera, principalmente, en la
eficacia de los movimientos con fines de fuerza y organizacion tanto econémica
como politica, al tiempo que se ejercen restricciones sobre los procesos antes que
sobre la finalidad.

Las disciplinas son “métodos que permiten el control minucioso de las opera-
ciones del cuerpo, que garantizan la sujecion constante de las fuerzas y les impo-
nen una relaciéon docilidad-utilidad” (Foucault, 2012, p. 142). Asi, la disciplina
ya no es solamente el arte de distribuir los cuerpos o de extraer la utilidad, sino
de formarlo como aparato eficiente. A partir de esto, el filosofo francés clasifica
los instrumentos usados para disciplinar el cuerpo en:

* Vigilancia jerarquica: el ejercicio de la disciplina supone un aparato en
el que las técnicas que permiten ver inducen efectos de poder y donde los
medios de coercion hacen visibles aquellos sobre quienes se aplican; una
magquinaria de control que funcione como microscopio de la conducta;
un aparato de observacion, registro y encauzamiento de la conducta.

* Sancion normalizadora: en el centro de todo sistema disciplinario fun-
ciona un pequefio mecanismo donde opera la ley penal. Se trata de hacer
penalizables las fracciones ma pequeiias de la conducta social. La pena-
lidad perfecta atraviesa todos los puntos y controla todos los instantes de
las instituciones disciplinarias, compara, diferencia, jerarquiza, homo-
geniza y excluye.
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* El examen: combina las técnicas de la jerarquia que vigila y las de la
sancion que normaliza. Es una mirada normalizadora, una vigilancia que
permite calificar, clasificar y castigar. La superposicion de las relaciones
de poder y de las relaciones de saber adquiere en el examen toda su no-
toriedad visible.

Por otra parte, hablar del panoptismo de Bentham (2000), como disposicion
arquitectonica donde se expone la pareja ver ser visto, puso en evidencia que el
individuo puede permanecer encerrado y ser vigilado obteniendo cierta informa-
cion o experimentacion. Como dispositivo de poder, garantiza que quien esté en-
cerrado sera sometido a la visibilidad permanente para ser coactado y sometido.
Sobre los sujetos se ejercen espontaneamente relaciones de causa-efecto sin otra
posibilidad fuera del disefio arquitectonico, es decir, del exterior. Esta vigilancia
exhaustiva y siempre presente capaz de ver sin ser visto, es el principio del panop-
tico estudiado por Michel Foucault.
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Las disciplinas sustituyen al viejo principio exaccidon-violencia, por el principio
suavidad-produccion-provecho. Aqui, las disciplinas son técnicas para ordenar
y normalizar tres grandes criterios: el ejercicio menos costoso posible, que los
efectos alcancen una perpetuidad en el tiempo y que aumenten la docilidad de los
cuerpos con fines de utilidad.
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Principales rupturas de la Modernidad

La Modernidad, con su modelo razén y cuerpo-maquina, plante6 las representa-
ciones principales del cuerpo humano, pues la categoria dominante de la relacion
cuerpo-mundo de las sociedades tradicionales radicaba en el entramado social.
También, diversas rupturas se presentan a inicios del siglo XIX y principios del
siglo XX, cuando el “pienso, luego existo” cartesiano marcd preponderantemente
el sujeto disciplinado para conocer cientificamente y ser dominado o explotado.

Michel Foucault se han relacionado tanto con el discurso moderno como con la
“sospecha”, que entrelaza a pensadores como Nietzsche, Freud y Marx, los cuales
instauraron nuevas relaciones con el lenguaje y liberaron lo meramente reflexivo
por la razon.

Por un lado, Foucault (1994) indica que Marx no se circunscribe a analizar la
sociedad burguesa, sino a la interpretacion burguesa de la sociedad; que Freud no
descifra el suefio del paciente, sino el relato secundario que el paciente expresa
sobre su sueflo; y que Nietzsche no interpela la moral de Occidente, sino las
genealogias morales. Por otro lado, Ricoeur (1985) hace afirmaciones similares
sobre los tres pensadores como filosofos de la sospecha: los tres redescubren la
sociedad que indagan con el objetivo de transformarla. Para ¢él, Nietzsche, Freud
y Marx formulan la crisis de pensamiento de la modernidad y manifiestan un es-
piritu critico hacia la sociedad que habitan y los valores de su época.

Segun el pensamiento nietzscheano, la reflexion sobre un sujeto — objeto de
interpretacion— se origind en la Grecia Antigua. Los filésofos presocraticos re-
saltaron el sentido tragico de la vida como una caracterizacion entre lo apolineo,
al basarse en la apariencia, el orden, lo figurativo y la razén, versus lo dionisiaco,
donde la vitalidad, renovacion y éxtasis estaban presentes en la vida. Si bien,
Nietzsche sefiala que las explicaciones de corte ontoldgico se convierten practi-
camente en reflexiones de tipo moral, se resalta que el mundo es inmutable. Por
lo tanto, la tarea de los sujetos es entender el sentido genealdgico de su propia
constitucion.

Nietzsche cuestiona este concepto de verdad, al revisar sus origenes y muta-
ciones lingiiisticas. Les asigna un sentido genealdgico. Plantea la necesidad de
transformar estos valores, a favor de lo vital y de una nueva moral. También, se
posiciona contra algunas posturas filosoficas clasicas, las cuales solo buscan el
orden y la verdad. Sobre esto, Citro (2009) contrapone al pensamiento cientifico
racional —que fija e inmoviliza— esta ciencia alegre (La gaya ciencia), para la
cual la metafora del baile es la expresion mas clara de libertad, como libertad de
movimiento.
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Diaz (2007) analiza la posicion del espectador frente al film Rashomon, de
Akira Kurosawa (1950), y lo relaciona con la interpretaciéon de Foucault (2010)
sobre el cuadro de Las Meninas, al seialar que se instaura en el espectador un
lugar exterior a la representacion. Asi, tanto el pintor Veldsquez como el cineasta
Kurosawa encontraron la forma de expulsar a los personajes principales de sus
respectivas obras y hacerlos habitar entre nosotros.
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Imagen 4: Rashomon (1950) Japanese re-release  Imagen4:Velazquez,DiegoRodriguezdeSilva.Las
movie poster. meninas (1656). Oleo sobrelienzo, 320,5 x 281,5
cm. Sala 012 Fuente: Museo Nacional del Prado.

Siguiendo la interpretacion foucaultiana, en el fondo de Las Meninas hay un
espejo que duplica los personajes principales, los cuales son observados por todos
los demas. Es un mirar detenido en el tiempo donde los reyes son “observados”
y donde podemos reflexionar sobre el conocimiento cientifico, que se remonta
a la “representacion” de lo real, pero una realidad invisible para el espectador.
Como modelo de acceso a la verdad en la modernidad, el espejo reflejaria/repre-
sentaria la “verdad objetiva” de la naturaleza. Es una superficie reflectante donde
no se concebiria la posibilidad de deflexion; sin otra perspectiva que una imagen
fija, fuera del trascurrir del tiempo historico. Alli, cualquier variacion produciria
devenir o ausencia de sentido —en términos de objetividad—, y el espectador
se encontraria en ese rol privilegiado, de objetividad y neutralidad cognoscitiva.

46




Narrativas sobre el cuerpo a partir de la filosofia

Metaforas de la hibridacion cuerpo
maquina

Ciencia y naturaleza

Partiendo de la relacion cuerpo-maquina, se analizaran sus procesos de hibrida-
cion con los relatos técnico-cientificos en algunas narraciones de ciencia ficcion.
Aqui, se hara referencia al modelo Frankenstein, donde se mezcla lo cientifico
con lo imaginario y se revela una tematica que relaciona tres aspectos: el primero
tiene que ver con la division entre el cuerpo y la mente; en el segundo se presupo-
ne que la materia se puede dominar y que la ciencia es la encargada de desplazar
a los dioses de la naturaleza; y finalmente esta el racionalismo cientifico, que
desenmascara a la alquimia como terapia hacia la vida eterna.

El hombre moderno como sefiala J. Martinez (2008), motivado por la presun-
cion de su conocimiento —cuya pretension se compara con la de Victor Frankens-
tein—, sustrae la sabiduria de los dioses. El autor plantea la escena del dios Pro-
meteo como vinculo con la inmortalidad y la figura de un no-muerto. Con esta
idea trabaja la ciencia ficcion, especialmente, el relato del Dr. Jekyll. La ciencia
ha intentado enfocarse de cierta manera y ha desbalanceado el equilibrio entre lo
corporal y lo espiritual.
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La ciencia permite al hombre faustico actuar sobre si mismo, con supuestas
garantias de control de la situacion y del experimento. En el analisis del relato, J.
Martinez (2008) afirma que Hyde encuentra tiempo para crecer en sus momentos
de autonomia respecto a la parte mas espiritual dominante:

Aquella parte de mi que yo tenia el poder de proyectar habia tenido, en la
ultima temporada, sobradas ocasiones de ejercitarse y nutrirse; apréciame
ultimamente como si el cuerpo de Edward Hyde hubiese aumentado de
estatura, como si yo fuera consciente (mientras portaba aquella forma) de
un mas generoso aflujo sanguineo; y comencé a barruntar el peligro de
que, si aquello se prolongaba mas de la cuenta, pudiera destruirse perma-
nentemente el equilibrio de mi naturaleza, perderse mi poder de cambiar
voluntariamente y tor- narse en irrevocablemente mio el caracter de Hyde.
[...] todas las cosas parecian indicar, por tanto, que estaba perdiendo lenta-
mente el control de mi yo original y mejor y que, lentamente, se me estaba
incorporando mi segundo y peor yo. (R. Stevenson, 2005, p. 172)

El extracto anterior, implica una relacion con el tiempo y, a su vez, con el poder,
pues se establece una relacion directa del racionalismo con la voluptuosidad. El
proyecto moderno de los no-muertos reduce la realidad y su respectivo significa-
do unico como previa las deducciones empiricas y matematizadas que genera el
conocimiento “verdadero”. Por lo tanto, el racionalismo al cual se hace referencia
aqui implica que a los sujetos se nos muestra como un amasijo de pulsiones y un
cuerpo que intenta liberarse. Asi, se pone en el centro de la tension la voluptuosi-
dad como elemento propio relacionado al instrumento de poder. Aqui se sabe que
el hombre es una materia y que los no-muertos atraen voluptuosidad como ilusion
de perfeccion otorgando una vision dualista.

Un rasgo caracteristico de Dracula es que esa libertad es comprendida desde la
posibilidad de satisfacer las necesidades humanas. La muerte supone la elimina-
cion de la mayor aspiracion, el anhelo o deseo de los hombres por encontrar un
amor mas fuerte que la muerte. La capacidad de afrontar la muerte sin perder la
humanidad es la esperanza. Otro rasgo seria el infantilismo del monstruo. Pese a
tener una edad muy superior a la de todos sus perseguidores, Dracula tiene una
psicologia infantil. Sin un ideal, las energias humanas no encuentran un canal
a través del que volcarse en un proyecto de construccidon personal y social, por
lo cual tienen que liberarse de un modo egoista y sadico. Por lo tanto, Dracula
entiende al pr6jimo como un alimento para si mismo. La tradicion literaria sumi-
nistra los materiales necesarios para la creacion de un nuevo personaje de la saga
de los no-muertos. Esto indica que lo no-muerto estd maduro en el imaginario
colectivo para llegar a convertirse en zombi.
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Robotizacion y flexibilizacion posindustrial

Durante el siglo XVIII y en el desarrollo de la Revolucion Industrial, con las
transformaciones en torno a la relacién cuerpo-maquina, se vuelca la mirada ha-
cia un sistema de produccion capitalista, el cual consolida una serie de pensa-
mientos sobre la figura del robot. Surgieron diferentes mitos y reconfiguraciones
posteriores, mediante descubrimientos cientificos, acerca de la posibilidad de que
una maquina fuera mejorada y adoptara caracteristicas humanas potencializadas
mediante la tecnologia. Aqui se provoca una reflexion profunda que atraviesa
diferentes disciplinas. Se indaga la relacion de nuestra corporeidad con una tec-
nologia que expanda nuestros limites, como la memoria humana, la supervivencia
o la inmortalidad.

Las diferentes narrativas sobre las tensiones y distensiones que muestran las
creaciones cientificas y sus respectivos avances en la historia de la anatomia esta-
blecen una relacién entre el discurso tecnoldgico hacia lo instrumental y el cien-
tifico hacia el saber. Por un lado, se legitima el progreso y, por otro, a la filosofia.
Las maquinas se definen como un conjunto de piezas artificiales combinadas en-
tre si, una combinacion funcional de elementos. Los avances en la biotecnologia
cuestionan profundamente la relacion directa entre tecnologia y artificialidad.
Asi, hay dos légicas de construccion de esta integracion como “modelizacion
antropomorfica”.

Se podria afirmar que esta condicion es la que sienta la base, la posibilidad 16gi-
ca de integracion, definiendo dos tipos de integracion: la primera es la integracion
endogena, que da lugar al posthumano, entidad que imita a la maquina, cuyo re-
sultado es un ser humano mecanico, que conserva la vivencia de la especie; la se-
gunda es la integracion exdgena, como proceso de humanizacion de la maquina,
cuya logica de construccion es mimética y cuyo resultado deviene en el androide,
0 maquina humanizada, que tensiona el limite de su potencial humanidad.

Desde otra perspectiva, se podrian retomar los argumentos del hombre bicente-
nario, creado por Asimov (2013), cuyas tres leyes de la robotica son establecidas
para vivir en armonia con los humanos, al prever cualquier sublevacion sobre sus
“amos”. Estas eran:

 Un robot no debe causar dafio a un ser humano ni, por inaccion, permi-
tir que un ser humano sufra ningun dafo.

» Un robot debe obedecer las 6rdenes impartidas por los seres humanos,
excepto cuando dichas ordenes estén refnidas con la primera ley.

» Un robot debe proteger su propia existencia, mientras dicha proteccion
no esté refiida ni con la primera ni con la segunda ley.
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Esta visién muy futurista hoy en dia parece asequible con la transformacion
tanto de la sociedad como de la tecnologia. Sin embargo, la extensa utilizacion
de robots seguramente perturbaria los modelos laborales y repercutiria en la or-
ganizacion empresarial, a medida que las compaiiias remplacen la mano de obra
humana por mecanismos robotizados, lo cual causaria mayor desempleo.

Los efectos de los sistemas automaticos y basados en robots en los sec-tores in-
dustrial y de servicios son de cuatro categorias: en primer lugar, probablemente
afectaran a las tasas de empleo en aquellos campos de actividad en los que las
tareas se conviertan en automatizadas; en segundo lugar, los modelos labora-
les y las caracteristicas del empleo pueden cambiar, lo que hara necesaria la
adquisicion de nuevos conocimientos y formacion; tercero, pueden producir-
se cambios en la organizacion empresarial, conforme las empresas se vayan
adaptando para aprovechar todo el potencial de los sistemas robotizados; y en
cuarto lugar, la robotica pudiera tener un impacto mas general en la sociedad,
en términos de nuevos patrones de ocio, cambios en el hogar (como resultado
de la coexistencia con robots de servicio) y una transformacion del significado
y valor del trabajo mismo. (Picazo & Jaramillo,2009)

El escenario de una sociedad emergente, donde la inactividad forzada se exten-
deria a muchos, en la que los ingresos vendrian, principalmente, de la sociedad
de consumo, implicaria una sociedad profundamente dividida: con una minoria
segura y rica y con la mayoria excluida de todo consumo —un conflicto social
muy alto—.

Del cuerpo como mecanismo al modelo cibernético del cuerpo

Al presentar la figura del robot, la mediacion simbodlica entre caracteristicas de
la maquina y caracteristicas de los seres humanos se enfatiza en la modelizacion
de la mente humana desde los pardmetros cibernéticos, donde la autonomia y
la emancipacion del pensamiento intenta caer presa de la automatizacion en los
procesos de convergencia digital.

Wiener (1998), a partir del desarrollo del autdémata y de las modificaciones
biotecnolégicas, dividia las modificaciones del cuerpo en cuatro modelos: como
modelo de mecanismo de reloj —siglos XVII y XVIII—; como maquina de calor
—por la navegacion a vapor en la Revolucion Industrial—;como uno que consu-
me algln incentivo combustible en vez del glucégeno de los mtisculos humanos;
y, por ultimo, como un sistema electréonico —por el modelo informatico de la
actualidad—.
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Asi, se ve como el concepto de cibernética se articula con la sociedad del con-
trol y, a su vez, con las teorias de la comunicacion, al explicar el funcionamiento
del cuerpo con la mente y al centrarse en el modelo que, posteriormente, fue
acuiiado bajo el nombre de cyborg. Este es considerado como un organismo ci-
bernético que tiene sus propios componentes nanotecnologicos bajo mecanismos
de retroalimentacion —feedback—, en la cual, el sistema, lo interactivo y la or-
ganizacion son primordiales en la toma de decisiones. Tanto los procesos biologi-
cos como artificiales se comprenden como dispositivos que simulan lo viviente,
lo cual permite normalizar, moldear, controlar y retroalimentar el automata. Por
eso, las innovaciones tecnoldgicas facilitan la disolucion entre lo inhumano y lo
humano, mente y materia, entre otras.

La ciencia de los sistemas esta cargada de teorias cibernéticas y transhumanis-
tas que fusionan organismos autorregulados: homeostasis y feedback, informa-
cion y entropia. Asi, Bateson (1999), desde la perspectiva humanista, amplia la
metodologia de los sistemas y del comportamiento, al analizar las implicaciones
directas en la sociedad.

El concepto de posthumano nacid en la ciencia ficcion y tanto la filosofia como
el arte contemporaneo desarrollaron una convergencia en los debates contem-
poraneos. Ejemplo de ello es el filésofo aleman Peter Sloterdijk (2001), quien
renueva la antropologia filosofica desde las posturas humanistas de Heidegger
(2013), al aludir a la transformacion y evolucion del ser humano.

La primera potencia de lo posthumano, es el llamado mecanismo de instala-
cion es practicado por todos los seres vivos cuando adaptan el espacio para su
supervivencia. El segundo es el mecanismo de supresion de los cuerpos, con el
disefio y fabricacion de herramientas para superar sus limitaciones. Esta condi-
cion viene impuesta por el tercer mecanismo, llamado neoteniao limitaciones de
adaptacion, que el ser humano trae consigo desde su nacimiento. Por ultimo, esta
el mecanismo de transposicion, donde, a través del cerebro y el lenguaje, el ser
humano puede interiorizar cuestiones externas y exteriorizar las internas, es decir,
comunicarse e interactuar con el entorno.

Un hombre autooperable esta inmerso en los cambios de la ciencia y en la
tecnologizacion de los procesos humanos, en los que el cuerpo biologico es ali-
mentado por las ideas transhumanistas y las tecnonarrativas fantasticas de co-
existencia entre los robots y los hombres. Esta tension ha sido estudiada desde
un caracter interdisciplinar con las filosofias transhumanistas que operan en la
transformacion tanto de la corporeidad humana como de los habitos culturales
sobresalientes en nuestra sociedad contemporanea (Sloterdijk, 2006).
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Virilio (1996), por otra parte, conceptualizd los fendmenos que afectan di-
ferentemente a los objetos técnicos y que, automaticamente, forman parte de
nuestro organismo, ejemplificados quizas en un hombre bidnico. La relacion a
través de dispositivos o interfaces crea una nueva situacion, una nueva relacion
hombre-maquina que, en la mayoria de los casos, desdibuja la procedencia de
la intencionalidad, por lo que en los procesos productivos llevados a cabo con
estas tecnologias surgen situaciones de coautoria sintética-bioldgica, que genera
dindmicas propias.

Desde otra perspectiva, Cabrera (2004) analiza como el siglo XX dio lugar
a una nueva situacion —luego de dos guerras mundiales, y con la posibilidad
de una guerra nuclear—, en la que el desarrollo técnico y econémico perdid su
consenso cultural, precisamente en un momento de grandes transformaciones so-
ciales y tecnoldgicas, en el cual se interpreto la crisis de la creencia del progreso
como separacion de sus dos sentidos constitutivos: el avance técnico y el progreso
social.

La sociedad del riesgo (Beck, 2013) es critica de los procesos técnico- cientifi-
COs y sus consecuencias sociales siempre estan latentes. Sin embargo, la sociedad
requiere de esa confianza en la tecnologia para poder avanzar. Asi, las nuevas
tecnologias pueden ser pensadas de manera positiva y optimista para generar es-
peranza en el progreso de la sociedad contemporanea. El capitalismo, a su vez,
aparece como una consolidacion mediante el consumo de los suefios tecnoldgicos
gestados desde la sociedad de la informacion y el conocimiento.

Nace asi la utopia “tecnocomunicacional”, constituida por las nuevas tecnolo-
gias de la informacién y la comunicacion, cuya manifestacion actual mas acaba-
da es internet. La matriz simbolica se configura a partir de la triada tecnologia,
comunicacion y futuro, cuya genealogia radica en prolongar los modelos de la
globalizacion.
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David Nebreda

Forget your perfect offering
There is a crack in everything
That’s how the light gets in”
(Cohen, 1992)

“Je est un autre”
(Rimbaud, 1871)

Todos estamos rotos

David Nebreda de Nicolas es un fotégrafo espafiol nacido en Madrid en 1952.
Se formo en la antigua Escuela Central de Bellas Artes de San Fernando, actual
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de la capital espafo-
la'. Nebreda retrata compulsivamente su cuerpo desde 1983, afio del que data
la primera de sus series, mas sin embargo, puede que esta intencion-necesidad
provenga de antes. Asi, “intencion- necesidad” como conjuncion correlativa, en la
medida que el discurso del cuerpo no solamente es significante sino que ademas,
deviene estructural para Nebreda. Su cuerpo —como el de todos— se configura
en el lenguaje y la experiencia: el cuerpo es su lenguaje, su medio significante.
Esto es, que el discurso requiere expresarse con el cuerpo, por el cuerpo, desde
el cuerpo y en el cuerpo: solamente asi podemos ser, puesto que el cuerpo no se
puede emborronar y requerimos de uno para existir.

En esa medida, la fotografia es un medio auxiliar para Nebreda y no el medio
principal, puesto que el medio estructural es su cuerpo mismo. Esto no es del todo

1. Ante la imprecision de los datos difundidos en la web, se entabld comunicacion via correo
electronico con el Archivo General de la Universidad Complutense de Madrid. Al respecto, Mercedes
Pérez Montes amablemente responde: “En nuestra base de datos figura un expediente de David
Nebreda como estudiante de la antigua Escuela de Bellas Artes de San Fernando”. No obstante, en
esta respuesta no se menciona la titulacion oficial, mientras que en internet se referencia vagamente
a Nebreda como: “Licenciado en Bellas Artes por la Facultad de Madrid”. En una segunda respuesta,
la misma funcionaria adjunta copias digitales del historial académico de Nebreda, en donde consta
su inscripcion a San Fernando el 22 de abril de 1970, a la edad de 17 afos. En el registro 4.734
de expediente académico se incluyen en su orden, las matriculas a: Ingreso Practico (dos niveles),
Preparatorio, Curso de pintura completo (tres niveles consecutivos), Ilustracién, Profesorado
(completo) y, Dibujo, Geometria y proyeccion, cuya inscripcion data del 20 de marzo de 1979, siendo
este el ultimo registro en el archivo.
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extrafio, puesto que no somos verdaderamente concientes de lo que es o de lo que
puede hacer y significar un cuerpo, cualquiera que este sea:

El hecho es que nadie, hasta ahora, ha determinado lo que puede el cuer-
po, es decir, a nadie ha ensefiado la experiencia, hasta ahora, qué es lo
que puede hacer el cuerpo en virtud de las solas leyes de su naturaleza
[...]. Pues nadie hasta ahora ha conocido la fabrica del cuerpo de un
modo lo suficientemente preciso como para poder explicar todas sus
funciones [...]. El cuerpo, en virtud de las solas leyes de su naturaleza,
puede hacer muchas cosas que resultan asombrosas a su propia alma.
(Spinosa, 1980, p. 127).

Habitamos pues, un cuerpo que solemos omitir en la rutina misma. En un acto
casi litargico somos por €1, con ¢l y en ¢él, sin dimensionar sus alcances de accion
y de significacion. Y de hecho, ese enunciado de la corporeidad simboélica nos re-
cuerda que somos “a imagen y semejanza” ya de Dios o ya de otro, de los dos si se
quiere. No somos, ni nos construimos ni nos decimos por si solos. Requerimos del
otro —hecho Dios o hecho carne— que nos excede, que nos refleja y proyecta,
que nos permite ser porque es nuestro referente. Somos en el cuerpo y paradoji-
camente lo desconocemos, porque en esencia, también lo hacemos con nosotros
mismos: con frecuencia nos omitimos, nos olvidamos. Nuestra complejidad es
inabarcable e inenarrable. El cuerpo significa en su finita infinitud — permitase
la antitesis— como una dimension abierta que nos excede. Dicha dimension no
cabe en el lenguaje, es irreductible al simbolo, a la imaginacion o a lo organico de
su presencia. El cuerpo es tan abierto e inconmensurable, que le permite al sujeto
llegar a ser otro y salir de sus propios bordes o limites, devenir alter ego en su
propia corporeidad. Inferimos pues, que los bordes del cuerpo no son justamente
organicos, ya que su dimension va hasta donde lo inteligible se permita pensarlo.
Por supuesto, el plano fisico seguira siendo analogo a lo real, pero, esta realidad
esta atravesada por simbolos e imaginarios que construyen al sujeto y al cuerpo,
que siendo otro no deja de ser el mismo.

Entonces, hay multiples realidades dentro de “lo real” que se articulan en una
construccion polivalente y significante, tal como sucede con el cuerpo y con el
sujeto. Es decir, el sujeto que habita el cuerpo carga de significantes a lo real con
simbolos e imaginarios, con discursos, con deseos y en consecuencia, con frustra-
ciones. La frustracion opera en la construccion real porque el deseo se desplaza
con su busqueda. Asi también, el sujeto carga a lo real con sus perversiones, con
su dolor, con su angustia. Es por esto que la realidad no es la misma para todos
sujetos, porque no hay dos sujetos iguales en el mundo, valga la obviedad. En ese
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orden de ideas, la realidad es multiple, compuesta y convulsa, cadtica e ilogica>.
No obstante, el sujeto en su singularidad puede identificarse con otro que le sirva
de referente a pesar de la explicita diferencia: algo muy intimo nos une en nuestra
disyuntiva. Seguramente, no haya nada mas intimo e indescriptible que el dolor
y aunque el dolor sea ajeno a nuestro cuerpo, lo identificamos, lo leemos, nos
afecta, incluso sin quererlo. El dolor del otro® nos marca porque la herida se com-
parte aunque no sea en cuerpo propio. Dirlamos que, la violencia de la herida se
desdobla y se inscribe en todo aquel que asiste al sufrimiento del otro. Quiérase o
no, no nos enajenamos del dolor propio o del otro, que en ultimas, también habita
en nosotros en calidad de referente.

Por otra parte, hablar sobre Nebreda es casi un acto de fe: aunque muy poco
se sabe de €l, su actividad artistica no deja de ser prolifica y trascendente. Por
supuesto, cierto grado de ironia paradojal atraviesa las lineas anteriores, pues lo
poco que se sabe, permite configurar una mirada académica rigurosa sobre su pro-
puesta. Su obra lleg6 a manos del galerista francés Renos Xippas, quién difundio
su obra en Paris en la pasada década del 90. Por buena coincidencia y a raiz de
esto, el socidlogo Léo Scheer se interesd en Nebreda y emprendio proyectos edi-
toriales con su obra: Autoportraits (2000), Chapitre sur les petites amputations
(2004) y Sur la révélation (2006).

En 2002, a razon de su exposicion individual curada por Javier Panera en la Uni-
versidad de Salamanca de Espafia, se publica un libro que funciona como catalogo
razonado con textos de Nebreda. Asi mismo, el filosofo francés Jacob Rogozinski
escribid sobre su obra (S.f.). Por ultimo, el fotdgrafo concedié una entrevista a la
periodista y ensayista francesa Virginie Luc (s.f.) y la realizadora audiovisual Judih

2. Puede decirse que la realidad funciona a la manera del multiverso, concepto proveniente de la
fisica cuantica: un universo en conjunciéon con otros universos paralelos, articulados en el caos y
operativos en su misma singularidad. En la relacion planteada, el todo significante de lo real opera
e interactila con otras dimensiones significantes que dimensionan el todo mucho mas infinito e
inabarcable que el mismo concepto en si. El discurso de lo real es una cadena significante abierta,
correlativa, desmesurada y no-literal, en la que las jerarquias se desestructuran por la misma apertura
asimétrica de la red. Es decir, que tanto lo real como el universo, son imposibilidades que operan y
siguen siendo aun en su misma imposibilidad y fluctuacion: son dimensiones interpenetrantes. Lo
anterior sucede enbuena medida, porque el lenguaje define, expresa y describe pero no contiene a lo
real, tampoco a lo simbolico ni a lo imaginario. El lenguaje designa, no es la cosa en si. Finalmente,
la cosa —tangible, inexperimentada o imaginada— no requiere de nosotros ni de ser definida, pero
nosotros si necesitamos del lenguaje para describir el mundo, para narrarlo, para designar la cosa
y para articular un discurso que nos haga sujetos. Es por esto, que el sujeto es el ser hablante para
Lacan: el sujeto habla justamente porque es un discurso en si pero para ser atravesado por el lenguaje,
también requiere de un cuerpo.

3. En este caso, haremos la distincion entre otro y Otro o, pequeiio otro y Gran Otro: el pequefio otro
[autre] esta imposibilitado en su identificacion, opera como reflejo y simultaneamente es proyeccion
del yo, cumple una funcionespecular. Por su parte, el Gran Otro u Otro [Autre], define la alteridad
radical como otredad. Para este escrito se emplea mayormente el concepto de pequefio otro, que de
hecho, esta vinculado al Objeto a: objeto causa de deseo, significante de falta, objeto metonimico
frustrado e inalcanzable.
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Figura 1. Titulo desconocido. De la serie emprendida entre 1983 y 1990. David Nebreda ©.
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Cahen —también francesa— dedic6 un largometraje a su encuentro con la obra
de Nebreda: ADN (2005). Ademas de lo anterior, hay algunos ensayos y escritos
circulando en la red que asumen de una manera comprometida la obra del fotografo.

Asi, la obra de Nebreda es autobiografica y ampliamente difundida‘ pero no
hay un cuerpo presente en la escena publica, su vinculo social esta fracturado: su
propuesta es intima, su peso discursivo es la imagen en si misma y el contenido
de esta, deriva de una procesual construccion significante. En esta construccion,
el signo es la herida y el cuerpo doliente, la superficie. Pero su lectura es abierta,
simbdlica: no existe la literalidad ante el dolor. Parte del discurso de Nebreda es el
cauto silencio ante su propia obra y la potencia de la imagen es lo que nos queda
y atraviesa: el silencio también dice. No hay mucho mas que eso, aparte de un par
de exposiciones, cuatro libros, un documento audiovisual derivado de procesos
curatoriales y algunos pocos ensayos académicos.

Entonces, la obra de Nebreda esta conformada por una serie infatigable de au-
torretratos que dan cuenta de si mismo y “eso es todo”: no hay entrevistas, no hay
discurso publico por parte del autor. Su presencia signica no es corporea sino fo-
tografica. En su obra aparece su cuerpo retratado pero evidentemente, ese cuerpo
ya es —necesariamente debe ser— otro cuando “yo” lo veo, es decir, cuando no-
sotros lo vemos. Es y sera otro, porque la transfiguracion organica y psiquica del
cuerpo es inevitable. Por supuesto, si ha fallecido, la aceleracion de su mutacion
es otra y su estado psiquico se anula, perece también con el cuerpo porque ya no
hay sujeto que lo habite.

No obstante, su halo de misterio ha sido empafiado por una condicién psiquia-
trica severa: Nebreda sufre de esquizofrenia paranoide crénica desde los 19 afios.
Se escribe “empaiiado”, porque su caracter esquizoide suele anteponerse con li-
gereza a su produccion y si bien es condicionante, la patologia se propone buena
parte de las veces como una veladura que impide ver mas alla de la obra misma
y del sujeto representado en cada captura. Asi mismo, se escribe “captura”, como
un guifio al encierro: el autorretrato fotografico queda cautivo y suspendido en un
tiempo liminal que atraviesa otros tiempos y realidades. El autorretrato es casi, un
registro punitivo que no deja al cuerpo ser otro porque la imagen se ha detenido
en el tiempo, parece condenarnos y decirnos: “aquello que ves, lo fuiste alguna
vez”. {Como negar el indicio, el vestigio, lo dicho sobre si en cada autorretato?
Lo que fuimos, nos hace ahora.

En otro sentido, aunque la esquizofrenia influye en el proceso discursivo de
Nebreda, no es el todo significante del mensaje. En contraposicion, el halo de

4. No por esto de facil acceso en su materialidad directa: ampliamente difundida en la red, en la
virtualidad.
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misterio se propone aqui como un indice auratico que sobrevive a pesar de su
traduccion en cédigo binario y de su repeticion a infinitud en internet: “;Qué
es el aura propiamente hablando? Una trama particular de espacio y tiempo:
la aparicion irrepetible de una lejania por cercana que esta pueda hallarse”.
(Benjamin, 2003, p. 47). En tltimas, esa terrible lejania que es Nebreda, se nos
aproxima tanto a través del registro fotografico, que su dolor se hace nuestra
vulnerabilidad. Por otro lado, para Walter Benjamin (2003) lo irrepetible esta
ligado a la autenticidad del gesto original, que en este caso, es una imposibilidad:
no tenemos acceso a la vida de Nebreda, solamente a uno de sus dramaticos
fragmentos®,

Por otro lado, la tragedia de Nebreda y la puesta en escena fotografica, la pode-
mos rastrear y pensar desde la repeticion del gesto (autorretratarse), en el orden de
la serialidad (produccion secuencial) y también, como una relacion con el oficio
fotografico (el montaje del acto, del verbo y de la captura estan bien ejecutados).
Al respecto sabemos:

Las fotografias de Nebreda se dividen en cuatro etapas diferentes. En
primer lugar, estan sus autorretratos en blanco y negro realizados entre
1983 y 1989; en un segundo bloque se incluyen los realizados entre 1989
y 1990; en tercer lugar los que llevo a cabo en 1997 y, por tltimo, los que
desarrollo en 1999. A excepcidn de los primeros, todos los demas son en
color. La practica totalidad de las fotografias las ha realizado en las dos
unicas habitaciones que tiene en su piso.

Ha trabajado con una camara de 35 mm, dos objetivos de 55 mm macro y
un angular de 28 mm. Ha utilizado un cable de seis metros para accionar
el disparador automatico. No ha habido manipulacion en el positivado y
si ha realizado, sin embargo, dobles exposiciones con la cdmara que le
han permitido aparecer por duplicado en algunas imagenes. Para la rea-
lizacion de sus fotografias ha utilizado sus propios excrementos, orina y
sangre. (Romo, s.f., parr. 4).

Retomando las ideas anteriores, nosotros somos participes de un registro que
a pesar de reproducirse a infinitud en la consulta abierta de los metadatos y el

5. Posiblemente y si tuviéramos acceso, nos desilusionariamos un poco: no hay que olvidar que hay
una construcciéon que a pesar de impactante, opera en una estructura secuencial de acciones y que
el discurso tiene un orden 16gico que le ordena el codigo, que en este caso es la imagen. Nebreda es
muy metodico en la captura de si, entiende y traza muy bien la composicion, piensa la imagen y en
general, no deja ver los finos hilos de su puesta en escena. Por ejemplo, nunca vemos la extension
del obturador que se presume usa en su trabajo y solo vemos la captura, pero lo que hay detras es tan
riguroso como significante.
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big data’, no deja de tener una configuracion semioldgica violenta: marca una
referencia. No es extrafio que en las ciencias médicas, la practica semiologica
busque leer los signos en funcién de diagnosticar: hay en esencia una lectura
patoldgica del sintoma, ya en la medicina, ya en la configuracion de la imagen’.
Pero puede que también, luego nos familiaricemos con lo que nos hiri6é por vez
primera la mirada o incluso, puede que aunque pretendamos restarle interés, el
inconsciente resguarde alglin fragmento de la imagen y de su encriptado mensaje.
Si esto sucede asistiendo a la captura fotografica a través de la relacion cuer-
po-pantalla, la relacion cuerpo-fotografia ha de ser otra y en lltima consecuencia,
la interrelacion de cuerpos (Nebreda-observador) es inviable puesto que Nebreda
es observador, testigo y narrador de si mismo. Aunque no hay otro en la autocap-
tura, el mensaje se abre a un receptor que de una u otra forma, dialogara con los
autorretratos de Nebreda aun guardando silencio o queriendo evadir la mirada.
Es curioso, porque —quiérase o no— de algiin modo u otro, se carga cierta pena
al ver el sufrimiento ajeno.

Por supuesto, dicha construccion discursiva es corporea, fotomecanica y re-
torica en el orden subjetivo, en el sentido en que Nebreda dice de si y en su
complejidad de cuerpo, a través de la fotografia®. Asi, entendemos que la esqui-
zofrenia no es el todo significante puesto que no estd vacia de significantes ni
de relaciones. Podemos decir entonces, que el sujeto’ es discurso de si mismo:
el ser se hace el discurso del sujeto. Nebreda se contiene y se restringe en su

6. Los metadatos son datos que describen otros datos referenciales que se conocen como recurso,
trazan un mapa de hiperconectividad. Por otro lado, el big data o macrodatos, hace referencia a la
informacion masiva que estructuradao no, no puede ser leida, analizada ni interpretada por métodos o
herramientas convencionales debido a la misma saturacion e hiperconectividad de los datos.

7. Para abordar la estrecha relacion entre arte y medicina, revisar el articulo ;jPor qué la medicina
sigue siendo un arte? (Diaz, 2012).

8. En 1964 el tedrico canadiense Marshall McLuhan publicé Understanding Media: The Extensions
of Man. Alli, en su primera parte, lanza una premisa contundente, a proposito de la interrelacion del
cuerpo y de las masas con los medios de comunicacion y la tecnologia en la actualidad: “El medio
es el mensaje” (1964, p. 7). No obstante, el cuerpo es el mensaje en la obra de Nebreda porque este
le permite la accidn: ser, pensar, herir-escribir, narrar, capturar. En otra perspectiva —escritural si
se quiere— el cuerpo es para Nebreda su superficie de inscripcion primera y posteriormente lo sera
la fotografia, el registro, puesto que el cuerpo muta por principio bioldgico. Notese que la camara
analoga también es un dispositivo tecnologico y de reproduccion: el registro es dispuesto por Nebreda
en circulacion con unas pocas personas y finalmente, algunos de esos registros han sido digitalizados
y ofrecidos para consulta publica en internet. Aunque su materialidad ya estd desprovista de los
significantes primeros —no hay cuerpo presente sino imagen, no hay rasgo fisico de lo fotografico
sino virtualidad—, aquellas imagenes siguen significando con extrema vitalidad como si el indice
auratico apenas se viera trastocado. No obstante, la materialidad es un portador signico que jamas
puede ser reemplazado por el codigo binario y eso no traduce necesariamente, que la suplantacion de
cuerpo y experiencia por captura fotografica y de presencialidad por virtualidad deje de significar. De
hecho, sucede lo contrario.

9. Es decir, nosotros: el efecto es correlativo en la medida que, veremos mas adelante, somos en el
otro y viceversa.
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mismidad puesto que su relacioén con el afuera, con el otro y con el mundo, esta
emborronada por autoexclusion y autodeterminacion. No obstante, al desligarse
del otro y del afuera, Nebreda reitera tanto su relacion consigo mismo que ter-
mina explotando un onanismo radical: no hay otro, solamente un yo que se mira
sin verse en otro.

Sin embargo, su cuerpo persiste porque alin es, minimamente como captura o
registro, como vestigio, dejo o despojo escatoldgico', particularmente como esto
ultimo. Por supuesto, hay un indice patologico detras de esta terrible puesta en
escena del sujeto y del cuerpo: los bordes de la razon se desdibujan si nos abstrae-
mos del mundo para revisarnos a nosotros mismos, sin mas referente que nuestra
propia imagen de si. Necesitamos, demandamos del otro. Exigimos su presencia
para no desbordarnos en la morbosa infinitud de nuestra psique. En el caso de
Nebreda, el otro esta ausente pero su mensaje se envia como en botella al mar
picado: el mensaje llegara a destiempo y nuestra lectura de poco o nada servira en
la ejecucion de un posible auxilio. Quizas, ni siquiera entendamos el mensaje que
es el horror en si mismo, ya que no podemos abstraernos de ¢l, incluso queriendo
asumir indiferencia. Y es que, ;como no querer ser indiferente cuando lo terrible
llama a mi puerta y yo, a duras penas miro con sigilo por la pequeiia abertura que
deja el pestillo? El caso es que ante los autorretratos de Nebreda, quedamos des-
provistos de sentido, como si la imagen nos interpelara con ese mismo mensaje:
el sinsentido esta por fuera de la razén y la razon no explica lo siniestro, no puede.
Entonces, ;donde quedamos nosotros? Dentro de ese discurso, dentro del quiebre
de la l6gica, quebrados por lo irracional de una imagen que sin ser nosotros, nos
trastoca de una manera u otra.

Habla de mi, con sutil violencia

Podemos asumir que la construccion del yo y el paso de la vida misma, se su-
ceden en una inestabilidad de altibajos azarosos que busca ser meseta en algin
punto, puesto que, la razon requiere idealizar el equilibrio para no desatarse. Pero
bien sabemos, que las mesetas duran poco, que la estabilidad y el equilibrio son
tan relativos como infrecuentes y brevisimos, fugaces. Sin embargo, Nebreda va
en contravia de toda logica y de si: se narra haciendo uso de la fotografia en una

10. EI término escatologia no es unilateral, posee dos acepciones. Uno de sus sentidos etimologicos
es el estudio de los desechos organicos del cuerpo, asi como la fijacion fetichista o parafilica en ellos
en equivalencia con la coprofilia. En este primer sentido, existe un estatuto médico: diagndstico,
sintomatico, organico o psiquico. No en vano, Antonin Artaud —esquizofrénico como Nebreda—
dijo con vehemencia en su pieza radiofonica Pour en finir avec le jugement de dieu [Para terminar
con el juicio de Dios]: “Alli donde huele a mierda, huele a ser” (Artaud et.al., 1947). Por otro lado y
en contraste, existe un sentido teologico, en la medida que “escatologia”, designa el estudio devoto y
religioso de las causas o realidades tltimas y de las postrimerias de la muerte. Ahora vemos, por qué
el énfasis en el término.
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Figura 2. Titulo y datacion desconocidos 'y Figura 3. Las quemaduras en el costado, el
exceremento y el espejo, 1989. David Nebreda ©.
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construccion signica y simbolica que se demuele cada vez, para armarse en sus
fragmentos" y revelar en ese proceso, una nueva faceta, otro ¢l. Para tal efecto,
el fotdgrafo revela en su misma obra que la (de) construccion de su cuerpo, de
si, transita entre resistir a su mismo vejamen y finalmente, reconstruirse de a
pocos entre los fragmentos para dar inicio de nuevo al ciclo en el que se inscribe
y se narra, frustrado e inalcanzable” a la par. No obstante, lo fotografico es una
puesta en escena de su vida misma: “Mi propia realidad es bastante peor que las
fotos”. (Nebreda, s.f.)"*. Esto nos permite entender que requerimos del cuerpo y
lo sufrimos en la misma medida en que existimos, somos en el cuerpo y ser es un
problema. Es un problema placenteramente doloroso que nos cuesta abandonar y
nos estimula a seguir, resguardados en la esperanza o en la sorpresa del azar, del
deseo, o incluso, en la rutina y la repeticion.

Asi, los autorretratos de Nebreda tratan de dirigirse a un otro abierto y sin
rostro. Despunta entonces un didlogo que solo puede darse en la distancia, me-
diado por la imagen y que en efecto, no es la completud de lo real. Como si
fuera poco, sabemos que la imagen es una construccion y un fragmento del
mundo, pero la realidad es mas compleja que su propio registro: “Es peor”, re-
cordemos, dice el mismo fotoégrafo. Entonces, no hay razon que opere ante los
autorretratos de Nebreda porque esta se disloca, se desplaza, se hace trizas. La
logica se quiebra y el mensaje se hace inexplicable e inentendible en su misma
ambigiiedad significante, en su misma complejidad. En ese sentido, cabe decir
que la estructura clasica de significado, significante y referente que involucra
un emisor y un receptor en la comunicacion dialdgica, se desplaza al terreno de
lo liminal, es tan abierta que bordea la ineficacia del mensaje pero no por esto
pierde contundencia la imagen.

Tal proceso es polivalente y evoca un grado de violencia, puesto que su estatuto
significante se erige en el trauma. Se inscribe con la herida y el registro es lo que
sobrevive al proceso, haciéndose y deviniendo archivo. No es gratuito entonces,
que la marca en la superficie escritural sea el registro de una herida, que al igual que
la letra, luego ha de ser leida y es susceptible a interpretacion. La herida inscribe el
cuerpo de Nebreda, lo narra. La imagen de su cuerpo se hace letra (herida manifiesta)
que leemos pero no sabemos cémo hacerlo, su codigo es abierto.

11. En la cultura japonesa existe el Kintsugi: una préactica ancestral que consiste en reparar la
ceramica o la porcelanafracturada por los golpes, con el uso de resina espolvoreada en oro. Esto hace
que la pieza que se daba por perdida, gane una presencia-otra, una belleza que explicita la cicatriz del
accidente. En relacion con lo anterior, una frase atribuida a Lacan nos dice: “De una herida, lo que
importa es la cicatriz”. (S.f.).

12. Para plantear esta posicion se revisa el concepto de “goce” en Lacan, particularmente a lo largo
del Seminario 20.

13. Como buena parte de las referencias sobre Nebreda, en internet se encuentran algunas frases
replicadas que se le atribuyen, pero de estas no se cita su contexto ni fuente.
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Es dificil leer la letra en codigo abierto, porque el proceso de inscripcion se
configura en la superficie bajo los drdenes causales de la adicion, la sustraccion,
y la nulidad. Esto es, que al agregar signos modificamos por sumativa a la super-
ficie, que al abrir, herir o extraer su materialidad operamos en sustraccion, y que,
la nulidad solamente es posible si no se ejecuta accion alguna sobre la superficie:
la marca a pesar de emborronarse, persiste. Existe entonces, una progresion escri-
tural que deja huella incluso cuando se emborrona por mismo efecto de escritura
superpuesta o, cuando ha sido emborronada intencionalmente. Por otro lado, la
adicion si deja huella, se inscribe en la sustraccion puesto que la marca implica
un indice de violencia. Nos enfrentamos asi, a una especie de palimpsesto de la
corporalidad que muestra y oculta, que vela y trampea, que arrastra la escritura
como un signo que deviene simbolo, que no devela sino lo fragmentario de la
superposicion. Sabemos pues, el cuerpo (de Nebreda, nuestro cuerpo, cualquier
cuerpo) no es solamente piel y en ese sentido, la escritura es psicosomatica y
experiencial. La superficie del cuerpo no es escritural exclusivamente en su di-
mension organica'.

Entonces, intentamos leer mas no podemos, deseamos enajenarnos y es imposi-
ble: quedamos en un estado liminal, en un silencio que no expresa pero tampoco
calla porque todo lo dice hacia dentro y lo que pone en el lenguaje, no expresa lo
que se piensa. Ahi quedamos, en un suspenso alongado, como en un denso thri-
ller de cine que resulta ser la vida misma.

Esta suerte de patologia brutal nos es tan comin que solemos omitirla o bien
deseamos negarla, pero en cualquier circunstancia, sabemos que la vida es ines-
table y que de vez en cuando la bordea el acecho de lo terrible. Y es que, muchas
veces hemos abandonado la razén y bordeado la esquizofrenia, alin sin saberlo
o percatarnos de ello. De hecho, la esquizofrenia carece de definicion y en ella
convergen muchas otras patologias puesto que, trata de un conjunto de compor-
tamientos que desdibujan la relacion con la realidad en medio de paranoias, alu-
cinaciones y alteraciones de la personalidad. Entonces, cuando decimos cuerpo
no exponemos la superficie de la carne sino mejor, la complejidad y la crisis que
despuntan en la misma carnalidad de un discurso psicosomatico. Estos autorre-
tratos son portadores de una proyeccion signica barroca, en la medida en que

14. Esta construccion teodrica derivo de la orientacion de la asignatura Lenguaje Visual Iy II en
el pregrado en Artes Visuales de la Fundacion Universitaria Juan de Castellanos de Tunja. En
dicho proposito académico, me interesan las relaciones entre semidtica, semiologia, lingiiistica,
psicoanalisis y estudios visuales. Para la configuracion de esta postura en relacion con el cuerpo como
superficie y archivo de registro, se revisaron particularmente dos autores: Jaques Lacan y de Jacques
Derrida. Por otro lado, se ejecutaron estudios sobre el codigo binario para procurar un acercamiento
logico-matematico en funcion de la escritura y la traduccion de un codigo en otras relaciones signifi-
cantes del lenguaje. Esto ultimo, permitié también entender la transfiguracion de la materialidad en la
virtualidad, especialmente para este texto.
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abordan las maneras intrincadas del ser y del cuerpo, la tension de la psique, el
delirio martir'* y los claroscuros del comportamiento's.

En ese orden de ideas, al referirnos al retrato tampoco hablamos de la presencia
signica del rostro o del fragmento del cuerpo sino de un cuerpo que emerge he-
rido, marcado por su misma presencia signica. Este comentario no es gratuito: el
cuerpo de Nebreda aparece desmontado de los parametros de belleza en relacion
con el bien o la verdad, como operaria en el criterio estético configurado desde la
antigiiedad griega y reconfigurado hacia el S. XVIII en Europa. En ese sentido,
historicamente hemos inferido que por oposicion binaria, el entendimiento de
lo bello se establece por oposicion a la fealdad. No obstante, ;qué es lo bello?,
(qué tan horrible es la belleza cuando solamente se remite al cuerpo, el objeto o
la forma y no al contenido o el mensaje? Y finalmente, ;qué tan bello es el signo
violento que se hace simbolo? Dificil dilema, particularmente cuando se omiten
los matices que operan entre los extremos. Si bien entendemos que estas perspec-
tivas siguen su curso y tienen réplica en la actualidad, también sabemos que el
pensamiento estético contemporaneo, problematiza y reconfigura otras dinamicas
en el orden de la relatividad y el subjetivismo.

En contraste, el cuerpo de Nebreda aparece dentro de su obra, con una signica
del fragmento, del dolor y de la herida. Su cuerpo es una superficie susceptible a

15. Dice Rogozinski (S.f.): “No es la muerte de Dios lo que le obsesiona —nada mas vivo, mas divino
que un dios muerto... — sino su extrema fatiga, su extenuacion: Dios cansado escupe leche y sangre
(n°139)”. A pesar de las pocas declaraciones de Nebreda, éste hace saber que el concepto “Dios” no
es estructural para su obra y no obstante, su construccion revela un gran influjo religioso que incluso
al pretender ser emborronado, por efecto contrario, se afirma con mayor vigor en su inconsciente. Asi,
el vinculo religioso opera como reiteracion significante aun cuando se demanda su nulidad: Dios ya es
en Nebreda en su inconsciente, Nebreda es en el otro y nosotros somos en Nebreda. Pero, vale aclarar
que Nebreda rechaza a Dios, se abstrae del otro y en consecuencia de si mismo y a nosotros, nos
cuesta entender como ese terrible-otro puede portar en sus autorretratos parte de nuestra complejidad.
Es por esto, que el requerimiento de anulacion se frustra en el deseo porque ya opera a pesar de ser
ilogico o inexplicable en una primera instancia. Entonces, podemos recurrir al pensamiento lacaniano
para indicar la funcion creadora de la palabra respecto a la cosa en particular relacion con el concepto,
puesto que este Ultimo puede operar, funcionar y estar donde la cosa no esta: Dios, por ejemplo.
Asi, como ya el lenguaje nos ha atravesado de antes, somos sujetos que significamos, imaginamos y
simbolizamos la configuracion de nuestra realidad.

16. Esta puntualidad debe revisarse en consideracion a forma y contenido, en conjuncién
comunicante. Démonos cuenta que, el término claroscuro se pone en relacion con el comportamiento
y no solamente con la signica del cuerpo en el barroco, o con la atmoésfera que surge del contraste
entre los extremos de las luces y las sombras. Esto, porque el claroscuro en el barroco porta ademas,
un mensaje psicologico. De acuerdo a lo anterior, Javier Panera) hace una revision similar hablando
de la exposicion David Nebreda [autorretratos], comisariada por ¢l en 2002 en Salamanca, designada
entonces Capital de la Cultura Europea (Alvarez, 2014). Panera es quizas, una de las muy pocas
personas que ha contactado con el fotografo madrilefio. Comenta Panera, que Nebreda desdena de
la participacion de su obra en un discurso barroco pero sin embargo, su influjo es estructural en la
construccion de la imagen, de su mensaje. Podemos agregar que justamente la puesta en escena, la
atmosfera escenografica, lo tragico y el cuerpo doliente, son elementos del drama barroco.
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la inscripcioén’, una superficie escritural que narra a través de la captu-
ra un proceso al que es imposible acceder en su dimension y extension
“real”. Lo anterior sucede, puesto que la fotografia ya es una mediacion
sobre la realidad, que aunque capture y deje un registro del hecho, no es
lo real en si mismo, también es una escenificacion. Particularmente en el
caso de Nebreda, la escenificacion de si mismo le permite ejecutar un rol
performativo que se debate entre la tragedia del sufrimiento y el placer
de ser y de pensarse, incluso en medio de su drama. Esto es muy comun
a todos: el terrible (dis)placer de estar vivos. A propoésito del drama, del
rol performativo del actor y de la escenificacion, podemos decir que la
fotografia se traduce buena parte de las veces como una puesta en escena
de la captura y del mundo. El mundo que deriva de lo fotografico, es
un mundo-otro, extraflo, muerto, melancélico: un mundo que sin ser la
realidad hace parte de ella. Es una porcion muerta que llega a nosotros,
como conjuncién de un espacio-tiempo que dejoé de ser, pero halla la
manera de persistir.

Esto sin embargo, no quiere decir que la puesta en escena que opera
en lo fotografico sea necesariamente una pose o una ficcion desmedida,
podemos enunciarla mejor, como una construccion significante que ope-
ra en lo real. Y es operativa, abriendo la realidad a otros escenarios po-
sibles y concatenar otras realidades en la captura. Pero, debemos saber
que su operatividad esta erigida en lo simbolico, en lo imaginario y en la
escenificacion teatral de lo que consideramos o inferimos real. En pocas
palabras, la realidad es multiple y el registro jamas es inocente: ninguna
imagen esta desprovista de sentido y siempre porta la intencion® o el
inconsciente del Operator tras el dispositivo de captura. El Operator
es el fotografo, quien ejecuta la accion mecanica de la obturacion, es
quien tiene el poder de decision sobre qué fragmento extrae de lo real:
fracciona el mundo y lo narra desde su mirada para ofrecerlo al Specta-
tor. Este Ultimo, es el observador que compulsa los registros. (Barthes,
1990, pp. 38 y 39).

No obstante ¢l todo son fragmentos, rupturas de una dimension que
esta fuera de lo que podemos nombrar aunque el concepto en su dimen-

17. Por supuesto, la superficie no es la carnalidad sino la experiencia misma del cuerpo:
es su extension psicosomatica.

18. Deseo, necesidad, capricho o azar son otras posibilidades. Roland Barthes en La
camara licida: nota sobre la fotografia (1990), desglosa tres practicas, emociones
o intenciones en torno a la fotografia: hacer, experimentar y observar. A raiz de esto,
construye la conceptualizacion de Operator —fotografo—, Spectrum—registro del objeto
o cuerpo— y Spectator —observador—.
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sion lingiiistica opere en nuestra lengua, en nuestro cuerpo. Lo que estd fuera
del cuerpo es inconmensurable y repercute en nuestra intimidad, que adopta por
reflejo y proyeccion, la misma infinita medida. Asi, si el todo es més grande que
su propia definicion, el cuerpo en la causalidad anteriormente expresada, es ina-
barcable, indescriptible e inenarrable en su extensa complejidad.

Ser en el otro o la fractura expuesta

Nebreda va mas alla de la selfie y del estereotipo de la sociedad de consumo
actual. La autofoto en los retratos de Nebreda se posa en un estado liminal en el
que el Spectator es omitidopero finalmente, lo requiere y le envia un mensaje que
no es precisamente complaciente sino mas bien, violento, cruel, perverso. Por
supuesto, este mensaje también nos seduce a algunos. Nebreda va contra el indice
de lo superficial, va contra la norma y va de hecho, contra si mismo: sin piedad ni
pudor. Nebreda fractura la l6gica, trasgrede la ligereza y su propia construccion
de cuerpo: los signos y los simbolos de su obra no se detienen en la forma puesto
que el continente de su cuerpo ha sido llenado con significantes que lo rebasan.
Su estructura es su discurso —configurado en el cuerpo y en la experiencia del
cuerpo— y su mensaje no es cerrado ni unilateral. Es decir, que en ltima instan-
cia no exploramos el cuerpo retratado de Nebreda en relacion con el significado
sino, el cuerpo como un significante simbdlico y contingente®. En ese sentido, se
traza una tautologia en la que el cuerpo habla de si mismo y para si mismo, con
la esperanza de encontrar una mirada-otra, fuera de si, en algiin lugar y momento.

Este ciclo, recuerda un poco la quimera mitoldgica del Ourdboros: la serpiente
mordiéndose la cola, el retorno transformador, la destruccion creadora, la union
de los opuestos. Esto es, que los ritmos naturales de las cosas no son ciclos cerra-
dos sino mejor, la capacidad transformadora que brota del retorno inextinguible,
que cada vez ofrece una nueva faceta, un nuevo rostro. Inferimos asi, que Nebreda
nunca es el mismo aunque nos llegue a parecer inmutable. Nebreda es otro ante el
otro que se posa en frente de sus autorretratos. Ese otro, somos nosotros: vemos
sin ser vistos, como voyeristas de un sacrificio terrible, muy intimo y dramatico.
Y finalmente, cuando dejamos de ver y la mirada recorre el cuerpo del otro, ese
cuerpo nos interpela no en la disyuntiva de ser diferentes sino en la semejanza de
estar vivos. El otro es un referente, funciona como espejo de nuestra propia cor-
poreidad: un torso, una mano, lo que falta, lo que no es en mi, el sufrimiento: la
herida que se muestra y la que nunca vimos, la que ignoramos a proposito.

19. Este adjetivo connota que puede o no suceder, es determinado por principios y efectos de
causalidad. Lo contingente es el limbo de los significantes puesto que se posa entre lo necesario y
lo posible y en ese orden de ideas, lasmultiples articulaciones de la posibilidad deconstruyen lo que
dimensionamos o entendemos como “real”.
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Y, por qué no huir de lo terrible y del otro? Porque quizés no sabemos ni pode-
mos huir de nosotros mismos. Pero en particular, porque el dolor del otro puede
permitirnos entender el nuestro, aunque no se parezca en absoluto y el ciclo —el
Ouréboros— que ferozmente nos devora, sea diferente y sea justamente otro. Po-
demos pretender ignorar o repudiar al otro, lo que no podemos hacer en ultimas,
es disociar el referente, porque bien, marca disyuntiva o narra relacion y similitud.

Nebreda ofrece su cuerpo en su extrema intimidad, dispuesto en la captura fo-
tografica como un mensaje sin destinatario concreto: que sea recibido o leido es
contingente también. Si, el cuerpo se ofrece para ser leido, interpretado y disec-
cionado por la mirada. El cuerpo de Nebreda es un sacrificio abierto simbdlica-
mente en canal —por favor, notese la metafora— para ser despresado en la mira-
da intima del comensal, del observador®. De acuerdo con lo anterior, vale la pena
exponer que en su propuesta participan dos conceptos etimologicamente signifi-
cantes en la contemporaneidad: resiliencia y extimidad. En primera instancia, la
resiliencia es la capacidad de un cuerpo vivo de sobreponerse a la adversidad de
su misma existencia.

Por otro lado, la extimidad permite que la intimidad mas profunda solamente
sea reconocible en el afuera y en el otro. Dicho concepto introducido por Jac-
ques Lacan y posteriormente trabajado por su heredero intelectual, Jacques-Alain
Miller, nos facilita entender la disyuntiva entre la proyeccion intima del yo en el
afuera y la explicitud del cuerpo, en sus indices fisicos o psiquicos. En la era me-
diatica de la informacion, a través del internet y las redes sociales, podemos intuir
la fina linea entre exhibicionismo y extimidad. Por un lado, el exhibicionismo
busca la adulacion condescendiente, expone una falsa intimidad hecha pose fun-
cional: su significancia es una coartada del deseo hecho cliché, deviene repeticion
muda y llana mostracion.

En contraste, la extimidad requiere del otro para ser participe de un secreto
jamas revelado que corre el riesgo de ser rechazado por el otro: la extimidad abre
el significante desprovisto de intenciones porque busca ser entendido en el afuera.
No obstante, la intimidad y lo intimo no deben confundirse: la intimidad puede
ser compartida en sus fragmentos pero lo intimo lo seguira siendo hasta que no
se decida compartir (Tisseron citado por Yanke, 2014). En ese caso, los regis-

20. El sacrificio en canal describe al animal desangrado, eviscerado, sin cabeza y sin extremidades.
Esta analogia se propone para procurar una aproximacion al entendimiento del cuerpo en su misma
mortandad, en la transitoriedad de lo vivo, en sus rasgos mas primitivos y esenciales. En ese orden de
ideas, si el cuerpo del otro también es referente para el entendimiento del nuestro, nos alimentamos de
¢l en su desprese fragmentario: de alli, la figura del comensal: persona convocada a compartir un plato
de comida junto a otros, en la misma mesa. Esa mesa, es el escenario del lenguaje, de la imagen: su
conjuncion operativa en el mundo cognoscible. Los comensales, somos quienes deseamos participar
del banquete del discurso y de sus matices.
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Figura 4. Titulo y datacion desconocidos. David Nebreda ©.

En este autorretrato el fotografo suspende con ganchos anclados a su torax lacerado, el
“Certificado Médico Ordinario” del Colegio de Madrid. Caligrafia ilegible.
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tros de Nebreda portan una imagen de su intimidad fragmentada y rearticulada
como captura fotografica pero su secreto mas intimo, sigue resguardandose para
si. Ahora bien, ;Nebreda nos ha revelado su secreto? Parece que no, en la medida
que el didlogo con el afuera no se cierra, parece que tampoco le interesa y en esa
medida, hasta la extimidad retorna a su mismidad.

El mas hondo intimismo de Nebreda regresa sobre si. Lo arroja fuera pero
finalmente, ¢l esta solo con su camara en los confines de lo fotografico y de la
realidad hecha multiverso: universos coexitentes paralelos, dimensiones parale-
las interpenetrantes conjugadas. En Nebreda, coexisten realidades equivalentes,
multiples e hiperconectadas que operan sin que el fotografo desplace su cuerpo
al afuera, porque ha decidido abstraerse del otro y en consecuencia, de si. Lo
anterior sucede a pesar de la reiteracion del acto de autorretratarse. Entonces, el
discurso de Nebreda se proyecta incongruente, paradojal y delirante no por la ex-
posicion de su patologia psiquidtrica sino mejor, porque ha quebrado los espejos
que funcionan como referentes: emborrona al otro, al afuera, a si mismo y pocas
veces emplea el concepto lingiiistico y cuando lo hace, lo hace en conjuncién
con la imagen. Hay, podriamos decir, una “fractura expuesta” que rearticulalas
rupturas signicas, simbolicas y dolientes de un cuerpo que se permite ser en el
otro y que en retribucion, disloca nuestra propia realidad y nos deja ser otro en
el efecto causal.

En ese sentido, la corporeidad de Nebreda se ha deconstruido con tal violencia
significante, que su misma inscripcion de mundo y de si se erige en un vacio, en
un limbo, en un borde que rebosa significantes. Esto sucede, porque al abstraerse
de la referencialidad del objeto y del concepto”, deviene objeto-concepto en si
mismo: el cuerpo de Nebreda habla, dice y se inscribe por su misma causalidad
de ser. En ese sentido, es superficie, herida y registro en un ciclo exponencial que
se reitera pero no se repite. Sin embargo, conceptos como violencia y herida no
se proponen desde la literalidad o desde la explicitud, sino mejor, desde la misma
extimidad. Es decir, que operan en Nebreda con una carga distinta a como se pro-
yectan, entienden o despuntan fuera de él: circunscriben la experiencia del cuerpo
que se piensa, mira y narra a si mismo.

No obstante, en cualquiera de los dos casos (exhibicionismo o extimidad) in-
cluso el cuerpo desnudo esta siempre recubierto de deseo, de significantes, de
lenguaje que aunque se omita, en ultimas es imagen que se lee y dice, que co-
munica. Podemos ver el cuerpo y sentirnos seducidos por la mostracion, pero su
mensaje encriptado en /alengua (de la contraccion francesa lalangue), solamente

21. De la mayoria de ellos, en la medida que cuerpo, fotografia y espejo, por ejemplo, siguen siendo
funcionales paraque la tautologia narrativa/constructiva se ejecute.
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lo iremos develando con el ejercicio de la mirada que busca desnudar® al cuerpo,
de Nebreda, del otro, el nuestro. Pero bien sabemos, que persiste la imposibilidad
de dejar desprovisto al cuerpo de sus inscripciones significantes.

Ahora bien, Lacan (2008) definira lalengua —asi, unido— a lo largo del Semina-
rio 20%, como una desarticulacion del lenguaje que no esta al servicio de la comuni-
cacion porque esta atada al S2, al significante que no es unario y principal (S1) sino
que expresa o anticipa al inconsciente. Al estar la lengua separada del lenguaje, esta
opera antes de la organizacion gramatical y expresa aun sin enunciarse. Aunque la
funcién de la lengua no es comunicar, si dice y permite entender la disyuntiva entre
significante y significado, puesto que el proceso esta mediado por el inconsciente
del sujeto que yerra lo que se quiere decir en el lenguaje porque lalengua esta sig-
nificando sin decirse en la obviedad. No hay nada claro ni unilateral en el lenguaje,
menos aun en la imagen. Dicho lo anterior, la significacion deviene significante.

En ese orden de ideas, nos enfrentamos a una tautologia poética que se inscribe en
el orden de la paradoja: Nebreda dice, sin decir de si, lo que el otro no puede o teme
hacer. Es poética, en el sentido que la suplantacion y la superposicion significantes
operan en su ambigiiedad. Es decir, que las cadenas significantes de imagen y lengua-
je en su conjuncion no cierran la realidad sino que la abren a otras realidades, a otras
posibles lecturas. Por otro lado, Nebreda no teme al rechazo del otro puesto que es el
rechazo de si mismo. No obstante, el auto-rechazo es consciente en la medida que no
se abandona a su suerte sino que, se reconstruye diferente cada vez, leda una forma y
una signica distinta a sus fragmentos: es otro ante la camara sin dejar de ser el mismo.
Es un rechazo consciente e insistente porque no ha dado fin a su vida aun pudiéndolo
hacer, por el contrario, se sobrepone cada vez a un reto distinto en su mismo cuerpo”*:

22. Busca desnudar porque es una imposibilidad, el cuerpo nunca estara desprovisto de significantes,
el cuerpo del sujeto estara atravesado —violado si se quiere— por el lenguaje, por el espejo
(superficie reflectante o cuerpo del otro) que proyecta y refleja una imagen propia que se erige en la
referencialidad, por la incidencia simbolica e imaginaria en la configuracion de lo real. En el caso de
Nebreda, la referencialidad es tautologica sobre si pero eso no quiere decir, que antes no haya existido
la figura de la madre —o quien haya cumplido la funcion de la madre—, del otro: en algin punto tuvo
que estar y servirle en su construccion del yo fotografiado. Quizas estos primeros referentes marcaron
tanto a Nebreda que le permitieron tachar u omitir el afuera pero jamdas darle entera nulidad a su
estatuto significante.

23. Titulado Encore en francés, traducido al espafiol como “Aun”. Sin embargo, Lacan, que juagaba
con el lenguaje y buscaba una significacion abierta, también propone encore —aun, de nuevo— como
en-corps: “en cuerpo”. El Seminario fue impartido entre 1972 y 1973, pero fue publicado en 1975.

24. En ese orden de ideas, parece pertinente remitir sus acciones al plano de los misticos ascéticos:
inflige una via purgativa y expiatoria para mitigar y sublimar la culpa de ser. Es prudente, entender
entonces la ascética en terreno fisico y organico: el ayuno, la penitencia, el castigo. Sin embrago, la
mistica construye el plano espiritual: el saber de si, del otro, del mundo, de Dios. Por supuesto, el
saber implica el dudar. De acuerdo a lo anterior, la ascéticamistica opera en un sentido simbdlico,
como la conjuncion psicosomatica que construye el cuerpo mediante el pensamiento y la accion.
No hay nada mas ético, que asumir con pasion el dolor del cuerpo por una causa ulterior al ser: esa
realidad abre otras realidades, asi lo fue en los martires.

72




Al espejo soy el otro: los autorretratos fotogrdficos de David Nebreda

se piensa mientras vive y vive mientras se autorretrata. Es por esto, que el cuerpo
deviene supetficie escritural y la fotografia, el registro documental. Su “realidad” es
tal, que se abre varias veces en su complejidad simbolica e imaginaria, se quiebra, se
rearma y se vuelve a narrar. Nebreda dice con el cuerpo, registra en fotografia y la
puesta en escena de lo dicho, dice nuevamente algo mas complejo todavia. En rela-
cioén con esto ultimo, Nebreda es un fotografo que ejecuta, piensa y narra el terrible
performance de ser a través del cuerpo®. Y ser, por supuesto, cuesta y toma la vida.

Es preciso anotar entonces, que si el lenguaje es estructural, el cuerpo (su cuerpo)
es el lenguaje abierto* y significante que Nebreda captura en fotografias. De tal
manera que, el cuerpo deviene superficie escritural en calidad de portador signico
que inscribe su propia escritura experiencial, es decir, existencial. Se inscribe
con la huella, con la herida del trauma o con la herida fisica y finalmente, con el
indice fotografico de la captura. En esa medida, la fotografia permite a Nebreda
narrar su cuerpo sufriente, que le es tan ajeno como propio, en una paradoja
comunicante: omite al otro y se emborrona a si mismo en su reiteracion y sin
embargo, no puede omitirse a si mismo porque su cuerpo es referente, significante
y significado. No hay mas que tautologia que se inscribe en codigo abierto. Y al
decir “no hay mas”, se dice, el todo significante del cuerpo es inenarrable. Esto
ultimo sucede, porque la correlacion entre significante, significado y referente se
traslapa a imagen, concepto y objeto pero jamas es estable. Por esto se pretende
decir, que el significante puede ser el concepto, la imagen o su conjuncion, por
ejemplo, entre muchas otras posibilidades.

Ocasionalmente, Nebreda también acompaiia sus fotografias de textos que escri-
be con sangre o excrementos (regresa la apertura escatologica): lo escrito funciona
como complemento o reiteracion de la construccion corporea y escenografica.

No obstante, lo anterior nos sirve para comentar que la captura fotomecanica
funciona como narrativa intima y que, incluso sin haber texto en la imagen, se
puede leer. Sin embargo, a pesar de encontrarse muy escasas referencias de los
titulos otorgados por Nebreda a sus fotografias, sabemos que, en ese sentido hay
una intencidn significante que condiciona, complementa y abre a la imagen”. En
ultima instancia podemos decir, que no hay aproximacion neutral a la obra de arte.

25. Remitirse a nota al pie nimero 4.
26. Polisémico y herido.

27. Esto, seria lo que el escritor, profesor y critico de arte Thomas McEvilley en En el ademan de
disponer nubes (1984) denomina: “Contenido que emana de los suplementos verbales proporcionados
por el artista”. Por cierto, este texto de McEvilley es necesaria referencia para la aproximacion a la
obra de Nebreda en este escrito y al arte contemporaneo en general. A pesar de la nota, es preciso
aclarar que en este escrito se omiten los titulos de las obras puesto que las imagenes circulantes en
internet los omiten y solamente se encuentran algunos pocos verdaderamente atribuidos por Nebreda.
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Asi, inferimos que en la configuracion conceptual del mundo cognoscible
(real®, simbolico e imaginario), imagen deviene lenguaje y viceversa, que el co-
digo es inestable y en consecuencia, toda interpretacion signica se simboliza y se
imagina bajo la mirada del testigo u observador. Entonces, la realidad se abre y no
es tan “real” como la suponemos: es una construccion subjetiva, tan escenificada
como ficticia, pero no por eso necesariamente irreal.

En este punto, entendemos también que la imagen fotografica de Nebreda no
solamente es observada sino que ademas, nos observa: es testigo de nuestra pre-
sencia ante ella y nos retribuye, nos refleja. Aparte, nos proyectamos en ella. Hay
un espejo ante mi y ese cuerpo no es el mio, ese cuerpo no es el nuestro: ;quién
soy ante el espejo? ;Quiénes somos ante el espejo, ante el otro, ante la fotografia
del otro? Una articulacion de fragmentos, un todo que se atina sin manifestar ni
decir su completud.

Nos conocemos, nos sabemos en nuestros fragmentos: “Voy derecho al asunto:
el saber es un enigma. [...]. Se enuncia asi: para el ser que habla, el saber es lo
que se articula.” (Lacan, 2008, p. 166). En ese orden de ideas, sabemos de si al
articularnos en nuestros fragmentos gracias al otro. Finalmente, Nebreda parece
ser un estoico consagrado: se sobrepone a la adversidad de ser, demuestra admi-
rable fortaleza y dominio de si en su propia vulnerabilidad. Nebreda es un estoico
que sabe de si porque ha retratado en el orden de lo cotidiano, los bordes de su
aparente fragilidad. Dicho lo anterior, ;existe acaso la simplicidad de la locura?
Parece que no. De hecho, parece que dolorosamente nuestra rutina en su misma
esterilidad y retorno, llega a ser mas violenta en sus dinamicas y mucho menos
significante que un solo autoretrato de Nebreda. ;Cual es el riesgo ante la vida?
—Vivir. Todos estamos rotos.

Devenir otro (sin dejar de ser el mismo)

Muy a pesar de toda diferencia, el dolor nos une. Nos une en un sentido dra-
matico y en la medida que dimensionamos nuestra vulnerabilidad cuando el otro
sufre: devenimos otro aunque pretendamos ignorar su sufrimiento. El efecto
corpéreo del sufrimiento del otro se proyecta en nosotros y como efecto cau-
sal, nos reflejamos en él. En ese sentido, hay un dejo romantico en la medida
que nuestros limites se desdibujan y nos exceden: el otro nos permite pensarnos
desde afuera de nosotros mismos, retornando a nuestra mirada intima. Es decir,
hay una reciprocidad. En ese orden de ideas, somos en el otro sin dejar de ser
nosotros mismos.

28. Dentro de lo real cabe lo que no hemos visto pero existe, es y nos excede: el universo, por
ejemplo.
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Hay en términos simbolicos, un desdoblamiento del indice real del cuerpo
mismo: la corporeidad se abre al otro y al mundo. No obstante, el cuerpo del
otro no siempre estd presente ante nosotros, a veces, es un despojo de la rea-
lidad, un vestigio. Ocasionalmente el cuerpo de ese otro —que nos sirve como
espejo real, simbdlico e imaginario— nos hace participes del Spectrum: lo que
queda, una fantasmagoria que sin ser la realidad en si, en algin instante la
capturd. Es decir: “El retorno de lo muerto” (Barthes, 1990, p. 39) a través del
registro fotomecanico®. Particularmente la fotografia, es heredera de precep-
tos pictdricos y a su vez, principio del cine y del video que entendidos como
fotogramas en movimiento, nos permite vislumbrar que la imagen capturada
arrastra consigo cierto luto. Es decir, que lo que fue ya no es y no obstante, sigue
siendo en el limbo.

Asi, la imagen fotografica se suspende entre tiempos indefinidos y lo que re-
gistra, solo esta ahi en calidad de imagen. Por obvio que resulte, vale la pena
anotarlo: la fotografia no es la realidad per se pero si su presencia como registro
y, abre la imagen a una realidad multiple: lo que ya no es, sigue siendo para inscri-
birse en otro tiempo, nuestro tiempo. Entonces, ante la fotografia somos testigos
de tiempos superpuestos que arrastran con su imagen, un aire de mortandad, de
duelo simbolico. Sin embargo, esto no traduce que toda fotografia me conmueva
en mi intimidad ni tampoco, que todas porten discursos explicitos del dolor o de
la muerte. Pero, implicitamente la fotografia remite a la transitoriedad y transfigu-
racion del cuerpo, objeto o mundo representado: lo que fue capturado necesaria-
mente ya ha cambiado o incluso, perecido. En cierto modo, el registro nos sefala
que esa materialidad ha de ser distinta por un principio de transformacion y que,
lo que vemos como fotografia no es mas que la nostalgia de lo que ya ha sido: ni
el tiempo se detiene, ni la materia cesa su metamorfosis.

De acuerdo con las ideas anteriores, podemos inferir que nos abrimos hacia el
afuera y nuestra perspectiva intima se desdobla en causa-efecto gracias al otro, a
la fotografia y peor aun, ante la fotografia de un cuerpo-otro sufriente y herido.
No obstante, usualmente emborronamos nuestro cuerpo, nuestro dolor y en con-
secuencia, el cuerpo y el dolor del otro. Omitimos de distintas maneras nuestro
cuerpo, el cuerpo del otro y particularmente, el sufrimiento que en ocasiones nos

29. Barthes hace una analogia con ewdwlov [eiddlon], concepto griego que designa la imagen-
espiritu, el doble astral del difunto. El eidélon le da forma a la psique, al alma. Es curioso, que aunque
la imagen-espiritu carece de firmezatangible, es una corporeidad en si misma puesto que le da una
forma, una presencia. Este concepto es similar al de fantasma en el psicoanalisis: reconstruccion
articulada de los registros real, imaginario y simbolico para compensarla ausencia o la falta. No
obstante, ausencia y falta no son lo mismo: la ausencia es lo que queda del objeto o el cuerpo, y la
falta, es lo que origina el deseo porque nunca se ha tenido y nunca se tendrd. En un duelo por ejemplo,
suceden cosas inexplicables a la razon, porque la psique procura mantenerla contenida para que el
sujeto no desborde en su dolor.

75




Pensar el cuerpo: relaciones entre filosofia, arte y territorio

une aunque no sea el mismo ni llegue a ser equivalente. Y no es poca cosa, bus-
camos protegernos, evadir el displacer, “quebrar el espejo” y no querer mirarnos
mas ante el otro que nos sirve como superficie reflectante en su corporeidad, en
su ser. Asi, el cuerpo (ya propio, ya del otro) es un escenario de drama, angustia
o tension, conceptos por demas, barrocos. Y en todo caso, el cuerpo asume un rol
significante en el mundo, siendo dos veces en la causalidad unificada: yo, otro e
imagen conjugada. Cuando el dolor media la correlacion, éste tiene implicacio-
nes significantes que consciente o inconscientemente atraviesan al sujeto. Y lo
que atraviesa, hiere, modifica. El otro nos permite ser en él y somos gracias a €l,
sufrimos en ¢l: terrible paradoja.

Es decir, el cuerpo del otro funciona como espejo que si bien no refleja ni
proyecta una imagen emplazada en lo real, nos trastoca en la medida en que la
signica corporea se abre a simbolos e imaginarios complejos que conllevan una
transfiguracion del Thanatos. Esto es, que el dolor del otro permite en doble via,
proyectar y reflejar la transitoriedad de nuestro mismo cuerpo: somos vulnerables
en términos organicos y psiquicos. Por otro lado, en calidad de seres vivos, arras-
tramos la muerte: ya como pulsion, ya como destino. Sin embargo, el deseo y el
(dis)placer median la experiencia. Y asi, en medio de todo, nuestra vulnerabilidad
nos hace fuertes en su paraddjica operatividad. Vaya ironia.

Por otro lado, evitamos enfrentarnos al dolor en la medida en que la persecu-
cion infructuosa del placer no se cierra jamas y en consecuencia, evitar el dis-
placer es lo mas cercano o proximo al placer. Esto ultimo se logra, cuando en la
primera infancia se abandona el deseo de la consecucion inmediata del placer en
beneficio de la asimilacion de la realidad. Es entonces, cuando el principio del
placer es desplazado por el de realidad, que permite afrontar paulatinamente el
displacer y la frustracion (Freud, 1920). No obstante, como el placer no se satis-
face nunca en su absoluto, la experiencia del displacer puede ser lo mas proximo
al placer. En otra via y no por omision sino por reiteracion, el displacer abre una
hendija al placer, como una herida que no desea hacerse cicatriz. Esto de hecho,
es muy escritural: una suerte de palimpsesto lleno de signos superpuestos y en
transformacion, una reescritura de la herida.

Es por esto que el dolor también puede ser un vector de placer® puesto que en
su frustracion, motiva a perseguirlo cada vez mas. Asi, sin conciencia plena de
limite alguno, el cuerpo es arrastrado por la pulsiéon de muerte a una insatisfac-

30. Léase en clave abierta, sin sexualizar: es un placer “displacentero” y no genital. De hecho, es
tramposo, vil, vorazy ciego. Arrastra al sujeto a una abstraccion de lo real en la medida que se enajena
en su propia simbolizacion del sufrimiento y desborda su imaginario, emborrona lo real y el deseo se
empapa en cada accion de la pulsion de muerte. Irénicamente en ese caso, la pulsion de muerte motiva
tanto al sujeto, que no le permite morir porque ya no habria potencia de dolor.
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cion que yerra el deseo puesto que el placer no se alcanza ni cierra jamas®*. Se
despliega asi, un juego masoquista mediado esta vez no por la omisiéon sino por
la reiteracion: un dolor brutalmente naturalizado e interiorizado puede ser tan
displacentero que hace brotar una perversa y paraddjica pasion. Masoquista, en
un sentido abierto. Es decir, en este caso el concepto estaria mas cercano a la
sublimacién mistica del deseo metonimico*> en un cuerpo herido y pasional, en
continua busqueda de si, que a la llana mirada sexualizada o fetichista sobre el
término o la corporeidad misma®.

Esto ultimo parece un sintoma en Nebreda, puesto que se ha permitido proble-
matizar su cuerpo con la herida y escribir su cuerpo con un placer ajeno a lo geni-
tal. La herida a través del dejo fotografico, le permite escribir su cuerpo y notese,
que incluso cuando no esta herido, esta revelando un sufrimiento que sin ser el
mismo nuestro, nos hermana en una siniestra relacion. Escribir en la medida que,
su experiencia misma es comunicante, inscribe su dolor en la corporeidad misma,
haciéndolo un indice significante, un discurso.

Aunque de Nebreda se sabe poco, Virginie Luc le pregunta en entrevista: “;Qué
es lo importante para Vd.? ;La “herida” en si misma o la representacion fotogra-
fica de la herida?” El fotografo responde: “Ni una ni otra. No soy un masoquista
ni un fotoégrafo de heridas”. (Ochoa, 2017). En esta entrevista —quizas uno de
los pocos documentos que dan cuenta de la palabra de Nebreda— el fotografo se

31. Para desglosar mejor este comentario, revisese el concepto de goce en Lacan. Si bien el concepto
es esquivo en su definicion, podemos describirlo como una condena ciclica que se da en la causalidad
de la frustracion paradojal y displacentera del deseo, puesto que este se desplaza cada vez que se
persigue y en consecuencia, motiva a reincidir cada vez de nuevo en su bisqueda. Lo anterior, se
ejecuta inconscientemente hasta la muerte y conduce al sujeto a un emborronamiento de si puesto que
en la busqueda de la satisfaccion de la pulsion de placer, se arrastra a la par, lapulsion de muerte. No es
extrafio recordar, que la falta genera deseo y el deseo que no cierra jamas, lleva de la manoa Thanatos.

32. Metonimia entendida como cadena significante abierta, es decir, que opera en el orden de las
superposiciones polisémicas: desplaza o suplanta el referente con el nombre de otro por relacion
de contigiiidad —logica, espacio-temporal—, uso o causalidad. En ese orden de ideas, el deseo se
reconfigura cada vez por efecto de suplantacion/desplazamiento.

33. Algo que hay que rescatar es que las trascripciones de la entrevista permiten entrever los lapsus
lingiiisticos de Nebreda. En ese sentido, podemos inferir que a pesar de su aislamiento puede mantener
la practica de la escritura ensecuencias logicas extendidas y también, hablar consigo mismo en
medio de su cotidianidad. Sin embargo, no se descarta que mantenga contacto escrito o hablado —
ininterrumpido, periddico, ocasional o casi nulo— con alguien de fuera de su “celda”. De hecho,
tenemos presente su participacion en el catalogo razonado de su exposicion en la Universidad de
Salamanca (2002). Sabemos ademas que: “Es un excelente dibujante, tanto cuando maneja el lapiz
como cuando emplea a modo de tinta su propia sangre: las figuras estan muy bien encuadradas, el trazo
es seguro y limpio, y todo ello nos permite considerarlo como un heredero aplicado de la tradicion
académica”. (Ramirez citadopor Romo, S.f.). En cualquiera de los casos, no se debe omitir que su
conjuncion entre significante y referente es estrecha puesto que, buena parte de las veces usa el texto
dentro de la composicion fotografica. Sin embargo, esa relacion es abierta en la medida que funciona
metafora o metonimia y no designa literalidad. (Rogozinski, S.f.). Por tltimo, vale la pena preguntarse:
acaso, hay algun afecto de Nebreda hacia un particular “otro” que ve su mundo desde afuera? Podemos
inferir que si Nebreda no sale de casa, alguien le hara la compra de supervivencia y la llevara a su
domicilio. Buena parte del presente texto se reflexiond sobre la entrevista referenciada. Procuramos
también, abrir los perfiles interpretativos que rodean, condenan y estereotipan la obra de Nebreda.
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Figuras 5y 6. Titulos y datacioén desconocidos. David Nebreda ©.

78




Al espejo soy el otro: los autorretratos fotogrdficos de David Nebreda

muestra reticente a aceptar la vulgarizacion de la violencia, particularmente en
su obra. Por el contrario, se muestra reflexivo en sus respuestas en contraste a las
preguntas formuladas por Luc, que parecen ligeras y amarillistas.

Nebreda insiste en el trascurso de la entrevista, en una responsabilidad éticaque
parece leerse consigo mismo y en consecuencia, con la lectura de su obra que
muchas veces gira en torno a los prejuicios. Recalca ademas, en una preparacion
psicosomatica articulada: ayuno, aislamiento, abstinencia y autorrepresentacion
han sido sus practicas recurrentes. En ese orden de ideas, su oficio fotografico es
una suerte de sublimacion que recapitula sobre el pensamiento de la vida misma
y de los bordes del espiritu, mas no necesariamente sobre la sacralidad. Al decir
sublimacion, no solamente se abre la intencion del pensamiento mistico.

Se procura sefialar también, el indice psicoanalitico freudiano®: un desplaza-
miento del deseo hacia un terreno aparentemente desexualizado pero, portador de
una inhibicidén que en ultimas halla la manera de hacerse verbo y ejecucion. En la
sublimacion lo inhibido y lo perverso se ejecuta de una manera diferente, incluso,
socialmente aceptada en ciertas actividades sociales y culturales. El arte es una de
ellas y en efecto, es portador de un indice pulsional.

Por otro lado, Rogozinski (s.f.) comenta en Ved, esta es mi sangre (o: la Pasion
segun D.N.N.):

Hay belleza, sin embargo, en las obras de Nebreda, una sombria y hela-
dora belleza. Su evidencia se impone, soberana, cada vez que las miro,
y se mezcla en mi al horror y al asco. Experimento entonces esa «su-
cesion rapida de atraccion y repulsion» que caracteriza segin Kant el
sentimiento de lo sublime. Si este trillado término tiene atn un sentido,
(a qué género de sublime pertenece la obra de Nebreda? Quiza a ese su-
blime-terrible que se acompaifia siempre de terror, surge «en el limite de
lo monstruoso», de lo «insostenibley.

Asi, en esa extrafia y compleja operatividad se manifiesta el trauma en Nebreda,
entendido como un evento pasado que amenaza la integridad del sujeto y que,
una vez ha marcado su experiencia, potencialmente desestabiliza su estructura
psiquica. Entonces, el trauma es una herida — orgénica, psiquica o en conjuncioén
psicosomatica— que se abre cada vez que desplaza al sujeto a un evento pasado
insuperado. Lo anterior, muy a pesar de la perspectiva de Nebreda: todos nos
configuramos entre trauma, herida y por supuesto, resiliencia.

34. Para ampliar y procurarse una aproximacion freudiana-lacaniana, consultar La sublimacion en
psicoanalisis. (Daneri, 2015).
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El trauma es atemporal, en la medida que despunta o se ejecuta en presente
pero retorna al pasado, y en particular, a un pasado que marcéd por vez primera
al sujeto. Entonces, el trauma inscribe la herida en la memoria, en el cuerpo. Es
como si el trauma permitiera al sujeto vivir varios tiempos y realidades a la vez,
mientras proyecta y refleja su realidad inmediata —simbolizada e imaginada—,
tal como sucede con la imagen: somos otros ante la imagen, nos vemos en ella
aun sin ser superficie reflectante, devenimos otro por su efecto. De acuerdo con lo
anterior, se debe puntualizar que no se revisa la obra de Nebreda como si el trau-
ma fuera un desprecio superficial hacia su propuesta puesto que, se revisa desde
la horizontalidad de los sujetos: todos poseemos uno y no lo podemos describir,
es inenarrable. Es por esto que, el trauma opera pero no lo podemos decir, escribir
ni concretar en el lenguaje o la accion.

De hecho, Rogozinski sefiala a la madre*> —en su dimension de concepto mas
no como referente directo— entendiendo el indice de reiteracion que se esconde
en la obra de Nebreda.

La Madre, la invoca sin cesar en sus escritos figura del Origen, que no
coincide con la madre real de David Nebreda. Es de ella, siempre, de
lo que se tratara, del agujero de la madre o de su ceniza (n° 121), del
nuevo nombre de la madre vergiienza (n° 125), del zapato de la madre
muerta que ha ocupado el lugar de su propio sexo (n° 55), del regalo
de la madre que es un cuchillo que lleva su nombre (n° 62), es decir,
cada vez, de la imposible separacion con la madre (n° 112)... Incluso
cuando no es explicitamente mencionada, cuando fotografia su reflejo,
sus excrementos, sus quemaduras o sus llagas, cuando intenta representar
sus rituales de autodestruccion, se trata siempre de ella, trata de escapar
al asedio de la Madre. «Entre la inmortalidad que ofrece la violacion de si
mismo y la que ofrece la violacion de la madre, la eleccion parece claray
(n° 150). Ha elegido violarse a si mismo y dejarnos ver esta violacion®.

Asi, ante la imagen de Nebreda, lo que nos queda como vestigio espectral —el
otro, la fotografia, el otro en la fotografia, el deseo contaminado con pulsion de
muerte, el significado que yerra el significante— nos permite leer el trauma y pa-
ralelamente, funciona como espejo puesto que nos permite traslapar la realidad

35. En ese sentido, la Madre como Origen, puede estar en estrecha relacion con el concepto de Dios
que busca desposeerse de verdad y sin embargo, ya opera como concepto. Puede asumirse esta con-
juncion Madre-Dios, como unagujero estructural que se llena y dice (sin decirse) con significantes
simbdlicos.

36. Rogozinski otorga numeracion a los autorretratos razonados en el libro editado por Léo Scheer
(2000). El mismo autor comenta en nota al pie: “No estando numerados sus autorretratos y sus dibujos,
los designaré por el n° de pagina correspondiente”. Los nimeros que aparecen entre paréntesis en la
cita, vinculan la pagina con el autorretrato que aparece impreso en el libro.

80




Al espejo soy el otro: los autorretratos fotogrdficos de David Nebreda

en su complejidad, a un escenario proyectado que nos cuestiona como sujetos y
nos refleja. La imagen nos proyecta el trauma, la herida, lo bello del dolor. Nos
cuestiona, porque estamos atravesados por un concepto de bien o bondad que nos
quiebra: jesto esta bien, esto es bueno? Nos refleja, porque sin ser nuestro dolor,
nos afecta o nos repele porque asistimos a un dejo de la acciéon dolorosa mediante
la captura fotografica. Nos afecta o repele, en la medida que su extrafieza y bruta-
lidad nos hieren. Esto deviene, valga decirlo, (dis)placentero: terrible conjuncion
paradojal.

En ese sentido, la imagen quiebra la razon en interrogantes abiertos y siempre
irresolutos: ;me atrae el dolor del otro?, el dolor del otro refleja el mio propio aun-
que suframos diferente?, (si la imagen me repele, por qué regreso fascinado a mirar
de nuevo? Acaso, jsomos voyeristas del placentero displacer? No obstante, nos
cuesta responder los interrogantes porque no llegamos a dimensionar ni a entender
el dolor, las acciones ni el discurso de Nebreda ni del otro en general, quien quiera
que este sea. Y como el otro nos sirve a manera de espejo y referente, en consecuen-
cia, no nos entendemos ni dimensionamos en nuestra complejidad. Jamas.

Entonces, el trauma es un viejo suceso que retorna de maneras distintas (con
otras facetas, con otras acciones quizas) a herir de nuevo al sujeto cada vez que
el presente lo invoca por azar, casualidad o deseo inconsciente: he ahi una ironia.
El sujeto es entonces, una superficie de inscripcion: de experiencias, de heridas
y por supuesto, de deseos. Hay una escritura en el sujeto y, la escritura lleva un
indice de violencia puesto que marca la superficie, deja huella, la cambia en su
naturaleza primera y le permite comunicar, estructurar un discurso abierto.

Por otro lado, no hay entendimiento del limite cuando el cuerpo se ha desdobla-
do en la imagen del otro, en su captura o en su observacion. La razon se disloca,
especialmente cuando la herida no brota a los ojos pero si a la mirada intima de
cada quien. También puede haber silencio, desaprobacion o negacion de la herida
de ese otro que en ultimas, tiene parte de mi. Esto que parece dificil de entender,
Alejandra Pizarnik (2001) lo escribe con amable brutalidad en “Cuaderno de ju-
nio y julio de 19557, parte de Diarios: “Hay cicatrices que se rebelan para volver
a su condicion primera: heridas. Y su frenesi no se conforma tampoco con retro-
ceder un ciclo: quieren el acto nuevamente”. Faltaria agregar, que me hiero —es
decir, nos herimos— en el otro, con el otro, por el otro, en la carnalidad de mi
cuerpo. Pero esta carnalidad no esta sola: porta memoria, deseo y displacer. En
otras palabras, la carnalidad es tan psiquica que duele por si sola, aunque no quie-
ra ni persiga sufrir. Y es que, {quién en sus cinco sentidos querria sufrir? He ahi el
dilema, porque todo sujeto bordea el maravilloso (dis)placer de la vida misma. Es
decir, todos vivimos en estado liminal, entre el Eros y el Thanatos. Pero, la vida
no es la misma para nadie: los sujetos somos singulares y nuestra experiencia aun-
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que compartida, es distinta siempre. Quizas por eso, sin entender nuestro dolor,
no entendemos tampoco el dolor del otro y en ocasiones lo sefialamos como poca
cosa, como barbaridad o disparate.

En contraste y por tlltimo: “De una herida, lo que importa es la cicatriz” (Lacan,
S.f.) y sin embargo, esa cicatriz a veces es la herida que signica y simbdlicamente
se abre cada vez que estoy ante el otro, en un didlogo de intimidades rebasadas
dispuestas en el afuera”, por medio dela fotografia, por ejemplo, que funciona
como espejo. Asi mismo, cualquier otra imagen nos significa, nos refleja si la
miramos y también nos proyecta. Por otro lado, la marca violenta no siempre
queda del hecho fisico, también queda del lenguaje, de la experiencia traumatica
compleja, del discurrir del tiempo e incluso, del deseo o de la falta que arrastra a
perseguirlo. A veces del otro sobrevive solamente la imagen, un despojo del pasa-
do, lo que no presencié pero ahora miro, su retrato en fotografia. Un espectro, un
fantasma: aparicion del otro en un dejo mortuorio del pasado, parte de mi que sin
haber dejado de ser yo, es uno en correlacion con la imagen.

Devenir otro es entonces, escribir la diferencia en mi singularidad, afectarme
aun sin saberlo por el dolor ajeno. Seria, permitirme una herida que escriba el
cuerpo —mio, del otro— dimensionando mi vulnerable humanidad, a veces va-
namente empoderada. Diriamos que, devenir otro porta mucho de empatia y cues-
ta hacerlo, porque entender el traslapo del cuerpo en el afuera, en el otro, no es
sencillo ni racional. No obstante, sucede: devenir otro es escribirse fuera de si.

Me piensan

En 1871, Arthur Rimbaud escribié dos cartas a las que la historia literaria les ha
atribuido el nombre de Lettres du voyant. Este texto, conocido en espafiol como
“Cartas del vidente™*, es uno de los iconos de la literatura del S. XIX y en parti-
cular, de la generacion de los Poetas Malditos. En estas cartas, Rimbaud cuestiona
sin recato a la sociedad y a la poesia occidental como pretexto para revisarse a si
mismo. El poeta configura asi, una conjuncion indisoluble que esta en crisis per-
manente en cada una de sus partes: sociedad, poesia y yo. Esta triangulacion hace
uso de la poesia en beneficio de una interpretacion abierta, que yerra en su mismo

37. No en vano para Lacan, la primera herida es lenguaje: una vez atraviesa y estructura al sujeto,
con ¢l se expresa, lo significa y a la vez, lo desborda. De hecho, al principio de Seminario 20 (1975),
Lacan dice que la estructura es equiparable a la topologia y en esa medida, el cuerpo es el lugar de
enunciacion: la superficie en la que se inscribe la herida. La herida ha de ser la apertura del cuerpo,
valga la ironia. Pero la escritura que es experiencial, noha de ser solamente fisica puesto que, el cuerpo
es complejo y el lenguaje paradojal.

38. Para el presente escrito se ha recurrido a la transcripcion francesa del texto original, traduccion
del autor. Disponible en https://www.atramenta.net/lire/lettres-dites-du-voyant/28264/1#oeuvre _page
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contenido. Quizés es por eso, que Lacan se vale de la poética para anunciar en
la clase 13 del Seminario 24*: (...) “La poesia es efecto de sentido, pero también
efecto de agujero. No hay mas que la poesia, se los he dicho, que permita la inter-
pretacion” (1977, p. 42). Sin embargo, esta poesia no es necesariamente literaria
sino mejor, inscripciéon de cuerpo.

De esta manera, hay un ejercicio tan dptico como psicologico en términos de
imagen, en cuanto a reflejo y proyeccion: la mirada que se dirige al afuera del yo
(de Rimbaud, de nosotros), retorna al intimismo del sujeto. Retorna como una
interpretacion que otorga sentido y a la vez, abre un vacio inenarrable. De esta
manera, entendemos por evidente que resulte, que el cuerpo no es solamente un
conjunto organico perecedero y que su vacio se autocontiene porque es: si €s, su
presencia significante lo atiborra aunque jamas lo llene. Aquel mundo de afue-
ra, es una imagen abierta y ambigua que permite al escritor pensarse dislocado
de todo orden establecido, puesto que, finalmente se mira a si mismo mientras
cuestiona a la sociedad y al otro, que en ultimas, deviene él mismo. Para Lacan,
el Otro es el lugar del codigo: el tesoro del significante, del lenguaje. Podemos
inferir que si el lenguaje es estructural, la estructura esta fuera del sujeto mismo
puesto que el sujeto se expresa con, por y en el lenguaje —tal como sucede con el
cuerpo—, que lo atraviesa desde el otro. A su vez, Lacan: “Reserva la expresion
“tesoro de los significantes” (en plural) para la pulsion” (Sauret citado por Sotelo,
2017). Podemos decir que somos en los demas y sin dejar de ser nosotros, los sig-
nificantes estan fuera de nuestra propia corporeidad y dimension. Nuestro sentido
esta afuera, es decir que: “El Otro encarna la alteridad que el lenguaje representa
para el sujeto” (Negro, 2009, p. 6). Entonces, el lenguaje no es tan propio como
quisiéramos porque el otro lo significa, lo interpreta. Asi, la interpretacion abre
el codigo y usualmente yerra la intencion comunicativa porque el lenguaje nos
excede, nos traiciona: el inconsciente esta estructurado como lenguaje abierto.

Retomemos entonces. En la primera carta, Rimbaud se dirige a su profesor de
colegio Georges Izambard. Este le orient6 en la asignatura de retorica y trabaron

39. L’insu que sait de 1'une-bévue s’aile a mourre, es usualmente traducido como “Lo no sabido que
sabe de la un- equivocacion se ampara en la morra”. Desde el titulo aparece un guifio de Lacan a la
polisemia lingiiistica, sin embargo, la traduccion al espafiol, no solo resulta inexacta sino que cierra
las complejas y variadas posibilidades comunicativas del titulo. Basta con revisar, por ejemplo, el
concepto bévue, que Lacan relacionard con el suefio y con el chiste como equivocacion. De hecho,
antepone también una conjuncion al término, como queriendo enfatizar en la paradoja inconsciente.
Por otro lado, mourre arrastra consigo tanto el morir como a la morra, un tradicional pasatiempo
que consiste en adivinar en el acto cuantos dedos de la mano mostrara el oponente. Sabemos, que
en la letargia del suefio despunta tanto el inconsciente como la muerte misma y que en el cotidiano,
jugamos un poco al azar con ella, intentando adivinar su préoxima movida o intuyendo un encuentro
sorpresivo. En tltimas, Lacan nos dice en el Seminario anterior, El Sinthome: “Lo real, es debo
decirlo, sin ley” (2006, p. 135). Ya esto nos da un indicio de la interpretacion abierta de su legado
como autor. Esta cita, ha sido traducida en la version electronica como “Lo real no tiene orden”.
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amistad fuera de las aulas. Al escribir la carta, Rimbaud tenia 17 afios. El joven y
conflictuado muchacho le confiesa a [zambard, que quiere ser poeta y que se es-
fuerza por hacerse “vidente”. Para Rimbaud, ser vidente: “Consiste en alcanzar lo
desconocido por el desarreglo de todos los sentidos”. Lineas adelante agrega: “Es
falso decir: Yo pienso. Debemos decir: Me piensan. Perdén por el juego de pala-
bras.” Este juego de palabras por el que se disculpa Rimbaud con su ex profesor,
no es un enunciado caprichoso sino mas bien, un acto de videncia en la medida
que bordea lo desconocido y la sinrazon: desestructura los sentidos y el orden, al
menos desde la lingiiistica puesto que entorpece el sentido gramatical.

Es decir, en este “juego” existe una enajenacion intencional de la 16gica: des-
dobla el lenguaje y en consecuencia, a los sujetos implicitos en la sentencia y el
verbo en ejecucion. Asi, el yo deviene ellos: alteridad y otredad. Por otra parte, el
verbo se ejecuta transitorio en ambos casos y en presente de indicativo. Es decir,
que el verbo se ejecuta al mismo tiempo en que se enuncia: “Yo pienso”, “Me
piensan”. Pero tiempo y espacio parecen no agotarse: si los otros me piensan el
espacio no se limita, el cuerpo se abre, el tiempo se distiende. Puede suceder en
cualquier lugar, en cualquier momento, como un azar que despunta por doquier.
Efectivamente, también el yo puede pensar(se) cuando le plazca pero en el acto de
creer que piensa, pierde su pasion, su seduccion y dificilmente lo hace: cae en la
rutina, se pierde en otros asuntos. Y valga la aclaracion, este pensar lleva implicita
cierta nostalgia de recuerdo, porque para pensar debo sentar unos precedentes de
experiencia previa. Asi, lo propuesto por Rimbaud desplaza al yo hacia afuera
pero le permite retornar a si, en la medida que pensarse a si mismo ha de ser un
acto ejercido por el otro. Recordemos: “Es falso decir: Yo pienso. Debemos decir:
Me piensan”.

El escritor se vale del lenguaje que a su vez, le permite poner en cuestion el ser,
el estar yel cuerpo: para ser y para estar, para pensar(se), se requiere de un cuerpo.
Somos en, con, por, para y desde el cuerpo, necesariamente es asi: no tenemos de
otra. No obstante, el “Principe mal-dito™ también vincula la necesaria existencia
del cuerpo-otro para que el pensamiento de si, se ejecute en el yo. O mas comple-
jo todavia, para que sea el otro el que me piensa, como parte de un yo dividido,
fragmentado y rearticulado mientras se piensa. Cuando Rimbaud plantea como
falsa la enunciacion—y en consecuencia la accion— implicita en el “Yo pienso”,
para desplazar el sujeto que ejecuta la accion con la sentencia “Me piensan”, bre-
vemente nos dice que somos gracias al otro.

40. Uno de los sobrenombres que la cultura ha otorgado a Arthur Rimbaud. Este hace referencia a su
corta edad entre otros escritores ya mayores, y también, a que su actitud reconfiguraria la manera de
pensar y producir literatura en el S XX. Por otro lado, la figura de Rimbaud y su pensamiento influirian
en el surgimiento de las vanguardias.
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Figuras 7 y 8. Titulos desconocidos. Ca. 1999. David Nebreda ©.

En estos autorretratos en particular, aparece el uso de la palabra escrita como apertura significante.
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No obstante, también nos dice, que los otros me permiten ser en ellos sin dejar
de ser yo. Si me piensan, en consecuencia pienso al otro, a los otros, como gesto
de retribucién. Si no lo hiciera, seria un yo desprovisto de sentido. Recordemos
a Descartes: “Cogito ergo sum”, [Pienso, luego existo]. Entonces, si no retribuyo
el gesto a ese otro que me piensa, no soy. Y, en el caso tal de ubicarnos en una
posicion sensible-racional pudiéramos decir: pienso, luego siento y viceversa.
Pero bien sabemos que no es condicional esta reciprocidad entre verbos, aunque
jojala lo fuera! Por otro lado, aquel efecto reciproco de espejo —el yo se refleja
en una imagen de ¢l mismo que proyecta su realidad fuera de si, en el otro—, es
una extrafia causalidad que se pacta en silencio entre las lineas de Rimbaud. Ese
efecto, es un contrato abierto que demanda participacion en doble via. Parece
enunciarnos: piensa, siente, abrete al otro. En ultimas, es algo de la empatia que
demanda el mundo.

Esto en un principio suena delirante e incluso, se dificulta pensar como es que el
yo se desplaza al otro sin que esto signifique ser dos cuerpos a la vez. El hecho de
pensarse fuera de uno mismo, disminuye los efectos logicos y practicos de unas
oraciones que parecen estar cada vez mas ajenas a la realidad. Pero, jacaso la
duda no nos permite abrirnos al mundo y justamente, al otro? Entonces, ;quién es
yo? Exacto, no ;quién soy yo? Veremos que, no hay error gramatical en la primera
pregunta formulada y si lo hay, vale la pena pensarnos o que nos piensen, valga
la aclaracion. Y, como no ser atravesado por el otro si al final: “El cuerpo es una
experiencia cultural” (Borja, 2007, p. 260). En otro sentido, no hay sujeto que se
piense primeramente en su mismidad, requiere del codigo que el otro posee para
ser y comunicar.

Requerimos del otro, que nos atraviese con su mirada, que nos signifique, que
nos deje ser en él y nos narre con la imagen y el lenguaje. Entonces, resulta muy
viable que Nebreda capture su retrato por la necesidad de ser en otro sin querer
dejar de ser ¢él, en un juego de proyecciones y reflejos propios de la dptica foto-
grafica y del discurso de lo “real”.

Yo es otro.

De este modo Rimbaud, no contento con su juego lingiiistico y psicologico
desplegado en “Me piensan”, lanza una sentencia mas compleja todavia, un
complemento: “Je est un autre”, esto es, Yo es otro. Las licencias gramaticales
del escritor replantean y desplazan nuevamente el lugar del cuerpo, no solamente
en la escena del discurso sino de su misma corporeidad. En ese ejercicio de
subjetividades correlativas, se emplaza la obra fotografica de Nebreda: en el lugar
del transito. Los cuerpos se transfiguran puesto que, tanto su imagen retratada
como el observador intercambian el lugar de la proyeccion y del reflejo.
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No obstante, ¢l (Nebreda) ya es otro, y nosotros, asistimos al dejo fantas-
magorico (Spectrum fotografico). Entonces, asistimos como espectadores a un
vestigio de lo que no vimos ni experimentamos. Y peor aun, asistimos a una
mediacion diferencial de la fotografia en si misma: a metadatos transcritos en
codigo binario, a reproducciones digitales que inundan internet. Asistimos a una
relacion sin riesgo, nos relacionamos con cuerpos mediados por la pantalla, a
una materialidad desvanecida en realidades mediaticas, mas simbolizadas e ima-
ginarias que “reales” en si mismas. Aquellas imagenes de las redes sociales, de
las revistas, de la web, parecen ser mas el idilio de lo bello que el horror de la
superficialidad.

No obstante, ante los retratos de Nebreda, es poco usual no afectarse de una ma-
nera u otra porque en buena medida, aquellas capturas escapan a la rutina, quie-
bran el orden cotidiano y desordenan la razon. Afectan y operan en el “desarreglo
de todos los sentidos”, como enunciara Rimbaud en su busqueda de la videncia.

Asi navegamos pues, entre imagenes de realidades aumentadas en la medida
que, nos permiten ser participes de otras realidades, otros tiempos y otros cuer-
pos. Sin embargo, también participamos de un triple despojo: el cuerpo que ya
no es*, la imagen que lo captura y persiste y finalmente, lo que queda de nosotros
en calidad de espectadores al ser heridos en nuestra vulnerabilidad. Pero, ;qué
tanto nos afecta el otro? Nos marca, de hecho, atin sin saberlo, sin notarlo: el otro
nos narra porque estamos ante él. En ese orden de ideas, ante nebreda, nos guste
0 no, lo dimensionemos o no, estamos ante nuestro dolor que se ha transfigurado
y por eso repele o fascina: duele, trastoca, nos cambia. Esto sucede incluso sin
que lo sepamos y puede que, luego, la presencia de su discurso se haga referente
en nosotros.

Aquél fotégrafo de “lo terrible” nos marcara, nos inscribird fuera de nosotros
mismos y nos daré otra forma en el simbolo, en el inconsciente: nuestro cuerpo
es el cuerpo del otro ante la imagen. Y ante Nebreda en particular —es decir, ante
el Spectrum que arrastra su obra—, nuestro cuerpo se complejiza, se abre y se
vuelve a narrar como una vulnerabilidad ante el terror de lo que sufre un desco-
nocido, que es casi hermano en su significante alteridad. Todo el peso de la ironia
y la paradoja, recae con intencion en lo anteriormente dicho: Nebreda, ese otro
que habla de mi terrible yo.

41. En este particular, podemos retomar los clasicos aforismos de Heraclito: “Todo fluye, nada
permanece”y “Nadie puede bafarse dos veces en el mismo rio”. Si bien, varias veces se ha comentado
sobre la transliteracion inexacta del pensamiento heraclitiano, podemos inferir bien la idea del transito,
la transformacion y el devenir. Materia y tiempo se estructuran y reconfiguran distintas cada vez.
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Lo ominoso

Etimologicamente, lo ominoso designa lo siniestro: todo aquello que es abomi-
nable, repulsivo, vil o abyecto y en su misma naturaleza, merece ser despreciado.
De cualquier modo, lo ominoso porta un caracter oculto que despunta sorpresi-
vamente como cualidad de experiencia, recuerdo, cosa o persona. Alli radica el
interés freudiano y posteriormente lacaniano en el término, en aquello que se
posa como una experiencia terrible que habiéndose mantenido oculta, de alguna
manera nos resulta familiar y consabida. Pero no todo lo nuevo es aterrador, ni
tampoco todo lo aterrador es nuevo y alli se despierta un sentido de extrafieza, en
ese limbo significante de la experiencia: lo ominoso es que nos resulta extraia-
mente familiar.

Das Unheimliche, es el término en aleman que Freud estudia en virtud de su
significacion lingiiistica, de su procedencia etimoldgica y singularmente, en rela-
cion con lo expuesto en el parrafo anterior. Para tal efecto, escribe un texto bajo
ese titulo, traducido al espafiol como “Lo sinietro” o también, “Lo ominoso™*. En
dicho escrito, Freud se preocupa en un principio por retomar las investigaciones
previas del psiquiatra aleman Ernst Jentsch, posteriormente por revisar el término
y luego, se vale incluso de la literatura de terror para su estudio®. Por otro lado,
el mayor interés de Freud respecto a lo ominoso apunta al entendimiento de la
experiencia estética que es contrastante a la experiencia positiva de las cosas:

Poco nos dicen al respecto las detalladas exposiciones estéticas, que por
otra parte prefieren ocuparse de lo bello, grandioso y atrayente, es decir,
de los sentimientos de tono positivo, de sus condiciones de aparicion y de
los objetos que los despiertan, desdefiando en cambio la referencia a los
sentimientos contrarios, repulsivos y desagradables. (1919, p. 1).

Freud también entiende, (retomando a Jentsch), que al hablar de la experiencia
sensitiva delo ominoso, hay un gran problema para su estudio: la experiencia es

42. El texto tiene dos versiones, una de 1913 y otra de 1919. Esta tlltima es usualmente la mas revisada
puesto que corresponde a una reescritura y ademas, porque Freud estd en ese entonces proximo a
publicar Mas alla del principio del placer (1920), que posteriormente influiria a Lacan para plantear
el concepto de “Objeto a” y en consecuencia, el de “goce”.

43. Se basa en el romantico prusiano Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, en especial, en el relato
Der Sandmann (1817), [El arenero o El hombre de arena]: el estudiante Nathana€l atraviesa el
duelo de su padre y a pesar de estar comprometido, se enamora de una recreacion inanimada y
maldita —Olympia— que termina por desatar su locura y finalmente, la muerte del joven. El
hombre de arena, era la amenaza empleada para que Nathanaél de nifo, evitara ver a Coppelius,
un abogado con quien practicaba la alquimia. El arenero, castigaria la desobediencia al arrojar
arena a los ojos del nifio, para que perdiera la vision y asi poder llevarlo a la luna como alimento
para su prole. Freud relaciona la perdida de los ojos con el principio de castracion. Es por esto, que
hace un paralelo con la proteccion de la vision: lo ominoso violenta en cierta medida a los ojos.
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dispar entre individuos. Se preocupa ademas, por darle un lugar, un nucleo. Es
decir, Freud entiende que la experiencia estética de lo ominoso es tan subjetiva
como la de “lo bello”. En otro sentido, el desborde de lo angustioso hacia lo
siniestro tiene un lugar o un factor de misterio que se ubica entre lo intimo y lo
familiar. Por esta razon, Freud propone superar la ecuacion de asimilacion de lo
ominoso como algo insolito (1919, p. 2), puesto que esto no devela su misterio.

Para aproximarnos a lo ominoso podemos retomar el concepto de extimidad,
entendida como la intimidad mas profunda solamente reconocible en el afuera y en
el otro. En ese sentido, entendemos un cruce interesante con la postura freudiana:
“Unheimlich[e] seria todo lo que debia haber quedado oculto, secreto, pero que
se ha manifestado”. (Freud citando a Schelling, 1919, p. 4). Curioso es, que esta
una de las primeras sensaciones que desbordan ante la obra de Nebreda: es decir,
enfrentarse a la obra de Nebreda es tener una experiencia estética ante lo ominoso.

Algo que le interesa a Freud en particular, es pensar en el desdoblamiento del yo
en un alter ego u otro yo: “En efecto, el «doble» fue primitivamente una medida
de seguridad contra la destruccion del yo, un «enérgico mentis a la omnipotencia
de la muerte»*, y probablemente haya sido el alma «inmortal» el primer «doble»
de nuestro cuerpo”. Lineas adelante comenta que sin embargo, esa intencion pri-
mera del doble y analoga a la nifiez deviene terrible, brutal: “De un asegurador de
la supervivencia se convierte en un siniestro mensajero de la muerte”. (1919, p.8).
Pero su funcidn primitiva no se subvierte del todo, puesto que el doble servira en
la maduracion del yo adquiriendo distintas facetas, incluso servira a la conciencia
en relacion con la autocritica y la autoobservacion. Esto por ejemplo, es un puente
con los autorretratos de Nebreda.

Por otro lado, el mismo Freud confiesa que es dificil exponer el sentimiento
de lo ominoso puesto que lleva implicito el efecto causal de repeticion del doble,
pero esto no es necesariamente aterrador en la experiencia singular. Sefiala, por
ejemplo, que a veces el factor determinante puede ser la coincidencia de repeticion
involuntaria de algo, lo que causa sentido de extrafieza. En ese sentido, entendemos
que el concepto de doble no es la necesaria duplicaciéon del cuerpo en su entereza
sino mejor, la repeticion de ciertos indices de accion que operan en la experiencia
y complejidad del sujeto. Sin embargo, esta repeticion debe ser compulsiva para
devenir ominosa: el inconsciente repite y arrastra patolégicamente una accion que
en lugar de proteger al sujeto, lo aniquila sin que lo sepa*. Nuevamente, podemos
acercarnos a Nebreda ya que, en su compulsion por retratarse también arrastra lo
ominoso:

44. Freud citando a Otto Rank (1884-1939), psicoanalista, escritor y profesor de origen austriaco
fallecido en NuevaYork. Rank y Freud trabajaron juntos por cerca de 20 afios.

45. Este comentario paradojal puede servir como introduccion al concepto de goce en Lacan.
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Me limito, pues, a sefialar que la actividad psiquica inconsciente esta
dominada por un automatismo o impulso de repeticion (repeticion com-
pulsiva), inherente, con toda probabilidad, a la esencia misma de los ins-
tintos, provisto de poderio suficiente para sobreponerse al principio del
placer; un impulso que confiere a ciertas manifestaciones de la vida psi-
quica un caracter demoniaco, que aiin se manifiesta con gran nitidez en
las tendencias del nifio pequefio, y que domina parte del curso que sigue
el psicoanalisis del neurdtico. (Freud, 1919, p. 9).

El automatismo o impulso de repeticion es la captura fotografica en Nebreda
porque sobrepasa el principio del placer y dinalmente, confiere a su vida psiquica
un caracter “demoniaco”. Por esto ultimo, se pretende decir denso, a la usanza de
la atmosfera barroca en la que se perciben los golpes de luz que permiten leer las
formas a pesar de la extrema oscuridad.

En ese orden de ideas, lo ominoso habita entre lo intimo y lo familiar, es decir,
despunta en la extimidad porque ha permitido que lo que debia permanecer ocul-
to, salga a la luz. Freud comenta, que lo ominoso se revela en tltimas, porque lo
familiar que ha sido reprimido, sale a la luz. (1919, p. 11). Habria que diferenciar
en todo caso, aquello que nos parece ominoso en términos de la imaginacion, la
ficcion o la poesia de lo que puede ser real en la vida misma. Y eso es terrible,
brutal si se quiere, porque en lo omnioso de la vida, se revelan los complejos,
los traumas, las heridas, los fragmentos. Por esta razon, lo omnioso nos resulta
extrafiamente familiar a pesar de parecernos despreciable si es el caso. Lo impre-
sionante.

De acuerdo con lo anterior, Nebreda es ominoso en calidad de revelar — 1éase el
guiflo fotografico— aquella extrafieza que nos resulta familiar. Pero es familiar en
doble via: en calidad de mostrar nuestro doble mas terrible o, porque reconoce-
mos en la disyuntiva su dolor como propio, a pesar de las diferencias sustanciales.
No obstante, habra alguien a quien Nebreda no le resulte ominoso porque no le
despierta extrafieza, quizas porque ha descendido mas bajo todavia en su intima
oscuridad y no necesariamente, de la misma manera o en las mismas condiciones.
Diriamos entonces, que Nebreda ha descendido tantas veces a su mas profunda
intimidad, que la proyeccion de su terrible drama esta cargada de una ominosa
vitalidad: la vida no es solamente la experiencia sensible o estética de lo bello y
positivo. La vida no se desliga del Thanatos.

Es por lo anterior, que ante los autorretratos de Nebreda, ya sean considerados
grotescos y repulsivos o extremadamente bellos en su calidad de omniosos, nos
sentimos en buena medida vulnerables: ese terrible otro narra algo de nosotros en
su mas brutal extimidad. No es el cuerpo del fotografo, son sus ojos en calidad de
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Figura 9. Titulo desconocido. De la serie emprendida entre 1983 y 1990. David Nebreda ©.
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mirada los que nos han atravesado, expuesto y vulnerado. A veces, hay quien no
se afecta con esto y lo deja pasar o simplemente, ha sido vulnerado de una manera
mas violenta, entonces puede sufrir de nuevo u omitir: siempre hay un dolor, un
sufrimiento mas hondo todavia. Es por esto, que Nebreda también acepta que sus
fotografias no son tan omniosas como su vida misma. No obstante, su construc-
cion intima se nos ofrece asumiendo, recuperandose o lamiendo sus propias heri-
das de sujeto, sus heridas de ser ¢l en su singularidad. Se escribe lamiendo, puesto
que es uno de los gestos mas primitivos: la compasion y el cuidado ante la herida
propia o ajena. Al estar Nebreda solo, cuida de si, se piensa, se captura y ofrece
su mirada al mundo de afuera, al otro que no conoce y que omite, que emborrona.

En otro sentido, mas siniestro todavia que la experiencia omniosa que emerge
de la obra de Nebreda, es que ese otro (Spectator, observador, testigo) se haga
juez y que en su ligereza, condene. Esto es lo peor, en la medida en que el juez
tiene tres dedos de frente, como nos dice la sabiduria popular: al sefialar con el
indice, los dedos restantes de su misma mano (de su mismo discurso) apuntan
hacia ¢l, lo condenan tangencialmente. Dijéramos, que los autorretratos de Da-
vid Nebreda de Nicolas llevan inscritas algunas heridas del Spectator: puede ser
siniestro, por ejemplo, pero no a todos nos impresiona lo mismo porque nuestra
experiencia permite que el nticleo de lo familiar se configure distinto para todos.
comentan en la singularidad de un sujeto, la miseria y el caos de un orden social
que omite a fuerza lo terrible mientras enaltece la frivolidad. Esto ultimo, es mu-
cho mas vil que un cuerpo sufriente y expuesto en captura fotografica. Los bordes
del arte, son los bordes del discurso: son contingentes.

Al espejo soy el otro

No es un secreto, que la ciencia Optica sea participe del discurso fotografico y
que, el espejo en calidad de superficie reflectante, haya permitido al psicoanalisis
dimensionar la construccion compleja del sujeto en relacion con el otro y el len-
guaje*, que operan como referentes. La conjuncion de ambas perspectivas, es la
que ha permitido construir los argumentos de este escrito partiendo de los autorre-
tratos de Nebreda siendo atravesados por la premisa Je est un autre de Rimbaud.
“Yo es otro”, puede erigirse entonces como el breviario capaz de exponer los in-
tereses de la presente revision: la dislocacion de la razon y del codigo, asi como la
presencia desdoblada del cuerpo en proyeccion y reflejo, al tener como referente
al otro. Finalmente, dicha conjuncion de las perspectivas optica y psicoanalitica,
permite entender que la superficie reflectante es diversa: espejo, cuerpo-otro y
fotografia, por ejemplo.

46. Lacan trabaja esta relacion en El estadio del espejo como formador de la funcion del yo [je] tal
como se nos revela en la experiencia psicoanalitica (1971).
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Esto sucede, porque el entendimiento de la corporeidad no se limita a su dimen-
sion fisica y ciertamente, la incidencia psiquica es determinante en la construccion
del sujeto. Asi, verse y entenderse en el otro, en su cuerpo, en su complejidad-otra,
es parte constitutiva de nuestra construccion subjetiva. Sin embargo, ante Nebreda
participamos de su dejo fotografico y asistimos a una realidad polivalente, que sin
ser ficcion, sabemos que porta un principio de escenificacion: una pose, una captura
premeditada e intencionada, una atmoésfera que aunque es terrible, no es mucho
peor que la realidad. Por esto ultimo se pretende decir, que la captura autorretrata-
da de Nebreda es significativamente ominosa pero la vida misma del fotografo es
—o0 ha de ser— peor atin en la medida que no hay ya escenificacion y captura sino
continuidad de acciones existenciales. En otro sentido, el caracter ominoso presente
en la obra de Nebreda que si bien puede ser sorpresivo, enigmatico o traumatico,
solamente muestra una faceta de la extimidad que ha salido a la luz. Es decir, des-
conocemos muchas facetas del retratado. En cualquier caso, el cuerpo de Nebreda
se expone en su singularidad pero también porta la pulsiéon de muerte del mundo en
Crisis, su caos, su miseria, su enigma de inscripcion y narrativa violenta. Y no olvi-
demos, somos parte de ese caos, de esa inscripcion de mundo: por mas que quera-
mos enajenarnos, ejecutamos parte de ese discurso. Lo ejecutamos con verbo, len-
guaje, pensamiento: juzgar a Nebreda es una tautologia que revierte sentencia. Esto
es, que cuando la consciencia y la ética operan, bien sabemos que otros traumas y
heridas nos inscriben —se inscriben en nosotros— a pesar de no ser equivalentes.

En ese sentido, la configuracion de la imagen corporea es polisémica y el espejo
se presenta como aquel referente que refleja y permite construir, la configuracion
identitaria y singular del sujeto. Es decir, nos proyectamos en el otro y ese otro,
refleja particularidades que a pesar de ser disyuntivas nos completan en la medida
que nos permiten leernos, entendernos, vernos proyectados. Si el otro refleja mi
proyeccion, es también porque “el doble” y la repeticion son portadores del men-
saje de lo ominoso, que en ultimas, es el despunte de la pulsion de muerte cuando
menos se le espera. En ese sentido, es una traduccion encriptada de la vieja alo-
cucion latina Memento mori: “recuerda que moriras”. No obstante, recordar la
muerte en medio de la vida, nos permite traslapar su significacion: “recuerda que
también has sufrido” o, en otra via, “recuerda tu mortal imperfeccion”.

En ese orden de ideas, juzgar es un verbo que se ejecuta inconscientemente
porque al enfrentarse a lo ominoso, ¢l lenguaje pierde coherencia: la razon se ha
dislocado, el codigo ha caido, la imagen se ha abierto y nosotros con ella. Si qui-
siéramos cefiirnos solamente a términos fisicos, el reflejo de alguna parcialidad de
nuestro cuerpo se hace efectivo ante el vidrio de la fotografia o dado el caso, nos
reflejamos también en la pantalla del dispositivo electronico: computador, celular,
tablet. Pero, aquel reflejo es parcial en doble via: no abarca el todo organico del
cuerpo (solamente un fragmento) y por otro lado, las condiciones reflectantes del
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vidrio o pantalla no son las mismas que las del espejo. No obstante, nuestra con-
figuracion de lo que consideramos real necesariamente esta erigida en el lenguaje
y su correlacion con el referente: objeto, materia fisica, imagen, concepto, cuerpo
del otro. Ademas de lo anterior, somos mas simboélicos e imaginados que “reales”
en si mismos. Estamos cargados de significantes construidos, adquiridos, hereda-
dos y especialmente, abiertos.

Asi, parece que nos diriamos en silencio: “Ese no soy yo, pero me armo en sus
fragmentos”. Si nos resulta insoportable aquella imagen (ese cuerpo- espejo-cap-
tura), podemos acudir a la negacion del otro que habla de mi y a lo mejor, también
me habita. Sin embargo, muy en el fondo, todos conocemos lo mas oscuro de
nuestras perversiones, de nuestros traumas, de nuestras heridas. Todos sabemos
dimensionar que la complejidad de nuestra experiencia de cuerpo nos excede a
tal punto, que en ocasiones, nos arrastra a un abismo: negar es sencillo, desligarse
de lo ominoso, imposible. Asi, se revierte el sefialamiento, la condena se ejecuta
en retribucion: somos lo terrible ante Nebreda, sus autorretratos simplemente nos
hablan de una patologia que es distinta a la nuestra. Esto ultimo no nos desliga
de nuestra ruptura, de nuestro estado fragmentario y doliente, rearticulado en la
extrafieza de los deseos que buena parte de las veces, nos hieren y mortifican, nos
arrastran y demuelen para reconstruirnos de nuevo.

Entonces, ese terrible otro habita en mi y al decir yo, digo “nosotros’: ese terrible
otro nos habita. Nebreda nos ofrece un vinculo para reconocernos en lo que debi6
permanecer oculto pero que, finalmente, despunt6 e hirio la mirada, el cuerpo mis-
mo. Sabemos entonces, que ese reflejo que se nos ofrece casi como sacrificio, no es
un reflejo de la carnalidad sino de la complejidad de la existencia, es finalmente, una
articulacion de lo real, lo simbolico y lo imaginario. Somos fragmentos rearticula-
dos en la mirada y en la experiencia de ser un cuerpo en relacion con otros cuerpos,
en la experiencia de ser un sujeto que se inscribe —se dice— gracias a losotros.

A pesar de todo, persiste una pregunta: si el otro nos habita, ;quien habita en
Nebreda? Su Spectrum, un dejo de si mismo, una referencia evanescente que
metddicamente se captura y se libera, tal como sucede con la obturacion foto-
mecénica. Nebreda estard paciente, alli en su silencio, inscribiéndose en el giro
tautologico como una nueva imagen de si, una brutal imagen de si.

Todas las imagenes del dolor se dispersan en fragmentos: en nosotros, en el
otro, en el mundo. Las hemos visto pero no las hemos mirado y por eso, nos
hemos acostumbrado a omitir, a callar. No obstante, ante los autorretratos de Ne-
breda es posible entender que ni el todo ni los fragmentos caben en nuestra mirada
y que, la sentencia judicial del testigo incauto se revierte. Todos estamos rotos, al
espejo somos el otro y “ese terrible otro” nos (d)escribe. La razon se disloca, el
codigo cae: se abre una brecha, una herida, una nueva escritura del yo.
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Figura 10. Titulo desconocido. De la serie emprendida entre 1983 y 1990. David Nebreda ©.

95




Pensar el cuerpo: relaciones entre filosofia, arte y territorio

Bibliografia y referencias

Artaud, A.; Casares, M.; Blin, R. & Thévenin, P. (1947). Pour en finir le jugement
de Dieu [Para terminar con el juicio de Dios]. [Pieza radiofonica cargada
en plataforma de video]. Disponible en: https://www.youtube.com/wat-
ch?v=EXy7IsGNZ5A

Baena, G. (2013). La realidad como invencion del lenguaje: una apreciacion des-
de el psicoandlisis. Revista electronica Psiconex: Psicologia, psicoanali-
sis y conexiones. Departamento de psicologia. Vol. 5. N° 7. Universidad
de Antioquia, Medellin. Disponible en file:///C:/Users/PC/Documents/
Downloads/20305-Text0%20del%20art_culo-72716-1-10-20140810.pdf

Barthes, R. (1980/1990). La camara licida: nota sobre la fotografia. 1 ed. en
castellano. Barcelona: Espafa. Paidos comunicacion. pp. 38 y 39.

Benjamin, W. (1936/2003). La obra de arte en la era de su reproductibilidad
técnica. Ciudad de México, México: Itaca. p. 47. Disponible en: https://
monoskop.org/images/9/99/Benjamin_Walter La obra de arte en la
epoca_de su_reproductibilidad_tecnica.pdf

Borja, J. (2007). Cuerpo y mortificacion en la hagiografia colonial neogranadi-
na. Theologica Xaveriana, pp. 260. Disponible en: https://revistas.jave-
riana.edu.co/index.php/teoxaveriana/article/view/13243

Candi, S. (Abril de 2017). “Acto analitico acto poético, una aproximacion signi-
ficativa entre O. Paz y J. Lacan/ Analytical Act, Poetic Act, a Significant
Approximation Between O. Paz and J. Lacan” Revista Culturas Psi/Psy
Cultures. Buenos Aires, N° 8, 47-60 ISSN 2313-965X, culturaspsi.org.
Disponible en: http://ppct.caicyt.gov.ar/index.php/culturaspsi/article/
view/10944/9758

Castro, G. (2011). “Pulsion de muerte: nostalgia por la armonia perdida”. Vol.
6, N°. 1. REVISTA WIMBLU. Disponible en: https://revistas.ucr.ac.cr/
index.php/wimblu/article/view/1183

Cohen, L. (1992). Anthem. En “The Future”. [CD]. Estados Unidos: Columbia
Records.

Colleja, L. (2019). Mas alla del principio del placer. Montevideo: Trabajo final
de grado. Disponible en: https://sifp.psico.edu.uy/sites/default/files/Tra-
bajos%?20finales/%20Archivos/tfg_laura_colella_godin.pdf

Collerino, S. y Luzar, N. (2013). El goce del cuerpo y el cuerpo del goce. Dispo-
nible en: https://www.aacademica.org/000-054/682.pdf

Couso, O. (S.f.), La interpretacion psicoanalitica: de pasion significante a ins-
piracion poética. Disponible en: http://www.efba.org/etbaonline/cou-
so-15.htm

96



Al espejo soy el otro: los autorretratos fotogrdficos de David Nebreda

Daneri, C. (3 de Octubre del 2015). La sublimacion en psicoandlisis. [Entrada de
blog]. Cristina Daneri Psicoanalista. Disponible en: https://www.cristi-
nadaneripsicoanalista.com/la-sublimacion-en-psicoanalisis/

Dante, C. (19 de Marzo del 2014). Presentacion de “;Qué es “lalengua”? Lec-
tura Lacaniana. Disponible en: https://lecturalacaniana.com.ar/presenta-
cion-de-que-es-lalengua/

De Diego, E. (2011). No soy yo. Autobiografia, performance y los nuevos espec-
tadores. Madrid, Espana: Ediciones Siruela.

De Espinosa [Spinoza], B. (1675/2008), Etica demostrada segiin el orden geomé-
trico. Madrid, Espafia: Editora Nacional. p. 127. Disponible en: http://
www.pensamientopenal.com.ar/system/files/2014/12/doctrina38375.pdf

Derrida, J. (1997). Mal de Archivo, una impresion freudiana. Madrid, Espaia:
Editorial Trotta. Disponible en: https://filologiaunlp.files.wordpress.
com/2011/08/mal-de-archivo-derrida.pdf

Diaz,A.(Marzode2012). ; Porqué la medicinasigue siendo un arte? Archivos de Me-
dicina Interna. vol.34. N°1 Montevideo. Disponible en: http://www.scielo.
edu.uy/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1688-423X2012000100007

Dussaut, D. (3 de abril del 2013). David Nebreda. Résurrection photografique.
BOOM! BANG! Disponible en: https://www.boumbang.com/david-nebreda/

Foucault, M. (1976/2002). Historia de la sexualidad. /. La voluntad de saber.
Buenos Aires, Argentina: Siglo XXI Editores.

, (1984/2003). Historia de la sexualidad. 2. E/ uso de los placeres. Bue-
nos Aires, Argentina: Siglo XXI Editores.

, (1984/2005). Historia de la sexualidad. 3. La inquietud de si. Buenos
Aires, Argentina: Siglo XXI Editores.

Franco, L. (24 de Mayo de 2013). David Nebreda y la fluctuacion de su construc-
cion. Disponible en: https://www.academia.edu/4280079/David_Nebreda

Freud, S. (1919). Lo siniestro [Das Unheimliche]. pp. 1, 2, 4, 8 y 11. Disponi-
ble en: https://www.ucm.es/data/cont/docs/119-2014-02-23-Freud.LoSi-
niestro.pdf

, (1922). Mas alla del principio del placer y otras obras. Librodot.com.
Disponible en:  https:/studylib.es/doc/4947838/m%C3%A1s-all%-
C3%A 1-del-principio-del-placer-y-otras-obras

Geller, S. (Julio de 1996). “Interpretacion y poesia” El tiempo de interpretar 1.
ed. Buenos Aires: EOL, pp. 181-187. Disponible en: http://www.eol.org.
ar/template.asp?Sec=publicaciones&SubSec=impresas&File=impresas/
col/jornadas/el tiempo/geller.html

Giraldo, L. (2015). La concepcion de la consistencia imaginaria de Freud a Lacan
v su lugar en el nudo borromeo. Universidad de Antioquia, Medellin: Tra-

97



Pensar el cuerpo: relaciones entre filosofia, arte y territorio

bajo de Tesis. Disponible en: http://200.24.17.10/bitstream/10495/4313/1/
GiraldoLiliana_2015_concepcionconsistenciaimaginaria.pdf

Goémez, A. (2008). Lectura del espejo. Una aproximacion semiotica a la obra de
David Nebreda. Entretextos: Revista electronica semestral de estudios
semidticos de la Cultura. Disponible en: https://www.researchgate.net/
publication/28290094 Lectura del espejo Una aproximacion_semio-
tica_a la obra de David Nebreda

Gonzélez, A. (2013). Usos y estatutos del cuerpo: Lacan y el pensamiento con-
tempordaneo. Barcelona. Tesis doctoral. Disponible en: https://www.tesi-
senred.net/bitstream/handle/10803/322798/acg1del .pdf?sequence=1&i-
sAllowed=y

Grau, G. (2016). Psicoandlisis y Ciencia: una aproximacion al estudio de su re-
lacion a partir de Jacques Lacan. Uruguay: Contrastes: revista interna-
cional de filosofia. Disponible en: http://www.revistas.uma.es/index.php/
contrastes/article/view/3528

Jones, A. (2006). EI cuerpo del artista. Tracey Warr (ed.). Barcelona, Espafia:
Phaidon Press Limited.

Kristeva, J. (1988). Poderes de la perversion. Ciudad de México, México: Siglo
XXI Editores.

Lacan, J. (1975/2008). El Seminiario de Jaques Lacan. Libro 20: Aun (1972-
1973). 1* ed. 9° reimp. Buenos Aires, Argentina: Paidos. p. 166.

, (1971). El estadio del espejo como formador de la funcion del yo [je] tal
como se nos revela en la experiencia psicoanalitica. En “Escritos 1 y 117,
Ciudad de México: México, Siglo XXI Editores. pp. 86-93.

, (20006). Le Séminaire de Jacques Lacan. Livre XXIII: Le sinthome. 1
Ed. Paidods. p. 135. Disponible en: https://www.dropbox.com/s/8ym0l-
qwsx94¢526/Seminario%2023%20-%20E1%20Sinthome%20%28Pai-
d%C3%B3s%29.pdf?dI=0

, (1977), Hacia un significante nuevo: IV. Un significante nuevo. Biblioteca
J. Lacan. Disponible en: http://www.psicoanalisis.org/lacan/24/13.htm

Le Breton, D. (2002). Antropologia del cuerpo y modernidad. Buenos Aires. Co-
leccidn cultura y Sociedad dirigida por Carlos Altamirano. Disponible
en:  https://programaddssrr.files.wordpress.com/2013/05/le-breton-da-
vid-antropologia-del-cuerpo-y-modernidad.pdf

Marin, N. (2017). Acto poético <> Acto psicoanalitico: Literatura, retorica y non-
sense. Costa Rica. Revista de investigacion semestral. Disponible en https://
revistas-filologicas.unam.mx/acta-poetica/index.php/ap/article/view/802/0

Marti, J. (2009). Entrevista: Alois Haas, filésofo. “La mistica es la filosofia de
la libertad”. El Pais. Disponible en: http://cultura.clpais.com/cultu-
ra/2009/12/03/actualidad/1259794803 850215.html

98



Al espejo soy el otro: los autorretratos fotogrdficos de David Nebreda

McEvilley, T. (Junio, 1984). En el ademan de disponer nubes. Artforum. Disponi-
ble en: https://eacvvcae.files.wordpress.com/2014/02/artc3adculo_ade-
man-de-dirigir-nubes_mcevelley.pdf

McLuhan, M. (1964). Understanding Media: The extensions of man. Disponi-
ble en: https://designopendata.files.wordpress.com/2014/05/understan-
ding-media-mcluhan.pdf

Meroni, M. (2011). Esos raros amores nuevos y el juego de “la morra”. Pagina
web “El sigma”. Disponible en https://www.elsigma.com/colaboracio-
nes/esos-raros-amores-nuevos-y-el-juego-de-la-morra/12272

Negro, M. (11 de diciembre del 2009). “Lenguaje, palabra, discurso, en la ensefianza
de Jacques Lacan”. Affectio Societatis, ISSN-e 0123-8884, Vol. 6, N°. 11.
p . 6. Disponible en: https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=3988956

Ochoa, U. (3 de Noviembre de 2017). David Nebreda: Entrevista con Virginie
Luc. [Entrada de blog]. Bitacora de textos. Disponible en http://bitacora-
detextos.blogspot.com/2017/11/david-nebreda-entrevista-con-virginie.html

Palao, J. (2012). A favor de la interpretacion: por una semiotica a la altura de los
tiempos. Disponible en: http://repositori.uji.es/xmlui/handle/10234/69740

Panera, J. [Vimeo, Julian Alvarez] (3 de noviembre 2013). DAVID NEBREDA,
Frente al espejo... 12 afios después. [Video]. Vimeo. Disponible en: ht-
tps://vimeo.com/78466721

Piro, M.; Municoy, M.; Fanjul, A. (2004). La histeria: entre la mistica y la locura. Ma-
deleine Lebouc. En “Revista Universitaria de Psicoanalisis” (IV). Buenos Ai-
res, Argentina: Universidad de Buenos Aires, Facultad de Psicologia. 61-75.

Prieto, L. y Morera, V. (2011), El sintoma: analizable y analizante. 111 Congre-
so Internacional de Investigacion y Practica Profesional en Psicologia
XVII Jornadas de Investigacion Séptimo Encuentro de Investigadores
en Psicologia del MERCOSUR. Buenos Aires, Argentina: Facultad de
Psicologia - Universidad de Buenos Aires. Disponible en: https://www.
aacademica.org/000-052/63.pdf

Pizarnik, A. (2001). Diarios. Barcelona. Libro digital. Disponible en: https://li-
broschorcha.files.wordpress.com/2018/01/diarios-alejandra-pizarnik.pdf

Ramirez, M. (2013). El juego de la Morra. Buenos Aires, Argentina: Pagina web
Imago agenda. Disponible en: http://www.imagoagenda.com/articulo.
asp?idarticulo=1902

Recalcatti, M. (ed.), (20006). Las tres estéticas de Lacan. En “Las tres estéticas de
Lacan”. Buenos Aires, Argentina: Ediciones del Cifrado.

Restrepo, J. (2006), Cuerpo gramatical: cuerpo, arte y violencia. Bogota, Colom-
bia: Universidad de los Andes.

99



Pensar el cuerpo: relaciones entre filosofia, arte y territorio

Rimbaud, A. (1885). Les lettres du <<voyant>>. Charleville, Francia:
Comptoir littéraire. Disponible en: https://www.comptoirlitte-
raire.com/docs/553-rimbaud-lettres-du-voyant-.pdf

Rimbaud, A. (2010), Cartas del vidente. Charleville, Francia. Biblioteca
virtual universal. Disponible en: https://www.biblioteca.org.ar/
libros/153514.pdf

Rogozinski, J. (S.f.). Ved, esta es mi sangre. (o: la Pasion segun D.N.N.).
Disponible en: https://www.academia.edu/27844679/Ved_esta
es mi_sangre o la Pasion _segun David Nebreda

Romo, M. (S.f.). David Nebreda. Los autorretratos mas terribles. Mari-

sol Romo Mellid. Disponible en: http://www.solromo.com/foto-
grafia/41-david-nebreda

RRS. (15 de Abril de 2011). Antonin Artaud y la busqueda de la fecali-
dad. El cuerpo artaudiano y sus consecuencias. Radio del Mu-
seo Reina Sofia. Disponible en: https://radio.museoreinasofia.
es/antonin-artaud-busqueda-fecalidad

Sauret, M. (1995). Fundamentos del psicoandalisis. Introduccion al psi-
coandlisis: lo real, lo simbdlico y lo imaginario. Disponible en:
http://www.funlam.edu.co/uploads/facultadpsicologia/639398.pdf

Sauret, M., Sotelo, A. y Lacan, J. (2017). ;Existe el otro? Bogo-
td, Colombia: Pedagogia y saberes n°48. Disponible en:

http://www.scielo.org.co/scielo.php?script=sci_arttext&pi-
d=S0121-24942018000100163

Szerman, M. (2016). Mas alla del principio del placer: trauma, angustia
v desvalimiento. Buenos Aires. VIII Congreso Internacional de
Investigacion y Practica Profesional en Psicologia XXIII Jorna-
das de Investigacion XII Encuentro de Investigadores en Psico-
logia del MERCOSUR. Disponible en: https://www.aacademi-
ca.org/000-044/860.pdf

Tarrida, C. (2005, Mayo). “El concepto de lo siniestro en Freud” NOD-
VS XIII Publicats. Disponible en: http://www.scb-icf.net/nodus/
contingut/article.php?art=190&rev=27&pub=1

Tisseron, S. [El Mundo, Rebeca Yanke] (20 de Diciembre del 2014).
“Lo intimo sigue siendo intimo, mientras no se ensefie
en la red”. Disponible en: https://www.clmundo.es/espa-
na/2014/12/20/54932019¢2704ef17f8b4572.html

Varela, F; Thompson, E. y Rosch, E. (1997). De cuerpo presente: Las
ciencias cognitivas y la experiencia humana. Barcelona, Espa-
fia: Editorial Gedisa.

100



Al espejo soy el otro: los autorretratos fotogrdficos de David Nebreda

Wacjman, G. (2006). La casa, lo intimo, lo secreto. Recalcatti, M. (ed.). Buenos
Aires, Argentina: Ediciones del Cifrado.

Créditos de las imagenes

Figura 1. Titulo desconocido, de la serie emprendida entre 1983 y 1990. David
Nebreda ©. Recuperada de: https://co.pinterest.com/pin/458804280791351232/
el 12 de abril de 2020.

Figura 2. Titulo y datacion desconocidos. David Nebreda ©. Recuperada de: ht-
tps://infinitemercy.tumblr.com/post/154955050871/david-nebreda el 12 de abril
de 2020.

Figura 3. Las quemaduras en el costado, el excremento y el espejo, 1989. Da-
vid Nebreda ©. Recuperada de: http://www.cadadiaunfotografo.com/2013/06/
david-nebreda.html el 12 de abril de 2020.

Figura 4. Titulo y datacion desconocido. David Nebreda ©. Recuperada
de: https://www.elsoldetlaxcala.com.mx/cultura/david-nebreda-el-autorretra-
to-de-la-esquizofrenia-3963145.html el 12 de abril de 2020.

Figura 5. Titulo y datacion desconocidos. David Nebreda ©. Recuperada de:
https://candlemass.tumblr.com/post/84645620885/david-nebreda el 12 de abril
de 2020.

Figura 6. Titulo y datacion desconocidos. David Nebreda ©. Recuperada de:

https://nihilsentimentalgia.com/2017/11/22/nebreda-my-everlasting-love/ el 12
de abril de 2020.

Figura 7. Titulo desconocido, Ca. 1999. David Nebreda ©. Recuperada de:
http://www.notodo.com/arte/david-nebreda el 12 de abril de 2020.

Figura 8. Titulo desconocido, Ca. 1999. David Nebreda ©. Recuperada de: ht-
tps://xmementoxmorix.blogspot.com/2007/09/david-nebreda.html el 12 de abril
de 2020.

Figura 9. Titulo desconocido, de la serie emprendida entre 1983 y 1990. David
Nebreda ©. Recuperada de: http://www.solromo.com/fotografia/41-david-nebre-
da el 12 de abril de 2020.

Figura 10. Titulo desconocido, de la serie emprendida entre 1983 y 1990. David
Nebreda ©. Recuperada de: https://co.pinterest.com/pin/225602262570812434/
el 12 de abril de 2020.

101



Territorio habitado:
espacio hecho a mano

Le corps de la montagne hesite a ma fenétre: Commentpeut-on
entrer si I’on est la montagne, Sil’on est en hauteur, avec roches,

cailloux, Un morceau de la Terre, alteré par le Ciel?—Bachelard
(2016, p.99)!

Representaciones sociales del cuerpo

En busca del oriente manual

Como habitantes de un lugar, estamos habitando de diferentes maneras los es-
pacios. Al nacer, no solamente ganamos un nombre y un apellido, sino también
una identidad espacial, con la cual nuestro lugar de origen estara vinculado por
el resto de la vida. El territorio, la geografia, la cultura, la historia y la identidad
se van incorporando en el cuerpo en la medida que el nifo se desarrolla. Alli la
comprension y la conexion con ese origen y el lugar se transforman en una delga-
da linea entre olvidar ese lugar de origen o usarlo para el quehacer cultural con el
cual establecemos y perpetuamos los lazos.

Para este caso, el oriente se canaliza a través de un texto-camino?®. Se entiende
el origen no como lugar condicionado a un territorio, sino a los diferentes eventos
que enmarcan el hacer estético. De esta forma, el presente capitulo abre la frontera
poco reconocida entre el origen y el hacer en el territorio colombiano. Asi, en la
medida que se reconoce el espacio habitado, se desarrollan aspectos particulares
a través de experiencias practicas y de observacion a algunos artistas los cuales,
en medio de su desarrollo visual, relacionan fuertemente el concepto del “hecho
a mano”, dada la diversidad del lenguaje, variedad de estilos y formas de la re-
presentacion de su lugar y como esta representacion se amplia de manera global.

Este texto se organiza en cuatro partes, con el fin de explorar diversos arqueti-
pos presentes en la construccidn de saberes relacionados con la creacion artistica.
Sin embargo, antes se exploraron varias formas y elementos recurrentes, que son
caracteristicas de cada lugar, con lo cual se pretende obtener una guia de navega-

1. Traduccion: El cuerpo de la montafia vacila en mi ventana: / Cémo poder entrar si se es la montafia,
/ Si somos en altura, con rocas, pedrezuelas, / Un trozo de la Tierra, sediento de Cielo.

2. Definicion propuesta por la autora: recorrido y trazado para una estructura que conjuga lo escrito
con lo visual y su recorrido
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cion para comprender mas facilmente el origen de la creacion desde la vision de
territorio y el habitar del espacio.

Por un lado, se mencionan manifestaciones estéticas populares, por otro, obje-
tos inscritos en el ambito del arte, por lo tanto, en el texto se tratan temas como
lugar y origen, cultura e hibridismo cultural, territorio habitado y el cuerpo co-
nectado con lo “hecho a mano”, en los cuales se exploran actos creativos que van
desde el bordado y su adaptacion aborigen hasta la puesta en escena de perfor-
mances o arte conceptual.

Como antecedente, en la investigacion De tierra a terra: caminhos, espacos e
poéticas de um processo de cria¢do® se abordo el propio proceso de creacion de
la autora, el cual ha sido deconstruido para ser analizado. El aporte en prospectiva
viene desde la reflexion sobre la funcidn creativa colectiva en diversos lenguajes
a partir del origen y del territorio como hilo conductor en el arte y en la artesania
colombiana.

En primer lugar, se parte en Colombia y su conexion geografica de la cordillera
oriental. Al estar ubicados en el interior del pais, este lugar conserva diferencias
culturales. Sin embargo, se observa una vinculacion entre la naturaleza misma del
territorio, la historia y las caracteristicas que se pueden utilizar en el momento de
pensar en el contexto. La idea de montaia es el eje conector.

Para este analisis, se analizara el vinculo inherente de la construccién cultural
y de la colcha de retazos a partir del concepto de hibridismo cultural, que bien
alimenta la concepcion de espacio y, por ende, la creacion. Entendemos hibridis-
mo cultural como una apertura al reconocimiento de lugar y vemos como hay una
retroalimentacion constante de costumbres y formas de pensar. Asi, se evidencia
la evolucion del comportamiento cultural.

Después de este analisis, profundizaremos en la concepcion del territorio habi-
tado al retomar el concepto de “poética del espacio” y desarrollaremos desde el
lugar-lar-hogar y un avistamiento de las condiciones poéticas desde el habitar el
lugar de origen. Se analizara como desde la casa materna se conectan reflexiones
que podrian repercutir en el pensamiento poético y en la vision de imagen tra-
ducida en lineas y formas que aluden a la naturaleza que habitan; y que podrian
repercutir en la transformacion iconografica desarrollada para legitimar sus cos-
tumbres, formas de pensar y creencias.

Asimismo, se tendra en cuenta el desarrollo del pensamiento de habitar el es-
pacio, desde la comprension del saber artesanal y la valoracion del territorio, que

3. Trabajo de grado para obtener el titulo de Magister en Artes, de la Universidade Federal de
Uberlandia-MG, Brasil, en 2016.
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se conecta con elementos multiculturales, en relacion con la reflexion sobre como
poéticamente el hombre habita el lugar.

El siguiente aspecto es entender la corporalidad en el hacer artesanal y como
esta vision geocentrista tiene una relacion muy cercana entre cuerpo-naturaleza
siguiendo al texto de Tuan, Topofilia (2007). A través de la percepcion de los
sentidos, el acto creativo se asimila de varias formas: desde la percepcion senso-
rial, hasta como eje conductor para analizar la visibilidad de los aspectos narrati-
vo-poéticos que pudiesen aparecer en la nocion de arte.

Para concluir, hay algunas consideraciones finales sobre la relacion de todos los
puntos trazados a lo largo del capitulo.

La mirada técnica de lo global

Lugar/territorio: aproximaciones desde la interculturalidad

Como habitantes de América Latina, somos el resultado de muchas culturas y
razas. Lo que nos hace semejantes es la mezcla y la certeza de que nacemos en un
territorio definido y colonizado, repleto de mitos, leyendas y formas de vida que
componen nuestra historia.

De esta forma, el hacer es una herramienta multiple, fruto de siglos de vinculos
culturales que se entrelazan para salvaguardar la historia. Asi, es necesario pre-
guntarse acerca de la relacion de la técnica en un sentido de historia y evolucion.
Por eso, es necesario estudiar tres aspectos interrelacionados: arte, interculturali-
dad y territorialidad. Estos tres elementos son el mayor desafio para la reconfigu-
racion de la sociedad latinoamericana contempordnea. Uno de los aspectos mas
destacados de las reflexiones de Garcia (2012) es su preocupacién por utilizar
estudios interculturales e interdisciplinarios para el andlisis de las sociedades la-
tinoamericanas.

El contacto entre grupos humanos establecidos en territorios de todo el mundo
y la coexistencia de diferentes grupos en el mismo espacio son ampliamente de-
batidos y observados en el panorama historico y académico. Las culturas nunca
fueron aisladas o inmutables. Las caracteristicas que las personas a menudo con-
sideran como pertenecientes a su cultura son, de hecho, el producto de contactos
diferentes, influencias, mezclas, identificaciones y adaptaciones. No existe una
cultura que sea completamente homogénea o impermeable a las influencias exter-
nas. Las culturas son flexibles, fluidas y cambiantes.

104



Territorio habitado: espacio hecho a mano

Asi, como una colcha de retazos, la cultura latinoamericana se ha constituido
a partir de la mezcla de muchos elementos que inciden en la creacion de piezas
artisticas y artesanales. La vision de colcha de retazos se podria tomar de manera
simbolica, al establecer que su construccion se da a partir de pequefios retazos de
diferentes tejidos y colores.

Desde la época de Egipto, la construccion de mantas y vestidos con fragmen-
tos de tela era muy usada. Siguiendo la historia del Quilt, se evidencia como en
América y en muchos paises se desarrollaron técnicas de patchwork diferentes
para hacer todo tipo de prendas: cojines, alfombras, cubrecamas, tapices, prendas
de abrigo, etc. Unas consistian en unir piezas entre si —patchwork/piezing o pie-
ceo—; otras, en unir varias capas de tela con rellenos y acolcharlos — quilting o
acolchado—; otras, en coser piezas aplicadas sobre las telas —appliqué o aplica-
cion—: y otras, en unir dos piezas de tela y rellenar con lana para crear relieves
—trapunto o butis—.

Con diferentes maneras de trabajar las telas, a lo largo y ancho de América, esta
técnica se esparcid y tuvo variaciones en lugares determinados, las cuales hoy
en dia observamos como elementos caracteristicos propios de algunas culturas,
donde se busca su conservacion.

Un muy buen ejemplo sobre la apropiacion cultural y la evolucion de esta técni-
ca es lamola, arte textil elaborado por los indigenas kuna de Colombia y Panama.
En estas comunidades, el atuendo de la mujer hace parte de su construccion cul-
tural a partir de retazos. Su compleja técnica de confeccidon consiste en la super-
posicion de capas de tela cosidas entre si, a lo largo de cortes que definen disefios
donde contrastan formas y colores. La pieza producida, con su infinita creatividad
en los relieves, es de gran riqueza no solamente técnica, sino también simbdlica.

El origen de las molas proviene de la pintura del cuerpo —tatuajes—, que luego
se transfirieron a la tela. Las molas representan el pensamiento cosmogonico y
una vision grafica del mundo lleno de color y de elementos antropomorfos y zoo-
morfos de esta cultura indigena. Las llamativas y coloridas figuras geométricas
muestran escenas mitologicas, la creacion del mundo y escenas de costumbres,
flora y fauna de la region que habitan los indios kuna.

La elaboracion de las molas se ha naturalizado en la vida de los kuna. Esta co-
munidad tiene una historia mitoldgica del origen de sus molas. Sin embargo, con
el paso del tiempo, se han apropiado de técnicas europeas para traducir y conser-
var sus imagenes elaboradas con materiales y herramientas del mundo occidental:
las telas, el hilo y la aguja. (Figura 12).
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Figura 1. Patrén Mola indigena.
Acercamiento fotografico a la organizacion de patrones en la elaboracion de Molas Kunas,
Fotografia, Gladys Elisa Robles, 2020.

La diversidad cultural puede comprenderse de dos maneras. En primer lugar,
las culturas no son homogéneas desde el punto de vista interno: cada una esta
compuesta de diferentes segmentos y grupos sociales con identidades y carac-
teristicas especificas, que estan vinculados mediante un proceso de adaptacion.
Esto es la diversidad. En segundo lugar, las culturas tienden a ser consideradas
homogéneas y a difundir toda la diversidad interior cuando se las compara o
contrasta con otra diferente: la diversidad intercultural. El concepto de diversidad
cultural es una tautologia, pues lo que define la cultura, singular y plural, es pre-
cisamente la diversidad (Beltran, 2002).

El estudio relacionado con el hacer como forma de creacion tiene su base en
la contribucion de aspectos culturales, que se transformaron con la colonia en
América Latina, y se estabilizaron a través de las mezclas de conductas y compor-
tamientos. Asi, los procesos creativos obtuvieron caracteristicas muy especificas.
Los Kuna desarrollaron una variante en la técnica y, en su caso, destacaron la
produccion de imagenes ancestrales.

La llegada de los espafioles a América desencadend un conflicto entre conquis-
tadores y conquistados, cuyas diferencias culturales resultan tanto en ajustes o
negociaciones como en la sujecion del otro. En ese contexto de tensiones, Gar-
cia-Canclini (2012) propone el fenomeno de la heterogeneidad multitemporal.
Sin embargo, en América Latina, la abrupta interpenetracion y la coexistencia de
culturas extranjeras generaron procesos de mezcla que, en diferentes momentos
del siglo XX, fueron llamados de occidentalizacién, aculturacion, transcultura-
cion, heterogeneidad cultural, globalizacion e hibridismo. Estas terminologias se
desarrollaron en el afan por designar los nuevos procesos y productos resultantes
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del lenguaje simbolico, que desde finales del siglo XV concurrieron para la for-
macion de los paises latinoamericanos.

La cultura en América Latina debe ser analizada segtin la complejidad de las re-
laciones que la configuran en la actualidad. Las tradiciones han evolucionado y se
han adaptado a los conceptos y herramientas que la modernidad ofrece. En cuanto
a lo estético, lo visual y lo poético, estas tradiciones han logrado consolidarse en
el tiempo. Sus adaptaciones han generado ain mas representacion de la imagen y
se han aferrado a la potencia del eje intercultural —Ila hibridacion— para mante-
ner vivas las tradiciones.

Lo anterior no solo hace referencia a los indigenas Kuna; también hay una
gran cantidad de culturas que han recibido un aporte del mundo moderno —o
cultura occidental, el cual no es necesariamente un contaminante, sino también
una forma que ayuda a la conservacion. De esta forma, hoy podemos tener acceso
a las imagenes desarrolladas por la etnia kuna, pues se establece un margen de
reconocimiento y de respeto ante la produccion técnica de sus artesanias, que son
accesibles para cualquier persona. En este caso, al retomar esta idea de hibridis-
mo cultural desarrollado por Garcia-Canclini (2012), retomando a sus investiga-
ciones sobre fronteras, globalizacion e interculturalidad, subraya la necesidad de
encontrar modelos propicios para el planteamiento de las asperas contradicciones
que afloran en las asimetrias globales.

Segun ese enfoque y considerando el hecho de que la porosidad de las fronteras
y de los flujos multidireccionales prometen —o parecen prometer— integracio-
nes supranacionales para un futuro préximo, atribuye gran relevancia al posible
papel de América Latina en ese universo, donde atin prevalecen intercambios cul-
turales y economicos desiguales y algunas tendencias globalizadoras de la econo-
mia refuerzan algunas fronteras o conducen a inventar otras nuevas.

Asi, se ejemplifica un poco mas el concepto de hibridismo, al traer a colacion
la instalacion Wandering Position de Yanagi, que le produce gran impresion y, en
su opinidn, es una de las metaforas mas potentes del arte de la década de 1990.

Es un montaje de arena en el marco de acero expuesto en la Bienal de Venecia
1993, en la Muestra Multinacional de Arte Urbana de 1994, en Tijuana y San Die-
go, y en la Bienal de Sao Paulo en 1996. Alli, hormigas deambulan por la arena,
que sirve de soporte material a un mapa de banderas nacionales, cuyos colores
demarcan fronteras simbdlicas entre naciones.

El andar de las hormigas por la arena va mezclando los colores de las banderas
hasta provocar la disolucion de limites y marcas identitarias. En esta instalacion
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hay una innegable critica a la inmovilidad derivada de lo que la globalizacién
posee de hegemonico y homogeneizador.

Es evidente que nuestra condicion como mundo globalizado atafie a los modos
en que las hegemonias —historicas y politicas— dilucidan sobre el gran creci-
miento que ha tenido América Latina en pocos afios. Hay un flujo que configura y
reconfigura la vision del hombre moderno, que es condicionado por nuevas situa-
ciones e influenciado por su marco contextual y de comunicaciones. Por lo tanto,
el proceso de desterritorializacion se constituye como el mas radical significado
del ingreso en la modernidad.

Para comprobar el fendmeno de la desterritorializacion, nos referiremos a la
transnacionalizacion de los mercados simbodlicos y a las migraciones. En esos
términos, la desterritorializacion deconstruye los antagonismos colonizador/co-
lonizado y nacionalista/ cosmopolita, y enfatiza la descentralizacion de las em-
presas y la difusion de los productos simbolicos por internet. El uso de satélites
y ordenadores en la difusion cultural también impide que se sigan viendo los
enfrentamientos de los paises periféricos como enfrentamientos frontales con na-
ciones geograficamente definidas.

Otro factor relevante para caracterizar la desterritorializacion es lo que Garcia-Can-
clini (2012) llama migraciones multidireccionales, al subrayar la frecuencia cada vez
mayor de la realidad diaspodrica. Esta realidad se constata en el estudio que realiza so-
bre los conflictos interculturales en Tijuana, frontera entre México y Estados Unidos.

Al respecto, Garcia-Canclini (2012) afirma: “Varias veces pensé que esa ciudad
es, al lado de Nueva York, uno de los mayores laboratorios de la postmoderni-
dad” (p. 11). El caracter multicultural de este lugar no se expresa solo en el uso
del espaiiol y del inglés, sino en las relaciones divergentes y convergentes que
se dan entre una cultura y otra. Al mismo tiempo, hay en ese lugar un intento de
volver a lo tradicional —un intento de reinventarlo—. Alli, la bisqueda de lo
auténtico atiende también a los intereses del mercado turistico. Los visitantes son
fotografiados sobre burros cuya pintura imita a una cebra. En el fondo hay algu-
nas reproducciones de imagenes de varias regiones de México, como volcanes,
figuras aztecas y cactus.

Asi, la vision unitaria de la antropologia, de la sociologia o incluso de los es-
tudios de comunicacion es insuficiente para observar el multiculturalismo, en
tanto que se pone el arte y a los artistas como mediadores ¢ intérpretes de las
transformaciones sociales por medio de la experimentacion moderna junto con
la herencia premoderna y los simbolos populares. También, discute varios puntos
relevantes que describen su vision sobre el hibridismo, como la teoria de la glo-
balizacion y del multiculturalismo.
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La idea de hombre latinoamericano en el siglo XXI se relaciona en gran parte
con las nociones que se abordan en este trabajo. Es necesario resaltar los elemen-
tos que Garcia-Canclini (2012) discute sobre el multiculturalismo, la globaliza-
cion y la interculturalidad.

Al tener mas claridad sobre los procesos culturales de nuestro territorio y con-
tinuando con las indagaciones sobre el hombre latinoamericano a partir de una
vision mas geografica, el antropdlogo Laraia (2008) habla sobre el determinismo
geografico y la diferencia del ambiente fisico, que condicionan la diversidad cul-
tural. Estas teorias, desarrolladas principalmente por gedgrafos a finales del siglo
XIX y principios del siglo XX, han ganado una gran popularidad. Huntington
(2001), en su libro Civilization and Climate de 1915, formula una relacién entre
la latitud y los centros de civilizacion, al considerar el clima como un factor im-
portante en la dinamica del progreso.

A partir de 1920, antrop6logos como Boas (2006) y Kroeber (1993), entre
otros, refutaronese tipo de determinismo y demostraron que existe una limitacion
en la influencia geografica sobre los factores culturales. Asi, concluyeron que es
posible y comun que exista una gran diversidad cultural localizada en un mismo
tipo de ambiente fisico.

En ese sentido, Laraia (2008) dice que no es posible admitir la idea del determi-
nismo geografico*, es decir, la “accion mecanica de las fuerzas naturales sobre una
humanidad puramente receptiva” (p. 24). La posicion de la antropologia moderna
es que la cultura actia de forma selectiva —y no casual— sobre su medio am-
biente. También explora ciertas posibilidades y limites al desarrollo, para el cual
las fuerzas decisivas estan en la propia cultura y en su historia.

América Latina es un espacio de constante busqueda de la identidad, el lugar
donde se concentran la mayor mezcla del mundo y el espacio que goza los di-
ferentes comportamientos multiculturales ante la forma de ser habitado. Por lo
tanto, el camino de la identidad del ser latino existe y esta constituido con base
en el territorio que esta pisando. En este caso, podemos evidenciar la importancia
del reconocimiento de los aspectos culturales y entender que las mezclas—no
solamente en cuanto a raza— son visibles en los contextos territoriales del pais.

4. A manera de complemento sobre estas ideas o juicios alimentados por el determinismo geografico
resulta de interés, para el caso colombiano, una serie de conferencias dictadas por el caudillo
conservador Laureano Gomez, tituladas “Interrogantes sobre el progreso de Colombia”, en las
que precisamente se achaca a la maldicion de la herencia de nuestra geografia tropical el “atraso”
y “subdesarrollo” de la nacion frente a otras. Otros autores como Margarita Serje (El Revés de la
Nacion), desde la ant ropologia y German Palacio (Fiebre de Tierra Caliente), desde la Ecologia
politica, exploran algunas de las concepciones que tuvieron las elites a lo largo del siglo XIX y XX
sobre las posibilidades y limitantes del desarrollo econdomico y cultural del pais alimentadas por
imaginarios muy afianzados en el determinismo geografico.
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Asimismo, la construccion permanente de nuevos conceptos adaptados cultural-
mente enriquece los saberes tradicionales y propone una evolucion en su percep-
cion. Estas nuevas herramientas permiten que los procesos creativos se alimenten
y generen variantes necesarias en la época contemporanea.

Naturaleza y territorio habitado

Inmersos en la sociedad contemporanea actual, hemos pasado por diversas cri-
sis en lo que concierne al acto de ser y vivir. Varias transformaciones han ocurrido
en nuestros habitos de vida. Sin embargo, cuando pensamos en la necesidad de re-
flexionar sobre los elementos fenomenoldgicos del habitar el espacio, se requiere
una retrospeccion hacia la condicion inicial del proceso. El lugar de origen como
reconocimiento del hogar es importante y necesario en este momento.

Para Bachelard (2016) la casa es un lugar privilegiado para estudiar las fenome-
nologias de los valores de intimidad del espacio, porque la casa en si es la manera
de habitar el espacio vital. Representa nuestro rincon del mundo, nuestro primer
universo. La variante de esta primera experiencia genera una conexion sintomati-
ca con el plano creativo y la generacion de ideas.

Ya que, la casa natal permite en nosotros un desarrollo de una jerarquia de las
diferentes formas de vivir y habitar, todas las demas casas en las que podemos
vivir a lo largo de nuestra vida son solo variaciones de esta. De tal forma, al mo-
mento de analizar trabajos artisticos, es usual la referencia al objeto recurrente de
su entorno y a los hechos que marcaron la vida del artista desde temprana edad
en sus creaciones.

Regresar al origen hace que el artista Jorge Torres Gonzalez abra la conexion
con la forma y con la creacion de objetos que resguardan la memoria natural de
semillas. Esto sucede especificamente en su obra Banco de Semillas. Segin pa-
labras del artista:

Banco de Semillas compila o recupera 400 semillas de diferentes espe-
cies de granos, frutas, cereales, vegetales comestibles y otras especies,
otras endémicas de nuestros territorios, almacenadas en 400 esculturas
de insectos desarrollados por el artista, buscadas en las fronteras vegeta-
les de las regiones y bajo investigacion de mas de 4 afios de una constante
y ardua tarea, desde el trueque, hasta el intercambio con colecciones pri-
vadas, buscadas como una medida de resistencia politica, poética o es-
trategia para preservar nuestros bienes y recursos naturales, sin que sean
manipulados, alejados de nosotros y nuestras naturalezas. (Torres, 2016).
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La memoria y la imaginacion trabajan mutuamente y constituyen una comuni-
dad del recuerdo y de la imagen. A nuestras vidas, en las nuevas casas, a veces
vuelven memorias de la infancia y nos reconfortamos reviviendo recuerdos de
proteccion. Asi, la obra del artista crea nuevos hogares a partir de compartimentos
para almacenar semillas. Plantea una oportunidad de supervivencia para un ser
humano o una comunidad desde la ética y la estética. La obra es transversal. Es
una transgresion al sistema, porque aborda elementos de una economia fija de la
flora y los recursos naturales.

Las verdaderas casas del recuerdo, las casas donde vuelven a condu- cir-
nos nuestros sueflos, las casas enriquecidas por un onirismo fiel se re-
sisten a toda descripcion. Describirlas equivaldria a jensefiarlas! Tal vez
se pueda decir todo del presente, del pasado! La casa primera y onirica-
mente definitiva debe conservar su penumbra. (Bacherlard, 2016, p. 27)

Reconocer la estructura del hacer desde un inicio trae consecuencias en la for-
ma de habitar. Asi mismo, hay que reconocer el habitar poéticamente y la con-
ciencia de como, a través de este concepto, varias transformaciones han ocurrido
en nuestros habitos de vida, como la manera en que interactuamos y nos relacio-
namos con la naturaleza. (Figura 2).

Figura 2. Banco de semillas. Arte y Naturaleza: 400 semillas en 400 esculturas,
proceso de obra. Jorge Torres Gonzalez, 2016-2020.
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Figura 3. Banco de semillas. Algunos insectos con semillas en reposo,
proceso de armado y oxidacion.
Arte y Naturaleza: Entomologia y Carpologia, proceso de obra.
Jorge Torres Gonzalez, 2016-2020.

Figura 4. Banco de semillas. Pigmento en proceso de oxidacion.
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La obra de Jorge Torres es resistencia a un sistema de orden dado por la natu-
raleza humana y por sus posturas econdémicas, antropoldgicas y de orden agrario.
No esta distante del sembrador, cuya naturaleza de conservacion los hace par-
ticipes del concepto, ya que ¢l ha creado una forma de resistencia, proteccion
o blindaje a las especies, para que estén presentes —sin extinguirse—. Se hace
relevante entender también el contexto poético, el cual es muy abundante en este
trabajo, ya que, al hablar de hegemonias naturales y al conectar la idea de texto,
se puede encontrar la relevancia entre la forma del insecto (grillos, mariposas,
libélulas, pitos) que crea el artista y la condicion de resguardo o guardian, como
¢l mismo define.

La creacion poética permite que los analisis se puedan expandir hasta el uso
del color. La mirada del 6xido y la incidencia de un aparente paso del tiempo
generan una lectura cercana a la representacion ejercida por los monumentos en
las plazas, pero en esta ocasion con toda la delicadeza y forma variable que un in-
secto puede generar. De esta forma, considero los textos Poéticamente el hombre
habita (2001a) y Construir, habitar, pensar (2001b) de Heidegger, para cotejarlos
con la obra del artista, ya que el filosofo aleman propone maneras de pensar sobre
habitar la tierra colectiva e individualmente. Al unir estos modos existenciales
del hombre a la creacion de una forma de vivir, presupone significancia a nuestra
existencia en un determinado tiempo.

Heidegger (2001a) pregunta, a partir de un verso de Holderlin, el significado
de la palabra habitar. Nos sugiere que habitar tendria como significado el acto
de poetizar. En este sentido, podemos decir que habitar y poetizar son conceptos
fundamentales en la mediacion entre hombre y tierra porque conectan al hombre
con su esencia y con el develar de su “yo”.

Cuando Hoélderlin aborda el concepto de habitar, Heidegger sugiere que, conte-
nidas en el acto de poetizar, estdn también las acciones de cuidar, de abrigar y de
apropiarse de un espacio que se construye con la voluntad de construirlo.

El hombre cuida del crecimiento de las cosas de la tierra y cosecha lo que
alli crece. Cuida el dolor y la cosecha (cosecha, cultura) es un modo de
construir. El hombre construyeno solo lo que se despliega a partir de si
mismo en un crecimiento. El también construye en el sentido de aedifca-
re. Edificando lo que no puede surgir ni tenerse mediante un crecimiento.
(Heidegger, 2001a, pp. 168-169).

Segun el pensamiento heideggeriano, al cual me suscribo, habitar se entiende
como el acto de cuidar y de apropiarse de un espacio. Ademas de habitar, como
edificacion de modos de vida, el concepto mismo abarca también la nocion de
implicacion y experiencia poética entre sujetos, espacios y relaciones creadas en
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¢l. Asi, la continuidad del paso poético por la tierra se enmarca, por ejemplo, en
los 400 insectos que acogen poéticamente en su interior semillas varias, como
una forma de mantener a salvo ese preciado contenido que se desborda en origen.

Segun Heidegger (2001b), el hombre cuida de las cosas de la tierra y abriga lo
que en ella construye. Este construir no necesariamente se refiere a cosas que el
hombre puede cuidar, sino al acto de levantar viviendas, edificios y otras edifica-
ciones por medio de su trabajo. Por otra parte, el hombre no solo esta condicio-
nado a la dedicacidn exclusiva del trabajo, en lo que se refiere a la construccion
de edificios, cultivo de la tierra, entre otras formas de explotacion del capital
humano. Desde esta mirada, la palabra construir desfigura las relaciones esen-
ciales humanas, ya que no se trata de lo que el hombre construye para después
habitar, sino porque al hombre le corresponde necesariamente habitar un hogar.
Por lo tanto, al tratar la nocidon de construccion, debemos también atender a las
demandas sensibles, a los deseos, voluntades y aspiraciones que superan la mera
necesidad de edificarse en un espacio, tiempo geografico y fisico, asi como de
crear sentido al acto de ser. Habitar es un modo de ser, una de las formas basicas
que configuran la existencia del hombre. No habitamos porque construimos, pero
construimos en la medida en que habitamos.

Asi, la relacion del espectador, obra y material desdoblado de forma poética nos
permite formular una reflexion sobre el espacio condicionado para la interaccion.
En el habitar reside la esencia del hombre, la forma en que usted es, yo soy, la
manera en que los hombres estan en la tierra.

Por otra parte, Heidegger (2001b) hace la distincion entre las palabras habitar
y construir. En la cultura occidental se enfatiza el sentido arquitectonico de la
palabra construir. Es decir, construir como cuidar y construir edificios. El sentido
comun del edificio parece albergar el sentido de la palabra habitar como objetivo,
aunque no todos los edificios hechos por el hombre cumplen esa funcién. Hay
algunas construcciones que albergan al hombre. El vive en ellas, pero no habita
en ellas. Las construcciones y viviendas estan hechas para ser usadas como alo-
jamiento, pero la cuestion es que no todas las viviendas realmente permiten que
suceda el habitar.

Porque tiene que crearse a si mismo, tiene que darse forma, tiene que
crear una cultura que le dé cobijo [...] y la creacion esencial y originaria
[...] es la creacion de un sentido para su existencia, la imaginacion de lo
que en Sein und Zeit Heidegger llama la precomprension del mundo y
de si mismo, el horizonte simbdlico desde el cual el hombre se interpreta
y bosqueja sus posibilidades de ser y que se encarna en el lenguaje. El
trabajo de los artistas caminantes trasciende lo individual y nos invita a
hacer una construccion — creacion— de vida colectiva enmarcada en
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una busqueda de respeto, cuidado y autoconciencia frente al modo como
estamos habitando el planeta. (Grundmann, 2015, p. 31).

Las afirmaciones de Grundmann (2015) se asocian al pensamiento poético, por-
que se preocupan por pensar en el sabitar y en el construir. En cierto modo, los
autores Grundmann y Heidegger establecen una relacion entre el ser que habita
la tierra y como este ser no solo construye casas, sino que es ¢l responsable de la
construccion de su cultura e identidad.

Esta geografia no material no es menos auténtica y fuerte. En su especificidad,
determina el espacio del habitar del hombre y, en esa determinacion fundamental,
se destaca la esencia del territorio. Este elemento atrapa al hombre, lo nutre, lo
sostiene y le da un espacio acogedor en todo su esplendor y abundancia. Por lo
tanto, conviene destacar la nocion de la tierra que aparece aqui: el cuidado con
la tierra estd enmarcado en una perspectiva en la que el estar en ella significa
preservarla contra dafios y amenazas, como también dejarla estar en libertad en
una perspectiva radical del cuidado —a ella y a todos los seres—, el cual esta en
consonancia con la esencia de nuestro medio ambiente.

En la obra de Torres se reconoce la necesidad de reflexionar sobre el origen y la
preservacion de la historia. Para concluir este apartado, es relevante la necesidad
de reflexion sobre el territorio al comprender la nocién de origen, ya que se puede
dar pie para la creacion de objetos y obras acerca del sentido de proteccion.

De lo corporal al hacer

Sentir la montaiia, sentir el valle: la percepcion de la tierra por los sentidos del
cuerpo es una construccion simbolica. El cuerpo es un lugar plural, de intersec-
cioén y de cruce de significaciones sociales, culturales y cientificas. Como soporte
de intercambios y de correspondencias simbolicas entre diferentes codigos, el
cuerpo no dice nada, no significa nada; habla exclusivamente el lenguaje de los
otros codigos que en ¢l se inscriben.

La idea de pensar la poética del cuerpo en el arte o artesania— a partir de los
sentidos puede ser un viaje. Lo que cobra sentido es como ver en el mundo, cémo
visibilizarse, como se presta atencion y cdmo relacionar nuestros interrogantes.
Salir es muchas veces un campo de batalla para los procesos creativos. Hay visio-
nes, incomodidades y pasiones que acontecen en nuestro trayecto como artistas.
La poética permite leer el espacio propio donde nos hacemos presentes y el lugar
donde nos hacemos presentes ante todos los demas. Este es un aprendizaje de la
exposicion. Nos exponemos a nosotros y a los otros.
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El hacer poético que pasa por el cuerpo no busca los fundamentos tltimos de
la existencia o las leyes causales que las rigen. Por el contrario, indaga en la co-
tidianidad de cada dia, en las razones, en el sentido y en el significado de la vida
para conectarlos con el mundo. La experiencia que pasa por el cuerpo puede ser
la base de una creacion poético-artistica, puesto que la experiencia —aquello que
pasa— puede ser un modo de atencion poética. En este punto, algunas reflexiones
sobre las condiciones de produccion de obras artisticas evidencian la existencia
de varios factores que influyen en la relacion entre el hombre, el territorio y el
cuerpo. Teniendo en cuenta las recurrencias de la imagen de la montaia, estas
consideraciones tienen que ver con pensar en como estimular los sentidos, para
que la obra —o pieza— genere una recordacion mas importante.

Asi, las observaciones vinculadas a la topofilia —el vinculo afectivo existente
entre una persona y el lugar fisico o el entorno— nos llevan a pensar en las diver-
sas sensaciones que podemos tener cuando estamos en contacto con el territorio.
La fopofilia nos permite pensar como se ven afectados los sentidos dada la rela-
cioén encuentro-confrontacion que el hombre tiene cuando emerge en una nueva
territorialidad con una vision de origen.

La superficie de la tierra es extremadamente variada, pero hay mas formas en
las que las personas la perciben y la evalian. Dos personas no ven la misma rea-
lidad. Dos grupos sociales no hacen la misma evaluacion ambiental. Tan diversas
como nuestras visiones del medio ambiente, como los miembros de la misma
especie, estamos limitados a ver las cosas de cierta manera (Tuan, 2007, p. 6).

En este sentido, la vision propuesta por Tuan (2007) sugiere un método para
evaluar la comunicacidn entre el hombre y los espacios por los que viaja. Todo
ser humano presente dentro de un espacio geografico puede dialogar de manera
diferente con el lugar en el que se encuentra, pues los seres humanos comparten
percepciones comunes y evaliian, en gran parte, la percepcion sobre las sensacio-
nes que pueden permitir la experiencia del espectador a la obra plastica. Para ello,
hago un esquema de percepciones donde conecto mis sentidos con los lugares que
describiré en las paginas siguientes.

Ojos y vision

La vision es considerada como uno de los sentidos mas importantes del cuerpo.
Durante el curso de la evolucion, los miembros de la linea de primates adquirieron
grandes ojos, mientras que la nariz se redujo para permitir una vision sin obstacu-
los. Tuan (2007) sugiere que, de los cinco sentidos humanos, el hombre depende
mas de la vision que de los otros para asegurar su supervivencia en el mundo.
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Como sabemos, los ojos estan conectados al cerebro, un aparato organico que
nos permite hacer las mas variadas combinaciones con estimulos perceptibles. La
vision, en el sentido artistico, hace posible ver el mundo, identificarme con luga-
res y sentir sensaciones tan particulares que marcan las experiencias que podemos
tener en una cierta territorialidad. La vision nos sirve como una gran herramien-
ta, ya que nos permite mapear mas consistentemente los lugares e identificar de
primera mano los elementos, los colores y las caracteristicas de las piezas. La
primera forma de llamar la atencion estd ligada a la imagen, al color, a sus ca-
racteristicas, como es el caso de la cesteria en rollo de Guacamayas, en Boyaca,
la primera artesania con denominacioén de origen de Colombia, que destaca por
la diversidad en la paleta de color, por su impacto visual y por su historia y evo-
luciéon. La activacion de color y de diversidad en las formas obedece a la vision
del aspecto contemporaneo implicito en ellas. De esta forma, podemos entender
como lo visual influye de manera importante en los procesos creativos y en sus
resultados tanto a nivel artistico como artesanal.

Manos y tacto

Segun Tuan (2007), el tacto proporciona a los seres humanos una gran cantidad
de informacion sobre el mundo, porque permite al cuerpo experimentar diferen-
tes sensaciones cuando esta en contacto con objetos cercanos.

Al generar una reflexion con el tacto, también hay una alusion a la cercania, al
contacto. Al tocar diferentes superficies, se generan diversas emociones. Desde
muy pequefios aprendemos a identificar las texturas que nos complacen y las
que no. En Boyaca existen texturas que comprension mas directa del significado
del hacer artesanal y de como el tacto se ve beneficiado de ello. Ademas, otorga
una seguridad palpable a quien lleva puesto el objeto, que le ofrece calor, abrigo
e identidad. Estamos hablando de la ruana boyacense, que, mas alla de ser una
prenda de vestir, propicia la apropiacion cultural regional.La ruana es un buen
ejemplo cuando hablamos de elementos que, con una forma simple, tienen la
capacidad de representar y de generar identidad en medio de una sociedad.

La Colombia indigena del siglo XVI les mostrd a los espafioles esta prenda
protectora para el fuerte clima del altiplano cundiboyacense. Este elemento es
importante para la identificacion de la cultura boyacense.
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Sonido y audicién

El oido del hombre no es tan sensible como el de los animales que lo tienen
mas desarrollado. El oido es un dispositivo que permite al hombre escuchar y
tiene una funcion fundamental para el cuerpo: el equilibrio fisico y la percepcion
del espacio. Tuan (2007) propone que el espacio en el que podamos contratar o
ampliar seglin la experiencia auditiva que tenemos en este espacio. Esto sucede
porque la audicion completa las diversas sensaciones de la vision.

En medio de las montafas hay muchos sonidos de la naturaleza que viven es-
condidos. En culturas indigenas colombianas, hablar con la Pachamama, o Madre
Tierra, es de gran importancia, porque los sonidos que emite son de gran valor
para interpretar las estaciones y los codigos secretos de la meteorologia. Se des-
tacan los sonidos que se pueden percibir del viento que corta las montadas, el
ruido de los terremotos, los ruidos de deslizamientos de tierra o piedras, el sonido
del agua que fluye desde los manantiales en lo alto de las montafias, entre otros.

Por los sonidos que puedo percibir en la tierra, también destaco los sonidos de
los hombres que golpean con sus pies la arcilla para construir ladrillos, el ruido
que los campesinos hacen al alistar la tierra para la siembra, como también el
sonido de los instrumentos musicales, algunos de los cuales imitan el sonido de la
naturaleza, como es el caso de las ocarinas taironas. Estas son un tipo de flauta de
vasija, que varian de sonido seglin la forma de la caja de resonancia. También se
caracterizan por su complejidad morfologica, conformada por dos cuerpos, cada
uno de los cuales responde a una construccion particular.

Es relevante mencionar las ocarinas, ya que implicita en ellas esta la idea de al-
bergar los sonidos de la naturaleza y poder transportarlos sin descuidar el origen.

El olor y el olfato

El olor puede ser uno de los sentidos mas ricos del hombre. La nariz es un
organo increiblemente eficiente para recolectar informacion. Con ella se pueden
categorizar espacios. El olor de las cosas, como sugiere Tuan (2007), tiene el
poder de evocar recuerdos vividos y emocionalmente cargados.

Uno de los olores mas fuertes que tengo en mi memoria es el olor de la tierra
himeda que puede variar de un lugar a otro. También tengo en mente el olor a
polvo que no nos deja respirar adecuadamente, el olor de la arena marina, el olor
de la tierra quemada en los pastos, el olor de la tierra quemada de los hornos de
ceramica, el olor de la tierra en la selva y el olor del desierto.
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Percepcion y actividad

Los organos de los sentidos son ineficaces cuando no se utilizan activamente
(Tuan, 2007). Por lo tanto, creemos que las activaciones de todos ellos convergen
en el buen funcionamiento del cuerpo. Las mas diversas sensaciones que podemos
tener son esenciales para que sigamos viviendo. Cuanto mas utilizamos las diferen-
tes herramientas de nuestro cuerpo, mas hacemos uso de nuestras potencialidades

La percepcion y la actividad permiten que todos los 6rganos de los sentidos
se construyan y formen diferentes sensaciones. Creo que las experiencias de un
artista son fundamentales en el proceso para la creacion de obras. Estas percep-
ciones y actividades hacen que el artista se vea a si mismo como un sujeto de
nuevas formas.

El artista Oiticica (2003), exponente del experimentalismo en las artes plasticas
en los afios 1960 y 1970 en Brasil, afirma que: El apelar a los sentidos que pueden
ser una concentracion multi-focal, se toma como importante el camino en direc-
cién a esta absorcion comportamental: olfato-vision-paladar-audicion y tanto es lo
que Merleau-Ponty llamé de simbologia general del cuerpo, donde todas las rela-
ciones de los sentidos son establecidas en un contexto humano, como un cuerpo de
significaciones y no una suma de significantes aprendidas por canal es especificos.

Territorio del artesano: espacio hecho a mano

En los ultimos tramos de este texto-camino, hay una reflexion sobre lo hecho a
mano y sobre como el hombre creador se pertenece a si mismo y a su trabajo. La
obra, por sencilla y repetitiva que sea, conserva varios rastros de lugar implici-
tos. Analicemos, entonces, algunos aspectos del concepto de artesano de Richard
Sennett (2009). Modos de ver al artesano y al artista.

A Hefesto, famoso por su industria, canta, Musa de voz sonora, el que
junto a Atena, la de ojos de lechuza, oficios ilustres ensefi6 a los hom-
bres que moran sobre la tierra, quienes antes en grutas de las montanas
habitaban como fieras. Pero ahora, habiendo aprendido oficios gracias
a Hefesto, famoso por su ingenio, con holgura, en tanto se suceden los
aflos, sus vidas pasan sin cuidado, en sus propias casas. (p. 337)

El himno a Hefesto fue escrito hace miles de afios, después de la creacion
de algunas herramientas importantes para el trabajo humano, como el telar, los
cuchillos y la rueda. El texto alaba la importancia social que tuvo alguna vez el
artesano, visto mas alla de un mero técnico de habiles manos.
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Estamos en una sociedad que poco cree en el factor cultural de lo hecho a mano.
Vale simplemente revisar un poco nuestra condicién como habitantes de un lugar
alrededor nuestro hay un gran desfase entre elementos necesarios para la vida,
otros culturales que apoyan el concepto para nuestras culturas y el tltimo ligado
a lo decorativo u objetual.

El artesano era aquel que elaboraba herramientas para un bien colectivo, al gra-
do de poner “fin” a la existencia de una humanidad deambulante, formada por
cazadores-recolectores o guerreros sin arraigo, para iniciar la civilizacion. El arte-
sano arcaico pertenecia a la clase media y vivia entre los aristocratas. Representaba
el segmento social que combinaba la cabeza y la mano. El artesano era aquel que
exploraba las dimensiones de la habilidad, el compromiso y el juicio de una mane-
ra particular, cuyas habilidades deberian transmitirse de generacion en generacion.
Para llegar a tener maestria en algun oficio, era necesario ser obediente —o en
palabras de los artesanos de hoy, es esencial tener paciencia y disciplina—.

Las caracteristicas de un buen artista o de un artesano pueden ser numerosas y
variadas. Sea cual sea la vertiente —arte o artesania—, ambos generan objetos
de consumo.

Para finalizar a manera de conclusion, determinaremos algunas pistas sobre la
creacion en un proceso artistico. La primera es la busqueda de lo manual, que
conduce a una fuerte conexion con el hacer. Su origen esta relacionado con la
construccion del ser y aporta una vision estética o poética de lo que hacemos
como seres que habitan un lugar.

Buscar el origen genera un esquema que predispone hacia lo que se ha defini-
do en un primer momento que corresponde a la identificacion y esquema de la
propuesta. Al pensar en el esquema de proceso devenido de un lugar geografico
especifico relacionado a la cercania de la montaia, es posible identificar que los
creadores que circundan los espacios y su condicion del elemento no permite que
la vista se extienda hasta el fin del mundo se conecte.

Al entablar una relacion multicultural, la conexion original del territorio es
importante. Sin embargo, al contemplar la vision de lo que es multicultural o
hibridacion, se debe tener encuentra que las visiones del pasado son importantes.
La creacion colombiana tiene fuertes rastros hibridos de cultura, de saberes y de
técnicas. El creador se nutre de esa hibridacion en la medida que las necesidades
sociales se requieren. La observacion del entorno desde una perspectiva técnica y
global es relevante para la creacion artistica en Colombia.

Asi también, el siguiente punto pone en comun la reflexion sobre el hogar y de
como habitamos poéticamente el espacio, ya que al entender los otros dos puntos,
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se puede creer en una vision de privilegio denotando del espacio, también surgen
alternativas variables en la creacion de obras proceso. Donde el reconocimiento
compartido entre el hogar y el lugar habitado demarca fortaleza en los procesos
ya que el lugar poetizado actiia como eje catalizador, no solo para el artista, sino
también puede contribuir en las condiciones sociales de un lugar determinado,
actuando como catalizador cultural conectado el acto poético con sus habitantes.

En el siguiente punto es prudente converger la nociéon de corporal y la impor-
tancia de los sentidos empleando al hombre sensible sugiere una vision la cual se
contintan incorporando y asociando la nocién de sentido vital como un aspecto
que se debe reformular y encausar estéticamente, ya que de cierta forma los pro-
cesos sensibles contemporaneos no solo radican en la utilizacion de la vista, sino
también de los sentidos del cuerpo, enmarcando la utilizacion de estos como ca-
nales de comunicacion sensorial que complejizan y generar recordacion.

Con la reflexion del espacio hecho a mano, es posible generar una vision global
en la significacion de cuidar, reconocer, aceptar las mezclas culturales ¢ incorpo-
rarlas al cuerpo. Tendremos, asi, una idea contemporanea de creacion y de hacer
colombiano. donde sea la region que sera, montana, el valle, el rio, el mar, la
naturaleza toca cada artista, artesano o creador, entregando entonces al mundo,
el trabajo hecho mano. Otorgando de esta forma el esquema final y la unién de
los componentes de mediacion entre origen-lugar y territorio poética del habi-
tar-cuerpo, hacia una visién incompleta, anémala, que particularmente es muy
normal en los procesos.

Cada proceso seguin su origen tiene diversas formas de desarrollo, donde la
coyuntura entre lo espacial y la forma concentran la produccion que nace, se
desarrolla, crece, como lo hace una montaiia, la cual dura millones de anos for-
mandose. La creacion no requiere de un orden especifico, ni de una linea continua
que someta o encasille aparatosamente cada paso que se da. La creacion, tanto
en artes como en artesania, permite que los factores sociales, culturales, visuales,
asciendan y desciendan en los territorios una y otra vez.

El cuerpo es el encargado de orientar reflexiones poéticas y la biisqueda de la
montafia de la creacion puede ser usada como medio o como fin, pero el camino
de armarla varia segun las condiciones del creador. Aunque el camino no tiene un
final especifica, por lo menos este pretende terminar en este momento, entonces
delante de un espeso bosque de sin habitar que por ahora denominare el surco,
donde atin no es momento de entrar en ¢€l, pero en este caso puedo decir... Fin
del camino.
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ensar el cuerpo es un ejercicio empirico: la reflexion estd atravesada por

la experiencia. No obstante, dicha reflexion no encarna la enajenacion del

mundo o del otro, por el contrario, pone de relieve que el cuerpo demanda
vinculos y relaciones abiertas que lo complejizan en su entendimiento. Es asi, que
el cuerpo no es una categoria del orden de la materia orgénica, es un concepto
amplio que involucra lo intangible de la psique y que se permea de las estructu-
ras del pensamiento sociocultural: el cuerpo se construye en y con las relaciones
sociales pero ademas, es experimentado en la intimidad de los sujetos. Por experi-
mentado sefialamos, gozado, sufrido y problematizado también. Pensar el cuerpo
es un problema que nos atafie pero que es dificil de resolver, en la medida en que,
habitamos un cuerpo pero con cierto grado de ironia, desconocemos ese territorio
nuestro.

Es asi, que el pensamiento del cuerpo transita en complementariedad articula-
da: para pensar en el cuerpo hay que idear una “anatomia social” expandida, hay
que transitar entre lo singular del yo y el cuerpo social. Esto es, que para pensar
el cuerpo debemos revisar las sociedades, los contextos y las culturas, pasamos
del yo a los otros y asi mismo, a los sistemas de produccion, representacion y
simbolizacion. En ese orden de ideas, sabemos reconocer que el cuerpo a lo largo
de la historia de las ideas, ha estado en estrecho didlogo con la materia, con la
tecnologia, con la ciencia y evidentemente, con otros cuerpos.

En esencia, han sido los cuerpos los que han escrito la historia, indistintamente
de su naturaleza o perspectiva: la relacion cuerpo e historia es una relacién an-
tropologica. Alli, se establece una analogia entre el origen y el hacer. Es decir, el
origen es indocumentado pero la historia nace con la imagen, posteriormente con
la escritura y estos dos verbos —trazar y escribir— son el inicio de la historia.
Historia por demas, simbolizada, imaginada y no-real: la historia atiende al relato
de los sujetos y no es la realidad concreta, que es de hecho, inaccesible. Inaccesi-
ble, en la medida en que el sujeto la ha simbolizado ¢ imaginado, “contaminado”
y aprehendido a su manera, para comunicarla a sus congéneres y ofrecerles una
mirada en torno al hecho, lo divino o lo que escapa a la razén y la experiencia.

El relato, en su condicion subjetiva, es una practica simbdlica e imaginada del
hacer. A su vez, el hacer deviene objeto y discurso en las practicas artisticas y arte-
sanales, que si bien parten de la singularidad de los sujetos, portan significaciones
historicas y sociales. Lo anterior puesto que, la historia es también una represen-
tacion de los acontecimientos del mundo y de sus habitantes, de la manera en que
los sujetos hablan de si mismos, de sus semejantes y actividades.
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Es asi, que significamos el hacer como todo verbo que transforma al mundo,
sus relaciones sociales y en consecuencia, también a los sujetos. Entonces, intui-
mos el hacer como una significacion del cuerpo y asi mismo, el hacer opera en
el orden del simbolo, como pensamiento cientifico, como arte o artesania, como
dialogo y tension con los territorios fisicos o imaginados. De hecho, el cuerpo
como concepto es un “territorio”. Por esto queremos decir, que es un escenario de
relaciones dispuesto a exploracion: por mucho que se escriba sobre y en torno al
cuerpo, su extension es vasta e indefinida.

Todos los cuerpos son diferentes —aunque nos cueste creerlo buena parte de las
veces—Yy sus maneras de ser, son tan singulares en su mismidad como adaptativas
a los contextos que habitan. Es por esto, que dentro de los estudios del cuerpo
podemos encontrar revisiones socioldgicas, antropologicas y etnograficas, por
citar algunos ejemplos que provienen de las disciplinas humanistas. Igualmente,
encontraremos reflexiones cientificas, como las de las ciencias médicas incluyen-
do los estudios de la psique. No obstante, en un sentido mayor, todos los cruces
posibles de “lo corpdreo” nos conducen al ejercicio filoséfico: el cuerpo siempre
se reflexiona en un sentido ontoldgico. Lo anterior, porque el estudio del ser tras-
ciende hacia los problemas de habitar el mundo con un cuerpo, de relacionarse
con el otro y de circunscribirse en sistemas de poder o produccion. En ese sentido,
el cuerpo como concepto, es un problema, un territorio a reflexionar desde la ex-
periencia del ser y a través de relaciones sistémicas sociales: consigo mismo, con
el otro, con el poder, asi como en las practicas y en los territorios.

Es asi, que el ejercicio filosofico deviene un acto politico: permite leer, entender
y cuestionar los sistemas de significacion, creacion y produccion, desde la historia
del pensamiento y las practicas socioculturales, ya desde el arte o desde el hacer.
Dichas taxonomias que atraviesan las presentes reflexiones, median ademas con
lo tecnoldgico: del cuerpo-maquina a la convergencia cibernética y digital, del
dispositivo fotografico a la proyeccion especular del yo, del trabajo procesual a
las practicas simbodlicas del arte y de la artesania. Sin embargo, lo tecnoldgico no
es la aplicacion ultima de la ciencia a los dispositivos, las herramientas y los obje-
tos. Lo tecnologico seria mejor, la manera en que el cuerpo se vale de los disposi-
tivos, las herramientas y los objetos, para significarse y representarse, para narrar.

En ese orden de ideas, los propdsitos reflexivos en torno a la tecnologia tras-
cienden el uso y se configuran, como un medio procesual para la significacion
del cuerpo en el orden social, contextual e intimo. Por otro lado, la filosofia se
estructura en la reflexion e indistintamente de su método, conduce hacia un saber
que no cierra y que, escapa a los usos tecnoldgicos e instrumentales. En ese orden
de ideas, la tecnologia no se constituye —y no debe erigirse— como un fin de
ostentacion para la especie, sino, como un medio politico para su reflexion y dia-
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logo a través de las practicas simbolicas. Esta perspectiva permite la participacion
en sistemas que desplazan el capital por otro tipo de produccién, cuya concrecion
es ademas indefinida: el arte, por ejemplo, no tiene un fin de utilidad practica o
concreta, pero problematiza al mundo y a los sujetos. Es decir, el arte es una prac-
tica intelectual y filosofica puesto que, suele escapar a la instrumentalizaciéon de
su producto o de su discurso. Respecto a lo anterior, intuimos que los sistemas de
produccién —ya del arte, ya de la artesania— mantienen su insercion y circula-
cion simbolica aunque sus productos lleguen a ser comercializados. Entonces, el
arte reflexiona sobre el mundo en sus diversas relaciones matéricas, conceptuales
(concretas e imaginadas) y sociales, pero excede la instrumentalizacion de las
herramientas y las practicas a través del cuerpo: el arte no produce objetos sino
discursos objetuales.

Asi, el arte conserva una esencia primitiva: indaga en el mundo y lo proble-
matiza pero escapa al sistema de produccion utilitario: el arte no delimita los
discursos del cuerpo, la materia y los conceptos, sino que, los potencia en su in-
herente conflicto, en su articulacion y en su contingente posibilidad. En contraste,
la practica artesanal cuyo vinculo primitivo se mantiene, posa su produccion en
la objetualidad y esta deviene discurso social e historico, puesto que porta los
indices significantes de la materia, la tradicion y los territorios de origen. Aunque
el arte porta estos mismos significantes, el discurso de su produccion sobrepasa
la objetualidad e incluso, el borde iconico. La potencia significante del arte es
ambigua, cambiante y siempre transitoria: el arte se autodefine en el cambio, en
la contingencia procesual e incluso, en la indefinicion de sus mismas revisiones.

Podemos decir entonces, que la relacion del cuerpo tanto con la materia como
con las herramientas y la tecnologia, permite en buena medida su estimulo y
experiencia pero, manipular la materia y usar las herramientas o la tecnologia no
implica ni exige necesariamente, una conciencia de cuerpo. De hecho, la relacion
tecnologica puede llegar a ser condicionante, enajenante y conflictiva: en tltima
instancia y en el peor de los casos, subyugante. No es el caso de David Nebre-
da, quien se vale de la fotografia analoga —quizas obsoleta a la luz de nuestros
dias— para retratar su patologia psiquiatrica y sus conflictos de cuerpo, en medio
de su solitaria mismidad que termina reflejando a los otros, al mundo. Tampoco
es el caso de los artesanos, quienes indagan y simbolizan el mundo, a partir del
indice matérico que media con la herencia cultural, ancestral si se quiere. Por
mundo entendemos, aquella construccion heterogénea de practicas, conceptos y
presencias, que nos vinculan a una idea amplia del territorio, de las sociedades y
del cuerpo.

Asi, la produccion artistica, objetual, artesanal, cientifica y tecnoldgica, no so-
lamente representa y significa al mundo y los contextos, sino ademas, a los suje-
tos y sociedades. Dicho esto, Nebreda retrata con violencia a los otros sin dejar de
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ser ¢l mismo. Asi mismo, el arte y la artesania en los territorios son atravesados
por distintos escenarios socioculturales, politicos y econdémicos hiperconectados.
En ese sentido, se precisa de un cuerpo para cuestionar al mundo, para represen-
tarlo y para ser. Asi, los contextos intimos en el orden corpéreo o locales en el
orden social, no estan abstraidos de los dialogos y tensiones con el afuera. Las
problematizaciones del cuerpo, de la cultura y de las sociedades se construyen
entre el yo y los otros, en la mediacion, el cuestionamiento y las redefiniciones de
sus mismas nociones a lo largo del tiempo.

Por otro lado, si los cuerpos configuran a las sociedades, esta a su vez, son parte
de estructuras de poder que condicionan las lecturas y construcciones contextua-
lizadas del concepto cuerpo y de las mismas anatomias y maneras de ser. En ese
orden de ideas, hay una revision, vigilancia y fiscalizacion sobre los cuerpos, en
funcion de sus apariencias y discursos: como el cuerpo es significante, lo que dice
el cuerpo de si y de su sociedad, también es fiscalizado por los otros. Estas revi-
siones también involucran las actividades de dichos cuerpos: dentro del sistema
de produccion capital se cuestiona la produccidn simbolica, por ejemplo.

De hecho, el cuerpo mismo es lugar de batalla: de las pasiones, de los deseos y
de los excesos que de alli derivan: comer, beber, fornicar, reir. Curiosamente no
podemos omitir que comer deriva en defecar y que los excesos pueden ser condi-
cionantes. Entonces, los limites son institucionalizados, aceptados y difundidos
socialmente puesto que, la restriccion establece la operatividad del poder. Asi
mismo, esta limitacion de los excesos, permite el mejor funcionamiento de las
practicas sociales: los placeres desbocados conducen a acciones que, usualmente,
son condenadas a los ojos de los otros. Se dice aqui “usualmente”, porque buena
parte de las veces, la fiscalizacion sobre el cuerpo del otro omite los examenes de
conciencia sobre la propia figura del yo. El cuerpo como escenario transitorio de
la vida e inscrito atin hoy en la tension ya Iglesia o ya de Estado —cuando no en el
medio—, merece ser cuidado, protegido, alimentado: quizas por esto nos cuesta
entender a Nebreda, quien se retrata en una negacion del placer, en un nihilismo
de si, en un descuido lacerante del templo propio, su cuerpo. ;Por qué razon herir
y sacrificar el cuerpo que se te ha dado, a imagen y semejanza de Dios?, puede
increpar el devoto. Sin embargo, no es extrafio que los sistemas de produccion
vulneren la dignidad y algunas veces, la vitalidad, el deseo e incluso, la carne del
cuerpo. Cuando esto es ley, otro tipo de perversion asoma.

No obstante, el cuerpo herido —de Nebreda o de cualquier otro— puede des-
pertarnos cierto indice de compasion, cuando es violentada nuestra abstracta idea-
lizacion de una belleza. Pareciera que todavia, nos cuesta entender que el cuerpo
no es candnico sino singular y parece ademas, que todas aquellas fisionomias o
maneras de ser que escapen del estereotipo institucionalizado, nos siguen sor-
prendiendo como experiencias latentes de lo grotesco. De hecho, es mas sencillo
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intuir lo grotesco como una categoria estética en tajante oposicion a lo que nos re-
sulta, mayormente sensual. En ese orden de ideas, lo sensual es establecido como
canon bello y lo grotesco, como una condena a la incesante transformacion: todo
cuerpo envejece, todo cuerpo es grotesco y metamorfico. Asi, Nebreda se posa en
la inflexion de lo socialmente aceptado y autorretrata una violenta belleza de la
vulnerabilidad exaltada.

La logica del contraste o la oposicion, la podemos rastrear hasta la Grecia
presocratica. Lo apolineo, se establece como una forma contenida y racional,
sensual en todo caso, mientras que, lo dionisiaco podemos entenderlo como el
desborde vital de los placeres. En ese orden de ideas, ciertamente lo dionisiaco
nos resulta grotesco pero a su vez, seductor: la razén se quiebra cuando la vida
se nos ofrece como escenario de la metamorfosis. Ahora bien, el sentido grotesco
que se revela en los autorretratos de Nebreda, aparece por oposicion a lo apoli-
neo heredado: el cuidado del cuerpo quiebra la razén ante la herida, el ayuno, la
esquizofrenia. Asi, lo grotesco en su propuesta no es un adjetivo peyorativo sino
mejor, la proximidad a la rotura del canon. En cualquier caso, el canon es una
idealizacion frustrada en la juventud que muta y en la decadencia, puesto que, esa
es la sutil condena de la vida: la corrupcion del cuerpo, por enajenada que nos
resulte. El drama de la vida, es un incesante devenir que escapa a los canones o a
la l6gica racional-cartesiana y también, a los sistemas sociales que vigilan a los
cuerpos y proponen su idea apolinea de belleza.

Es por esto que en la risa, el baile y la jocosidad del carnaval medieval, asi
como en la sexualidad —independientemente de su tiempo o contexto— hay
cierto indice de liberacion de dichos sistemas, estructuras y fiscalizaciones sobre
el cuerpo y en consecuencia, sobre las maneras de ser que se establecen en las
practicas socioculturales. En ese sentido, podemos sefialar que la gestualidad del
cuerpo se traslapa a las sociedades, en funcion de unas experiencias “grotescas”
que desbordan los limites establecidos por sus mismos sistemas. En esencia, el
gesto despunta en el cuerpo como las acciones liberadores despuntan en las so-
ciedades, con inconsciente honestidad. Es decir, el gesto no es actuado: la risa
irrumpe espontanea, como acto liberador. De la misma manera podemos imaginar
otras distintas analogias con los ejemplos previamente sefialados.

Asi, reir, beber y bailar pueden ser socialmente aceptados, pero también hay
una fiscalizacidn sobre el gusto y sobre el limite del gusto: como ries, qué tanto
comes, con qué musica celebras. Asi mismo, en las practicas de la sexualidad o
la intimidad, que si bien no suelen ser revisadas por los otros, si hay imaginarios
construidos en torno a ellas: estar famélico, sufrir y herirse no parecen ser los
criterios que priman ante para entender las sanas practicas del y con el cuerpo.
Es por esto, que Nebreda escapa a los sistemas, los resquebraja e incomoda con
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sus autorretratos: sus acciones escapan a la logica, al bienestar, al cuidado de si, a
la salud orgéanica y psiquica. Sin embargo, podemos cuestionar su proceder hasta
que la reflexion nos permite vislumbrar alguna piedra que no debimos lanzar: el
fotografo habla de si, comentandonos entre lineas a nosotros mismos, por irracio-
nal que parezca. Por supuesto, la irracionalidad estd vinculad aa una extrafieza
salvaje y primitiva. Es asi, que las ideas del pecado y el placer se insertan alli, en
la animalidad pecaminosa. Con tan mala suerte, que la ineludible naturaleza pul-
sional del cuerpo siempre subvierte la moralidad para darse un lugar en los limites
de la ley, en donde opera el poder pero no puede someter al cuerpo.

Por otro lado, la relacion del artesano con la materia no esta dada en un sentido
logico porque la utilidad de su producto no es practica (aunque llegue a serlo)
sino simbodlica. De hecho, cuando el artesano trabaja la materia y la transforma,
deconstruye la logica de la productividad aunque su producto se inserte en los
bordes del sistema econdmico: la utilidad o funcionalidad de su producto remite a
una significacion amplia de la historia del hacer dentro y en el territorio de origen.
El artesano sabe su oficio porque la practica lo ha hecho conocedor: solamente
la experiencia y el didlogo contextualizado del cuerpo con la materia, los saberes
heterogéneos y los territorios, consolidan la herencia diversa del artesano y del
indigena. Sin embargo, la cosmogonia ancestral del indigena dista de las simbolo-
gias productivas del artesano. En cualquier caso, podemos decir que las practicas
tanto del artesano como del indigena son occidentalizadas y que, la transferencia
simbolica usualmente estd mediada por diversos factores, incluyendo el compo-
nente econdémico.

Asi, se evidencia que la trasferencia simbdlica y su incidencia social son com-
plejas. De hecho, hay que considerar que la occidentalizacion del producto obje-
tual y del discurso simbdlico, no es un efecto contaminante sino una demanda del
dialogo inter, multi y transcultural de las Gltimas décadas. Asi mismo, el dialogo
abierto y global pone de relieve el quiebre de la frontera, su porosidad. Igualmen-
te, se hace explicita y necesaria la construccion de nuevos paradigmas en torno al
territorio y sus definiciones: es preciso resinificar el transito migrante de discursos
y de personas y en consecuencia, de sus significaciones de cultura, ya objetuales
e intangibles. Esto ultimo, se revela poéticamente en Wandering Position (1993)
de Yukinori Yanagi.

Entonces, el cuerpo presupone una amplitud de relaciones sistémicas que, por
hegemonicas que resulten en su forma institucionalizada, sufren inflexiones y
rupturas cuando los cuerpos demandan didlogos que en su practica desbordan al
sistema mismo.

Es asi que, la herencia cultural se traduce en practica y la practica a su vez, en
objeto. Asi mismo, los objetos comunican en el orden de su inmaterialidad, es
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decir, su comunicacion socio- cultural supera los aspectos formales de las piezas,
para hablar en un sentido amplio, de la cultura como un conjunto heterogéneo de
acciones y didlogos dados entre los sujetos de una comunidad. La cultura que en-
gafiosamente parece definitoria de la idiosincrasia de los territorios, es portadora
de las relaciones abiertas del mundo, de la historia y de los sujetos. De este modo,
entendemos que la relacion cuerpo y materia presente en la artesania, se significa
ademas en vertientes simbdlicas, socioculturales y también, historicas.

El cuerpo-maquina deviene no-muerto: zombi, robot, cyborg, etcétera. En cual-
quiera de los casos, los vestigios de humanidad son desdibujados por atributos
poshumanos que de una manera u otra, subyugan la racionalidad. En ese sentido,
la poshumanidad advierte mas alla de la ficcion, una produccion silente y efectiva
de objetos y contenidos explicitos, con funciones concretas y operativas para el
capital. Por esta razon, la produccion sensible de los relatos simbolicos del arte o
la artesania, incomodan al sistema puesto que, su funcionalidad operativa no es
concreta a la luz de la hegemonia productiva.

En ese sentido, propuestas como Banco de semillas (2016) de Jorge Torres
Gonzalez, escapan a una funcionalidad concreta y su operatividad sefialamiento
poético. Si bien, el artista aborda la potestad y la preservacion de las semillas
como una taxonomia de la conservacion natural dentro del territorio, la valia de
su propuesta es un comentario a contracorriente sobre el sistema y el retorno al
origen. Especialmente, cuando el acceso a las semillas ha sido condicionado por
laboratorios y empresas, que propagan su hegemonia econémica, con la manipu-
lacion genética de semillas de un solo uso y no reproductibles, por ejemplo. Asi
mismo, ese sefialamiento de la obra de Torres Gonzalez, posibilita una lectura del
origen: la tierra, es analogia de la casa primera, del hogar en dimensiones natu-
rales, culturales y territoriales. Es evidente, que el territorio se habita, se siente y
se recorre con el cuerpo. Habitar, es una experiencia sensorial multidimensional.
Ser, es la racionalizacion de lo sentido: en el yo, ante el otro, en el mundo.

Por tultimo, la produccién de artistas como David Nebreda y Jorge Gonzalez
Torres, son una inflexion ante los bordes del sistema, ya del canon corpoéreo (Ne-
breda) o ya del territorio mismo (Torres Gonzalez): hablan de si, del otro y de la
sociedad, en funcién de sus falencias y necesidades, mediante la confrontacion
iconica, simbdlica u objetual. El cuerpo es entonces, medio, canal y mensaje:
habla de si, refleja al otro y problematiza al mundo.
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