a

a
LS

B
Py~ ®
> 88 =\
oN
so
. 32
i ¥
9z e &
e S
N -
“wE (@ &
S
: > 3 -
" 3 j:“ﬂ & 2 -

il
"=
-,
b
"

Entre la originalidad, la copia y la repeticion:
relecturas de la Historia del Arte en la
produccion artistica de Joel Peter Witkin
Alexis Navas Fernandez

Ciencia y naturaleza en Hoffmann:
metaforas cognitivas en El huésped siniestro
Gabriel Ignacio Paravano

En clave de titere, maniqui, fantoche o marioneta:

la despersonalizacion vanguardista en el teatro
de Antonin Artaud
Paloma Lopez Medina Avalos

Los hilos de Ariadna:
el cabello en Las mujeres flores de Eunice Adorno
Anel Jiménez Carrizosa

Adulacion o abuso: critica de arte en China
Peng Feng

Un monstruo sin rostro. Blanco en blanco (2019)
y la violencia de lo estatico

Juan Ramon Rios Trejo

\

.
2054-470X

ISS

.~ .\ REVISTADE INVESTIGACION DE LA FACULTAD DE ARTES
iy DE LA UNIVERSIDAD AUTONOIV{A DE'QUERETARO

\..g ==



Dra. Margarita Teresa de Jesus Garcia Gasca
Rectora de la UAQ

Dr. Javier Avila Morales
Secretario Académico

M. Luis Alberto Fernandez Garcia
Secretario Particular

Dr. Eduardo Nufez Rojas
Secretario de Extension y Cultura Universitaria

Dra. Ma. Guadalupe Flavia Loarca Pina
Secretaria de Investigacion, Innovacion y Posgrado

Lic. Diana Rodriguez Sanchez

Directora del Fondo Editorial Universitario
Ivonne Alvarez Aguillén

Coordinadora de Publicaciones Periddicas

Dr. Sergio Rivera Guerrero
Director de la Facultad de Artes

Mtro. José Olvera Trejo
Secretario Académico de la Facultad de Artes

M. en A. Salvador Guzman Molina

Secretario Administrativo de la Facultad de Artes
Dra. Pamela Jiménez Draguicevic

Jefa de Investigacion y Posgrado de la FA

Dr. Leon Felipe Barrén Rosas
Director de HArtes

Mtra. Susana del Rosario Castaiieda Quintero
Editora

Mtro. José Antonio Tostado Reyes
Imagen y disefio editorial

C. Cinthya Ibarra Lopez
Formacion

C. Bruno David Sanchez Mureddu
Asistente editorial

Andrés Camacho Lopez

Foto de portada. Titulo: Sin titulo

Dr. Sergio Rivera Guerrero
Facultad de Artes, UAQ. México

Dr. Eduardo Nuiez Rojas
Secretaria de Extensién y Cultura Universitaria, UAQ.
México

Dra. Cristina Medellin Gomez
Facultad de Artes, UAQ. México
Dra. Pamela Jiménez Draguicevic
Facultad de Artes, UAQ. Espafa
Dr. Fabian Giménez Gatto
Facultad de Artes, UAQ. México
Dra. Alejandra Diaz Zepeda
Facultad de Artes, UAQ. México

Dr. Juan Granados Valdéz
Facultad de Artes, UAQ. México

Dra. Silvia Pantoja Ruiz
Facultad de Artes, UAQ. México

Dra. Layla Eréndira Ortiz Cora
Facultad de Artes, UAEM. México

Dr. José Luis Crespo Fajardo
Universidad de Cuenca. Ecuador

Dra. Maria Sicaru Vasquez Orozco
Universidad Iberoamericana Ciudad de México. México

Mtro. Andrés Camacho Lépez
Seminario Permanente de Arte y Cultura Mexico-Japon,
CENIDIAP. México

Mtro. Jorge Javier Cruz Florin
Facultad de Ingenieria, UAQ. México

HArtes, Vol. 4, No. 7, enero-junio 2023, es una publicacion semestral editada por la Universidad
Autonoma de Querétaro, Centro Universitario, Cerro de las Campanas, s/n, Col. Las Campanas, Querétaro
Qro., C.P. 76010, Tel. (442) 192-12-00 ext. 100, https://revistas.uag.mx/index.php/hartes, revistahartes@
uag.mx Editora responsable: Susana del Rosario Castafieda Quintero. Reserva de Derechos al Uso
Exclusivo: 04-2022-082917305500-102, ISSN: 2954-470X, ambos otorgados por el Instituto Nacional del
Derecho de Autor. Responsable de la Ultima actualizacion de este nimero, Facultad de Artes, Susana
del Rosario Castafieda Quintero, Centro Universitario Cerro de las Campanas, s/n, Col. Las Campanas,
Querétaro Qro., C.P. 76010, fecha de ultima modificacion: 30 de enero de 2023.

Fotografia de Portada: Andrés Camacho Lépez. Disefio Editorial: Jimena Nieves U., Jorge Figueroa C.



CONTENIDO

Entre la originalidad, la copia y la repeticion: relecturas de la Historia del Arte en la
produccion artistica de Joel Peter Witkin ............oooiiiiiiiiiiiiiii s 5
Alexis Navas Fernandez

Ciencia y naturaleza en Hoffmann: metaforas cognitivas en El huésped siniestro ....24
Gabriel Ignacio Paravano

En clave de titere, maniqui, fantoche o marioneta:
la despersonalizacion vanguardista en el teatro de Antonin Artaud ......................... 47
Paloma Lépez Medina Avalos

Los hilos de Ariadna: el cabello en Las mujeres flores de Eunice Adorno.................. 65
Anel Jiménez Carrizosa

Adulacion o abuso: critica de arte en China.............coooiiiiiiiiiiiiiiiiiniceeeeeeee e 81
Peng Feng
Un monstruo sin rostro. Blanco en blanco (2019) y la violencia de lo estatico .......... 96

Juan Ramon Rios Trejo




ARTICULOS



HIRTES

Entre la originalidad, la copia y la repeticion: relecturas de la
Historia del Arte en la produccion artistica de Joel Peter Witkin
Between originality, copy and repetition: re-readings of Art History in the
artistic production of Joel Peter Witkin

Universidad de Malaga, Espafa
alexis_navas_fernandez@hotmail.com

Original recibido: 19/08/2022
Dictamen enviado: 08/09/2022
Aceptado: 17/10/2022

Resumen

En el presente estudio veremos como se ha puesto en cuestion el con-
cepto de originalidad por distintos teodricos y artistas desde la segunda
mitad del siglo XX. En un primer momento veremos cual ha sido su de-
sarrollo dentro del pensamiento francés contemporaneo (Jaques Derrida,
Roland Barthes y Michael Foucault) para posteriormente centrarnos en su
desarrollo dentro de la critica de arte norteamericano (Douglas Crimp y
Rossalind Krauss). Seguidamente pasaremos a analizar distintas practi-
cas apropiacionistas desarrolladas en el ambito de la fotografia contem-
poranea, para ello examinaremos la obra de Sherrie Levine, Richard Prince,
Vicent Leo Robert y Cindy Sherman. Finalmente, dentro de este contexto,
pasaremos a examinar la practica artistica del fotografo Joel-Peter Witkin,
para ello nos centraremos principalmente en tres de sus obras mas cono-
cidas: Las Meninas (self portrait after Velazquez) (1987), Gods of heaven
and earth (1988) y Woman once a bird (1990). Con este recorrido pretende-
mos dilucidar si la apropiacion funciona como mero reflejo de la obra de
referencia o estos trabajos desarrollan una identidad propia. Otra cuestion
que intentamos aclarar es en qué medida representan una postura critica
en el ambito artistico.

Palabras clave: apropiacionismo, Witkin, intertextualidad, copia, original.



HIRTES

Abstract

In this study we will see how the concept of originality has been questioned
by different theorists and artists since the second half of the 20th century.
We will first look at its development within contemporary French thought
(Jaques Derrida, Roland Barthes and Michael Foucault) and then focus on
its development within American art criticism (Douglas Crimp and Rossalind
Krauss). We will then move on to analyze different appropriationist practices
developed in the field of contemporary photography, examining the work of
Sherrie Levine, Richard Prince, Vincent Leo Robert and Cindy Sherman, and
finally, within this context, we will examine the artistic practice of the photo-
grapher Joel-Peter Witkin, focusing mainly on three of his best-known wor-
ks: Las Meninas (self portrait after Veldzquez) (1987), Gods of heaven and
earth (1988) y Woman once a bird (1990).

Keywords: Appropriationism, Witkin, intertextuality, copy, original.

Introduccidn

El concepto de originalidad lo encontramos unido al de novedad e innova-
cion a partir del Romanticismo, como ruptura de las reglas preestablecidas
y de la tradicion, si bien debemos tener en cuenta que en épocas anteriores
su significado estaba vinculado a su etimologia como origen; asi durante
el Renacimiento y el Barroco el concepto de originalidad se entendia como
una continuacion del trabajo de los autores clasicos (Martin, 2006, p. 284).
También debemos tener en cuenta que antes del Romanticismo no existia
una distincion tan clara como la tenemos hoy en dia entre el original y la
copia y no solamente en el arte bizantino con la repeticion practicamente
invariable del mismo modelo. Dentro de la obra de Leonardo da Vinci lo
podemos ver en las 60 versiones que existen de la Gioconda, algunas de
las cuales intervino el propio artista o las 43 que existen de La Virgen de
las Rocas, lo mismo sucede con otras obras de Tiziano, Rafael o Perugino
incluso un autor posterior como Corot llega a firmar imitaciones realizadas
por otros pintores (Morén, 1998, p. 119).

Durante el ultimo tercio del siglo XX un grupo bastante heterogéneo de
fotografos va a desarrollar su practica artistica a partir de imagenes preexis-
tentes por medio de la intertextualidad, la cita y la apropiacion; un proceso de
critica de la representacion basada en la construccion de imagenes a partir
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de otras. Dicha practica arranca a mediados de la pasada centuria con la
obra de Rauschemberg, Boltanski, Richter y Warhol entre otros (Chevrier
y Lingwood, 2004, p. 257). En la obra de Andy Warhol se advierte a princi-
pios de los afios sesenta con sus serigrafias en tela o papel; estereotipos
de los medios de comunicacion que recorta, encuadra, amplia y repite en
un proceso que arranca de Duchamp (Garcia, 1989, p. 96). En esta misma
época Richter, en 1962, empez6 a plasmar en tela imagenes extraidas de
revistas (Chevrier y Lingwood, 2004, p. 249).

El concepto que va a poner en cuestion la idea de originalidad va a ser
la intertextualidad. Esta se basa en la afirmacion de que todos los textos e
ideas existen dentro de un terreno comun de relaciones (Clippinger, 2002,
p. 247) y es desarrollada principalmente por Jacques Derrida, Roland Bar-
thes y Michel Foucault.

Derrida (1971) ataca el sistema logocéntrico occidental, el cual privile-
gia el habla, otorgandole un lugar preeminente sobre la grafia:

La época del logocentrismo es un momento de la borradura mundial
del significante: entonces se cree proteger y exaltar al habla, pero
sélo se estd fascinado por una figura de la tecne. Al mismo tiempo
se menosprecia la escritura (fonética) porque tiene la ventaja de
asegurar un mayor dominio al borrarse: al traducir lo mejor posible
un significante (oral) para un tiempo mds universal y mas cémodo;
la auto-afeccion fonica, absteniéndose de todo recurso “exterior”,
permite a cierta época de la historia del mundo y de lo que se llama,
entonces, el hombre, el mayor dominio posible, la mayor presencia
consigo de la vida, la mayor libertad (p. 360).

Le otorga al significante —al texto— un lugar preeminente ya que es este
el que produce el sentido; el cual proviene del sistema de diferencias esta-

' Para Gilles Deleuze “estamos autorizados a hablar de repeticiéon cuando nos
encontramos frente a elementos idénticos que tienen absolutamente el mis-
mo concepto” (2002, p. 53). El pensador francés concede a la repeticiéon un
caracter preeminente dentro del dmbito artistico, por encima de la imitacién
y otorgdndole la naturaleza de simulacro: “El arte no imita, pero ante todo por-
que repite, y repite todas las repeticiones valiéndose de una potencia interior
(la imitacion es una copia, pero el arte es simulacro; convierte las copias en
simulacros)” (Deleuze, 2002, p. 431). Situando como uno de los referentes de
esta practica artistica las series de Andy Warhol: “la manera como el Pop-Art
en pintura ha sabido llevar la copia, la copia de la copia, etc. Hasta el punto
extremo donde la copia se invierte y deviene simulacro (asi ocurre con las
admirables series serigénicas de Warhol, donde todas las repeticiones, de
costumbre, de memoria y de muerte, se hallan conjugadas)” (Deleuze, 2002,
p. 432). Para Deleuze el simulacro “ha puesto la semejanza en el exterior y
vive de diferencia” (Deleuze, 2002, p. 198).
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blecidas en el propio texto y que a su vez nos remite a otros textos, convir-
tiendose de esta forma en el significante de otro significante y encontrando
inscrito en él la huella? o traza de otros, por lo tanto, cada componente de
la lengua se forma a partir de otros y su funcionamiento y significado es
en relacion con otros elementos (Bolivar, 1985, p. 181). El sistema utilizado
por Derrida, la deconstruccion, “no se limita a ser una critica, sobre todo
una critica tedrica, sino que debe desplazar las estructuras instituciona-
les y los modelos sociales” (Derrida, 1989, p. 11). También lo podemos
tomar como una estrategia de lectura que busca “un mecanismo textual
que sobrepasa, 0 que ha sobrepasado, las intenciones de quien produjo
el texto en cuestion, o las intenciones que pretende manifestar el texto
mismo” (Gonzalez, 1988, p. 10). Todo esto nos lleva hacia la negacion a una
referencia objetiva Ultima, lo cual manifiesta una multiplicidad de sentidos,
aungue debemos tener en cuenta que esto no nos puede llevar a aceptar cual-
quier interpretacion (Gonzalez, 1988, p. 12). Siguiendo esta logica derridiana
la identidad del sujeto seria una construccion intertextual constituida por
distintas narraciones y de la que el sujeto no tendria la clave de su intencio-
nalidad (Gonzélez, 1999, p. 412).

Roland Barthes expresa su ataque al concepto de originalidad de la si-
guiente forma: “...el escritor se limita a imitar un gesto siempre anterior, nun-
ca original; el unico poder que tiene es el de mezclar las escrituras, llevar la
contraria a unas con otras” (1987, p. 69). Barthes, que seguira defendiendo
“la muerte del autor” en textos posteriores como El placer del texto, propugna
una interpretacion del texto en términos derridianos, es decir, la imposibili-
dad de encontrar una explicacion final (Hayward, 2002, p. 41).

Por otro lado, Michel Foucault en ;Qué es un autor? analiza la nocion
de autor en relacion con la obra y la nociéon de escritura, ambos como
conceptos que bloquean la constatacion de la desaparicion del autor. “Lo
que habria que hacer, es localizar el espacio que de este modo deja vacio

2 Para un buen nimero de estudiosos de la fotografia, lo esencial de esta radica
en su caracter de huella debido a su exactitud mimética con la realidad que le
ha servido de referente. A partir de aqui, Philippe Dubois incorpora a la teoria fo-
tografica la nocion de index de Charles S. Peirce para quien el index es el “signo
determinado por su objeto dindamico en virtud de la relacién real que mantiene
con él” (Dubois, 1986, p. 57). Dubois sefala la condicién de index de la fotogra-
fia por su conexién fisica con su referente (Dubois, 1986, p. 57). De la conexién
entre objeto y signo, del index, derivaran a su vez los principios de singularidad
“no significa de entrada un concepto; antes de nada ella designa un objeto o ser
particular, en lo que tiene de absolutamente individual” (Dubois, 1986, pp. 65-66),
atestiguamiento “esta no puede sino remitir a la existencia del objeto del cual
procede” (Dubois, 1986, p. 67) y designacién “ Una vez mds, como emanacioén
fisica de un referente Unico, el index nos obliga literalmente, «por impulso ciego»,
a dirigir nuestra mirada y nuestra atencion sobre ese referente y sélo sobre él”
(Dubois, 1986, p. 69).
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la desaparicion del autor, no perder de vista la reparticion de las lagunas
y las fallas, y acechar los emplazamientos, las funciones libres que esta
desaparicion hace aparecer” (Foucault, 2020) que serian las siguientes:

1. Elnombre del autor. El impedimento de tratarlo como un nom-
bre propio y como una descripcion.

2. Larelacion de apropiacion. El autor no es ni el propietario, ni el
inventor, ni el responsable.

3. La relacion de atribucion. Es la relacion mas clara que tiene
con el texto, ya que el autor es al que se le puede atribuir lo
escrito.

4. La posicion del autor. En relacion con los diferentes tipos de
discursos y como fundador de un campo discursivo como
por ejemplo Freud y el psicoandlisis, y el significado de “re-
greso a” como un juego que consiste en que eso estaba y por
otro lado y lo contrario, no se trata de las palabras legibles y
visibles, es decir, “se trata mas bien de lo que se dice a través
de las palabras” (Foucault, 2020).

I. La apropiacion posmoderna en fotografia y la repeticion

En lineas generales, puede afirmarse que la llegada de la fotografia a la
escena artistica neoyorquina en la década de los setenta viene propiciada
por el uso de la fotografia como documento por los artistas conceptua-
les y de la performance junto con el uso de las imagenes de los medios de
comunicacion que hacian los artistas pop (Ribalta, 2004, p. 16). Los artistas
apropiacionistas neoyorquinos de finales de los setenta exponian en las
galerias Metro Pictures y Nature Morte (Guasch, 2000, p. 341). Gran parte
de ellos participaron en una de las exposiciones que va a marcar el posterior
desarrollo de las practicas fotograficas: Pictures comisariada por Douglas
Crimp y realizada en el Artist Space de Nueva York.

Douglas Crimp defiende la impureza de los medios artisticos, el acer-
camiento de pintores y escultores a cualquier estrategia creativa fundada
en la presencia teatral y la temporalidad (fotografia, performance, video...)
(Guasch, 2000, p. 343). El modelo que en este momento se pone en valor es
una lectura barthesiana de la obra de arte: “‘no estamos en busca de fuentes
y origenes, sino de estructuras de significado: debajo de cada imagen hay
siempre otra imagen” (Crimp, 2000, p. 95). En funcion de esta lectura de la
obra de arte, y del proceso de produccion artistico, dos artistas van a lograr
una posicion privilegiada dentro del aparato critico del momento (a la larga,
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también determinara su posicion dentro del mercado) que serén Cindy Sher-
man y, sobre todo, Sherrie Levine.

En Pictures, Sherrie Levine presentd una serie tripartita en la que recorto
tres fotos de una madre y su hijo con la silueta de los presidentes Washin-
gton, Lincoln y Kennedy. Dichos perfiles proceden de las caras de monedas
y las fotografias que recorta estaban tomadas de una revista de moda. La
imagen de la silueta de Kennedy fue proyectada a través de un proyector que
dio como resultado una imagen de 2,4 m. (la busqueda de la originalidad).
Tal como sostiene D. Crimp (2000):

Ahora bien, ;cudl es el medio de esa presencia y, por ende, de la
obra? ;La luz? ;Una diapositiva de 35 mm? ;Una foto recortada de
una revista? ;O el medio de esta obra es quiza su reproduccion aqui
en este libro? Y, si es posible localizar el medio fisico de la obra,
¢podremos entonces localizar la obra de arte original? (p. 94).

Douglas Crimp pone en cuestion el concepto de originalidad, idea que esta
desarrollada con mas profundidad en textos posteriores como La actividad
fotografica de la posmodernidad. Estas ideas estan presentes en el aparato
critico de los principales tedricos de lo que hemos llamado posmoderni-
dad. Asi, en uno de los textos mas significativos de Rosalind Krauss, La
originalidad de la vanguardia: una repeticion posmoderna, de nuevo apare-
ce la constante critica al concepto de originalidad, entendido esto como
rasgo distintivo de la modernidad. Para ello toman como punto de partida
la realizacion de Las puertas del infierno, obra inacabada de Rodin, cuya
ejecucion fue llevada a cabo después de su muerte, a partir de los modelos
en escayola que se encontraban en su estudio, de los cuales se sacaron
un numero limitado de copias en bronce. Dicho proceso de ejecucion de la
obra vendria a revelarnos “que todos los vaciados de Las puertas del Infier-
no son ejemplos de copias multiples que existen en ausencia de un origi-
nal” (Krauss, 2001, p. 14). Rosalind Krauss se apoya en el texto de Walter
Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, donde
se afirma que “la nocién de autenticidad se vacia de sentido a medida que
uno se aproxima a aquellos medios que son intrinsecamente multiples”
(Krauss, 2001, p. 14). Aligual que Rosalind Krauss, Douglas Crimp también
hablara de la copia multiple y de la pérdida del aura partiendo de las tesis
benjaminianas, que son uno de los referentes de la critica del momento
(Crimp, 2004, p. 15).

El proceso que describe Rosalind Krauss en la realizacion de Las puer-
tas del infierno pone de relieve lo que Carles Méndez Llopis y Hortensia

10
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Minguez Garcia (2017, p. 113) describen como la copia “auténtica” u “ori-
ginal” a partir de una matriz legalizada y que se diferencia de otras copias
calificadas como impropias. Esta diferenciacion viene a plasmar “la volun-
tad por legitimar la autenticidad y originalidad de la copia ha permanecido
constante dentro del cerco establecido por el mercado del arte” (Méndez y
Minguez, 2017, p. 116).

En el texto de Rosalind Krauss, el concepto de originalidad dentro de
la vanguardia va asociado a la cuadricula. A lo largo del texto va derriban-
do paulatinamente la idea de que la cuadricula sea un original del siglo
XX, para concluir que se trata de una repeticion. Este tema, que aqui trata
brevemente, esta mas desarrollado en un texto anterior: Reticulas. Para
Krauss la reticula: “...ha logrado con un éxito casi total atrincherar las artes
visuales en la esfera de la pura visualidad y defenderlas de la intrusion de
las palabras” (Krauss, 2006, p. 59). Aunque critica el formalismo, Krauss
viene a reproducir aqui las mismas tesis que Clement Greenberg (2006),
para quien:

La esencia de la modernidad se basa [...] en el uso de métodos ca-
racteristicos de una disciplina para realizar la critica de la propia
disciplina, [..] para atrincherarla mas firmemente en su area de
competencia. [...] El caracter plano, la bidimensionalidad, era la Gnica
condicion que la pintura no compartia con ningun otro arte, y asi la
pintura moderna se orienté hacia la “planitud” como no hizo hacia
ningun otro sitio (pp. 111-112).

La reticula en Krauss, en gran medida, vendria a ser lo mismo que en
Greenberg la planitud, la bidimensionalidad de la pintura, lo que es propio
del medio pictorico en la modernidad. Ambos presentan un desarrollo cro-
nolégico y formal similar. Greenberg situa los primeros precedentes en el
siglo XVI en Venecia y en el XVII en Holanda, Espafa y Bélgica, mientras
que Krauss situa los ejemplos previos de reticula en los tratados de pers-
pectiva de los siglos XV y XVI, y en los estudios de Uccello, Leonardo o
Durero. Aunque seguidamente se contradice, al afirmar: “Sin embargo, los
estudios de perspectiva no son ejemplos tempranos de reticulas” (Krauss,
2006, p. 61). Unoy otro desarrollan una linea discursiva en la que los orige-
nes del arte pictorico del siglo XX arrancan en el siglo XIX. Para Krauss el
origen de la reticula se encuentra en las ventanas del arte simbolista y que
luego pasara al siglo XX como una repeticion en la obra de Mondrian, Agnes
Martin o Ad Reinhardt, poseyendo entonces un caracter trascendente. Para
Greenberg, el desarrollo de la planitud en la pintura del XIX viene propiciado

1
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por David e Ingres, Manet y los impresionistas, hasta llegar al Cubismo. Am-
bos ven el siglo XX como una continuacion del XIX. Frente a esta solucion
de continuidad podemos enfrentar la opinion de Mario de Micheli: “El arte
moderno no nacio por evolucion del arte del siglo XIX. Por el contrario, na-
cié de una ruptura con los valores decimondnicos” (Arnaldo, 1993, p. 11);
lo cual no deja de ser también una simplificacion del problema dejando de
lado multiples tradiciones, reacciones y hechos que relacionan un siglo
con otro, como sefiala Javier Arnaldo. Lo que si podemos afirmar es que
las distintas teorias de la vanguardia y de la modernidad han buscado todas
ellas un denominador comun, pero la complejidad del fendmeno exige una
lectura que vaya por mas de un camino. Asi, por ejemplo, las lecturas de-
sarrolladas por Greenberg y Krauss son en gran medida herederas de las
definiciones de la modernidad realizadas por Alfred H. Barr, Barr reducia to-
das las vanguardias a dos corrientes principales: Arte Abstracto Geométrico
y Arte Abstracto No Geométrico, que estaban ya definidos en su primera
exposicion como director del MoMA en 1936, Cubismo y Arte Abstracto
(Foster, 2006, p. 221). Hasta cierto punto este esquema nos puede servir
para explicar algunos de los movimientos artisticos de principios del siglo
XX. Pero no debemos olvidar que el fin ultimo de algunos movimientos de
vanguardia como el Surrealismo o el Dadaismo era el de cambiar el mundo
a través de la union del arte y la vida.

Regresando de nuevo al texto de Krauss, la originalidad de la vanguar-
dia..., Krauss nos propone un nuevo modelo de artista basado en la figura
de Sherrie Levine. El medio que utiliza Levine no es otro que fotografiar
fotografias (refotografia), o como lo denomina Krauss “la fotografia pira-
teada”’, para ello se apropia del trabajo de fotégrafos reconocidos, como
las fotos realizadas a su hijo Neil de Edward Weston o los paisajes de Eliot
Porter. En una primera fase se apropia del trabajo de conocidos fotégrafos de
los afios treinta y cuarenta como Walker Evans, Edward Weston y Alexan-
der Rodchenko; para continuar una nueva serie a principios de los ochenta
con la apropiacion de artistas del siglo XX (Mir6, Matisse, El Lissitzky, etc.)
para realizar versiones en color y continuar, a partir de 1985, con la apro-
piacion de imagenes y motivos fuera de su contexto (Guasch, 2000, pp.
352-353). Para Douglas Crimp, Sherrie Levine también es el modelo de
artista de la posmodernidad, poniendo como ejemplo, al igual que Krauss,
las refotografias que realiza de la obra de Edward Weston a su hijo Nell,
y sefiala que en su proceso de apropiacion no solo se apropia de la obra
de arte, sino también de otras vidas, otros relatos que incorpora como si
fuesen suyos.

Dentro de las multiples y variadas practicas apropiacionistas, Richard
Prince parte de la apropiacion de la imagen publicitaria. Vicent Leo Robert
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se dedica a recortar las reproducciones de la obra de Frank, The Ameri-
cans, y formar un collage, para después fotografiar el resultado y producir
“un nuevo concepto de objeto” (Wallis, 2001, p. 82).

La multiplicidad reproductiva que deviene del apropiacionismo se en-
cuentra “entre la legitimacion formalista comercial y la resistencia simbo-
lica de la propia obra” (Méndez y Minguez, 2017, p. 117) donde frente a la
unicidad y singularidad de la obra de arte “lo multiple seria concebido en su
complejidad y multiplicidad [...] y singular lo seria como diferencia o fuera
de lo ordinario” (Méndez y Minguez, 2017, p. 121).

Cindy Sherman empieza a desarrollar su serie Untitled Film Still, una de
las mas apreciadas por la critica y el mercado. En ella, y a través de la puesta
en escena, adopta una serie de estereotipos sobre la imagen de la mujer; y a
partir de ellos construye un personaje, para de este modo, poner en cuestion
estos modelos. Asi o revela una de sus obras mds conocidas (y cotizadas)
que describe Douglas Crimp en el catalogo de Pictures. La obra de Cindy
Sherman se basa en una serie de autorretratos ficcionalizados, utilizando
el sistema de convencionalismos imperante en la sociedad, las formas de
representar el rol femenino. Dicho en otras palabras, se autorretrata para,
de esta forma, atacar las convenciones vigentes. Aunque el autorretrato ha
sido una forma de afirmar la libertad y la individualidad (Cid, 1985, p. 179),
el uso de la teatralidad y la ficcion de los personajes representados anulan
estos valores.

Las practicas que desarrolla Cindy Sherman, al igual que las de Joel-Pe-
ter Witkin que veremos a continuacion, estarian inscritas en lo que A. D.
Coleman denomina el método dirigido. Coleman distingue dos grandes
corrientes dentro de la fotografia: la denominada straight photography (fo-
tografia directa, instantanea); y el método dirigido, en el que el fotégrafo
‘crea” consciente e intencionalmente los acontecimientos. Aunque sefiala
que en el primero también encontramos rasgos del segundo. Segun Cole-
man, en el método dirigido entrarian a formar parte las obras de estudio
y la retratistica formal, y tendria su punto de arranque en 1850, llegando
hasta nuestros dias.

El fotégrafo crea consciente e intencionadamente los aconteci-
mientos con el objeto expreso de hacer imagenes a partir de ellos.
Esto se puede hacer interviniendo en los acontecimientos “reales”
que estan teniendo lugar, o mediante la creacién de cuadros esce-
nificados; en definitiva, haciendo que ocurra algo que, de otro modo,
no habria ocurrido (Coleman, 2004, p. 134).
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Il. Apropiacidn, imitacion e intertextualidad iconografica en tres ejem-
plos: Las Meninas, Gods of heaven and earth y Woman once a bird.
Dentro de las practicas apropiacionistas, la mayor parte de la obra de Joel
Peter Witkin la podemos encuadrar bajo el término intertextualidad icono-
grafica, que utiliza Simone Franco. Este concepto parte de la nocion de
dialogismo de Bajtin, que recupera Julia Kristeva, en la “que cada texto se
construye como un mosaico de citas, cada texto es absorcion y transfor-
macion de otro texto, que define la intertextualidad como la transposicion
de uno o mas sistemas de signos en otro sistema de signos, ampliando
también la nocion de didlogo” (Franco, 2004, p. 211). Dicho concepto, el de
la intertextualidad iconografica, vendria a funcionar como la huella o traza
derridiana y la pluralidad de voces (textos) que se encuentran en la escri-
tura segun Barthes, en otras palabras, cada texto (u obra artistica) lleva en
si misma huellas o rastros de otra anterior que nos permiten leerla. Esto
lo podemos observar sobre todo en las reinterpretaciones de obras clasicas
del arte occidental. Dichas composiciones estan realizadas con la técnica
de los tableau vivant, en la que es primordial que el espectador conozca pre-
viamente la obra de referencia, y que consiste en una puesta en escena (con
telas pintadas, personajes, poses, iluminacion, vestuario) de la obra de refe-
rencia (Legramante, 2018, p. 87).

Esta transposicion de signos que se articulan para generar otro siste-
ma, Franco la ejemplifica en la version que realiza Witkin de Las Meninas
(1656) de Veldzquez. En dicha obra existe una pluralidad de imdagenes
gue no solo hacen referencia a la obra de Velazquez, sino que también se
abren a la pintura cubista de Picasso o a las formas anamorficas de Joan
Mir6 (2004). Este lienzo ha sido objeto de multiples reinterpretaciones y ha
servido como fuente de inspiracion a lo largo de la historia para distintos
artistas como Francisco de Goya, Pablo Picasso, Salvador Dali, Richard
Hamilton, Cristébal Toral, Micheline Lo, Herman Braun-Vega, Fernando Bo-
tero, Celia Washington, Sophie Matisse, Eve Susman, entre otros; y nos
ofrecen una vision general de como se ha ido transformando el arte a lo
largo del tiempo y su vinculacion con el pasado y con la historia (Stoleriu,
2020, p. 83).

Las Meninas (self portrait after Velazquez) (1987) de Witkin nace del
encargo realizado por el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia con
motivo de la retrospectiva que se le dedico en 1988. En palabras del co-
misario de la exposicion, Alain Dupuy, la intencion de este encargo es
“inscribirnos en la trayectoria del fotografo, y reconocer cuanto hay en su
obra inspirado en la tradicion del arte espafiol” (1988, p. 4). En esta obra
asimilay transforma el lienzo velazquefio dando resultado a una obra en la
que podemos ver “todas las tematicas de Witkin, desde Cristo y los disca-

14



HIRTES

pacitados hasta el surrealismo y la reconstruccion de la historia” (Celant,
1995, p. 39), esta conjuncion de tematica variada quedaria expresada de
la siguiente forma:

El tema del artista, tan destacado en la obra original, juega tam-
bién aqui un papel importante, y Witkin consigue hacerlo suyo. Asi,
detras del pintor hay una mesa con una camara fotografica, y de
esta manera se autorretrata [...], elimin6 elementos del lienzo de Ve-
lazquez e introdujo la pintura de Mir6 Figura y perro ante la luna, la
bombilla del Guernica de Picasso (a la izquierda, detras del pintor) y
sustituyo las copias de Rubens y Jordaens por fragmentos de obras
velazquefias (La fragua de Vulcano, Los borrachos y La coronacién
de la Virgen). A la derecha vemos un cuadro de composicion cubis-
ta (Museo Picasso Barcelona, 2020).

El fotografo norteamericano, con el rostro desdibujado, ocupa el mismo
lugar que Velazquez en el lienzo original y logra mantener, un aspecto simi-
lar, la imagen del rey Felipe IV junto con su esposa Mariana de Austria en
el espejo del fondo, también mantiene el punto de fuga de la composicion
original, en el fondo en el personaje que aparece abriendo una puerta en la
obra de Velazquez, se trata del aposentador de la reina, José Nieto Velaz-
quez, y en la version de Witkin es sustituido por Jesucristo como se puede
observar en el boceto de la obra. La figura del aposentador se encargaba
de anunciar la entrada de la reina, la de Cristo abre un camino de lumino-
sidad (Celant, 1995) como se anuncia en los Evangelios de Juan y Mateo:
“Yo soy la luz del mundo”.

La figura central de la obra sigue siendo la Infanta Margarita de Aus-
tria, pero desaparecen de su lado enanos, bufones y acompafantes. La
modelo es una nifia que tiene espina bifida y que fue junto a su familia
desde Detroit a su estudio de Nuevo México durante el tiempo que durd
la composicién de la obra (cinco semanas); el armazdn metalico a modo
de falda sobre el que esta sentada fue realizado por un amigo del artista y
posteriormente €l le incluyo las ruedas, incluye a uno de sus perros (UNM
Art Museum, 2013) en el mismo lugar que en el original pero tumbado,
uniéndose con una cuerda con la figura central. Esta figura esta en relacion
directa con otra obra de Witkin, Woman on a table (1987) (Celant, 1995, p.
39).

Si atendemos a la forma de desarrollar la obra por parte de Witkin, sobre
todo por el subtitulo de la misma (Autorretrato segun Veldzquez) pode-
mos entender la obra como una reivindicacion de la posicion del fotografo
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dentro del ambito artistico, como artista-demiurgo al mismo nivel que el
pintor. De esta forma daria continuidad a una de las lineas interpretativas
de Las Meninas, la de Charles de Tolnay, que ha visto en el cuadro de Velaz-
quez una alegoria de la creacion artistica. Para Witkin el estatus de artista
vendria dado porque él refleja un tipo de belleza poco convencional, la de
los freaks y los discapacitados (Celant, 1995, p. 40).

La obra esta concebida como un homenaje a Espafia y a Michael Foucault
(Celant, 1995) por lo que podemos suponer que el fotdgrafo norteamerica-
no puede compartir la lectura que realiza el filésofo francés de la obra de
Veldzquez:

Quiza haya, en este cuadro de Velazquez, una representacion de la
representacion clasica y la definicion del espacio que ella abre. En
efecto, intenta representar todos sus elementos, con sus imagenes,
las miradas a las que se ofrece, los rostros que hace visibles, los
gestos que la hacen nacer. Pero alli, en esta dispersién que aqué-
lla recoge y despliega en conjunto, se sefiala imperiosamente, por
doquier, un vacio esencial: la desaparicidén necesaria de lo que la
fundamenta —de aquel a quien se asemeja y de aquel a cuyos ojos
no es sino semejanza. Este sujeto mismo —que es el mismo— ha
sido suprimido. Y libre al fin de esta relacion que la encadenaba, la
representacion puede darse como pura representacion (Foucault,
1968, p. 25).

Podemos concluir que la version que realiza Joel Peter Witkin de la obra
de Velazquez es un trabajo en el que el resultado final da lugar a una obra:

Creativa y no imitativa de su fuente de inspiracién debido a su dis-
tintiva tecnologia artistica, asi como su contenido. Se puede perci-
bir como una obra de arte con identidad propia, Unica y diferente
de Las Meninas. Puede servir como un buen ejemplo de una obra
inspirada en una antigua obra maestra, que, sin embargo, debido
a las caracteristicas innovadoras de su contenido ya no necesitan
depender de la original (Myoo, 2017, p. 90).

Estas caracteristicas se pueden hacer extensivas a otras obras que realiza a
partir de grandes iconos de la Historia del Arte; como El nacimiento de Venus
(1482-85) de Sandro Botticelli y de la que realizara varias versiones. La pri-
mera, Birth of Venus (1982) siendo la mas conocida, la siguiente que realiza
y titula Gods of heaven and earth (1988). El titulo de esta Ultima “sugiere
que, al igual que los hombres, los dioses son sensibles a las mutaciones y
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que son igualmente grotescos, desprotegidos de deformaciones” (Amaral,
2013, p. 112). En esta obra no solo mantiene el nimero y la disposicién de
los personajes de la obra de referencia, sino que afiade alguno mas como
podemos ver en la parte inferior de la fotografia, en la que podemos ver
una figura yacente y que nos remite al Cristo Muerto en el sepulcro (1521)
de Hans Holbein el Joven.

En la primera version que realiza la figura principal de Venus esta encar-
nada por un transexual que mira directamente al espectador, mientras se
agarra su pene erecto. Las referencias a la obra de Botticelli son minimas:
la concha en la que la diosa llega a la costa se mantiene y en la parte
izquierda hay una figura alada y la cabeza de un maniqui que serian una
reminiscencia a Céfiro, dios del viento del oeste que la transporta hasta la
playa. El resto de los personajes han desaparecido, asi como la mayor par-
te de la vegetacion, aunque en la parte inferior derecha se pueden observar
algunas plantas.

El nacimiento de Venus es debido a que Cronos corta los testiculos
de su padre, Urano, y los arroja al mar, produciendo la espuma marina de
donde surge Venus. La obra de Botticelli representa el momento en que
Venus sobre la concha se acerca a la orilla de la costa impulsada por Céfi-
ro, el dios del viento del oeste, que aparece junto con su esposa y hermana
Cloris, la brisa. En la parte derecha del cuadro aparece una de las Horas (la
primavera) en disposicién de cubrir con su manto a la diosa recién nacida.
Se trata de una representacion de Venus Anadyomene (Venus saliendo
del mar) que huye de lo sensual, se cubre el pecho y sus partes intimas;
nos muestra una imagen de la Venus pudica que enlaza con otras obras
de Botticelli y que representa el ideal de belleza (Gebhart y Charles, 2010,
p. 142). La espuma del mar en forma de pequefias lineas quebradizas y
las flores esparcidas nos remiten al Uno primordial que esta ausente del
cuadro, Urano (Trias, 1992, pp. 69-72).

Como ya hemos indicado anteriormente, en la segunda version que realiza
el fotografo norteamericano de la obra de Botticelli mantiene los personajes
y la disposicion del original. En la composicion de la obra debemos sefalar
“‘gue los propios modelos participan activamente en la remodelacion de si
mismos, dando a luz sus propias formas femeninas idealizadas” (Villasefior,
1996, p. 79); y que vienen a ser un modelo de belleza para el propio artista
al considerarlos los modelos mas guapos, Unicos y maravillosos con los
que ha trabajado (ArchiveDVD, 2013a). El personaje de Cloris es sustituido
por un hombre y las figuras de Venus y de la Hora de la primavera, por tran-
sexuales. Witkin se sirve de la figura del transexual, muy presente a lo largo de
su obra junto con el personaje de Venus, para superar las distinciones de gé-
nero entre lo masculino y lo femenino y de esta forma superar el concepto
clasico de belleza: (Celant en Buscemi, 2017). Dicha superacion opera al
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contraponer la imagen de la Venus pudica de Botticelli que oculta su sexua-
lidad con la del transexual que lo muestra abiertamente; y podriamos hablar
incluso de ostentacion de dicha sexualidad en la primera version que realiza.
La obra de Botticelli no sélo ha servido a Witkin para cuestionar las iden-
tidades sexuales y corporales, sino también a otros artistas como Orlan,
Valie Export o Ulrike Rosenbach para abordar los temas de género (Mon-
tua, 2019, p. 291). También debemos mencionar que Witkin, al igual que
Botticelli, recoge la tradicion clasica del paganismo, pero con un caracter
distinto, el de la superacion de los géneros binarios. En los mitos clasicos
podemos encontrar multiples ejemplos sobre las identidades sexuales:

Aunque Tiresias es el personaje mitolégico mas conocido en el que
se da la transexualidad, existen otros casos tanto en la mitologia
griega, como en laromana en los que la intervencién divina provoca
el cambio de sexo; sucede asi con Ceneo amante de Poseiddn [..]
Hipermestra (o Mestra) también gracias a sus amores con Posei-
dén, podia asumir alternativamente uno u otro sexo [..]. También
aparece la transexualidad en el de Leucipo, hecha pasar como va-
rén y transformada al llegar a la edad adulta en muchacho por la
diosa Leto [..] o el mito similar de Ifis (Pérez, 2006, pp. 189-190).

En Woman once a bird (1990) toma como obra de referencia la fotografia
de Man Ray El violin de Ingres (1924). A su vez la obra de Man Ray toma
como referencia la obra de Ingres La bafista de Vapingon (1808) toman-
do como modelo a su amante Kiki de Montparnasse, realizando de forma
simultanea un homenaje y cuestiona la tradicion que representa Ingres,
convirtiendo el violin en un objeto de deseo (Powell, 2000, pp. 772-773).

Witkin ve a su modelo como aprisionada en una carcel de carne, la co-
noce en Nueva York en un concurso de fetichismo denominado “cintura 'y
corsé pequefios” (Borhan, 2000, p. 51). Ella en su vida diaria lleva corsés
extremos, realizados por su marido, y esto le lleva a estar constantemente
bajo supervision médica porque debido a esto los 6rganos internos de su
cuerpo se van moviendo de sitio (UNM Art Museum, 2013).

En la obra del fotografo norteamericano las marcas del violin son sustitui-
das por dos heridas simuladas, realizadas por un maquillador, por la pérdida
de las alas y que vienen a funcionar como metafora de la libertad perdida
por el género femenino a lo largo de la historia (Centre for Creative Photo-
graphy, 2016). Witkin en su obra demuestra no solo el conocimiento de la
Historia del Arte para resignificarla, sino también un dominio de la técnica:
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Aprovecha la luz para crear un juego de sombras gracias al cual
podemos ver las imperfecciones de su piel, cicatrices, heridas, ce-
lulitis. Ademas, este halo de luz resalta las antiestéticas curvas de
su cuerpo. Los extremos de la fotografia estan acentuados por con-
tornos negros creando asi para la figura, una prision mal definida.
Ella esta erguida y, presentandose por detras, no muestra ninguna
expresioén. La forma de su silueta nos recuerda a un busto de maniqui;
su cabeza rapada la priva de cualquier signo externo de belleza y
feminidad. En su espalda son evidentes dos marcas de mutilacién
muy pronunciadas. Denotan la amputacion de la libertad y la pureza,
porque evocan la ablacion de alas similares a las de los querubines
que se encuentran en las pinturas religiosas del Renacimiento. En
su cintura, un cinturén de hierro comprime su caja tordcica, en alu-
sion al corsé que llevan las mujeres y por extension, en alusion a la
absurda busqueda de la perfeccidén que obliga a la representacion
del cuerpo con grilletes que lo asfixian (Montauban, 2009).

Al mismo tiempo, podemos encontrar fragmentos de otras obras que inclu-
ye en su produccion artistica, a modo de cita textual. De esta forma nos en-
contramos la lampara del Guernica (1937) de Pablo Picasso en varias obras
como en la version de Las Meninas anteriormente citada, en Waiting for De
Chirico in the artist’s section of purgatory (1994) o en Pygmalion (1982). La
inclusion de obras de otros grandes nombres de la Historia del Arte como
Mir6 en las Meninas o Picasso en Pygmalion, donde “Witkin reproduce fiel-
mente las partes de un cuadro de Picasso, Mujer con flor (1932)” (Legra-
mante, 2018, p. 88). También observamos reinterpretaciones sin citas o
referentes explicitos al original, como en The revenge of Guernica (1982),
versiones parciales de la obra como The Guernica variations: pathological
reproductions (1986). Al mismo tiempo son numerosas a lo largo de su tra-
yectoria fotografica los homenajes a grandes artistas de la Historia como
podemos ver en Picasso en los disparates de Goya (1987), la anteriormente
citada Waiting for De Chirico in the artist’s section of purgatory (1994), Stu-
dio of the painter (Courbet) (1990), Poussin in hell (1999) o The sins of Joan
Miré (1981), entre otras.

Conclusiones

Las obras aqui analizadas de Joel-Peter Witkin reflejan el didlogo del artis-
ta con la Historia del Arte. Para el fotografo norteamericano mirar hacia el
pasado es necesario para comprender nuestro presente: “mi trabajo siem-
pre implica mirar hacia atras, porque sin un sentido de la historia estamos
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diciendo que no nos importa lo que paso con todo el conocimiento, la vida
y las realizaciones que dieron lugar a nuestra época” (ArchiveDVD, 2013b).

Para Pierre Borhan (2000) la obra de Witkin representa una solucién de
continuidad con la Historia del Arte, donde la originalidad reside en aquello
gue aporta, pero también esta en cémo lo aporta. Esta lectura que realiza
Borhan del concepto de originalidad esta en sintonia con aquella que hemos
mencionado anteriormente que tenian en el Renacimiento y el Barroco,
entendida como continuacion del trabajo de los autores clasicos.

El resultado final de las obras viene a poner de relieve que no se trata
de una mera transposicion de signos a partir de la obra de origen, logra
reformularlas para impregnarlas de su propio caracter adquiriendo asi
identidad propia. De esta forma Las Meninas (self portrait after Velazquez)
(1987), como sefiala Celant, es un resumen de las principales inquietudes
del artista (Cristo y los discapacitados), Gods of heaven and earth (1988)
cuestiona las identidades sexuales y corporales y en Woman once a bird
(1990) la obra funciona como una metafora de la pérdida de libertad del
género femenino. Al mismo tiempo, dicha originalidad se reviste de una
“pugna dialéctica entre ella y la tradicion, al basarse ella misma en conexio-
nes historicas insalvables y rasgos convenciones que la hacen comprensi-
ble” (Méndez, 2017, p. 8).

Otra de las constantes en la fotografia de Witkin es la relectura de los
modelos arquetipicos de representacion del cuerpo humano. Para ello va
a utilizar en la mayor parte de sus obras modelos fuera de los canones de
belleza dominantes, siendo el sujeto principal de su praxis artistica aquellos
que presentan alguna anomalia fisica y que en muchos casos pertenecen
a las capas mas desfavorecidas de la sociedad; otorgandole de esta forma
una visibilidad que les esta velada en otros ambitos.
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Resumen

El siguiente trabajo presenta un analisis sobre un conjunto de nociones,
perspectivas e implicancias que aparecen en el relato de Hoffmann, titu-
lado El huésped siniestro, a saber: la naturaleza ominosa, la racionalidad y
sensibilidad humana, y la capacidad discursiva —literal y figurativa— de re-
presentar a la realidad. A través de este cuento, encuadrado en la tradicion
romantica y en el género de terror, se ponen en juego dos comprensiones
de la ciencia y la naturaleza, una moderna, de posicion ilustrada, y otra
romantica, de posicion idealista, las cuales terminan atravesando ideas de
poder, de sujetos y de objetos. La tesis que se defiende es que Hoffmann se
posiciona dentro de una ontologia y epistemologia romantica para criticar o
discutir las falencias de la ciencia modernay esto lo hace usando un conjun-
to de metaforas que se presentan con cargas cognitivas especificas.

Palabras clave: ciencia, naturaleza, metafora cognitiva, cuento, romanti-
cismo.

Abstract
The following work presents an analysis of a set of notions, perspectives
and implications that appear in Hoffmann's story, entitled The Sinister
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Guest, namely: the ominous nature, rationality and human sensitivity, and
the discursive capacity —literal and figurative— to represent reality. Throu-
gh this story, framed in the romantic tradition and in the horror genre, two
understandings of science and nature are put into play, one modern, from
an enlightened position, and the other romantic, from an idealistic position,
which end up going through ideas of power, subjects and objects. The thesis
that is defended is that Hoffmann positions himself within a romantic onto-
logy and epistemology to criticize or discuss the shortcomings of modern
science, and he does this by using a set of metaphors that are presented
with specific cognitive loads.

Keywords: Science, Nature, Cognitive Metaphor, Story, Romanticism.

Introduccidn

A primera vista, El huésped siniestro, obra de 1820 de E. T. A. Hoffmann
(1776-1822), parece una obra menor para la opinidon popular, cuando se
compara con relatos que han tenido mas renombre, tirada o representa-
cién teatral del autor, como el Hombre de arena (1817) u Opiniones del gato
Murr sobre la vida, con una fragmentaria biografia del director de orquesta
Johannes Kreisler (1819-1821), tal vez porque esta es una historia de te-
rror sobrenatural en la cual, al final del relato, se disuelve el misterio con
explicaciones de tenor cientifico. Pero, debe precisarse, en los estudios
contemporaneos de la novela romantica se ha sefialado que este cuento es
uno de los primeros que muestran la interiorizacion del mito gotico, debido
a que lo inseguro o sobrecogedor ya no yace en lo externo (como en un
bosque o en un cementerio) sino en el propio hogar, sobre el cual el “mal”
irrumpe para destruir los espacios seguros preestablecidos (Bridgwater,
2013, p. 322).

De todos modos, este trabajo no se centra en los aspectos goticos del
trabajo de Hoffmann, sino que recupera una cuestion que no ha sido abor-
dada con profundidad en este relato: las ideas de ciencia y naturaleza que
se implican y desarrollan. Los estudios hoffmannianos, cuando analizan
las posturas epistémicas y ontoldgicas de los romanticos en general, y
de Hoffmann en particular, tienden a recuperar el relato El magnetizador de
1814. Las razones de ello son varias, como su referencia directa al cienti-
fico Franz Anton Mesmer (Lu de Zhejiang, 2017, p. 86), su exploracion del
segundo yo o del alter ego que habita en el individuo pero que es incontrolable
por la consciencia humana (Martin Lépez, 2006, p. 125), o su desarrollo de lo
siniestro desde la ambivalencia de la conducta en la vigilia y de la conduc-
ta bajo hipnosis (Abalia, 2013, p. 109). Todos estos elementos y recursos
permiten lecturas criticas sobre los supuestos cognitivos y ontologicos del
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autory de la corriente de pensamiento en la que esta inmerso. En los estu-
dios referenciados, el relato El huésped siniestro es mencionado y no desa-
rrollado, mayormente porque se considera como una obra menor para los
analisis epistemoldgicos de las obras literarias romanticas en general. En
cambio, aqui se defiende la tesis de que dicha historia y los componentes
que la hacen posible son una buena herramienta para dos consideracio-
nes esenciales:

+ Por un lado, para dar una clara idea de la imagen de la ciencia y de
la naturaleza que caracterizo el siglo XVIII, y que luego serviria como
base para pensar y discutir como debe confeccionarse y juzgarse la
imagen de la ciencia y de la naturaleza de los siglos XIX 'y XX (Kragh,
1989, p. 16)".

- Por otro lado, para recuperar un conjunto de metaforas de la épo-
ca que aun hoy son caracteristicas de la ciencia, principalmente, de
como debe entenderse el funcionamiento del universo para interpre-
tarlo de una manera adecuada y para intervenir en los procesos de
los fendmenos fisicos con eficacia.

2. Resumen del cuento y sus principales elementos

El relato esta enmarcado en una compilacion de novelas cortas y cuentos,
organizada en cuatro volumenes, titulada Los hermanos Serapion, y pu-
blicada entre 1819 y 1821. El eje vertebrador de la compilacion es una
serie de conversaciones entre amigos, que se dan en el espacio de varios
encuentros a lo largo del tiempo. Alli se comparten 28 relatos, analizados
desde los preceptos y conceptos del martir Serapion (Hoffmann, 2021, p.
839), con el fin de poder enunciar con claridad un principio estético que
sefale el proceso creativo del humano cuando este intenta generar una
armonia entre la naturaleza y su espiritu (Brown, 2013 p. 33)2 La historia
de El huésped siniestro es contada por Ottmar, quien oficia de narrador

T Aqui se abre un debate propio de la Historia de la Ciencia, en cuya disciplina
se reconocen dos corrientes historiograficas de como se instituyé la ciencia,
cémo debe ser estudiada y qué tipo de efectos sobre la realidad pueden es-
perarse del conocimiento cientifico. Este debate no puede ser desarrollado
aqui, pero una parte significante del mismo supone una discusién entre una
mirada ilustrada de la ciencia y una mirada romantica de la ciencia. La pri-
mera entiende la ciencia como una busqueda y una garantia del progreso, la
segunda la entiende como algo atado a su contexto y que opera con valores
culturales intransferibles. Para mas informacién remito a Kragh, H. (1989) y
Ambrosini, C., Beraldi, G. (2020).

2 Para mas informacién sobre el debate de los amigos de la obra que varios
intérpretes relacionan estrechamente con los amigos y escritores reales de
Hoffmann, pertenecientes al circulo literario y social Los hermanos Serapion,
remito a Brown, H. (2013).
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omnipresente. La trama gira en torno a cuatro personajes: Angélica, hija
del coronel de G,, el capitan Moritz de R., Margarita de T,y el conde de S,,
quien también se presenta con otra identidad, el “general de S.".

El relato esta ambientado en Alemania, durante las guerras napolednicas
(1803-1815), estilistica y filoséficamente se incorpora en el movimiento
romantico (Roca, 2021, p. 7). Esta presentada en episodios, conectados
entre si por elipsis de tiempo, y sobre los cuales los protagonistas inter-
vienen con sus didlogos (caracterizados por ser fuertemente emotivos).
Para marcar la atmosfera del cuento, al principio los personajes estanenla
casa del coronel, esperando su regreso bajo una fuerte tormenta y hablan
entre si sobre hechos fantasmagoricos y sobrenaturales. Algunas de las
ideas presentadas alli, como lo siniestro de la luz en la oscuridad, el temor
a lo extrafo, los principios naturales mas alla del entendimiento o el rol del
inconsciente en la conexion con el universo, seran los componentes onto-
logicos-narrativos de todo el relato.

El nudo de la trama es el amor que Angélica y Margarita de T. (sirvienta
de la familia G.) tienen hacia el capitdn Moritz de R., este Ultimo sélo le
corresponde a Angélica (Hoffmann, 2019, p. 110), pero el coronel de G. ha
prometido la mano de su hija a un misterioso y siniestro hombre conocido
como conde de S. (p. 126).

La historia se desarrolla cuando el conde de S. se vale de dos situacio-
nes para lograr que Angélica acepte casarse con él: el llamado al frente
de batalla del coronel y del capitan (p. 137) y los celos de Margarita de T.
ante el amor no correspondido (p. 121). El conde de S. da la falsa noticia
de que el capitan murié en una emboscada (p. 140), cuando en realidad
sobrevivio a ella, pero fue hecho prisionero en un palacio por un aliado del
conde, el CaballerodeT. (p. 146). Tanto el conde de S. como el Caballero de
T. son integrantes de una Escuela Invisible dedicada a la “ciencia secreta”
del mesmerismo (p. 151).

El conde de S. se aprovecha del desasosiego de Angélica y del despe-
cho de Margarita. El conde logra que esta ultima susurre palabras secretas
al oido de la primera cuando duerme, y que deje la puerta de su habitacion
abierta para manipularla oniricamente con la mirada (p. 140). Margarita
escapa el dia de las nupcias por su sentimiento de culpa, y por una carta
que el conde le dejé confesando que, por el uso de la ciencia secreta para
controlar a Angélica, consumio su propia vitalidad y pronto morira (p. 149).
Con su muerte, Angélica se ‘libera del hechizo” (p. 150). Paralelamente,
un amigo del capitan lo encuentra en un pueblo cercano. El capitan logro
escapar de su cautiverio gracias a un compafero de guerra que |o resca-
td —aunque luego falleceria en el campo de batalla— y que, casualmente,
también conocio al conde, pero como el general de S. Con este alter ego,
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y mediante técnicas mesmeéricas, el conde habia logrado que la amada del
compafiero de guerra lo odiara y dejara (p. 148). Posteriormente, el capitan
y su amigo encontraran a Margarita, les contaran lo sucedido con el conde y
con Angélica (p. 153). Enterados ya de todo, se retine la familia del coronel,
el capitan y su amigo.

El epilogo de la historia presenta al capitan casado con Angélica, en una
noche de tormenta, tal como empezo el relato, pero ya no con temor a la
naturaleza sino con un regocijo ante ella (p. 154).

En esta historia, como se sefialo, operan un conjunto de ideas sobre la
ciencia y la naturaleza que, a la vez, implican nociones del conocimiento,
poder e identidad de los sujetos y los objetos. Tales ideas y nociones seran
analizadas a continuacion, en dos areas filosoficas: una ontoldgica, dedi-
cada a la naturaleza, y otra epistémica, dedicada a la ciencia.

3. La ontologia del “huésped siniestro”, la naturaleza romantica

En la obra de Hoffmann, se muestra la representacion romantica de la na-
turaleza, la cual no puede ser dominada por el conocimiento y la tecnologia.
Lo natural aparece como una extrafia fuerza que estimula a los mecanis-
mos psicobioldgicos de los humanos, causandoles desconcierto, temor o
extrafieza (Roca, 2021, p. 9). Esta conexién entre los fendmenos naturales
(mayormente representados con eventos meteoroldgicos, p. €], la lluvia) y la
psique humana (mayormente patentizados mediante pasiones intensas, p.
ej., el terror), pone en evidencia que todo esta conectado misteriosamente,
inclusive lo producido por el humano, como si cada elemento no pudiera
entenderse sin el todo, sin lo original; es decir, hasta los objetos de la técni-
ca (p. ej., tetera, chimenea, trompeta, etc.) generan la sensacion ominosa
de la naturaleza incontrolable de la que irremediablemente provienen (p.
ej., tormenta, vendaval, maremoto, etc.):

¢Acaso no podemos sentir el mismo pavor, oyendo el sordo tronar
de la tormenta, el ruido del granizo al caer, los gemidos y el ulular
del viento? jVaya! Dediquemos alguna atencién a la loca musica
y a las mil espantosas voces que brotan de esta chimenea o a la
cancioncilla fantasmal que comienza a cantar la tetera (Hoffmann,
2019, p. 109. Cursivas agregadas).

Esta sensacion de lo ominoso, es decir, de lo abominable y que produce
aborrecimiento, en realidad es la forma que tiene el humano para hacer
consciente de que esta experimentando la cercania con lo numinoso, i.
e., aguella energia que no puede ser indagada por la razon, revestida con
un caracter sagrado, es la fuerza directa y sin mediacion del universo, es
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la manifestacion de lo que es absolutamente divino y absolutamente otro
(Cardero, 2010, p. 3). Lo ominoso, entonces, es un sentimiento ante lo que
es exterior y seductor, ante aquello que asombra y aterra al mismo tiempo.
Esta sensacion, paradojicamente, no deja de mostrarse como una cate-
goria del pensamiento y de la percepcion del universo, pues se presenta
como algo consciente e identificable.

Este juego de seduccion y terror proviene del conocimiento de que, lo
gue ha hecho posible que esto real exista también puede hacer que deje de
existir. Es la intuicion de que existe una fractura entre el universo y el caos,
entre lo natural y lo artificial; y el humano toma profundo entendimiento de
ello cuando se revelan las fuerzas ilimitadas de la naturaleza (p. 2). Para
fortalecer tal imagen, Hoffmann se vale de dos obras sobre la condicion
indémita e inclasificable de la naturaleza y, por extension, de lo que real-
mente seria el humano; lo cual funciona, a su vez, para sefialar el limite
analitico de la propia ciencia moderna.

La primera obra, Regno di Pianto [Reino del llanto], es mencionada sim-
plemente en una cita en italiano tras el miedo de Margarita por la tormentay
las historias de fantasmas contadas por los protagonistas (Hoffmann, 2019,
p. 111). Esta frase podria provenir de un poema de Giovanni Lotti de 1688,
donde se realiza el mismo paralelismo que en el relato de Hoffmann. En el
poema se habla del amor perdido y su afinidad con la consciencia de la
muerte. Esto es asi porque “morir” y “perder el amor” son dos formas de
mostrar los limites humanos para con el mundo que lo rodea, y sobre el
cual habra que rendirse, pues no habria manera de evitarlo o de dominarlo:

[...] Tombe, parlate voi. Anch’essa parlera e quando meno se ‘la crede
di sotto a cupo avello fara publica fede, che alfin cio ch’e pit bello in
tenebre sen va; anch'essa parlera [...] [Tumbas, hablas td. Ella tam-
bién hablard y cuando menos lo creas bajo un sepulcro ltigubre hara
publica la fe, que al menos lo mas hermoso en la oscuridad se va, y
también hablard] (Lotti, 2017. Traduccién propia).

Antes de continuar con el analisis en si, es necesario abrir un paréntesis y
dar cuenta de los elementos que llevan a relacionar el poema con el relato,

3 Aqui se abre una linea de interpretacion literaria, dentro de la tradicién psi-
coanalitica freudiana, en donde el propio Freud analiza el concepto de lo “si-
niestro” en Hoffmann en particular —pero, también, en la mirada romantica
en general- en un articulo titulado “Lo Siniestro”, publicado en 1919. Alli se
habla de la relacion entre lo siniestro, el pavor y la experiencia de la divinidad
aniquiladora. La interpretacion freudiana toma al terror ante lo siniestro como
una experiencia de pérdida del “yo". Para mas informacion sobre la cuestién
de lo siniestro en el romanticismo y en el psicoandlisis, remito a Molpeceres
Arnadiz, S. (2020) y a Olafiate, J. J. (2008).
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y a relacionar la fractura humana con la fractura de la naturaleza. Aun-
que parezca arbitrario, la frase “Regno di Pianto” es demasiado especifica
como para considerarla como parte del lenguaje de la Opera italiana de
la época. Segun el Archivo della Cantata Italiana, la Unica obra que utiliza
especificamente esta frase es la mencionada de Giovanni Lotti*. A su vez,
en los estudios sobre la poesia y la cantata del s. XVII, esta frase aparece
refiriendo solamente a Giovanni Lotti. Ahora, si bien esta frase aparece tam-
bién en otra obra italiana, el sentido que se le da es contrario al de Lotti y al
de Hoffman. La otra obra a la que se puede aludir es la épera “Santidad en
las ermitas, o verdaderas. EI S. Bruno Certosino” de 1748, de Scipione Careri.
En ella se relata la vida del santo Certosino, que vivio en el s. Xl, y la oracion
aparece como parte de un soneto: ‘[..] Spero al regno di pianto. Colle mie
forze invitte. Portar memorie alla mia fronie aferite [..]" [Espero al reinado del
llanto. Con mis fuerzas invencibles. Trae recuerdos a mis fondrias favoritas]
(Careri, 1748. p. 114. Traduccion propia).

En términos cronolégicos, la 6pera de Certosino es mas proxima al re-
lato de Hoffmann que el poema de Lotti, pero en términos conceptuales
—y en el uso metafdrico que tiene la frase— es mas cercano Hoffmann a
Lotti. En la Opera, la frase “Regno di Pianto” es una metafora del esfuerzo
sobrehumano que realiza Certosino para construir las iglesias en las que
pueda funcionar —sin ningun tipo de persecucion— la “Orden de los Cartu-
jos” ala que pertenece (p. 5). En el poema, el sentido de la frase “Regno di
Pianto” es mostrar la tension y cercania que existe entre dos situaciones
existenciales que experimenta el humano: el amor y la muerte, y como so-
bre estas situaciones se generan poderosos sentimientos, como el deseo
de amar o el temor a la muerte.

Dicho lo anterior, se puede seguir con la obra que Hoffmann toma para
reflexionar sobre la condicion indomita e inclasificable de la naturaleza.
Esta segunda obra es referida explicitamente: Puntos de vista sobre la cara
oscura de la Ciencia de la Naturaleza de G. H. Schubert (Hoffmann, 2019, p.
107). En ella se desarrolla un analisis de la representacion de la naturaleza por
parte de la ciencia actual dominante —lo que hoy denominariamos “ciencia
moderna’—, y como su forma intervencionista, mecanicista y analitica solo
produce ignorancia y pérdida de las conexiones intimas que tiene la vida
entre si'y las fuerzas naturales que la posibilitan, las cuales irian desde los
modos bioldgicos de vivir, hasta las lenguas y culturas que se han creado
(Schubert, 2008).

El elemento principal que se toma de la obra mencionada es la tesis “mes-
mérica” o del “magnetismo animal’, segun la cual los problemas de salud (psi-
quicos o fisicos) pueden curarse accediendo a lo onirico (Carrasco-Conde,
2016, p. 159), es decir, escapando de la mirada racional y alcanzando la
4 Para este dato en especifico remito a Amendola, N. (2017)
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dimensioén oscura, anonima u oculta de lo humano —aquel punto de co-
nexion con lo primordial o auténtico de la existencia—-, mediante ciertas
técnicas que permiten transformar la conducta del individuo, orientada por
lo racional y lo social, a un entendimiento corporal de la intimidad ontolo-
gica que hay entre la existencia de uno y la existencia del universo: “[..]
las maravillosas propiedades aumentan diariamente con la magnetizacion
prolongada, los accidentes nerviosos desaparecen y el magnetismo a me-
nudo hace lo que ningun otro remedio podria hacer” (Schubert, 2008, p.
330. Traduccion propia. Cursivas agregadas).

Cabe mencionar que, consistente con el relato de Hoffmann, donde lo
femenino es un objeto débil y deseante, Schubert aclara que esta técnica
tiene mayor eficacia en mujeres y auin mas si son jovenes (p. 315). Por el
tema que preocupa a este trabajo, no puede desarrollarse aqui el problema
del género, |a literatura y la ciencia, aunque si cabe hacer las menciones si-
guientes. Sibien las miradas del conocimiento cientifico del romanticismo
y la modernidad ilustrada son opuestas (p. €j., luz vs. oscuridad, dominio
vs. fuerza.), en ambas la idea de lo femenino esté subordinada a la idea de
lo masculino:

« En la perspectiva moderna lo masculino es el modelo de conoci-
miento, pues ejemplifica lo racional por sobre lo emocional femenino
(Roca, 2007, p. 4).

+ Enla perspectiva romantica lo masculino es el modelo de la conexion
con el orden original, pues ejemplifica la identidad y la costumbre por
sobre el caos y desorden femenino (Amordés, 2000, p. 47).

Lo que se quiere sefialar es que en ambas perspectivas de conocimiento
y de naturaleza se asumen roles sobre la mujer que priman en lo subordi-
nante o en lo pasivo. Si bien es cierto que se pueden encontrar en las ideas
de la modernidad y del romanticismo, elementos y conceptos que permitiran
a los movimientos feministas obtener argumentos y herramientas criticas
eficaces para la lucha de sus derechos como, también, se pueden identifi-
car un gran numero de pensadoras dentro de ambas tradiciones que han
dado aportes significativos —tanto a la ciencia como el arte—, tampoco
deja de ser cierto que tales argumentos y aportes histéricamente fueron
considerados como propuestas de las “hijas no queridas”, usando aqui la
expresion de Celia Amords (2000, p. 23). Porque, si bien las feministas
ilustradas y romanticas seguian los preceptos de las tradiciones de las
gue formaban parte, se consideraban como mas radicales de lo que so-
cial y culturalmente era aceptado en la época®. Es decir, la modernidad y
el romanticismo tenian perspectivas Utiles para pensar en cuestiones de

5 Recomiendo para este tema el texto de Pilar Errdzuriz Vidal (2012).
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la autonomia y la emancipacion de los sujetos de derechos, pero también
estaban atravesadas por sesgos sexistas y prejuicios misoginos, los cua-
les terminaban por limitar al horizonte de acciones posibles de las mujeres
(Bonilla, 2010, p. 192).

La cuestion del limite posible de acciones se evidencia en el propio re-
lato de El huésped siniestro, alli se presentan dos personajes femeninos
fuertes: el de Angélica, que encarna el bien, y el de Margarita, que encarna
el mal pero, ala vez, y correspondiente a las expectativas de la época hacia
los roles de la mujer, estan posicionados en estereotipos subordinados y
dependientes a las acciones masculinas: Angélica es la mujer fragil y Mar-
garita es la mujer fatal (Oser, 1999, p. 13).

Continuando con la cuestion de las identidades de los sujetos que co-
nocen a la realidad, y su relacion con la ominosidad de la naturaleza, cabe
sefialar que esta no se agota en una idea de exterioridad que influye en
todos los cuerpos y que, segun su género o edad, poseen mas 0 menos
resistencia a su caracter terrorifico y universal, pues la idea romantica de
conexion “humano con naturaleza” también esta suponiendo una cuestion
sobre quiénes son las personas cognoscentes. En la ontologia romantica,
se comprende que en la naturaleza humana yace una incapacidad cons-
titutiva de discernir entre lo que es real y lo que es imaginario, entre la
vigilia y el suefio, entre la consciencia y la locura (Martin, 2006, p. 45). Es
decir, no solo se postula que existe un movimiento externo de la naturaleza
por querer reunir (o reconciliar) a todo lo existente —lo acepte o no, sea
consciente o no, intente resistirse 0 no— sino que, paralelamente, opera
un movimiento interno en el humano que lo empuja hacia a fuera vy, en
este proceso, lo vuelve hipersensible, impresionable, de facil estimulacion,
que ora lo motiva con afan a cumplir sus metas y objetivos sin pensar en
las consecuencias o circunstancias, y que ora lo paraliza tan fuertemente
que lo deja atrofiado psiquicamente, mayormente, expresando ociosidad
0 melancolia intensa.

En la obra de Hoffmann esto se representa claramente al inicio de la
historia cuando, en medio de una tormenta nocturna, y a la espera del re-
greso del coronel de G., los personajes cuentan historias de fantasmas
y de eventos sobrenaturales. Alli, Angélica conversa con un amigo de la
familia sobre por qué les interesa tanto este tipo de historias:

—[..] También a mi me ocurre que a veces, en medio del suefio, des-
pierto subitamente, sobrecogida por un miedo indecible, como si
me hubiera sucedido algo aterrador. Y, sin embargo, no tengo ni la
menor idea del motivo ni el menor recuerdo de aquel suefio, mas
bien me parece como si despertase de un estado inconsciente y
casi mortal.
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—Yo también conozco ese estado —afiadid [..]—. Quiza tenga rela-
cion con ese poder de las extrafias influencias psiquicas a las que
nos entregamos involuntariamente. Lo mismo que los sondambulos
no se acuerdan de su estado de sonambulismo, quiza esa espanto-
sa angustia sea como una especie de resonancia de aquel poderoso
encanto, cuyo origen nos es desconocido [..] (Hoffmann, 2019, p.
113. Cursivas agregadas).

Ahora bien, para la perspectiva romantica, lo que conduce al efecto numi-
noso de la naturaleza en el relato, i. e., lo que muestra definitivamente los
aspectos incomprensibles y extrafios del universo es la experiencia de la
duplicidad de la realidad. La cuestidon del doble posee una extensa tradi-
cion de pensamiento filosofico, literario, artistico y cientifico que va mas
alla de los debates del s. XVII (Rosset, 1993, p. 22). Pero, en las perspec-
tivas romanticas e idealistas, como las modernas e ilustradas, se da una
dimension nueva sobre el doble. Mientras que la ciencia moderna proponia
la tesis de la homogeneidad de la realidad, donde todos los eventos na-
turales de la Tierra repiten o duplican los mismos mecanismos que los
eventos naturales del resto del universo (Wilson, 2008, p. 52), la ciencia
romantica propondra la tesis de la heterogeneidad de la realidad, donde
cada evento posible en la Tierra posee o implica otro evento antagonico,
alternativo o incompatible en el universo (Berlin, 2000, pp. 75-76). Mientras
que el doble moderno conlleva a una familiaridad con todo lo que sucede
en el cosmos, el doble romantico conlleva a un extrafiamiento con todo lo
gue sucede en el cosmos.

Este postulado de la duplicidad romantica sera tomado como un recur-
SO para mostrar como es la relacion entre los personajes y la naturaleza
en el relato. En Hoffmann esto funciona del siguiente modo: los protago-
nistas encuentran los sonidos de la naturaleza un eco ontoldgico, un aviso
de que, tras lo percibido y clasificado, aun existe lo imperceptible e incla-
sificable. Por ejemplo, el sonido de la tormenta revela una presencia que
esta por llegar, a la vez que denota una distancia entre lo que seria terrible
y pavoroso y lo que seria humano y cotidiano; una distancia que cada vez
mas se va acortando segun el ruido se vuelve mas nitido y audible, al pun-
to que termina por interrumpir a los relatos (que, cabe mencionar, estdn
ejemplificando el discurso racional-cognitivo humano) y que termina por
reconducir al relato, al marco narrativo. Esto es claro cuando el conde S.
entra a la casa:

Entonces, el general y yo oimos un potente golpe... Y en el momento
en que [...] el narrador, decia estas palabras, se abrio la puerta de la

33



HIRTES

sala donde estaban con un estrépito terrible. [...] Entré un hombre
vestido de negro de la cabeza a los pies, el semblante palido y la
mirada seria y muy fija (p. 118).

Esta repeticion auditiva, esta relacion “tormenta-huésped” entre el tronar
de las nubesy el llamar a la puerta, no supone captar de forma mas atenta
la realidad sino, mas bien, aquello que vuelve (trueno-puerta), lo que es
reiterativo, esta generando una atmaosfera siniestra y tenebrosa, en la que
uno duda de sus propias seguridades y se predispone a concebir lo am-
biguo como una amenaza a la propia integridad. Solo desde estos datos
ontologicos, la experiencia de la numinosidad del universo, la tension y
fragmentacion del humano entre fuerzas internas y externas (que lo han
fljado en un tiempo y lugar que es controlado por una naturaleza terrible),
y los primeros datos cognitivos que puede captar la limitada razén hu-
mana —en términos de repeticion o reiteracion—, puede ofrecerse la base
intelectual de por qué el terror y el miedo —en estas historias y anécdotas
contadas— incluyen a los fantasmas, a los aparecidos o a las sombras.

En la cosmovision romantica el humano sabe que hay algo que lo do-
bla, i. e., nada en él es simplemente una identidad clara y directa sino que,
de alguna manera enigmatica, ha sido “duplicado’, “replicado’, “repetido’,
en dos realidades. Estas realidades son homomorficas en sus atributos
esenciales, coexistiendo en el mismo plano ontologico, pero tienen fuer-
zas y manifestaciones distintas, heterogéneas: en los sujetos racionales
y emocionales es su finitud y fragilidad, en la naturaleza imponente e in-
tempestiva es su infinitud y absolutez. Esto queda mucho mas claro, y
especifico cuando el capitan Moritz de R. narra una experiencia de guerra,
en cuyo relato hace hincapié tanto en la repeticion auditiva ya sefalada,
como en la consciencia de los limites humanos ante el caracter ilimitado
de la naturaleza, principalmente, con el rol de la muerte como evidencia de
la tension ontologica:

Apenas los primeros rayos del amanecer despejaron las densas ti-
nieblas, me incorporé para ver quién de los tendidos estaba herido
0 agonizando. Era una noche tranquila; solo, suavemente, comen-
zaba a dejarse sentir un vientecillo matinal que agitaba el follaje.
Por segunda vez oi un largo gemido que atravesé el aire, como si
resonase desde la lejania. Parecia como si los espiritus de los cai-
dos en el campo de batalla se incorporasen y gritaran su dolor hacia
la amplia béveda celeste. Senti que temblaba y me sobrecogié un
terror profundo e indecible. jLos gemidos que habia oido proferir a
gargantas humanas no eran nada en comparacion con estos sonidos
desgarradores! (p. 108. Cursivas agregadas).
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4. La epistemologia del “huésped siniestro”, la ciencia romantica

Antes de iniciar este apartado es necesario detenerse en un supuesto que
se ha estado utilizando a lo largo del analisis pero que, ya en este punto,
debe explicitarse adecuadamente. Es la tesis de la “ciencia romantica” y
del “programa cientifico del romanticismao’. Por un lado, los estudios tradi-
cionales del romanticismo han sefialado que, mientras que la perspectiva
moderna ilustrada se aboco por instituir a la “ciencia” como el triunfo de
la razén humana sobre la naturaleza, la perspectiva romantica idealista se
esforzo por sefialar la existencia de fendmenos ocultos que debian ser estu-
diados por “saberes ocultos” (Berlin, 2000, p. 75). La mayoria de estos es-
tudios han sefialado que esta mirada era un modo de promover nociones
esotéricas, religiosas u oscurantistas (Gode-Von, 1947, p. 131; Ordofiez,
2003, p. 82). Pero, por otro lado, en las Ultimas décadas, se esta dando lugar a
la interpretacion de que existié un proyecto cientifico romantico propiamente
dicho, iniciado como una respuesta a la defensa acritica de la razén humana
—considerada herramienta de comprension del universo— (De Sousa, 2018,
p. 108) y una critica a la separacion del saber objetivo con el saber subjetivo
—considerado el criterio epistémico de lo verdadero y de lo falso— (Haraway,
1995, p. 345). Autores como Schelling, Wright de Durham, Lambert, Mesmer,
Novalis, Orsted, entre otros, son ejemplos de pensadores de corte romantico
(Ordofiez, 2003, p. 83.), que ofrecieron una postura cientifica alternativa de la
ciencia moderna, donde reivindicaban dos grupos de grandes tesis:

- Metodoldgicas cientificas: por un lado, la necesidad de la diversidad
o pluralidad de perspectivas investigativas a los objetos naturales de
estudio (Steinle, 2003, p. 222) y, por otro lado, la necesidad de incor-
porar herramientas analiticas no mecanicistas, como la intuicion, la
poesia o las emociones (Sepper, 2003 p. 113).

+ Derelaciones entre lo cognitivo y lo ontoldgico: por un lado, el recono-
cimiento de que la naturaleza no debe asumirse gratuitamente como
correlativa a la razon humana —con el corolario de que la organizacion
de saberes no supone una copia de los ¢rdenes de la realidad—y, por
otro lado, la hipétesis de que la relacion entre los elementos del univer-
so no es similar al de una gran maquina de relojeria sino, mas bien, es
similar a un organismo vivo (Roca, 2021, p. 7).

Mientras que la ciencia moderna se oriento al estudio de los fendmenos

fisicos, la ciencia romantica estaba preocupada por los estudios de los
fendmenos biolégicos (Garnica, 2019, p. 62), pues comprendian que el
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macro objeto de conocimiento de la ciencia, es decir, la realidad en su ple-
nitud, es un objeto de conocimiento activo, en completo movimiento, con
rasgos principalmente organicos, que requiere, por lo tanto, estudios sobre
suU génesis, sus procesos, sus actividades (Fox, 1996, p. 262). Esto daba
lugar a producir otro tipo de interrogantes, quizas las mas caracteristicas son
las que relacionan a los objetos con la creatividad y el ingenio, p. €], la interro-
gante de si la creacion de objetos materiales supone un proceso similar a la
creacion literaria (p. 261), en donde se comprende que no hay una respuesta
causa-efecto, o un medio crudamente mecanico, sino una emergencia de par-
tes, sentidos o acciones dentro de un proceso mayor (p. 263).

De este modo, contrario a la tendencia de la ciencia moderna, el pen-
samiento romantico sobre el conocimiento cientifico comprendié que las
metaforas no eran sélo un componente poético o artistico (Ley, 1986, p. 1)
sino que, mas bien, tenian la capacidad de sefalar verdades sobre el mun-
do que, de otro modo, no podrian ser captadas. Esta lectura romantica
estaba inspirada en los trabajos sobre el discurso y la retorica de Baltasar
Gracian (Romero, 2011, p. 63), Emmanuele Tesauro (Molina y Chiuminatto,
2004, p. 29) y Chesneau Dumarsais (Sanchez, 2019, p. 86) quienes, mas
alla de sus posturas filosoficas diferentes, ofrecian una relacion entre la
creatividad, el ingenio y la nomenclatura que, a su modo de ver, solo podia
ser satisfecha por las metaforas. Es decir, las metaforas crean nombres
para aspectos nuevos de la realidad mediante la inauguracion de relacio-
nes e identidades. Segun estos pensadores, la evidencia de su tesis estaria
en los propios tratados de retorica clasica, pues una parte relevante de
estos textos estaba constituida por las traducciones de obras, trabajos,
biografias, etc. entre un idioma extranjero y el propio y al hacerlo se encon-
traban con conceptos, términos 0 nociones que no tenian una traduccion
literal en su propio idioma, obligandolos a construir metaforas para deno-
tar los sentidos que buscaban preservar. Esta evidencia no era especula-
tiva porque era una practica aceptada por los propios retoricos clasicos,
como Cicerdn en Del Orador o Mateo de Venddéme en su Ars Versificatoria
(Faral, 1958; Vazquez, 2010).

Esta lectura de la creatividad metafdrica, mas relacionada con el in-
genio humano que con el conocimiento del mundo, sera sintetizada en
1725 por Giambattista Vico en su Scienza Nova, aunque la obra se centra
en construir una serie de maximas que permitan dar un fundamento cla-
ro a los derechos y posibilidades humanas, con un corte teoldgico civico
(Vico, 2012, p. 82), que le da un lugar central y creador del humano sobre
su propio devenir historico; lo que interesa aqui es como, en su esfuerzo
de separar el aspecto natural del aspecto social de los estudios cientificos
(Frausto Gatica, 2016, p. 74), termina por presentar una imagen del inge-
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nio creador humano, que da un lugar preponderante a la metafora, y de
como ésta reproduce las acciones creadores de la naturaleza. Vico da una
caracterizacion de la metafora en relacion con la naturaleza, cercana a los
usos retoéricos de Hoffman, para hablar del poder de la naturaleza y como
podemos conocerlo.

Para que sea claro lo anterior, a continuacion se presenta la idea de
conocimiento y metafora de Vico, en relacion con los modos en que se co-
munica la naturaleza, junto con una reflexion realizada en el propio cuento
de Hoffmann sobre la cercania simbdlica entre los sonidos humanos y los
sonidos de la propia naturaleza:

Con esta Metafora, primera en ser concebida por mente humana
civil, y mas sublime que cuantas fueron formadas: que el Mundo y
toda la naturaleza es un vasto cuerpo inteligente, que habla con pa-
labras reales, y con tales voces extraordinarias avisa a los hombres
cosas en que, con aumentos de religion, quiere ser entendido [...]
(Vico, 2012, p. 118. Cursivas agregadas).

Estas voces de la Naturaleza se dejan oir en las noches calladas con
sonidos semejantes a voces humanas quejumbrosas, que ora pare-
cen venir de muy lejos, ora resonar proximas (Hoffmann, 2019, p.
108. Cursivas agregadas).

Ahora bien, aunque la ciencia moderna y la ciencia del romanticismo apela-
ron a ‘metaforas” para defender sus posturas, por un lado, las funciones que
le adjudicaron fueron distintas y, por otro lado, las funciones cognitivas que
le reconocieron tuvieron perspectivas opuestas. Mientras que la ciencia mo-
derna mayormente apelo a las metaforas mecanicistas para poder entender
los fendmenos naturales como procesos organizados, objetivos y posibles
de manipulacion técnica (Shapin, 1996, p. 31), por el contrario, la ciencia
romantica apel6 a las metaforas emotivas para poder entender los fendme-
nos naturales como procesos que no se agotan en lo racional, que ocurren
de forma paraddjica, y completamente desproporcionados ante los limites
sensitivos, psiquicos o intelectuales que puedan plantear los humanos al
universo (Roca, 2021, p. 14). En la obra de Hoffmann esta postura es obvia
cuando se habla de la reticencia de la naturaleza ante el intento de la ciencia
moderna por develar sus secretos, y también en la forma en que expulsa a
quienes creen que la ciencia es suficiente para dominarla. Por ejemplo, es
patente en la carta que el conde de S. le da a Margarita a modo de adver-
tencia: “La Naturaleza, esta madre cruel, contraria a sus hijos desnaturali-
zados, arroja de si a los espias curiosos que tratan de levantar su veloy les
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lanza un juguete brillante, tan atractivo que dirigen su fuerza destructiva
contra ellos mismos” (Hoffmann, 2019, p. 150. Cursivas agregadas).

Esta tension entre metaforas es, en realidad, una tension cognitiva,
pues ambas implican condiciones de posibilidad de interpretacion y es-
guematizacion del mundo. Dicho de un modo mas preciso, apelan y supo-
ne la existencia de metaforas con cargas cognitivas. En consonancia con
esta lectura, se puede realizar una recuperacion sobre qué funciones gno-
seologicas habrian de realizar las metaforas en general. Cabe aclarar que
lectura no es gratuita, sino que esta interpelada por multiples estudios de
Linguistica Cognitiva, Psicologia Cognitiva, Neurociencias y Filosofia de la
Mente, actualmente vigentes®. En este punto sefialaremos tres funciones
identificadas en los estudios contemporaneos que nos serviran para con-
tinuar con la relacion entre ciencia moderna y ciencia romantica desde las
metaforas utilizadas en el relato de Hoffmann. Podemos identificar tres
funciones cognitivas en las metaforas:

* Funcidn estructurante del mundo (Kovecses, 2010, p. 37. Cursivas
agregadas). Aquellas metéforas que permiten a los hablantes com-
prender un objeto A por medio de la estructura B, como sea el “‘paso
del tiempo es el movimiento’, o recuperando una metafora del relato
en cuestion: “la naturaleza es una madre cruel” (Hoffmann, 2019, p.
150).

- Funcidn fundante del mundo (Kovecses, 2010, p. 38. Cursivas agre-
gadas). Aquellas metaforas que ofrecen una sustancia o un conte-
nedor para el cumulo de las experiencias subjetivas, pudiendo ser la
‘naturaleza’, el “mundo espiritual”, “magnetismo animal’, o recupe-
rando una metéfora del relato: “fuerza espiritual” (Hoffmann, 2019,
p. 151).

* Funcidn orientacional del mundo (p. 40. Cursivas agregadas). Aquellas
gue posibilitan ubicarse en una coordenada especifica en el mundo
para darle sentido a las acciones emprendidas, tal como el “frente de

batalla”, “lecho nupcial’, o aquella metafora del relato que sefala el
final del conde de S.: “arbol maravilloso” (Hoffmann, 2019, p. 152).

Lo que quiere sefalarse es que, en el relato de Hoffmann, se presenta un
conflicto de metaforas cognitivas a partir de dos sistemas de esquemati-
zacion de lo que puede percibirse, conocerse y/o divulgarse. El relato ha
colocado, en su historia de manipulacion, ciencia secreta y control de las
voluntades, una disputa epistémica —vigente en la época en la que fue
escrito— entre dos sistemas de implicacion cognitiva. Dicho de una forma

¢ Para mas informacién remito a Minervino, R. (2010).
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mas sencilla, las metaforas que entraron en juego en el relato de Hoff-
mann son dos tipos de metaforas sobre lo que puede ser denotado y sobre
lo que puede enunciar la comunidad cognitiva (Roca, 2007, p. 2) a saber,
por un lado estarian las metaforas de la ciencia moderna, coherentes con
la idea de “ver es entender” (Lakoff, Johnson, M., 2009, p. 87); por otro lado,
estarian las metaforas de la ciencia romantica, coherentes con la idea de
“sentir es entender”. Un buen ejemplo de este tipo de metaforas, es el re-
lato de la batalla, donde se entiende como esta concluyo no por evidencia
visual sino por un sentimiento sobrenatural, terrorifico y pavoroso: “Los es-
pafoles, inclinados a lo maravilloso, creian escuchar las poderosas voces
de los espiritus sobrenaturales, que eran anuncio de algo tremendo que iba
a suceder. Encontraron confirmada su creencia cuando, al dia siguiente, la
batalla retumb¢ terrorifica” (Hoffmann, 2019, p. 108. Cursivas agregadas).

En esta manera de entender a la carga cognitiva de las metaforas, se
esta suponiendo la ontologia romantica desarrollada en la seccion anterior,
donde se apela a la existencia de algo invisible que domina a la conducta
de los sujetos y a los procesos de los objetos, reforzando el postulado del
isomorfismo que define a todos los eventos de la realidad. Presentando-
se el siguiente doble juego, la manera en como se dan los eventos de la
naturaleza (p. €j., la biografia de los individuos o los fenémenos meteo-
roldgicos) supone una tensién ontoldgica original de fuerzas cosmicas,
y la manera en como se dan los eventos cognitivos (p. €j., la constitucion
de una disciplina cientifica o el desarrollo del sentido comun) supone una
tension psiquica-emotiva original de fuerzas existenciales.

Estas tensiones no pueden resolverse con un simple pensamiento de
calculo debido a que lo incomprensible, pero necesario ontoldgica-epis-
témicamente, quedaria afuera. Se hace necesaria una manera alternativa
de expresar lo real, Io que lleva a postular otras maneras de conocer y de
enunciar al mundo. Alli el valor de lo metafdrico, pero también alli la critica
de la ciencia moderna. Esto da mayor claridad a la caracterizacion que
realiza Hoffmann, en el relato, del arte magico del conde: “Tengo la certeza
de que se ha valido de toda clase de armas secretas para ejercer un efecto
psiquico en los caracteres y que esto o lograba gracias a una fuerza espe-
cial que le habia concedido la Naturaleza” (Hoffmann, 2019, p. 152).

En este punto, cabe sefialar que las metaforas cognitivas mencionadas
inicialmente, “ver es entender” y “sentir es entender”, terminan siendo par-
tes constitutivas de dos maneras de hacer ciencia. No fueron algo que se
agoto en el siglo XVIII, sino que puede rastrearse, al menos, hasta el siglo
XX. Fox Keller explica que durante la revolucion bioldgica de principios de
la década de 1920 aun operaban las extensiones de las metaforas moder-
nas mecanicistas e ilustradas (2000, p. 111) pero que, para la década de
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1970, se dieron cambios en el concepto de informacién y de genética, que
llevaron a la aplicacion de las metaforas de caracter holistico, energético y
organicista (p. 110). En sentidos muy cercanos a la tension a los modernos
y romanticos, quizas, para que se ilustre este dato, la reformulacion de la
metafora basica en términos de “ver en el microscopio es entender”y “sentir
bioguimicamente es entender” sean suficientes para mostrar el punto de
que las metaforas son relevantes para entender qué imagen de ciencia se
esta defendiendo y qué tipo de realidad posible se esta postulando.

Pero si lo anterior peca de insuficiente, el autor de este texto interpreta
que este uso de metaforas de 1970 tiene una cercania con el sentido figu-
rativo del pensamiento romantico, i. e., son consistentes con las nociones
que hacen posible a la cosmovision de la ciencia romantica pues, para
esta perspectiva literaria y epistémica, no se puede reducir todo a estados
y engranajes, no todo puede ser iluminado para comprenderlo. Aqui, o na-
tural impone una conexion de todo-parte que debe respetarse, y esto sirve
para comprender las propias y necesarias limitaciones. Como la reflexion
dada al inicio del relato:

Me refiero a aquella edad dorada, cuando el género humano vivia
en intima unidn con toda la Naturaleza [...]. Hablo de esas voces
extrafias de los espiritus, pues si no, ;como se explica que todos los
sonidos de la Naturaleza, cuyo origen conocemos de sobra, puedan
parecemos gemidos quejumbrosos y llenar nuestro pecho del mas
profundo terror? (Hoffmann, 2019, p. 107. Cursivas agregadas).

Para cerrar este punto y seccién (y dar un tercer apoyo argumental a la
cuestion cognitiva de las metaforas), se mencionara que los elementos
cientificos e intelectuales que presenta Hoffmann en su relato, El huésped
siniestro estan mostrando un nuevo caracter, pues no son simples recursos
estilisticos y narrativos para constituir la plausibilidad de los fendmenos
terrorificos, sino que suponen un compromiso epistemologico con las
relaciones entre lo humano y la naturaleza. Se estan planteando cuales
son efectivamente las capacidades de conocimiento de los sujetos y, mas
importante, cuales son las herramientas mas efectivas para conocer al
universo, comprendiendo que en el mismo opera tension ontoldgica in-
eludible. Se concluye que es requisito epistémico el utilizar tropos, o ele-
mentos figurativos, por lo menos metaféricos, para denotar que lo real no
es lo literal, sino que es lo ambiguo y paraddjico. De alli que la “ciencia” en
el romanticismo implique elementos, condiciones y posibilidades esoté-
ricas, misticas o cuasi-magicas, debido a que atraviesan lo racional para
posarse en loirracional, lo emocional y lo intuitivo. Esto es sefialado varias
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veces en el cuento. A continuacion se colocan las que, a juicio del autor del
articulo, son las mas explicitas:

“[..] referencia Schubert en sus «Consideraciones de los aspectos
nocturnos de la ciencia de la Naturaleza»” (p. 107).

“[..] es como si la voz de un espiritu que presintiera todo os hubiese
dicho la verdad” (p. 148).

“Toda mi ciencia nada puede frente a ese negro destino que va a
vencerme, cuando ya estaba en la cima” (p. 150).

“iMargarita! Os he iniciado en secretos que aniquilarian a cualquier
ser vulgar que intentase saberlos” (p. 150).

“[..] podria referiros muchas cosas de esa ciencia, que no me es
desconocida, pero cuyo nombre no puedo decir por temor a no ser
comprendido..” (p. 152).

“No quiero saber nada mas de ese reino desconocido, donde habi-
tan el espanto y el terror [..]" (p. 153).

Conclusiones

La idea del relato El huésped siniestro no es simplemente la de presentar
una historia de amor, donde se da una prueba vital entre dos seres que-
ridos. Eso seria hacer una lectura superficial de la obra. Sino que, mas
bien, ofrece una macro-metafora sobre como Hoffmann —y por extension
muchos de los pensadores romanticos— comprendia la relacion entre los
sujetos cognitivos (es decir, los propios humanos) con su objeto de cono-
cimiento (los fendmenos naturales) y las posibilidades que otorgaba dicha
relacion.

Funciona una intuicion de que, la ciencia moderna y el pensamiento
ilustrado, al reducir la naturaleza a un objeto despersonalizado, han dejado
de lado aristas y dimensiones que le son propias a la realidad. Como sea
su intima conexion con el propio sujeto que la estudia pues, al final y al
cabo, se es parte del universo que se quiere comprender. Pero este “dejar
de lado” no es simplemente una ignorancia que no tiene efectos sino, para
la ciencia romantica, tiene peligrosas consecuencias, debido a que la natu-
raleza al ser la fuerza creadora de los sujetos cognoscentes también puede
ser la fuerza que los destruya. Luego, la idea de un “huésped siniestro’
toma otro matiz, ya que todo conocimiento cientifico tiene dentro de si un
agregado oculto, una oscuridad ponzofiosa, un elemento de retroceso que
colabora con la destruccion, la pérdida y la incompetencia del humano.

El relato El huésped siniestro es una historia que intenta mostrar que
se puede pensar una manera diferente de entender lo que existe, que hay
lugar para una ontologia “otra” y, por tanto, se puede constituir un cono-
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cimiento cientifico alternativo, esto es, también hay lugar para una epis-
temologia “otra”. Esto pareceria, a simple vista, cuestiones propias de los
procesos de institucionalizacion de la ciencia, resuelto en la actualidad,
pero son problematicas que al dia de hoy la Filosofia de la Ciencia se esta
ocupando. Se esta pensando aqui, por ejemplo, en las Epistemologias del
Sur, las Epistemologias Naturalizadas o las Epistemologias Feministas.

Finalmente, si algo puede ser rescatado de las metaforas sobre el co-
nocimiento y la realidad que aparecen en El huésped siniestro, es que se
ha dado una advertencia especifica: ni la ontologia moderna ni la ontologia
romantica y, por consiguiente, ni la epistemologia ilustrada ni la epistemo-
logia sensitiva estan exentas de la ignorancia y el peligro, una destruye a
la naturaleza por querer dominarla y la otra destruye al sujeto por querer
comprenderla.
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Resumen

Antonin Artaud, como varios otros creadores de vanguardia, oponiéndose
a la primacia del raciocinio y el psicologismo de las poéticas realistas, ela-
bord una concepcion del quehacer actoral que continuaba con el legado
de Jarry, pues lo postulé como un registro en clave de marioneta, fantoche,
titere, maniqui o automata. Llevd a cabo una exploracion en torno a las
nociones de despersonalizacion asociados a la configuracion titiritesca
del cuerpo del actor, distinguiéndose por elaborarla bajo la premisa de un
teatro que se concebia como la realizacion mistica del ser.

Palabras clave: titere, vanguardia, artaud, cuerpo, misticismo.

Abstract

Like many other vanguard creators, Artaud exposes an understanding of
acting against the rules of intellectualism and psychology that were the bas-
es of Realism and its poetic activities. Inspired by Jarry, Artaud expressed
his considerations about the concepts associated with the figure of pup-
pet, mannequin or automaton. His experimentations about the art of acting
explored the actor’s body based on the strategies of depersonalization. In
order to express his mystical ideology, he takes the notion of puppet as the
metaphor of humanity searching for the spiritual dimension.
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Cuando Antonin Artaud fundo junto con Roger Vitrac el Teatro Alfred Jarry,
en 1926 (Durozoi, 1975, p. 135), su intencion era liberar al acontecimiento
teatral de las formulas de enunciacion devenidas de la tradicion miméti-
coilusionista, que habia tenido su Ultima expresion en los procedimientos
estilisticos de la escena naturalista. El nombre que dio a estas practicas
de un teatro nuevo fue un homenaje, pero también el reconocimiento de
si mismo dentro de la genealogia inaugurada, en 1896, con la irrupcién del
Padre Ubu en el contexto de la escena burguesa (Behar, 1971, p. 29). De
acuerdo con Lola Bermudez (1997) la rebelion de Jarry se opuso a la no-
cion misma de representacion, combatiendo tanto la ilusion verista como
simbolista, pues su proceder atacaba tanto las posturas psicologistas que
prevalecian en la escena como la actitud de idealismo de las propuestas
simbolistas. Ademas, expone que este creador buscaba anular la funda-
mentacion vigente de lo teatral en torno al decorado, al actor y a las reglas
de escritura dramatica con base en las tres unidades y que, por medio del
personaje de Ubd, destruyo la consideracion de un proceder dramaturgico
gue se habia organizado alrededor de un cuerpo del actor asimilado a lo que,
desde su perspectiva, era irrepresentable. Asociada a la celebracion sobre
lo “inhumano del hombre”, a través de ponderar un “teatro de la destruc-
cién del teatro” (Bermudez, 1997, p. 43), la propuesta de Jarry se resolvié en
el rechazo al sentimentalismo, abrazando, en cambio, lo grotesco, lo material
y lo fisico.

A partir del trabajo sobre el eje discursivo de la “inhumanidad’, aunado
a la comprension de la materia como presencia irreductible de la escenifi-
cacion, Jarry decreto su alejamiento de las poéticas de intencion realista
ocupando la figura de la marioneta como modelo ejemplar del ejercicio
actoral. Al conferir al cuerpo del actor con la potencia de marioneta, realiza-
ba el procedimiento de desindividuacion, entendido como la enunciacion del
artificio en su caracter de impersonalidad. En el ideario de Jarry, Unicamen-
te por medio de este distanciamiento de la individualidad de lo humano, la
creacion podia considerarse como verdadera actividad creadora: “El teatro
gque anima mascaras impersonales solo es accesible a quien se siente lo
bastante viril como para crear vida: un conflicto de pasiones mas sutil que
los ya conocidos o un personaje que realmente sea un nuevo ser” (Jarry,
1997, p. 186). En concordancia con el caracter que le concede a la Patafi-
sica, como estudio de “las leyes que rigen las excepciones; [que] explicara
aquel universo suplementario al nuestro” (Jarry, 2003, p. 17), Jarry ejecuta,
con su planteamiento de la actoralidad que opera a partir de las nociones
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asociadas a la marioneta, la posibilidad de explorar lo que se expresa en un
estado de excepcion con respecto a la constitucion de lo humano.

La busqueda por quebrar los principios de identificacion de un individuo
con el cuerpo del actor radicaba en la necesidad de “que el publico quedase
estupefacto a la vista de su inmundo doble” (Jarry, 1997, p. 189), es decir,
la intencion era que el espectador asistiera a su duplicacion en el escena-
rio, pero no bajo los términos de la reproduccion de la “naturaleza humana’
definidos por la experiencia de la civilizacion, sino desde la perspectiva ex-
cepcional de los antivalores, de la expresion de lo que era considerado ruin,
de lo que se evidenciaba carente de la modelacion realizada por la cultura.
La nocion de marioneta se articulaba en relacion con la experiencia del es-
tupor, pues la intencion de Jarry era que el publico se identificara, mediante
los mecanismos de la paradoja, con lo que hay de mas fundamental en su
constitucion humana, al hacer evidente en la escena lo soterrado por los
efectos de la hipocresia de las “buenas maneras” y la condescendencia
moral de la convivencia civilizada. Bermudez (1997) expresa que la nocion
de absurdo con que se asocia la obra de Jarry, proviene, precisamente, de
mostrar crudamente los mecanismos menos nobles, encontrando tam-
bién que la intencion de postular la actividad escénica bajo la enunciacion
guifolesca no consistia en un afan por infantilizar al espectador, sino mas
bien en procurar un mecanismo con el que Jarry podia exponerlo a “un
espacio fantasmatico por el que circulan todo tipo de pulsiones” (p. 46).
Asi, mediante la contradiccion entre la carnalidad del actor y la contextura
material de la marioneta, Jarry posibilitaba una poética de lo crudo y lo
perverso que se cifraba en el eje de ruptura de la valoracion de lo acepta-
blemente humano identificado con la nocion de persona.

Tanto para George Wellwarth (1974) como para Henri Behar (1971),
lo que inicid con el memorable personaje de Jarry terminaria culminan-
do en las practicas de los dadaistas, los expresionistas y los surrealistas,
a los que se sumo Artaud, por un tiempo, buscando formas teatrales no
convencionales. Como heredero de este legado, a lo largo de sus propias
experimentaciones, tratara de referir a la creacion jarriana ponderando el
registro de su provocacion contra la norma de la poética teatral vigente.
Incluso, en su escrito Sobre el teatro balinés en el que discierne sobre las
posibilidades de realizacion de un teatro que se aparta de las poéticas
realistas y textocentristas, tiende un vinculo entre lo que experimenté y la
propuesta de Jarry:

Hay en el aspecto realmente aterrador de su diablo (probablemente
de origen tibetano) una similitud notable con el aspecto de cierto
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fantoche presente en nuestra memoria, que tenia las manos hincha-
das de gelatina blanca, ufias de ramas verdes, y que fue el mas bello
adorno de una de las primeras obras presentadas por Alfred Jarry
(Artaud, 2020, p. 74).

Si la figura de Ubu constituyd un referente para este creador no era solo
porque mostraba la posibilidad de construir una manifestacion escénica
distinta, sino porque su proceder entrafiaba la actitud de quien se coloca
al margen de los decretos de un tipo de ejercicio de la cultura. Ubu era el
simbolo de una expresion del ser contra un orden del mundo, de la oposicion
a un régimen que habia sido el fundamento para constituir la primacia del
raciocinio y del lenguaje, considerandolos la expresion por excelencia de lo
humano, asi como los procedimientos Unicos, en su veracidad, para apre-
hender lo real y dar cuenta de su conocimiento.

El personaje jarriano se constituyd en paradigma, pues era la integra-
cion de la conducta contraria a la norma racionalista que se manifestaba
en todos los ambitos de la cultura humana y, por ende, también en las
preceptivas y poéticas teatrales, conformantes de la preeminencia de la
nocion realista en las formas de enunciacion escénica. A través de la es-
trategia de resaltar los rasgos de su conformacion titiritesca, Ubu abria
la puerta a una nocion divergente tanto de la representacion del mundo
como del proceder de la conciencia, a la vez que introducia la posibilidad
de que la escena expresara sus fundamentos de actividad poética. La cita
que Raymond Williams (2017) rescata de D.H. Lawrence expresa esta nue-
va perspectiva que se oponia a la consideracion naturalista del quehacer
teatral: “el drama esta representado por criaturas simbolicas, creadas por
la conciencia humana; marionetas, si se quiere, pero no individuos humanos.
Nuestro espacio escénico, tan aburrido en su personalidad, esta completamen-
te equivocado’ (p. 128).

En general, las experimentaciones vanguardistas en el campo de la
representacion teatral, desde Jarry hasta las expresiones de la posgue-
rra, rechazaron las posturas asociadas a las poéticas naturalistas, pues
eran identificadas con la cultura burguesa y sus afanes de ponderacion
ilusionista de lo real. La “teatralizacion” o “poetizacion” de la enunciacion
escénica, la asuncioén o magnificacion de su proceder y poder simbdlico,
asi como la legitimacién de su caracter no utilitario, fueron las resolucio-
nes mediante las que exponian su entendimiento de lo real, rechazando
la norma erigida por la cultura dominante. Williams (2017) explica que el
emprendimiento de estos creadores, al asumir abiertamente que toda ac-
tividad discursiva es ilusoria y valorar al teatro como muestra ideal de este
aspecto, era un modo de expresar el absolutismo de las formas hegemoni-
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cas de representacion. Con esta actitud ejercian una constante critica hacia
la monopolizacion de la conciencia expresada en los modos de acercamiento
al lenguaje y las nociones de representacion que ejercia la sociedad burguesa.
Segun Williams (2017), la oposicién a estos procedimientos tiene como
base una intencion del individuo por obtener una experiencia genuina, par-
ticular, apartada de la conciencia “estandarizada” del mundo burgués, pues
dicho orden se concebia como inmodificable si su aspecto opresivo conti-
nuaba siendo el dominante (p. 145).

Si se acepta lo que Behar (1971) expone acerca de Ubu Rey, se puede
considerar que con este personaje se da paso a la expresion de las alte-
ridades de conciencia que desplegaron posteriormente los movimientos de
vanguardia: “[Jarry] expone algunas proposiciones contrarias a los princi-
pios del teatro naturalista, que habran de facilitar la irrupcion de lo irracional
mediante la supresion de todo elemento concreto, presunto o real, capaz
de permitir que el espectador siga aferrado a la realidad” (p. 32). La bus-
queda de esta experiencia distinta de la conciencia resulto en el surgimiento
de exploraciones escénicas que, a través de su enunciacion o discurso, da-
ban cuenta de la equivocidad en la interpretacion de lo concebido como lo
real, asi como de otros medios posibles, aparte del raciocinio, para percibir
el mundo: el suefio, la imaginacion, la fantasia, el inconsciente e incluso la
dimension intuitiva del orden espiritual.

A partir de las premisas divergentes sobre la expresion de lo real deriva-
das de tal experimentacion, las poéticas de actuacion ya no privilegiaron la
identificacion psicoldgica del personaje, intentando “encarnar” a un indivi-
duo. No trabajaron sobre el analisis objetivo de la “naturaleza humana” —que
era tratada como el asunto de investigacion de las poéticas naturalistas—,
por el contrario, el quehacer del actor se constituyd en un medio de meta-
forizacion de la alteridad de lo real; se conformé como una estrategia mas
de la configuracion ficcional del discurso escénico. La insistencia por devol-
verle al teatro su caracter de artificio, su ser propiamente teatral, también
implico evidenciar al actor como recurso de artifice dentro del sistema de
significacion de la escena.

Entre otras manifestaciones, al conceptualizar al personaje lejos de la
filiacion realista, al dejar de lado la primacia del raciocinio y el psicologis-
mo absoluto, los creadores de vanguardia continuaron con el legado de
Jarry, pues discurrieron sobre el ejercicio actoral postulandolo como un
registro en clave de marioneta, fantoche, titere, maniqui o automata. We-
llwarth (1974), para expresar su vasto influjo y el efecto de sus ideas bajo
las exploraciones posteriores, apunta que en el caso del Padre Ubu: “Un
observador atento hubiera podido verle vagando un tanto indeciso tras
los escenarios del drama expresionista aleman de la primera postguerra,
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aventurandose a dar, con desacostumbrada timidez, algun tirén a los hilos
de las tUbermarionettes” (pp. 27-28).

En las propuestas vanguardistas, las experimentaciones sobre los cam-
pos de la conducta irracional cobraron matices vinculados con las nociones
de despersonalizacion o de desindividuacion; o bien, fueron asociadas al sus-
trato primordial de lo humano, concebido como dominio natural o espiritual,
pero que se esconde bajo la capa de la normativa impuesta por la cultura. En
aportaciones como la de Edward Gordon Craig o Vsevolod Meyerhold es
posible identificar esta busqueda a través de su distanciamiento de la con-
ceptualizacion del quehacer actoral. Ambos se alejaron de la nocion de in-
dividuo considerada en los términos de las poéticas mimético-ilusionistas
modeladas por la modernidad, para dar cuenta de una conceptualizacion
de la teatralidad del personaje mediante las nociones de mecanicidad sub-
yacentes en la figura de la marioneta que, segun Behar (1971), ya estaba
presente en la propuesta jarriana:

[..] cada artista ha de adoptar una voz especial, la voz del papel, que
acabara de desencarnar al personaje. Todo ello justifica la identifi-
cacion del artista con una marioneta, ya que, entonces, el publico
se halla ante el reverso de la realidad. El hombre que se mueve en
el escenario es como un traje vuelto del revés, del que se advierte
menos la materia que las costuras, o sea los tics (p. 32).

Segun Valmor Beltrame (2005), Jarry buscaba la marionetizacién de los
actores porque de este modo podia despojarlos de los rasgos que los iden-
tificaran en su personalidad. Sila norma de las poéticas devenidas del rea-
lismo fincaba su procedimiento en la construccion del caracter, es decir, en
la manifestacion particular del sujeto, era I6gico que sus opositores asu-
mieran estrategias tendientes a construir una figura de significacion mas
general. Lo que el personaje de Jarry mostraba era la posibilidad de constituir
una poética de despersonalizacion del ejercicio actoral —o de “descarnamien-
to" del personaje— con la que podia combatirse la suposicion comun de las
formas de representacion de la dimension humana, devolviendo, al mismo
tiempo, la mirada a las manifestaciones del ser entonces irrepresentables.
Al recoger las expresiones hiperbodlicas, grotescas y desparpajadas de la
estilistica del guifiol, Ubu introdujo un modo de enunciacion que permitia
resaltar lo que hay de “inhumanidad” en lo humano, es decir, aquellas carac-
teristicas de los procederes psiquicos que, segun la época, eran contrarias o
escapaban al eje de la razon.

En el caso especifico de Artaud (2020), su interés por definir una poética
del teatro como manifiesto de su apartamiento de la racionalidad instrumental
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de la conciencia le lleva a la admiracion del espectaculo del teatro de oriente
que califica de “"despersonalizacion sistematica” (p. 75). De manera semejan-
te a otros vanguardistas, para Artaud, el quehacer actoral no correspondia
al gjercicio de expresar la complejidad psicoldgica de un individuo, porque
no concebia que su cometido fuera el de mostrar la experiencia personal
del sujeto en relacion con una percepcion utilitaria del mundo. Trataba,
entonces, de despersonalizar la experiencia de la vitalidad para encontrar
el “Doble espiritual” que, desde su perspectiva, constituye una dimension
“sobrehumana” (p. 67):

Una forma de terror se apodera de nosotros al considerar a esos seres
mecanicos, a quienes no les afectan ni sus alegrias, ni sus dolores,
pues pertenecen a rituales bien probados que parecen dictados por
inteligencias superiores. Al final de cuentas es eso lo que mas nos
impacta en este espectaculo, esa impresion de Vida Superior que
parece un ritual que profanamos con nuestra presencia. Tiene la
solemnidad de un rito sagrado —el hieratismo del vestuario otorga
a cada actor como un doble cuerpo, dobles miembros—, y hundido
en su traje el artista parece que dejé de pertenecerse a si mismo
(Artaud, 2020, pp. 75-76).

Artaud (2020) concibe la despersonalizacién asociada a la mecanicidad u
objetualizacion, como haria Craig o Meyerhold, sin embargo, en su caso, se
corresponde también con la posibilidad de resaltar los rasgos universales
de la experiencia vital trascendente. De tal forma que, paraddjicamente, es la
expresion mecanica de la figura titiritesca de lo humano —en cuanto evoca
la ilusion de vida en un objeto sin personalidad, al ente sin voluntad propia
0 a la contextura de lo inerte en espera de ser insuflado de anima- la que
le permite abordar una de las nociones fundamentales de su pensamiento
y creacion: el teatro como una mistica del ser.

Si el teatro tiene la potencia de descubrir la vida mas profunda pero
oculta en el devenir cotidiano, si devela realidades que no son a las que ac-
cede la conciencia comunmente, entonces, la evidencia de que algo esta
oculto soélo puede darse sobre la escena cuando lo que se ha considera-
do bajo el término de lo viviente no se presenta como tal, cuando lo que
se concibe como real no se expresa como lo cotidiano. Si la enunciacion
escénica por un procedimiento de negacion opositora debe generar la pa-
radoja que haga surgir lo oculto, entonces, en el pensamiento de Artaud,
la marionetizacion del actor adquiere sentido porque lo inerte puede cobrar la
intencion de ser metafora de lo que es en verdad el plano de lo viviente. Lo
psicologico, en tanto vivencia personal y racional de un sujeto determinado
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no es de interés, pues lo que si importa es lo universal, lo cosmico, lo que
trasciende los limites de la particula, lo que en conjunto conforma la uni-
dad del todo. La aspiracion de un teatro que trabaja con fundamento en las
nociones misticas es, a fin de cuentas, el encuentro del yo con la unidad,
su disolucion en el todo que es informe y que no conoce identidades, pues
corresponde a existir en el principio de lo Absoluto.

La valia de la representacion escénica deviene, justamente, de que se
constituya en la via de encuentro con la dimension general o impersonal de
la totalidad universal, que, a final de cuentas, coincide también con la vida
mas profunda y genuina: la expresion del ser anterior a la pauta cultural.
La Vida aparece cuando los seres abdican del registro de su ser a través
de la cultura y sus codigos normativos 'y, por eso, en el teatro, desligado de
la vida convencional y constituida como sede fundacional de realidades
alternas, es factible que lo Vivo aparezca. Sin embargo, si el espiritu en
lo Vital se ejerce sin mediacion, es decir, sin la procuracion de las corres-
pondencias psicologicas, o que queda de ella es precisamente una suerte
de simplificacion o generalizacion de los rasgos, es decir, o opuesto a la
complejidad o especializacion de lo personal y lo individual.

[..] en los rechinidos de autématas, en las danzas de maniquies
animados, es que a través de un dédalo de muecas, ademanes, de
gritos lanzados al aire, a través de las evoluciones y de curvas que
no dejan ninguna porcién de espacio escénico inutilizado, de todo
eso se desprende el sentido de un nuevo lenguaje fisico de signos'y
no de palabras. Son actores que con vestuario geométrico parecen
jeroglificos animados (Artaud, 2020, p. 72).

Mientras que para D.H. Lawrence la revelacion del artificio teatral dio paso
a la expresioén de “criaturas simbodlicas”, para Artaud (2020), el trabajo de
interpretacion del actor se consolido en la posibilidad de mostrarse en je-
roglificos animados, “signos espirituales” de un lenguaje simbdlico y uni-
versal. Al caracterizarlo asi, aludia a la indeterminacion del signo que podia
dar cuenta de una vastedad de interpretaciones frente a la reduccion que
crefa encontrar en la precision de un lenguaje constituido como norma.
Gérard Durozoi (1975) expone que la oposicion a la tendencia psicolégica
del teatro se correspondia también con el rechazo al lenguaje hablado en
cuanto ambos eran, para Artaud, manifestaciones de un modo de cultura
que impedia el acceso a las fuentes “antihistéricas” y “universales” que,
crefa, eran el sustento primordial de toda actividad cotidiana. Por eso defi-
nirfa que para recobrar lo genuinamente humano, a través de la actividad
escénica, habia que rescatar lo ancestral a fin de expresarlo en “una espe-
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cie de lengua primordial, mas vasta que los vocabularios particulares” (p.
162), es decir, mas alla de atrapar la vitalidad de lo esencial en formas fijas
que han perdido todo contacto con su génesis de significacion. Artaud
(2020) pugnaba por un lenguaje que diera cuenta fehaciente de la realidad
oculta en el orden mundano, expresando que “si el signo de la época es
la confusion, veo en el origen de esta una confusion una ruptura entre las
cosas y las palabras, entre los signos y las ideas que representan” (p. 31).

Ademas, con la apropiacion del caracter de lo jeroglifico no sélo evo-
caba una vuelta atras en el proceso de civilizacion, una etapa anterior al
lenguaje, sino que planteaba la distincion entre una enunciacion escénica
literal para dar cuenta de lo real y una que reconocia sus procedimientos
de actividad poética. Mientras, en la primera el actor ejercia su quehacer
transcribiendo idénticamente al mundo de acuerdo a los términos de la
realidad ordinaria, en la segunda lo llevaba a cabo recuperando la equivo-
cidad del universo simbdlico bajo los procedimientos del artificio. Debido
a que lo vivo constituia una realidad de caracter ilimitado e irreductible, la
manera mas fehaciente para dar cuenta de ella correspondia a la enuncia-
cion “jeroglifica” en su calidad de lenguaje mas general o universal.

Precisamente, al observar las manifestaciones del “teatro balinés”, lo
que Artaud recupera es la perdurabilidad o universalidad de los signos y
el caracter impersonal de las acciones que cuentan la historia, dejando de
ser la actividad teatral una manifestacion expresa de la psicologia indivi-
dual de los personajes:

Asi estd ordenado todo en sus espectaculos, de manera impersonal;
no se muestra la musculatura, no hay un girar de ojos que no perte-
nezca a una especie de matematica reflexiva que dirige y coordina
el todo. Y lo sorprendente es que dentro de esta despersonalizacién
sistematica, en estos juegos de fisonomia puramente musculares,
aplicados a los rostros como mdscaras, todo funciona, todo provo-
ca un efecto maximo (Artaud, 2020, p. 75).

En los actores jeroglificos, la experiencia del cuerpo desligado de su movi-
miento utilitario o funcional implicaba la ruptura del gesto con su acotacion
o normatividad cultural; la accion del cuerpo era puro desinterés en tanto su
potencia no era la de lo mundano, sino la de la persistencia superior de lo
trascendente. Visto asi, el teatro, como actividad poética y no utilitaria, era
el espacio idoneo para evidenciar como en el plano de la vida ordinaria la
humanidad se encuentra desligada de su fundamento vital y, por tanto, su
conducta corresponde a la de la materia inerte.

Sin embargo, el reconocimiento que Artaud hace del cuerpo del “actor
balinés” como autémata o maniqui no es peyorativo ya que, de acuerdo
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a las pautas de su pensamiento mistico sobre la escena, la potencia je-
roglifica correspondia a la via de la expresion primigenia, porque no es
formulada bajo las normas de la razon ni mediante la operacion de sentido
o de significacion dentro de un cédigo convencional de conducta como
lo es la cultura. De ahi que, cuando habla de las poéticas estilizadas del
teatro oriental, pueda formular la equivalencia entre el comportamiento
guifiolesco de Ubu y la expresion estilizada, autémata, del actor balinés.
En el pensamiento de Artaud ambos constituyen un procedimiento que
funciona paraddjicamente, no solamente porque los dos se oponen a las
nociones mimeéticas de las poéticas realistas, sino porque, en su configu-
racion escénica, mostrando lo contrario hacen surgir una dimension que
revela la parte de lo humano que ha sido vedada o negada por la norma.

Desde su perspectiva, las expresiones de la conducta civilizada entrafha-
ban la orientacion de la psique que prestaba atencion solo a la manifestacion
superflua de lo vital, rechazando todos los aspectos que la razén no podia
aprehender porque eran constituyentes de la conciencia en la experiencia de
lo primigenio. Como en todo proceder de enunciacion mistica, la propuesta
artaudiana ejecuta una inversion de la l6gica para proponer que la tesitura
de lo vital a la que los humanos acceden todos los dias, mediante la es-
tructura racional de la conciencia, es un espejismo, una falacia. Ahi la vida
es pura ilusion, ahi la humanidad solo conoce lo inerte; experimenta lo real
como la creatura despojada de su anima, engafnada en la creencia de que
vive por si misma. En cambio, lo que la humanidad experimenta, a través
de la conciencia sin restriccion de su realizacion espiritual, la instala en lo
verdaderamente vivo. Por eso, en su poética, la nocion de la despersona-
lizacion adquiere el sentido de un retorno a lo informe, a la realizacion de
lo preexistente, lo natural o incivilizado, entendido como una dimension
que no se conforma o reduce a los patrones conocidos que la conciencia,
domesticada por la cultura, ocupa para figurarse a si misma en el mundo.

Existe, pues, en el ideario de Artaud, el entendimiento de un antagonis-
mo en la experiencia vital; una confrontacion entre la dimension en la que
la humanidad existe bajo la restriccion racional de la vida mundana y otra
en la que es, en la libertad sin limites, de la existencia en lo absoluto. El
teatro, constituido como ese lenguaje que revela lo cosmico y universal,
deberia, entonces, combatir todos aquellos modos de percepcion y de ex-
presion de la realidad que alejaban al espectador de la dimensién esencial
de su existencia. Cuando Artaud (2020) caracteriza la ejecucién de los “ac-
tores balineses”, reconoce la posibilidad de una manifestacion escénica
capaz de conducir a la realidad ultima:
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Esos temblores, esos chillidos pueriles, ese talén que golpea el suelo
cadenciosamente siguiendo el automatismo del inconsciente libera-
do, ese Doble que, en un momento dado, se esconde detras de su
propia realidad, es una descripcion del miedo que vale para todas
las latitudes y que muestra que para lo humano y sobrehumano los
orientales también pueden rebasarnos en materia de realidad (p. 72).

Determina que de la liberacion del inconsciente resulta una expresion de au-
tomatismo que conduce al plano intimo del ser porque concede que de la
supresion de la voluntad, de la eliminacion de la actividad racional, resulta
un tipo de percepcion que es capaz de aprehender el “doble”, resonando
a través de esta conceptualizacion no solo con el surrealismo, sino con la
nocion del “revés de la vida" que Behar utilizo para caracterizar a la teatra-
lidad convocada por Jarry.

La inversion entre lo vital y lo inerte, lo verdadero y lo falaz, da razon de
gue Artaud halle la perfecta enunciacion realista, la realizacion suprema de lo
real, en la expresion del lenguaje de la escenificacion del teatro balinés. La
actuacion “impersonal” de los actores, su conformacion en “jeroglifico’, la
escena “simbdlica” de este teatro, le lleva a decir que, “[...] el lado realista lo
encontramos entre Nosotros, pero en su caso esta elevado a la enésima
potencia, y definitivamente estilizado” (Artaud, 2020, p. 77). Ahi, la ejecu-
cion actoral no procede con intencion mimética, pues si asi fuera lo que
encarnaria seria tan solo el plano mas superfluo de la intensidad viviente,
es decir, el plano de lo real mundano que, en el misticismo de Artaud, se
corresponde con lo ilusorio. En su vision, o que la escena realista procura
es la identificacion del ser con una mera ficcion de lo viviente.

La ponderacion de la conducta antagonica al raciocinio y sus valores
también dan razdn de su propuesta de un teatro del cuerpo, pues la palabra
constituia la expresion de la mente armaonica, l6gica, moral, en resumen,
de la conciencia civilizada, a la que pretendia anular. Para Maria José San-
chez Monte (2004), este rescate de la corporalidad del actor resulta de
una tendencia que tenia sus origenes desde el siglo XIX. En su opinion son
Appia, Craig, Meyerhold e incluso Stanislavsky sobre los que hay que posar
la mirada para observar también algunas de las nociones que tendran su re-
solucion mas radical en la poética artaudiana. Sin embargo, a diferencia de
aquellos creadores, Artaud otorgo a esta consideracion del cuerpo como
agente de poeticidad sobre la escena, un orden metafisico muy particular,
pues la perspectiva de que la realidad convencional es solo la dimension
aparente de lo vivo, alimento su definicion del actor. A pesar de investirlo
con un proposito cosmico que trasciende al sujeto mismo, nunca dejo de
reconocer que el actor es carne, materia animada, porque entendia que lo
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vital como dimensién trascendente se encuentra en un plano que no corres-
ponde al dominio de lo ordinario. El marco en el que inscribe la ponderacion
del cuerpo del actor correspondia a lo que Durozoi (1975) denomina como
una “metafisica primordial’, caracterizando asi la manera en que Artaud conci-
be que la escena es sede de una manifestacion metafisica en que lo abstracto
resuena en lo fisico.

Lo distintivo de su poética radica en que la elaboracion de la actua-
cion “impersonal” estaba asociada a la negacion del proceder psicologista
y racionalizante pero no a la psique misma porque, si bien concibe una di-
mension trascendente que supera lo que se expresa en la materia, admite
la actividad de la conciencia a partir de la consistencia de lo tangible, lo
sensible o lo perceptible. El deseo de Artaud (2020) era el de producir una
enunciacion escénica, denominada por él mismo como el plano de la “poe-
sia metafisica” (p. 62), en la que, a través de hacer ostensible la materialidad
del modo mas crudo, se devolviera al sujeto al estado primigenio de la
existencia. Al analizar la simplificacion y amplitud de los recursos del len-
guaje escénico de las expresiones del teatro oriental, determina que es,
precisamente, la constitucion material de la escenificacion, la que permite
que la conciencia abdique de lo superfluo para encauzarse en la evidencia
del absoluto, pues ahi existe: “el lado revelador de la materia que parece
dispersarse de repente en signos para ensefarnos la identidad metafisica
de lo concreto y lo abstracto, y nos lo ensefia en gestos hechos para durar”
(pp. 76-77).

Dado que en el pensamiento de Artaud la materia no ocupa un lugar
suplementario o inferior con respecto al plano trascendente, al reconoci-
miento del cuerpo como eje de la practica actoral le correspondia también
su recuperacion de materialidad, concebida como la resolucion en que lo
vital puede aparecerse en el plano de lo mundano:

Y por encima de todo est4 la totalidad del nervio. Totalidad que en-
cierra toda la conciencia, y los caminos ocultos del espiritu en la
carne. [..] El Espiritu claro pertenece a la materia. Me refiero al Es-
piritu, en un momento determinado y claro. Pero es necesario que
inspeccione ese sentido de la carne que debe darme una metafisica
del Ser, y el conocimiento definitivo de la Vida. Para mi, quien dice
Carne dice ante todo aprensidn, pelo erizado, carne al desnudo con
toda la profundizacién intelectual de ese espectaculo de la carne
pura y todas sus consecuencias en los sentidos, vale decir, en el
sentimiento. [..] En la carne hay un espiritu, pero un espiritu veloz
como el rayo. Y sin embargo, el estremecimiento de la carne partici-
pa en la alta sustancia del espiritu (Artaud, 2005, pp. 78-79).
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Es consecuente que, siendo la carne condicion del surgimiento de la ver-
dad de lo vital, el cuerpo del actor, su constitucion de materia, adquiera
tanto valor. En la escena de la poesia metafisica, el actor se convierte,
entonces, en una especie de maniqui, titere 0 autdmata, un receptaculo
material de las fuerzas trascendentes de la vida y un medio para hacerlas
visibles. Su configuracion titiritesca no es desdefiable, sino deseable, pues
esta misma carnalidad pura, sin personalidad, vacia de sentido particular,
es la unica que permite el surgimiento de la esencia y fundamento de lo
real en el plano ordinario.

La caracterizacion de manigui evoca que la carne por si misma correspon-
de a la vacuidad superior, al estado de disolucion del yo que opera cuando el
ser experimenta el encuentro con lo absoluto. Esta vivencia en la totalidad es,
a su vez, la experiencia de lo que no conoce limites ni definiciones, por tanto,
constituye la dimension de lo impersonal o de la desindividuacion. La corres-
pondencia con el vacio o la nada de la constitucion de titere da razon de que
Artaud postule al cuerpo, en cuanto constitucion material, como la evidencia
mas objetiva del sery, por eso mismo, mas fehaciente, erigiéndola como ins-
trumento supremo:

Otro ejemplo seria la aparicion de un Ser inventado, hecho de tela 'y
madera, totalmente inventado, que no correspondiera a nada, y no
obstante, que sea intrinsecamente inquietante, capaz de reintrodu-
cir en escena un pequefio soplo de ese gran temor metafisico que
es la base de todo el teatro antiguo (Artaud, 2020, p. 62).

El cometido ultimo de la escenificacion, en los términos de la poesia me-
tafisica, consistia en generar el terror de existir como creatura, en inducir
a la revelacion de que la humanidad no es otra cosa que materia sin parti-
cipacion en la creacion de si, que ella misma es una especie de autémata
conducido por la voluntad superior de alguien mas. Si bien el teatro podia
conducir a la experiencia de lo vital, sélo era susceptible de hacerlo a tra-
vés de la constatacion de la carnalidad, entendida como sustancia inalte-
rada por los patrones de la normativa cultural. Para alcanzar la plenitud de
la vivencia en lo absoluto, la humanidad debia reconocer que en este plano
fisico no hay mas que este territorio, que no hay mas que materia, que todo es
una ficcion, en cuanto todo sistema de creencias es una convencion que
se legitima en la medida en que se le otorga valor, pero no porque en si
mismo resulte esencial.

Cristopher Innes (1995) sefiala que la asociacion entre lo fisico y lo es-
piritual fue una constante en la perspectiva de Artaud, a la que se sumo
una inversion entre los conceptos del bien y el mal que le vincula con el
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pensamiento de la vanguardia anarquista. Explica que detras de sus afir-
maciones existe un entendimiento de la naturaleza y la civilizacion como
ambitos confrontados; mientras a la primera la relaciona con lo “antisocial”,
a la segunda la concibe como un entorno de demandas falaces, sobre
todo por parte de la moral cristiana, que tienen el proposito de subyugar a
los individuos. Concibe la cultura como un campo artificial que, entre las
estrategias que ocupa para garantizar su existencia, califica a lo fisico o
lo natural como “malo’. Innes sefiala que, por eso, en el pensamiento de
Artaud se determina que:

[..] para ser fieles a nuestra propia naturaleza y por tanto libres de
alcanzar nuestro verdadero potencial como “hombres totales”, ya
no escindidos por la dicotomia occidental cuerpo/alma, debemos
hacer lo que se nos ha ensefiado que es “malo”, en tanto que for-
zarnos a entrar en el molde que la sociedad considera “bueno” es la
perversion ultima (p. 70).

El rechazo al dualismo que entrafia la unidad de lo concreto y lo abstracto,
ya sea como derivacién o repercusion uno de otro, que Durozoi (1975) es-
tablece como la premisa metafisica de Artaud, se resuelve, para Innes, en
la busqueda de la totalidad llevada a cabo por este creador a partir de la in-
version del sistema de valoracion moral. En ambos reconocimientos resal-
ta la paradoja de la transposicion que Artaud efectla para definir la relacion
de la carne y el espiritu, el alma y el cuerpo, rompiendo con las nociones de
espiritualidad de la hegemonia cultural. De acuerdo con Williams (2017), la
determinacion que Artaud mostraba por impulsar la primacia del cuerpo y el
movimiento, ponderandolos como el sustento de la escena, era una muestra
de la intencion de los creadores vanguardistas por deslegitimar los modos de
conciencia burgueses.

Las premisas de esta expresion de lo humano y su configuracion ma-
terial, constitutiva del pensamiento de Artaud, parecen reclamar su lugar
en la estirpe de provocacion de Ubd, pues son resoluciones opuestas a
la conformacion de dos de los valores de humanidad legitimados por la
cultura burguesa: el intelecto y el espiritu. El “doble” del teatro, a decir del
propio Artaud, se oponia a la copia “inerte, vana y edulcorada” de la realidad
cotidiana que realizaban las practicas teatrales burguesas. El doble del
teatro consistia, por el contrario, en la manifestacion de la conciencia que
se expresaba en “otra realidad peligrosa y simbdlica” (Artaud, 2020, p. 67).
Al abordar, desde su particular misticismo, la dimension trascendente y su
consecuente resolucion escénica no solo quiebra el canon de la escena de
resonancias racionalistas, sino que rompe también con la vision occiden-
tal mas comun sobre el orden de lo trascendente.
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En la base del ideario artaudiano existe la concepcion de que el espiritu
de la humanidad esta prisionera por ignorancia, pues no advierte que la
vida, la existencia, el mundo, la civilizacion, la conviccion de lo real, cami-
nan sobre la arbitrariedad. Propone que el reino del espiritu es cognoscible
en tanto se asuma que la paradoja de la existencia consiste en que la vida
extraordinaria corresponde al plano de su realizacion en la vida comun,
acotada por la cultura artificiosa y falaz. En cambio, siendo lo natural, lo
incivilizado, la verdadera esencia del Ser, la plenitud existencial solo podia
hallarse en lo que la constituye en su realizacion ordinaria, es decir, el caos
y la imprevisibilidad de lo ilimitado.

Artaud reconocia que la anarquia de la accidentalidad y la contingen-
cia es la verdadera condicion de lo existente y, por eso, se oponia a todo
sistema de moralidad que negara u ocultara la evidencia de este caracter,
postulando que adentrarse en la crudeza de la realizacion de lo Vital era la
unica manera de que la humanidad no siguiera prisionera de lo ilusorio. De
ahi que celebre los antivalores que desde Jarry habian aparecido en clave
de marioneta y que constituian un régimen de alteridad del que quiso ce-
lebrar lo arbitrario, o contingente y, sobre todo, el terror de creatura ante el
sinsentido de su propia creacion.

Alfonso de Toro (2014) expresa que en El Teatro y su doble puede en-
contrarse el desarrollo de algunos planteamientos expresados por Jarry,
quien, al introducir mediante su personaje Ubu la nocion de lo grotesco en
forma de “una atroz y desfigurada marioneta” (p. 11), habia hecho posible
evidenciar los artilugios de la conducta humana que referian al caos, al
poder, al terror, a la crueldad, entre otras manifestaciones no aceptables
de acuerdo con la valoracion moral vigente.

En la opinion de Wellwarth (1974), la perspectiva filosofica de Jarry, a
la que denomina como “el sistema de rebelion mediante paradoja” (p. 23),
fue fundamental en la construccion del pensamiento teatral de Artaud. Al
parecer, de las concepciones patafisicas de Jarry, este creador no solo res-
cataria la potencia de lo irracional mostrada en Ubu, sino la consideracion
de la gratuidad de las acciones humanas, la consistencia ridicula del orden
arbitrario del mundo y la percepcion de lo accidental y contingente como
violencia sistematica sobre la existencia humana. A partir de estas ideas
elaboraria su propia actitud de rebeldia contra el orden general del mundo,
otorgando a su ideario una directriz conforme a la valoracion de la cruel-
dad como condicion metafisica que, a su vez, da razon de las nociones de
su poética creadora en que recupera la clave de marioneta.

El ideario de Artaud que atraviesa su practica escénica erige la convic-
cion de que nadie es libre, nadie ejerce su voluntad, todos somos creacion
arbitraria de una fuerza vital, tan desconocida como cruel en su impulso
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creador; nadie decide qué hacemos y quiénes somos sino ella. En su es-
crito Sobre el suicidio explora la idea del condicionamiento del ser ante la
vida, estableciendo que ésta es una experiencia no consentida ni solici-
tada, o nacida del deseo de aquel que la experimenta; a final de cuentas,
dada su involuntariedad, venir a la vida se torna un acto cruel y violento. A
diferencia de la vida, que se obtiene sin haber sido siquiera pedida, la muer-
te se ve como un acto de voluntad, una accion que proviene del deseo del
propio sujeto, un proposito a través del cual el ser decide por si'y para si.

Mediante esta oposicion, establece que el ser en vida no es mas que
la evidencia de un ser vacio de su propio yo, si por el “si mismo” se com-
prende la oportunidad de ser duefio de si, en el sentido de origen, inicio,
creacion y voluntad primigenia del ser por el mismo ser. La imposibilidad
de ser creador de si mismo, de que el individuo se dé la vida por voluntad,
posibilita, a su vez, en la reflexion de Artaud, la consideracion de que lo
humano, en el marco de la vida no voluntaria, es puramente negacion de
lo vital:

Y ese Dios dispuso de mi hasta lo absurdo; me mantuvo vivo en un
vacio de negaciones, de impugnaciones encarnizadas de mi mis-
mo, destruyd en mi hasta los menores empujes de la vida pensante,
de la vida sentida. Me redujo a ser como un autémata que camina,
pero un autémata que sintiera la ruptura de su inconsciencia (Ar-
taud, 2005, p. 101).

De este modo, Artaud recupera para la elaboracion de su pensamiento, la
larga tradicion de la metafora de la humanidad como marioneta del des-
tino, asumiendo la percepcion de la vida como fatalidad que, también, es
objeto de elaboracion en otras poéticas de la vanguardia, entre las que
resalta el teatro nacido del “existencialismo”’ o el “teatro del absurdo”. A se-
mejanza de estos creadores, en el orden de su pensamiento, la creatura es
a fin de cuentas un autdmata, una creacion dotada de vida por otra volun-
tad, pero, en su caso, consiste en un sujeto que no es ajeno a su condicion,
pues el sufrimiento deviene precisamente de que el autémata reconoce en
si la realidad viciada, la negacion de la vida que se ejecuta en si mismo, el
rompimiento de su ser frente al mundo.

Mientras para aquellos la condicion se resolvera en términos de libertad o
de absurdidad, para Artaud solo puede resolverse en la poeticidad, entendida
como condicion voluntaria de restitucion de si en el orden cosmico. Por eso
no es extrafo que junto al deseo de un teatro nuevo, de un teatro rendido
a su poeticidad, también consigne la resolucion del triunfo del autémata
cuando se rinde a su propia constitucion inerte, a su potencia de artificio.
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Resuelve asi, en la voluntad de ser, una poética de la celebracion de lo “ab-
soluto’. Este es un retorno al estado previo al nacimiento, en que lo impersonal
o la desindividuacion son el signo de la liberacion de la vida involuntaria que
promete la restitucion del ser a la plenitud de lo “vivo”. Bien visto, el legado
teatral de Artaud expresa que, en un orden atravesado por la crueldad de
la vitalidad genuina, la existencia en clave de marioneta, fantoche, titere,
maniqui 0 autémata es la evidencia de que, aun en la violencia de ser en el
mundo, la creatura puede redimirse a través de la accion de convertirse a
si misma en jeroglifico de la vida, conjurando aunque sea por instantes la
evidencia de lo inerte.
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Resumen

En la serie Las mujeres flores de Eunice Adorno se puede apreciar la manera
en la que el papel de la diferenciacion sexual juega en las representacio-
nes del cuerpo femenino, y de manera especial, del cabello de los cuerpos
femeninos, un rasgo distintivo que funciona como sefal identitaria. Dentro
de las imagenes podemos rastrear vestigios de una erotica de la amistad
entre mujeres, que se aleja del sentido coloquial de la palabra. Esta erética
de la amistad es caracterizada desde la anarquia relacional.

Palabras clave: Cabello, cuerpo femenino, mirada femenina, Mujeres, Retrato.

Abstract

In the series Las mujeres flores by Eunice Adorno, it is possible to appreciate
the way in which the role of sexual differentiation plays in the representations
of the female body, and in a special way, of the hair of female bodies, a distinc-
tive feature that functions as a signal identity. Within the images we can trace
traces of an erotic friendship between women, which moves away from the
colloquial meaning of the word. This erotic of friendship is characterized from
relational anarchy.

Keywords: Hair, Female body, Female gaze, Women, Portrait.
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Introduccidn

Las Mujeres flores es una serie de 26 imagenes digitales realizadas por la
fotografa mexicana Eunice Adorno. Originalmente la serie se concibié como
un proyecto editorial; en 2011 fue editado como foto-libro. La serie trata so-
bre la vida de las mujeres pertenecientes a algunas comunidades menonitas
que habitan en el norte de México, especificamente de las comunidades de
Nuevo Ideal y la Honda.' Estas comunidades son consideradas old colony,
es decir, estan fuertemente arraigadas a su religion y tradiciones, llevan un
modo de vida muy disciplinado y evitan hacer vinculos con personas exter-
nas a ellos.

La tematica de la serie fotografica son las mujeres de estas comuni-
dades y su vida cotidiana. Las mujeres estan al centro y son con respecto
a lo cual todo elemento visual se supedita. Desde un abordaje documen-
tal, Eunice Adorno ha realizado una labor de investigacion y acercamiento
para poner al alcance de nuestra mirada en destellos, sombras y colores
las historias de sus protagonistas.

La fotografa explica que fueron las ropas y el calzado de las mujeres los
elementos visuales que llamaron su atencion. Estos elementos sefialan el
tipo de sociedad a la que pertenecen los individuos que las usan vy el rol
que ejercen en ella:

Me encantaban esas ropas, esos zapatos y algo de esa cultura con-
servadora. Yo venia de ahi de algin modo o de otro, quizas de una
manera mas mexicanizada y desde los evangélicos bautistas de los
noventa. Pero al contrario de ellas, lo habia negado mucho tiempo,
y entonces me empecé a reconciliar con muchas cosas de mi infan-
cia, me sirvio para abrir otros sentimientos. Lo religioso de algun
modo sera en mi profundo ser, cuestionado, pero a la vez, también
aceptado como una parte histérica e identitaria de mi vida, y convi-
vir con estas mujeres en este tiempo fue para mi muy importante
para mi formacién (Entrevista a Eunice Adorno, 2021).

En las comunidades menonitas, las vestimentas son practicamente un
uniforme que separa claramente la poblacion por sexo. Los hombres lle-
van overol, mientras que las mujeres portan vestidos de falda y mangas
largas. Toda la ropa es confeccionada por ellas mismas. Los vestidos tie-
nen el mismo estilo: colores oscuros y estampado floral. Esta similitud en
las ropas sefiala que es importante ser iguales al resto, regirse por los mis-

T Nuevo Ideal posee un territorio de aproximadamente 1,880 kilémetros cua-
drados, se encuentra a 120 kildmetros de la capital del estado de Durango.
Por su parte, la comunidad de La Honda esta asentada sobre una superficie
de 170 km?, ubicada a unos 200 kildmetros de la capital de Zacatecas.
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mos principios y hacer las mismas actividades. Esta logica es clave para
reproducir los valores de la comunidad en cada uno de sus participantes,
fortaleciendo profundamente un sentido de pertenencia.

El protagonismo del cabello en Las mujeres flores

Si bien la vestimenta comienza como el pretexto visual de la autora, en-
cuentro en la serie una atencion especial dada al cabello femenino. La
atencion al cabello se va abriendo paso hasta el punto de que, en algunas
fotografias, se convierte en el objeto primordial de la mirada. Una de las
primeras imagenes de la serie me parece un preambulo visual a la aten-
cion del cabello. Se trata de una imagen que muestra los restos de una
planta enredadera que se ha secado —quiza a consecuencia del cambio
de estacion, o tal vez por obra de una sequia— en la pared de una casa
que tiene dos ventanas. Las ramas quebradizas envuelven la pared en un
abrazo que puede recordar una cabellera humana.

Imagen 1. Eunice Adorno. Sin titulo, de la serie Las mujeres flores (2010).

La atencion al cabello no es casualidad, sino que es justamente uno de los
intereses de la fotdgrafa mexicana:

Para [las mujeres menonitas] el cabello tiene el significado de que
estan libres cuando son solteras, el cabello remite a su belleza, el
cabello es la libertad misma en contraposicién a sus vestidos ce-
fiidos [..] cuando una mujer [joven] menonita se casa, se recoge
el cabello y las mujeres mayores lo llevan trenzado. (Entrevista a
Eunice Adorno, 2021)
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El cabello es la parte mas externa del cuerpo, una extension que se desplie-
ga lentamente como las hierbas que brotan de la tierra. El pelo constituye
en la imagen del ser humano como un rasgo de identidad por el cual puede
ser distinguido. Es un rasgo que sera compartido en las familias gracias a la
herencia genética; es probable que el cabello sea parecido en textura y color
entre varios miembros.

El cabello se lleva largo o corto de acuerdo con los preceptos de la so-
ciedad. En la sociedad maya, por ejemplo, el cabello largo era usado tanto
por varones como por mujeres y era una deshonra cortarlo. Para otras
sociedades, el cabello largo esta reservado para las mujeres. En contra-
posicion, en las sociedades occidentales es relativamente posible elegir
llevarlo de cualquier manera, como una parte que puede modificarse libre-
mente para expresar la personalidad. Desde una perspectiva magica, el
cabello es una parte por medio de la cual es posible ejercer un poder sobre
la persona.

Para algunas comunidades judias ortodoxas, el cabello de la mujer ado-
lescente y adulta debe ocultarse practicamente en todo momento, al extre-
mo de ser extirpado y suplantado. El velo en las comunidades musulmanas
es una prenda indispensable para las mujeres. La necesidad de ocultar el
cabello en estas sociedades monoteistas parece residir en el simbolismo
gue se le otorga, ligada al erotismo.2 Desde esta perspectiva, el cabello es
un atributo de belleza en la mujer y debe ser escondido por la posibilidad de
incitar al pecado, o bien, para evitar que sienta vanidad.

Las mujeres menonitas retratadas en la serie las mujeres flores tienen el cabe-
llo liso, pero incluso las nifias lo llevan recogido o trenzado. Por la costumbre
del trenzado, el cabello se vuelve ondulado, al menos momentaneamente.

Un retrato llamado Maria dos veces por semana fue el primer retrato
que la fotégrafa logré concretar. Para la autora, esa mujer fue, al principio,
la mas hermética e inaccesible:

Para mi fue muy importante porque era la entrada a este mundo de
mujeres que eran muy rigurosas y duras... y de pronto, la mujer mas
dura de la comunidad, quien mas me imponia y apenaba acept6
que la retratara. [Ese retrato] fue muy importante [desde entonces]
hasta ahora en mi vida porque representa la aceptacion, y seguri-
dad. Cuando ella acept6 que yo la retratara fue muy significativo.
Se trataba de una mujer soltera que habia sufrido mucho. Ella miré

2 Conrespecto a este tema es interesante mencionar el mito cristiano de Maria
Magdalena, quien después de la muerte de Cristo se convierte en una Eremita.
Para proteger su pudor, y a falta de ropa, se vio cubierta con una cabellera lar-
guisima que al mismo tiempo recuerda su sensualidad. Véase Jean Chavalier
(2009). Existe una gran lista de representaciones de este mito en el arte.
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directamente a la lente con mucha seguridad y ese momento fue
brutal para mi'y lo recuerdo con mucho carifio. A partir de ese mo-
mento [..] Maria y su familia se volvieron mis aliadas (Entrevista a
Eunice Adorno, 2021).

Llama la atencion de esta imagen una sonrisa disimulada, ambigua. De su
cabeza se despliega su cabello suelto, con sefiales de haber sido recién
destrenzado. El cabello es tan largo que los brazos y manos se ocultan
detras de él. La mirada de Maria no tiene disfraz, muestra la manera que
auténticamente es. Eunice Adorno nos presenta a Maria tal como no pue-
de presentarse ante su propia comunidad.

Destrenzar el cabello y soltarlo ante la mirada mecanica de la camara
es un acto de valentia y desnudez. Maria mira con orgullo hacia la lente. En
su cabellera suelta parece estar enredada su propia historia, sus penas y
alegrias de las que nos hace parte sin decir una sola palabra.

Existe una imagen que es contraparte al primer retrato de Maria, que
muestra a la mujer de espaldas, dando atencion a su cabello. Mientras en
la primera imagen el cabello lo lleva hacia adelante para mostrarlo a la par
con su rostro, en la segunda imagen el cabello es colocado hacia atras.

"

c R -

Imagen 2. Eunice Adorno. Maria dos veces por semana y Sin titulo, de la

serie Las mujeres flores (2010).

En Sin titulo (Imagen 3) de Eunice Adorno podemos apreciar cinco muje-
res. La toma es frontal en angulo recto y se realizo a la altura aproximada
del pecho de ellas. Esta imagen es sumamente estatica, no hay movimien-
to o indicio de él. Los cuerpos de las protagonistas permanecen quietos.
Uno al lado del otro, dan una sensacion de repeticion que no es exacta,
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pues cada una de las personas tiene una estatura diferente y su propio
lugar, sumuy particular manera de ocupar el espacio en la imagen.

Imagen 3. Eunice Adorno. Sin titulo de la serie Las mujeres flores (2011).

Las mujeres nos dan la espalda, ocultando los rasgos de su rostro mien-
tras se encuentran en su realidad comun, gue nos repele como espectadores.
Apreciamos sus cabelleras rubias amarradas o sueltas cayendo hacia la
espalda, pero muy cuidadosamente peinadas. Los cabellos caen hasta la mi-
tad de las espaldas de cada una de ellas. Las mujeres permanecen juntas,
hombro a hombro, sin mantener una distancia entre ellas, lo que puede ser
indicio de familiaridad. Tienen mas o menos la misma estatura y tal vez la
misma edad.

En la Sin titulo (Imagen 3) el énfasis se encuentra dado a los cuerpos
mismos que son entendidos como femeninos y luego, por extension, a las
vestimentas que portan y su cabellera.

En Las mujeres flores esta presente como teldn de fondo el espacio priva-
do: la sala de estar, la recamara, el jardin contiguo a la casa habitacion. Este
espacio donde aparecen las mujeres enfatiza su rol en la sociedad. La division
de roles y del espacio en el que pueden transitar las personas, de acuerdo con
Su pertenencia a una u otra categoria sexual, forma parte de lo que se conoce
como diferencia sexual. Al respecto, la critica estadounidense, Griselda Po-
llock (2013), establece que:
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La diferencia [sexual] no es esencial sino entendida como una es-
tructura social que posiciona a los sujetos masculinos y femeninos
de manera asimétrica en relacion con el lenguaje, el poder econé-
mico y social, y la significacion [...] La sexualidad, el modernismo
o la modernidad estan organizados por la diferencia sexual, y son
formas de organizarla. Percibir la especificidad de las mujeres es
analizar ahistéricamente una configuracion particular de la diferen-
cia (pp. 119-120).

Esto quiere decir que la diferencia que articula ciertos roles y asigna atributos
por sexo (de comportamiento, codigos de vestimenta, cierto uso del lenguaje,
la capacidad de poder manejar dinero o tener un trabajo, etcétera) es siempre
una construccion histdérica y social. La alusion a la existencia de diferencias
gue estan dadas por naturaleza entre los sujetos debido a sus 6rganos sexua-
les ignora que hay una organizacion del modo de vida que sistematicamente
la sustenta y reproduce. Esa organizacion forma parte de la identidad genéri-
ca binaria hegemonica que se traducira también por medio del género sexual.

Las mujeres menonitas abandonan los estudios a partir de los 13 afios
para dedicarse por completo a las labores del hogar: Encargarse de la ad-
ministracion del hogar, la limpieza, elaboracion y conservacion de alimen-
tos, bordado, costura y todo aquello que se requiera siempre dentro de
los limites del espacio doméstico y privado. Esto se convertira en su lugar
de desplazamiento habitual. También los varones dejaran la escuela a la
misma edad para dedicarse al trabajo del campo, pero ellos pueden entrar
y salir de la comunidad debido a sus actividades econémicas. En las co-
munidades mas liberales, los varones pueden incluso ir a la universidad.

La diferencia sexual relega histéricamente a las mujeres en el espacio
privado. Por afios, los menonitas han conservado practicamente sin cam-
bios las tradiciones que heredaron de sus antepasados. En este sentido
sus practicas son indicadores de como era la vida de las mujeres en co-
munidades monoteistas.

La serie Las mujeres flores no esta presentada como una critica a la di-
ferencia sexual, que separa roles y marca el estatus de los individuos de
acuerdo con su pertenencia a la sexualidad binaria. Lo que si es claro de una
manera explicita (y es evidente por el texto introductorio de Eunice Adorno
que acompafia la serie) es que la observacién de las mujeres menonitas
recrea el ejercicio de mirar el reflejo de un espejo.

En la imagen Sin titulo vemos cuerpos y presencias antes de acceder a las
personalidades, los rasgos distintivos y a las personas particulares. Vemos
un tipo de representacion de la mujer que no calza con la tradicion visual
del arte consagrado en la historia. Estos cuerpos femeninos vestidos con

71



HIRTES

recato son un choque con el régimen visual heteronormado, statu quo de
la mirada del arte que tradicionalmente ha ejercido una sexualizacion e
hipersexualizacion de los cuerpos femeninos.

Al respecto, el pensador britanico John Berger sefiala como en las re-
presentaciones artisticas la mujer es mirada por un espectador varon, ya
sea como parte de la imagen misma, o bien porque se da por hecho que
el espectador ideal es un hombre. Esto configurara cémo es representada
la mujer en la imagen:

Las mujeres son representadas de un modo completamente distinto
a los hombres, y no porque lo femenino sea diferente de lo masculi-
no, sino porque siempre se supone que el espectador “ideal” es varén
y laimagen de la mujer esta destinada a adularle [...] Todo lo anterior
puede resumirse diciendo: los hombres actuan y las mujeres apare-
cen. Los hombres miran a las mujeres. Las mujeres se contemplan a
si mismas mientras son miradas. Esto determina no sélo la mayoria
de las relaciones entre hombre y mujeres sino también la relacién de
las mujeres consigo mismas. El supervisor que lleva la mujer dentro
de si es masculino: la supervisada es femenina. De este modo se
convierte a si misma en un objeto, y particularmente en un objeto
visual, en una vision (Berger, 2000, p. 55).

El critico hace referencia, en un primer momento, a la representacion de
los hombres y las mujeres en las obras de arte. Las obras que menciona
son primordialmente pictoricas, sin embargo, podrian aplicarse también a
un buen numero de desnudos fotograficos. Las representaciones femeninas
son presentadas en esas obras como una vision o un objeto de contem-
placion.

Berger establece, quiza por la constante exposicion a imagenes en
nuestra sociedad, que ese trato hacia la mujer se extiende también a la
vida misma. Las mujeres terminan siendo observadas en todo momento y
ellas se ven a si mismas como si algun otro las viera.

Esa mirada que ve a las mujeres no es una que preste atencion a su ser
COMO personas, sino que se juzga en los limites de lo que se entiende por
“lo femenino’, una categoria que nace a partir de los codigos complejos del
género. Debemos prestar atencion a que lo femenino no es una identidad,
ni una naturaleza: es objeto creado, como lo advierte la critica francesa
Nelly Richard (2008):

Como todos los demas signos de identidad, lo femenino esta ince-
santemente envuelto en disputas y renegociaciones de fuerzas que
rearticulan su definicién en planos no lisos de representacion. Lo
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femenino no es el dato expresado por una identidad ya resuelta [ser
mujer”, sino un conjunto inestable de marcas disimiles a modelar
y producir: una elaboraciéon miltiple que incluye el género en una
combinacién variable de significantes heterogéneos que entrelaza
diferentes modos de subjetividad y contextos de actuacién. Esta
dimension situacional de la diferencia-mujer es la que deberia serle
mas util a la reflexiéon del feminismo latinoamericano ya que per-
mite pluralizar el andlisis de las diversas gramaticas de la coloni-
zacion y la dominacidén que se intersectan en la experiencia de la
subalternidad cultural (pp. 41-42).

En Sin titulo (Imagen 4), lo femenino no es un objeto creado, sino un objeto
creador que repele la mirada de aquel observador privilegiado. Esa mirada
se domestica en la sencillez de la superficie de los vestidos y demas obje-
tos personales.

En la obra también existe esa repulsion de la mirada privilegiada, pero
se activa en una especie de reflejo. Si la mirada masculina la observa, las
personas de la imagen no ofrecen su apariencia. Para la mirada femeni-
na, las imagenes devuelven un reflejo reconocible, pero ya no se trata de
uno que examina los cuerpos bajo la légica de la auto objetualizacion. La
alteridad, expresada como mujer y como menonita en esta frontalidad sin
rostro, rebota la mirada y se ve obligada a volcarse hacia si misma. La
mirada privilegiada del arte reproducida en la fotografia produce en esta
imagen un reflejo de rebeldia, un efecto estético paraddjico® en el que la
subjetividad que mira aporta la clave de accion de la imagen.

Imagen 4. Eunice Adorno. Sin titulo de la serie Las mujeres flores (2010).

3 Este efecto estético parece similar al que crea René Magritte en su pintura La
reproduccién prohibida (Retrato de Edward James, 1937).
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En la version editorial, se puede observar al lado del retrato oblicuo otra
fotografia sin titulo que opera como el reverso de la imagen, es decir, las
mujeres voltean a ver al espectador y clavan su mirada de manera frontal
ala lente.

Sus rostros son revelados y ofrecen una mirada desenfadada. El lugar
donde colocan las manos parece un aspecto distintivo que nos remite a su
personalidad: podemos ver la impaciencia, el beneplacito, un chispazo de
rebeldia. Permanecen juntas, mostrando la fuerza que radica en su union.

Intimidad y erética de la amistad

En Cepillando al atardecer (2010), otra imagen de la serie, se ve a dos mu-
jeres jovenes de pie que se miran entre si. Estan situadas en un campo,
detras de ellas se encuentra una cerca y, mas atras, se ve un cultivo. La luz
dorada de la tarde ilumina el fondo y resplandece en sus perfiles y sus ca-
bellos. Una de ellas esta peinando con sus dedos a la otra, que le devuelve
una atenta mirada. Existe una timida sonrisa reciproca.

Cepillando al atardecer retrata a dos jovenes mujeres que tienen una
relacion consanguinea y expresan su cariio de manera espontanea. De
acuerdo con la autora, la imagen muestra como las expresiones de amor
entre ellas surgen cuando se encuentran “solas”, asi como “retratar la rela-
cion que tenian entre ellas, como se abrazaban y la solidaridad existente
entre ellas” (Entrevista a Eunice Adorno, 2021).

Imagen 5. Eunice Adorno. Cepillando al atardecer de la serie Las mujeres flores (2010).

En Cepillando al atardecer, los gestos de ternura y carifio se desbordan en
un movimiento suave ante nuestra mirada. En la accion de peinar parece
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que una de ellas se encuentra acariciando el aire, en un contacto aéreo y
refinado. En ese gesto esta suspendido el tiempo.

La conexion fisica y, sobre todo, emocional, entre las dos mujeres nos ex-
cluye a quienes somos testigos a través de la mirada fotografica, porque ellas
estan creando un espacio comun de intimidad que no puede ser quebrado por
ningun elemento exterior, ninguna mirada existente o virtual.

En un sentido amplio, Cepillando al atardecer hace referencia a la amis-
tad entre mujeres que, como se ha mencionado anteriormente, se da en el
contexto de una sociedad conservadora. Los lazos que se consolidan en
este contexto se vuelven especialmente significativos para las mujeres, les
permiten tener aliadas, quienes podran ayudarles ante las adversidades.*

La caricia dirigida al cabello se vuelve el acto crucial que esta capturan-
do la imagen, un acto de ternura que se focaliza en un punto del cuerpo
gue no forma parte del espacio personal intimisimo, pero que expresa par-
te de la identidad de los sujetos. Las personas no sienten por medio del
cabello, a diferencia de la piel. Pero el tacto del cabello de una persona que-
rida se desea y la accion de peinarlo o tocarlo genera placer. La ensayista
estadounidense Siri Hustvedt (2017) explica el placer de peinar a su hija:

Cuando mi hija estaba en primaria llevaba el pelo largo y, todas las
noches, antes de leerle en voz alta, me sentaba detras de ellay se lo
trenzaba. [...] A mi me gustaba especialmente el ritual, me gustaba
ver las orejas y la nuca de mi hija, me gustaban el tacto, el aspecto
y el olor de su lustroso pelo castafio, me gustaba como se desliza-
ban entre mis dedos los tres mechones al cruzarlos. También era
un acto de anticipacion: llegaba justo antes de que nos metiéramos
juntas en su cama, nos recostaramos entre las almohadas y las sa-
banas y yo empezara a leer y Sophie a escuchar (p. 87).

En la descripcion de Hustvedt existe un componente fundamental: el
placer estético y el placer sensorial,® causados tanto por la contemplacion
de su hija como por el reconocimiento de su olor —el mas primitivo de los
sentidos— vy el tacto del cabello. El contacto descrito entre madre e hija
forma parte de una actividad de cuidado, de expresion de carifio y de un
ritual familiar.

4 Eunice Adorno refiere que en la comunidad Nuevo Ideal las mujeres solteras
se reunian los martes. En el proyecto existen algunas imagenes que registran
este momento.

5 Se puede distinguir el placer estético como el que se liga a la estética como
disciplina de conocimiento que aborda primordialmente objetos que pueden
ser vistos y escuchados. Mientras que el placer sensorial abarca lo corres-
pondiente a los demas sentidos (gusto, olfato, tacto), en la cultura occidental
se relegan de su incorporacion al mundo del arte.
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El placer al que hacen referencia la imagen y el texto es uno que se completa
en si mismo y que no tiene otra finalidad mas que su propio ejercicio, se refiere
a un placer sensorial, base de un componente erdtico.® Pero no se habla
aqui del erotismo desde una perspectiva hegemonica —heteronormada—
que se centra en el deseo sexual como punto algido, como cuspide que
promete el desenlace, el alivio a través de la vivencia carnal de la sexuali-
dad humana. Las imagenes del statu quo punzan, muestran, sefialan o in-
sindan un mapa erdgeno, dan a entender la apertura sexual y, en su punto
mas extremo, la disposicion de los cuerpos a ser utilizados para el placer
propio. Imagenes implicitas y explicitas danzan en una ronda que gira en
torno al deseo sexual.

Eunice Adorno crea en la serie Las mujeres flores atmosferas que en-
marcan diferentes momentos: existen imagenes de extremada calidez,
cercaniay dulzura, y otras en donde esta presente una frialdad impersonal.
Pero todas las mujeres estan enmarcadas en la intimidad como un telon
de fondo, o un contexto inherente a ellas. Aunque en la mayoria de las ima-
genes podemos ver que las mujeres aparecen solas o con sus parejas, lo
recurrente es verlas acompafiadas de otras mujeres.

En las imagenes del proyecto vemos el transito o el contraste entre la
intimidad y la lejania. Intimidad no meramente en el sentido del espacio
doméstico, sino con hacer comun la emocion, el pensamiento o la viven-
cia. La intimidad entendida como un espacio comun; un limite que recibe
amable a unos cuantos, y excluye a otros; que combina la confianza con
el trato amoroso.

Ese transito también fue experimentado por la autora durante el proceso
de creacion. Ella indica que no hubo ningun saludo la primera vez que estuvo
en contacto con mujeres de la comunidad que serian las protagonistas del
proyecto, simplemente miradas que causaron una fuerte impresion y cu-
riosidad. Las primeras imagenes del proyecto muestran las casas donde
habitan estas mujeres, los espacios exteriores y, mas adelante, los espacios
interiores y los momentos intimos.

La intimidad se puede dar en diferentes contextos: forma parte de lo
que se espera de una relacion amorosa, de la convivencia familiar y de una
profunda amistad. La intimidad prospera en relaciones que se dan cara a
cara, donde es posible tener un espacio seguro de expresion y comunica-
cion. Por lo general, se logra a través del tiempo, pero no necesariamente
es un continuo, puede ser un chispazo fugaz que ocurre como aconteci-

¢ Originariamente Eros era la representacion antigua de un impulso humano
que encarnaba dualidades y significados diversos. La disertacién sobre el
eros en El Banquete de Platén, a modo de ejemplo, sefiala una fuerza dia-
|éctica que tiene la potencia de buscar siempre lo que le hace falta, de unir
aspectos disimiles como el almay el cuerpo, idea y materia.
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miento unico en circunstancias inusuales, que desobedece a la l6gica de
lo privado y lo publico.

La amistad femenina se ha visto amenazada por contextos sociales
desde tiempos antiguos, siempre bajo la sospecha masculina. La ensayis-
ta Silvia Federici (2004) indica al respecto:

La caza de brujas amplificé las tendencias sociales contempora-
neas [...] existe una continuidad inconfundible entre las practicas
que constituian el objeto de la caza de brujas y las que estaban
prohibidas por la nueva legislacién introducida durante esos mis-
mos afios con el fin de regular la vida familiar y las relaciones de
género y de propiedad [..] las amistades femeninas se convirtie-
ron en objeto de sospecha; denunciadas desde el pulpito como una
subversion de la alianza entre marido y mujer, de la misma manera
que las relaciones entre mujeres fueron demonizadas entre si como
por complices del crimen (p. 256).

La autora explica en su tratado como las figuras de sospecha primor-
dial del modelo capitalista han sido dos: el marginado social y la mujer. En
un contexto donde el poder politico deseaba el aumento de poblacion, las
alianzas entre mujeres suponian una amenaza en tanto que, por medio de
ellas, lograban transmitirse conocimientos que se oponian a las regulacio-
nes sexuales y sociales que pretendia imponer la iglesia a la poblacion. La
mera existencia de los lazos de amistad femenina era vista anteriormente
CcOomo una contravencion al matrimonio y la familia. Esto debido, entre otras
razones, a que las mujeres poseian y compartian entre ellas remedios para
control natal y aborto que fueron criminalizados.

La existencia de vinculos profundos de amistad entre mujeres y el testi-
monio de gestos de ternura y carifo entre ellas, en el contexto de sociedades
tradicionales, es un acontecimiento potencialmente desestabilizador.

La erdtica’ de la amistad —especialmente entre mujeres— promete cuida-
do, busca el bienestar de quien se ama, se basa en el carifio y la intimidad y
pretende deshacerse de la escision entre sujeto y objeto de deseo, para re-
conocer a la alteridad siempre como sujeto. Esto implica reconocer la plena
autonomia de la alteridad y, como sugiere la dramaturga Sofia Guggiari, “re-
produce la posibilidad de la felicidad al reconocernos como dignas de amor”
(Guggiari, 2021).

7 Hablo de una erética filial, acertadamente representada por Platén en Fedro,
en el que Sécrates —entusiasmado por el enamoramiento que siente— expli-
ca que el alma, al contemplar el rostro de quienes amamaos, recobra por un
instante su gracia originaria.
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Conclusiones

El cabello, en analogia con el papel primordial en el mito de Ariadna, fun-
ciona como la clave de escape del laberinto oscuro en el que el minotauro
acecha. La mitologia de Ariadna, el Minotauro y Teseo alude a como dos
polos de la dimension humana hacen una lucha en cada uno de nosotros.
El hilo de Ariadna es el punto de conexion posible entre intuicion y razon,
entre instinto y civilidad, espacio exterior y espacio interior.

Las imagenes de Eunice Adorno se valen de un recurso estético para
mostrar un juego de espejo en los que se ve reflejada nuestra propia mirada.
Al mirar las imagenes nos volvemos esas mujeres que de alguna manera
pueden elegir como quieren ser miradas. Este retrato representa una colec-
tividad en el foco de su atencion, el cuerpo o mas bien los cuerpos que son
representados en una légica de una mirada emancipadora, donde la rebeldia
anuncia un cuerpo revolucionario.

Cada hilo de la cabellera femenina implica una posibilidad de salir del
laberinto, una promesa de reconciliacion de opuestos y de apropiacion de
libertad.

El proyecto Las mujeres flores de Eunice Adorno muestra diferentes
momentos de mujeres inmersas en su comunidad, busca las similitudes y
diferencias del modo de vida de quien mira. En un momento donde reciente-
mente la mujer comienza a ser parte de la vida politica, del espacio publico,
conviene reconsiderar qué significa dicho espacio o de qué manera puede
convertirse en un espacio resignificado.

El cabello se antoja desde el andlisis de las imagenes como un remate
estético, punto culminante de gran atencion y atributo de belleza, imagen
de libertad y recato, territorio liminal apropiado por lo femenino.

El proyecto fotografico remite a la promesa revolucionaria de la amistad
femenina, en el contexto de la adversidad, de la violencia de tantos afios y
de tantos lugares. En las imagenes de la serie atestiguamos la amistad en
la que puede palparse premonitoriamente algun tiempo de libertad para
nosotras.
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Resumen

En un pequeno pero provocativo libro, ; Qué ha pasado con la critica?, James
Elkins presenta una enorme variedad de evidencias sugiriendo que “la critica
del arte esté en crisis mundial” (2003, p. 2). ¢ Estd en crisis mundial realmen-
te? Al menos en China, el caso es diferente. El libro de Elkins fue publicado
en 2003, cuando la critica del arte en China justo habia comenzado a pros-
perar. La primera Asamblea Anual China de Criticos de Arte fue celebrada en
2007. La Asociacion China de Literatura y Critica de Arte fue fundada poco
después en 2014. ;Por qué la critica del arte china establece estas organi-
zaciones mientras la critica del arte esta en crisis?, ;con qué propositos?,
(para resistir la crisis 0 para compartir prosperidad?, ¢ qué esta pasando con
la critica del arte en China?

Palabras clave: critica de arte, arte china, arte oriental, arte occidental, criticidad.

Abstract

In a small but provocative book, What Happened to Art Criticism?, James
Elkins presents a wide array of evidence suggesting that "Art criticism is in
worldwide crisis” (2003, p. 2). Is the crisis really worldwide? At least in China,
the case is different. Elkins’ book was published in 2003, when art criticism
in China had just started to thrive. The first China Annual Art Critics Assem-

T Publicado originalmente con el titulo “Flattery or Abuse: Art Criticism in Chi-
na”, en la revista eslovena Filozofski vestnik, editada por el Instituto de Filo-
sofia de la Academia de Ciencias y Artes de Eslovenia (Vol. 40(3), 2019, pp.
181-194).
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bly was held in 2007. The China Literature and Art Critics Association was
founded even later in 20714. Why do Chinese art critics set up these orga-
nizations while world art criticism is in crisis? What are their purposes? To
withstand the crisis or to meet prosperity? What happened to art criticism
in China?

Keywords: Art Criticism, Chinese Art, Oriental Art, Western Art, Criticality.

Critica de arte tradicional china

Si miramos hacia atras en la larga historia de China, podemos encontrar
numerosos textos relativos a la critica del arte desde el siglo V a. C. Ade-
mas de los pequefios comentarios sobre musica y pintura registrados en
Analectas, Zhuangzi, Hanfeizi, y otros,? La vision de la musica en la dinastia
Zhou de Ji Zha es un texto sistematico, detallado y bastante largo que
puede ser visto como un texto estandar de critica de arte,® si entendemos
la critica del arte como “la critica de algun trabajo dentro de un cierto gru-
po de produccion artistica, incluyendo: literatura, drama, danza, musica,
artes graficas (incluyendo fotografia), escultura, arquitectura, y artes de la
imagen en movimiento (film, video y visuales generados por computado-
ra)”’, como hace Noél Carroll (2011, p. 11).4 Después de mil afios, en el s. V
d. C. el artista y critico de arte Xie He en su Critica y catdlogo de pinturas
antiguas (Guhua Pinlu) dividié 27 pintores del tercer al quinto siglo en seis
grados numerados. En un pequefio prefacio, Xie He brevemente introdujo
los principios de su evaluacion critica, que son las “Seis Leyes”, las cuales
aparecen como “el primer intento chino de una sistematica aproximacion
a la teoria del arte” (Soper, 1949, p. 412).5 Sin embargo, el texto de Xie He
y textos similares en la historia son hoy raramente leidos como critica de
arte, mientras que ellos aumentan los intereses de la historia del arte y la
estética.

La critica del arte parece tener un caracter contemporaneo que se es-
tablece aparte de la historia del arte. Esta contemporaneidad significa no
so6lo que la critica del arte a menudo trata primariamente con objetos del
arte contemporaneo,® sino también, y mas estrictamente hablando, que la

2 Los tres libros recogen los didlogos y ensayos de Confucio (551 a. C.-479 a.
C.), Zhuangzhou (369 a. C.-286 a. C.) y Hanfei (280 a. C.-233 a. C.), respecti-
vamente. Para la traduccion al inglés, véase Li Yutang (1967, pp. 21-24).

8 El comentario de Jizha sobre la musica se produjo en el afio 544 a. C. y se
recoge en Zuo Primavera y Otofio (en Qiuming, 1954, p. 58).

4 En este ensayo me centraré en la critica de las artes visuales.

5 Hay muchas interpretaciones diferentes de las Seis Leyes de Xie He; véase
también Cahill, (1961, pp. 372-381). Hsieh Ho es el antiguo alfabeto fonético
chino de Xie He.

¢ Para el debate sobre la contemporaneidad de la critica del arte, véase Hous-
ton (2013, pp. 3-7).
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misma critica de arte es escritura o habla contemporanea. Por ejemplo,
Denis Diderot fue un critico de arte desde el momento en que centré su
atencion en los artistas contemporaneos de su tiempo y en sus trabajos
recientes. Pero, después de poco mas de dos siglos, hoy los escritos de
Diderot sobre pinturas o esculturas son leidos como materiales de historia
del arte, teoria del arte o estética, en lugar de critica de arte. La critica del
arte puede ser transformada en historia del arte y teoria del arte o estética
segun pasa el tiempo. En otras palabras, la critica del arte, por su propia
naturaleza, tiene una historia no solo porque concentra las escenas de arte
contemporaneo sino también, porque la escritura o el habla contempora-
neos pueden ser tratados como critica de arte. Xie He fue probablemente
un critico de arte en el s. V, pero no es tratado como critico de arte hoy por
los estudiosos que estan interesados en sus escritos o en Xie He mismo
como una persona histérica.

Sin embargo, la distincion entre critica del arte y teoria de arte o estéti-
ca no depende de la contemporaneidad sino de la universalidad. Tanto la
critica del arte, como la teoria del arte o estética, pueden enfocarse en el
fendmeno del arte contemporaneo, pero la teoria del arte o estética persi-
gue la universidad mientras que la critica del arte se enfoca en el trabajo in-
dividual, los artistas y los movimientos artisticos. En este sentido, la teoria
del arte o estética es una tipica disciplina de segundo orden, mientras que
la critica del arte es una disciplina de primer orden. Una de las diferencias
entre la teoria del arte como disciplina de segundo orden y la critica del
arte como disciplina de primer orden es que la primera no esta interesada
en la evaluacion, mientras que la ultima hace de la evaluacion su prioridad.
La evaluacion es tan crucial para la critica del arte que Barbara Rose afir-
ma: "El acto de la critica es el juicio de valor. El resto es escribir arte” (1988,
p. 215). Sin embargo, la teoria del arte o estética siempre evita hacer una
evaluacion. “Como una disciplina de segundo orden o metacritica’, escribe
Richard Shusterman, la estética, especialmente la analitica “fue una fuerte
tendencia a evitar cuestiones de evaluacion, generalmente relegandolas al
nivel de primer orden de la critica misma” (1987, p. 119). De acuerdo con
esta distincion, Critica y catalogo de pinturas antiguas de Xie He son am-
bas: una disciplina de primer y segundo orden. Las “Seis Leyes” son muy
generales y universales, y asi pueden ser clasificadas como una teoria del
arte de segundo orden. La evaluacion y clasificacion de artistas puede ser
considerada como una critica de arte de primer orden.

Como Critica y catalogo de pinturas antiguas de Xie He, la mayoria de
los textos de la critica del arte tradicional china, incluyendo la critica de la
pintura (huapin) y la critica de la caligrafia (shupin), no solo es critica del
arte sino una triada de teoria del arte, historia del arte y critica de arte.
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Del comentario de arte a la critica del arte

Bajo las influencias de la clasificacion y la compartimentalizacion de la
modernidad occidental, el conocimiento integral tradicional chino ha esta-
do dividido en diferentes disciplinas durante su proceso de modernizacion.
El arte no es la excepcion. La critica del arte esta gradualmente separa-
da de la historia y la teoria del arte o estética. Estas son dos palabras de
la China moderna que corresponden a la critica del arte en inglés: yishu
pinglun y yishu piping. Yishu pinglun literalmente significa comentario de
arte o revision de arte, mientras que yishu piping captura exactamente el
significado de critica de arte. La palabra frecuente, segun las estadisticas
de Infraestructura de Conocimiento de la Nacién China, reporta un gran
crecimiento del comentario de arte a la critica del arte a partir de 1996. An-
tes de 1996, el comentario de arte fue usado mas a menudo que la critica
del arte en ensayos publicados por periddicos y revistas, pero la ruptura
entre las dos palabras no fue grande. Sin embargo, después de 1996 el tér-
mino critica del arte ha sido preferido a comentario de arte, y la ruptura ha
conseguido crecer y crecer. Especialmente en el circulo de arte contempo-
raneo, el comentario de arte ha sido muchas veces abandonado. ;Como
interpretar este cambio?

En su ensayo “El papel cambiante de los criticos en la década de 1990",
Qian Zhijian observa el cambio del comentador de arte al critico de arte en
los noventa. Qian escribe: “El término «critico de arte», o yishu pipingjia en
chino, no fue claramente adoptado y aceptado en China sino hasta me-
diados de los noventas. Antes de esto, especialmente en los ochentas, los
que practicaban la critica del arte eran generalmente identificados como
«tedricos de arte» y después como «comentadores de arte»” (Zhijian,
2000, p. 25). Sin embargo, la critica del arte no reemplaza completamente
el comentario de arte en los noventa. La critica del arte y el comentario
de arte estuvieron coexistiendo como ahora. Qian, ademas, informa esta
co-existencia:

Dos grupos de escritores de arte que practican la critica estan aho-
ra claramente formados, conscientemente o no. Un grupo se ve a si
mismo como defensores o evocadores del “arte en sintonia con el
socialismo”, mientras que el otro grupo intenta etiquetar sus ideas e
ideales modernos. Interesantemente, para el primer grupo prefiere
ser identificado como “tedricos de arte” o “comentadores de arte”
(Qian, 2000, p. 26).

Estas son muchas diferencias entre el comentario de arte y la critica del
arte. La primera es una diferencia politica. La distincion entre comentario
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de arte y critica de arte, menciona Qian, es la diferencia entre socialismo
real y capitalismo moderno. Es una diferencia no solo en el estilo de arte sino
también en las estancias politicas. Como China ha desarrollado el socialismo
en una mezcla de socialismo y capitalismo o, en otras palabras, socialismo
con caracteristicas chinas, el sistema politico chino no es extension de un sis-
tema socialista uniforme, sino un sistema multicompuesto que incluye socia-
lismo y capitalismo. La critica del arte y el comentario de arte coexisten, pero
representan diferentes estancias politicas. EI comentario de arte representa
socialismo y realismo, mientras que la critica del arte erige al capitalismo y al
modernismao. El creciente uso de la critica del arte en algunos casos significa
gue el modernismo entrampa el realismo, y, correspondientemente, el capita-
lismo juega un muy importante rol en China.

La segunda es una diferencia de actitud. La critica del arte prefiere criti-
car a elogiar, mientras que el comentario de arte es aficionado de evalua-
cion positiva. Los comentadores de arte antes de los noventas, como Qian
observa, “son virtualmente nada mas que trompetas de artistas que han
dedicado su trabajo a la causa socialista” (2000, p. 26). Ya que la critica
del arte es importada en China por fuentes occidentales, lleva el significa-
do fundado en el contexto occidental. De acuerdo a la critica del arte en
inglés, como Houston sefala, “‘con el primer encuentro, la critica del arte
suena inherentemente negativa o agresiva’ (2013, p. 1). En este sentido,
la critica del arte en China tiene ciertos riesgos, ya que critica no solo los
objetos artisticos sino también el fendmeno social y hasta la autoridad.
Mientras tanto, la critica del arte se enfoca mas en el analisis y la inter-
pretacion, mientras que el comentario de arte esta lleno de aserciones y
descripciones. El analisis e interpretacion en la critica del arte estan basa-
das en la teoria de arte y la historia del arte, mientras las aserciones en el
comentario de arte estan basadas en posiciones politicas.

La tercera diferencia es temporal. Antes de los noventas, el comentario
de arte era usado mas a menudo que la critica del arte en las publicacio-
nes chinas. Esto es una tendencia de la critica del arte reemplazando al
comentario de arte. Este cambio es un resumen de un cambio social en
China. La sociedad puede tolerar diferentes voces y disensos, lo cual sig-
nifica que China comienza a ser mas democratica, diversa y abierta. Sin
embargo, el comentario de arte no desaparece ya que China no ha sido un
pais capitalista. Con sus grandes logros economicos, esta cada vez mas
convencida de la superioridad de su sistema politico. El llamado socialis-
Mo con caracteristicas chinas es actualmente una mezcla de socialismo
y capitalismo, pero la proporcion de los dos varia de vez en cuando. Breve-
mente hablando, antes de los noventas el socialismo tomd una proporcion
extensa, el capitalismo sobrepaso al socialismo después de los noventas
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y, desde la segunda década del siglo XX, el socialismo y capitalismo pa-
recen haber alcanzado un cierto equilibrio. Este cambio esta de alguna
manera reflejado en la frecuencia de dos palabras: el comentario de arte 'y
la critica del arte.

La emergencia de la critica del arte comercial
Ademas del cambio de comentario de arte a critica de arte, estos son al-
gunos cambios dentro de la critica del arte misma. Como Qian observa:

La transicién del critico de arte de “lider espiritual” a “critico cura-
dor” o “critico comerciante” es un fendmeno que, en un sentido,
marcé el mundo del arte de los afios noventa. Fue causada por los
cambios dramaticos en el mundo del arte mismo, sobre el cual este
rol cambiante en si mismo tuvo un gran impacto, ya sea positivo o
negativo. Que los criticos hayan jugado y estén jugando tan multi-
ples roles en la arena del arte contemporaneo complica la compren-
sién de la critica del arte en la China de hoy (sic) (2000, p. 28).

Actualmente en el texto de Qian el “lider espiritual” no puede ser separado
del “critico como curador”. Algunos “criticos curadores” como Gao Minglu
y Li Xianting en un momento especial de la historia estan considerados
como “lideres espirituales”. Como Qian sefala:

Este nuevo rol del critico como curador, aunque la mayoria de los
criticos no estdn aun familiarizados con el concepto de comisaria-
do, gano en los criticos de arte de China honor sin precedentes y el
respeto, asi como el poder que fue mas alla de la expectacion de las
viejas generaciones. Semejante situacion culminé durante la exhi-
bicion del 89 China/Vanguardista coorganizada por Gao Minglu, Li
Xianting y otros, que se celebré a principios de 1989 en la Galeria
Nacional de China en Beijing. Esta exhibicion gané la fama tanto de
Gao como de Li como “lideres espirituales” (2000, pp. 25-26).

No todo el “critico curador” podria ganar fama como “lider espiritual”. Solo
unos pocos criticos, que habian recibido buena formacion académica
‘desde las academias de arte”, una especial “posicion entre lo oficial y lo
semi-oficial’, y la intencion a “promover sus ideas orientadas al modernis-
mo’, podian ser “lideres espirituales” (Qian, 2000, p. 25). Pero hubo nuevos
roles para los criticos; entre ellos el mas importante es el de “critico comer-
ciante”.

Desde la mitad de los afios noventa, el mercado del arte en China co-
menzo a crecer.
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El deseo para invertir en arte hizo disponible el patrocinio del critico
de arte que estaban ansiosos por realizar sus ideas en exhibiciones
que parecian ideolégicamente menos peligrosas. Muchos criticos
voluntariamente asumieron el papel de curadores, y la mayoria de
exhibiciones importantes mostradas a lo largo de los afios 90 fue-
ron organizadas por estos criticos/curadores (Qian, 2000, p. 26).

La mayoria de estos programas no recibieron apoyo financiero del gobier-
no. Los criticos curadores tuvieron que encontrar patrocinio por si mis-
mos. No solo necesitaron satisfacer los propésitos comerciales de sus
inversores, sino también necesitaron ganarse la vida comisariando exhibi-
ciones. "Hacer de la critica del arte una profesion en China parece ser ex-
traordinariamente dificil y desafiante” en los noventas, como Qian informa:

Para muchos de los criticos, sobrevivir como un profesional/critico
independiente es muy a menudo una cuestion. Reciben honorarios
muy bajos por sus escritos para editores, y nada de las galerias de
arte o museos cuando sus escritos llegan a ciertas exhibiciones.
En 1993, los criticos Yi Ying y Yin Shuangxi redactaron el llamado
Acuerdo de los Criticos, en el que se declaraba que los criticos te-
nian el derecho de recibir el pago de los artistas que requirieran sus
articulos. Treinta y seis criticos de diferentes ciudades firmaron el
acuerdo (2000, p. 27).

A medida que el mercado del arte comenzo a crecer a finales de los noven-
tas, los criticos podian dirigir exhibiciones y muestras de arte mediante la
compra y venta de obras de arte. “De nuevo, por razones financieras, algu-
nos criticos empezaron a tratar de jugar el papel de critico como negocian-
te” (Qian, 2000, p. 28). Pocos criticos se aventuraron a abrir sus propias
galerias y finalmente se alejaron de la critica del arte.

El desarrollo de la critica del arte en China
Basada en la observacion de Qian, la critica del arte en los afios noventa
podria ser dividida en tres grupos: comentador de arte con propdésitos po-
liticos, critico curador o “lider espiritual” con propoésitos académicos vy el
critico curador o critico como negociante con propositos comerciales. A
través del desarrollo de la critica del arte desde los afios 90 hasta el siglo
XX, las divisiones entre los tres grupos, esto es, critica politica, critica aca-
démica y critica comercial, comenzaron a ser mas evidentes.

La critica del arte politica domind el circulo de arte antes de los afos
noventa. Después, entrando a los noventas, este tipo de critica de arte
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comenzo a declinar, pero no a desaparecer. La critica del arte politica se
eleva y desciende a medida que la situacion politica cambia. Cuando el
capitalismo super6 al socialismo en los afios 90, la critica del arte politica
disminuyo v la critica del arte comercial aumento. Recientemente parece
haber un retorno de la critica del arte politica debido a un gran cambio en
la politica internacional y nacional.

La critica del arte académica ha estado muy débil pero no totalmente
ausente. Esta debil porque pareciera que no hay lugar para la critica del
arte en la academia. Las universidades no consideran la critica del arte
como una disciplina académica. La publicacion de critica de arte no cuen-
ta como un logro académico y no contribuye a la promocion de los pro-
fesores universitarios. Sin embargo, la situacién en la critica literaria es
diferente. Hay posiciones de critica literaria en las universidades, y la publi-
cacion de critica literaria puede ayudar a los profesores de las universida-
des, especialmente de los departamentos de literatura, a promocionarse.
A pesar de estas cuestiones, la critica del arte académica todavia sobrevi-
ve. Jugo y sigue jugando un papel importante en la ruptura del dominio de
la critica del arte politica y comercial.

El valor académico de la critica del arte es cuestionado debido a que
esta inextricablemente vinculado al mercado del arte. Como el mercado
de arte florece, la independencia de la critica académica en China se pone
en tela de juicio. Es innegable que la mayoria de la critica del arte en China
es comercial. Por extraiio que parezca, este no es el caso de la critica en
otras formas de arte. Ademas de la critica del arte literaria que mencio-
namos antes, la critica teatral, la de danza, la musica, e incluso la de cine,
no estan muy comercializadas. Una de las razones es que el mercado del
arte esta mas desarrollado y activo que el de la musica, la danza, el teatro,
etcétera.

Enresumen, en la triparticion de la critica del arte en China, la critica po-
litica parece estar anticuada, la critica del arte académica es solo un rayo
en la sartén, y lo que prevalece en este momento es la critica comercial.
Los tres grupos o tipos de critica de arte pueden ser tratados también, en
términos generales, como una secuencia desde lo politico, pasando por
lo académico, hasta lo comercial. Hay que tener en cuenta, sin embargo,
que estos tres tipos de critica de arte actualmente existen juntos, nunca se
reemplazan totalmente.

Los cambios en la critica del arte occidental

La critica del arte en Occidente esta en proceso de cambios o desarrollos.
Por ejemplo, James Elkins observa un cambio de juicio o descripcion. “En
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las ultimas tres o cuatro décadas”, escribe Elkins, “los criticos comenzaron
a evitar los juicios en su conjunto, prefiriendo describir o evocar el arte en
lugar de decir lo que ellos piensan” (2003, p. 12). Mientras tanto, muchos
criticos testimoniaron un cambio de juicio a interpretacion instado por un
cambio de juicio a descripcion. De acuerdo con una observacion de Ca-
rroll, “la mayoria de las teorias criticas que se ofrecen hoy dia son princi-
palmente teorias de la interpretacion. Se trata de conseguir el significado,
incluyendo el significado sintomatico, de las obras de arte. Toman la inter-
pretacién como la tarea principal de la critica” (2009, p. 5). Sin embargo, €l
mismo Carroll es diferente de la mayoria. El sostiene una critica basada en
la evaluacion. Escribe:

En contraste, sostengo que la evaluacién es la esencia de la critica,
especialmente en términos de un tipo de categoria o género artisti-
co que la obra de arte tenga a la mano. Mientras yo mantengo que
la evaluacidn es central para la critica del arte, muchas de las teo-
rias imperantes de critica hoy parecen tratar la interpretacién como
una clave. Pero puedo incluso imaginar ejemplos de critica sin inter-
pretacién, siempre que incluyan la evaluacion (Carroll, 2009, p. 5).

Si Carroll tiene razon, la evaluacion podria regresar en el futuro y esto pu-
diera ser otro turno o cambio de la interpretacion a la evaluacion. Esto
parece significar que los tres elementos de critica de arte, a saber, descrip-
cion, interpretacion y evaluacion, dan diferente énfasis en tiempos diferen-
tes. Esto es un circulo entre los tres elementos principales.

La vision de Irit Rogoff es diferente. Ella traza una secuencia de los de-
sarrollos en Occidente desde la critica del arte a través de la critica a la
criticidad:

Me parece que dentro del espacio de un periodo relativamente
corto tuvimos capacidad de mover el criticismo de la critica a la
criticidad —desde encontrar la falla, hasta examinar los supuestos
subyacentes que podrian permitir que algo aparezco en como una
I6gica convincente (como en el caso de todo el trabajo mencionado
en los museos), a operar desde un terreno incierto que, mientras se
construya sobre la critica, sin embargo pretende inhabilitar la cul-
tura en otra relacién de analisis critico; que no sea una iluminados
defectos, localizando exclusiones, asignando culpas (Rogoff, 2005,
p. 119).

La secuencia de los desarrollos que Rogoff encuentra en la critica del arte
occidental es diferente de la secuencia en la critica del arte china, que es,
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lo mencioné al principio, desde la critica politica a la critica académica y
la critica comercial. Pero estas son algunas relaciones entre aquellas que
podrian ser mencionadas. El cambio de la criticidad a critica en Occidente
es de alguna manera similar al cambio de la critica del arte politica a critica
académica en China. Es verdad que la critica del arte politica o comentario
de arte normalmente adula el arte convencional que abastece la ideologia
en lugar de encontrar la falla, que es la caracteristica de la critica en Occi-
dente. En otras palabras, la critica del arte politica en China es propensa a
hacer juicio positivo, mientras que la critica del arte en Occidente prefiere
el negativo. Pero tanto el positivo o negativo son juicio o evaluacion. Esto
es ademas un juicio negativo en la critica politica china, especialmente
cuando trata con el arte no-convencional como el arte de vanguardia. En
fin, la critica en Occidente y la critica politica en China enfatizan la evalua-
cion o el juicio. Si la evaluacion es positiva 0 negativa es un juicio.

La critica en Occidente es similar a la critica del arte académica en Chi-
na en cuanto ambas enfatizan el andlisis y la interpretacion. El cambio
de la critica del arte politica a la critica del arte académica es similar al
cambio del criticismo a la critica en Occidente, ya que ambos cambios
significan un cambio de juicio y evaluacion a analisis e interpretacion. En
la etapa de la critica en Occidente y la critica del arte académica en China,
tanto los criticos occidentales como los chinos prefieren describir, analizar
e interpretar desde una perspectiva neutral y objetiva en vez de juzgary
evaluar con base en ideologias politicas o puntos de vista estéticos.

Criticamente, la tercera etapa en la secuencia de Rogoff es inédita en la
comunidad de arte china. Para muchos criticos de arte y estetas chinos,
criticidad es un concepto nuevo. ;Qué es la criticidad? De acuerdo a Ro-
goff y otros, la critica en Occidente es un problema. Ni la critica enfocada
sobre la evaluacion, ni la critica centrada sobre el analisis y la interpreta-
cion podria acomodar el arte contemporaneo que esta obsesionado con lo
cambiante y desafiante. La Unica manera para salir de la crisis de la critica
del arte es comprometerse en la creacion de arte. La critica del arte no es
algo extenso acerca del arte, tal como la descripcion, interpretacion o eva-
luacién del arte, sino una parte del arte. La critica del arte podria cambiar
de la critica descriptiva, interpretativa o evaluativa a la critica performativa,
para responder a nuevos tipos de arte, que son en si mismos eventos im-
predecibles o performances improvisados. No significa que el valor o sig-
nificado de una obra de arte se realice por la interpretacién de un critico de
arte, como concibe la teoria del “mundo del arte” de Danto. De acuerdo con
Danto (1964), ver algo como arte requiere “algo que el 0jo no puede des-
cribir”, un conocimiento de la historia y la teoria contemporanea del arte.
Los criticos de arte, no los artistas, crean la “atmosfera de la teoria”, que es
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la propiedad definitiva del arte. Sin embargo, segun Rogoff, los criticos de
arte no solo se dedican a la interpretacion sino también a la practica. En
este sentido, los criticos de arte son también artistas. James Elkins (2010)
observa esta tendencia en la critica del arte. Dice:

Una de las principales tendencias en la critica contemporanea es
que puede ser llamada critica performativa. Con eso me refiero a
la escritura critica que es construida como performance, o perfor-
mativa; se pretende responder a nuevos tipos de arte que son en si
mismos evanescentes, centrada en el cuerpo, y basada en el tiem-
po, como performance de arte (p. 160).

Tirdad Zolghadr (2010) considera la secuencia del desarrollo de la critica
del arte occidental de Rogoff, desde la critica a través de la critica a la cri-
ticidad, como un resumen exitoso, pero argumenta o reconoce que el “pro-
ceso es, por supuesto, faciimente parodiado como afectado y pomposo’
(p. 19). James Elkins especialmente duda de la criticidad de Rogoff. Dice:

Mi dificultad es que no estoy convencido de que “criticidad” ten-
ga una definiciéon coherente. En la practica, Rogoff la utiliza para
describir situaciones en las que el rol del critico, su propésito y voz
corren tanto riesgo —tan intimamente ligado al trabajo del artista—
que su subjetividad, y su practica, pueden alterar y ademas alterar
la recepcién de la obra. Lo encuentro a la vez una descripcidn hi-
pertrofiada de cualquier arte de encuentro fenomenolégicamente
entendido, y —lo mas importante en este contexto— no convincente
como una contribucion en la linea histérica que produjo los prime-
ros dos términos, criticidad y critica (2010, p. 160).

Lo que me interesa no es la definicion de criticidad. Literalmente hablando,
la criticidad significa una etapa de urgencia critica. Mi pregunta es: ¢po-
driamos identificar un estado de urgencia critica en la critica del arte chi-
na? ;Podriamos encontrar un paralelismo entre la criticidad en Occidente
y la critica del arte comercial en China?

La criticidad en la critica del arte china
En aflos recientes, el fendmeno mas destacado en la critica del arte china
es el abuso y las peleas entre los criticos. Estos abusos y peleas podrian
considerarse como la forma china de interpretacion de la criticidad en Oc-
cidente.

Estos son algunos ejemplos. En el verano de 2013, el curador y critico
Bao Dong y Cui Cancan abusaron uno del otro en Via Weibo, en la cuenta
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de Twitter china, desde donde Cui critico la exhibicion “On/Off" en la que
Bao Dong fue uno de los curadores. Ellos acordaron resolver su argumento
por una pelea a media noche del 28 de febrero. La pelea no paso a partir
de que Bao Dong no aparecio en el momento. En la primavera de 2014, el
curador y critico Duan Jun critico el trabajo del artista performance Han
Xiao en una conferencia en Shenlongjia. Este evento provocé el abuso y
amenazas de Duan hacia Han. Duan estaba muy enojado, asi que golped
a Han. Como consecuencia, Duan estuvo detenido una semana. En el in-
vierno de 2015, un profesor asociado a la Academia China de Arte, Zhu
Yeqing, realizd un anuncio via chat donde mencionaba que a él le gustaria
cambiar cuatro profesores de la Academia de tiempo completo, incluido el
presidente y tres vicepresidentes. En la segunda mitad de 2016, esto fue
una disputa a gran escala de larga duracion entre el poeta y critico Yu Xin-
giao y el curador y critico Liang Kegang como representantes de un grupo
y el curador y critico Zhu Qi y Wen Song como representantes de otros
grupo. Muchos criticos y curadores se comprometieron en esta disputa.
Recientemente el debate en torno al artista Chen Danging se ha intensifi-
cado. El abuso y peleas en el circulo de arte atrajeron mucha atencion de
los medios de comunicacion. Los criticos se estaban haciendo famosos
de alguna manera a través de la pelea y el abuso de unos con otros.

Ademas de centrarse en el abuso y la lucha, la critica del arte china esta
llena de halagos. El abuso y la adulacion se han convertido en dos caras
de la critica comercial en China. Los criticos crean conciencia abusando,
para ganar dinero adulando.

Asi, la criticidad en la critica del arte china esta realmente en crisis 0 en
un estado de urgencia critica. Esta es obviamente negativa. Esta crisis es
el inevitable resultado de la critica del arte comercial. Ni la critica del arte
politica ni la comercial pueden hacer que la critica del arte sea saludable.

El retorno de la critica

Después de 40 afos desarrollandose, la critica del arte en China ha cam-
biado desde la critica politica a la critica comercial. Las presiones de la
ideologia estan reemplazadas por las preocupaciones sobre la cooptacion
capitalista de la critica. ( CoOmo deshacerse de las presiones politicas y las
preocupaciones comerciales? Una forma podria ser desarrollar critica del
arte académica o independiente. En comparacion con la critica politica y
comercial, la critica independiente esta muy poco desarrollada. En primer
lugar, los periddicos y revistas no tienen espacio para la critica del arte 'y
no tienen sus criticos de arte, como Arthur Danto para The Nation, Roberta
Smith para The New York Times, Peter Schjeldahl para The New Yorker, et-
cétera. Muchos criticos de arte en China so6lo escriben para catalogos y re-
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vistas comerciales. No les pagan en periédicos o revistas sino en galerias,
museos o los propios artistas. En segundo lugar, las academias de arte 'y
universidades tienen programas educativos de historia del arte y estética,
pero no tienen programas de critica de arte. La critica del arte en China tie-
ne diferentes antecedentes educativos, tal como estética, historia del arte,
teoria literaria, etcétera, pero nadie se formaé originalmente como critico de
arte. En tercer lugar, los ensayos de critica de arte no tienen ni valor litera-
rio ni valor académico. Por un lado, estos ensayos no pueden leerse como
flccion o prosas literarias, por otro lado, los profesores en las academias
de arte no pueden obtener un ascenso con estos ensayos; hecesitan publi-
car articulos académicos y libros de historia del arte o estética.

Debido a la presion de la cooptacion capitalista, la criticidad no pare-
ce una solucion promisoria. La orientacién de la critica en China no debe
ser de la critica a la critica de la criticidad sino de la criticidad a la critica.
Necesitamos desarrollar la critica académica, profesional o independien-
te que equivale a la critica en la secuencia de Rogoff. La buena noticia es
gue algunas universidades como la de Pekin comenzaron a extender el
programa de estética e historia del arte para incluir la critica del arte. El
departamento de historia del arte y el programa de posgrado de estética
se unen y crean un nuevo departamento de teoria, historia y critica del
arte. Gracias a los esfuerzos conjuntos de la Universidad de Pekin y otras
universidades, el arte finalmente se separ6 de la literatura y se convirtio
en una disciplina independiente en China en 2012. Ademas de las prac-
ticas artisticas, la investigacion artistica, o, en chino yishuxue (artologia),
se esta desarrollando muy rapidamente. Junto con la teoria del arte, la
historia del arte y la gestion del arte, la critica del arte se ha convertido en
una parte integral de la artologia. Esperamos que los criticos formados
en el programa de critica de arte puedan proporcionar descripciones mas
detalladas, interpretaciones perspicaces y evaluaciones objetivas, en lugar
de dedicarse a la adulacion y el abuso. Cuando la critica del arte se practique
como una disciplina, cuyo objetivo sea la produccion de conocimiento, en lu-
gar de la grandilocuencia politica o la colusion comercial, la critica en China
tendra perspectivas brillantes.
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Ahora pudo ver el castillo

nitidamente destacado en el aire luminoso,
con su contorno aun mas realzado

por la capa de nieve que lo cubria todo,
imitando todas las formas.

FRANZ KAFKA

I. Hacia el sur

Sobre la portada de color cobrizo se adivina un recubrimiento con cuero de
animal. Un numero y una firma: 1887; Julius Popper. Su interior consta de un
texto del autor como presentacion, dos mapas de Tierra del Fuego y una
serie fotografica. Cada una de las imagenes adheridas tiene un margen
rojo. El libro da cuenta de la llamada Expedicion Popper, aquella que, al
correrse la noticia del descubrimiento de oro en el extremo sur del conti-
nente americano, emprendid un viaje de conquista, despojo y aniquilacion.
El documento se encuentra resguardado en el Museo del Fin del Mundo en
Ushuaia, Argentina.

Es una de las fotografias en este registro venido a archivo la que dis-
para el principio argumental y atmosférico de Blanco en blanco (2019), del
director Théo Court. Hombres armados dominan el encuadre. Situados en
posicion triunfante mantienen sus rifles en ristre, apuntando hacia fuera
del encuadre, como en espera de un enemigo invisible. Los rostros vol-
teados, las facciones indistinguibles. A sus pies yace un cadaver desnudo
gue sostiene un arco entre los dedos. En la otra mano lleva un pufiado de
flechas. Los personajes envueltos por una exhibicion de la muerte.

Dichas latitudes tenian como habitantes originarios a un pueblo ahora
exterminado llamado selk'nam u ona, que quiere decir “hacia el norte” o “en
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el norte”. Su cruce con los viajeros enfebrecidos en busca de riquezas es-
tuvo marcado por el choque de latitudes. Un desplazamiento arrasador. Un
encontronazo hemisférico. Como llevando en el nombre una advertencia
sobre la direccion de su fatidico sino.

Il. Sangre sobre la nieve

Extensiones nevadas y el ruido del viento. Elementos de desolacion refor-
zados por la presencia de un cruento paisaje sonoro. Sobre todo aquello se
alzan cabafias con luces dentro. La camara, con planos abiertos, objetivos
y distantes, ira acotando el encuadre de manera sutil para colocarse a una
altura de mirada mas subjetiva e intima. En el intercambio de estas posibi-
lidades se teje el punto de vista menguante de la pelicula.

El descubrimiento de un espacio parece ser la premisa que se despliega
con la llegada de Pedro, el fotégrafo interpretado por Alfredo Castro, quien
conservara un constante trance expresivo desde el silencio y la dureza de
los gestos. Sera a partir de su personaje, rondando la naturaleza de su
profesion, que como espectadores nos volveremos testigos mudos, inco-
modos y hasta inoperantes frente al brote de sus obsesiones.

Quiza uno de los aspectos mas reveladores sea la cantidad de momen-
tos en los que se pone en juego la configuracion de una puesta en escena.
Lo primero que vemos hacer a Pedro es inspeccionar la disposicion lumi-
nica de una habitacion. Acomoda las cortinas, dispone de objetos, uten-
silios y de la corporalidad ajena misma, yendo en escalada a la turbacion
de Sara, la jovencisima novia interpretada por Esther Vega. El fragmento
(y luego la pelicula entera) apunta a una historia donde el hombre domina
y ejerce poder a través del tacto. A medida que va ocurriendo una mayor
inmersion en la zona, al descubrir a las mujeres selk’'nam encerradas, por
ejemplo, parece que Pedro va encontrando una especie de ofrecimiento
perverso, un ambiente propicio para la agresion.

La siguiente secuencia muestra otra transformacion violenta dispuesta
por el fotografo. Desde el interior observamos una ventana a punto de ser
tapiada. A la vez que suenan los clavos y martillazos empieza a escuchar-
se por primera vez una musica extradiegética: los violines de Gala Pérez.
Cuerdas de tension y terror que circundan el instante del que probable-
mente sea uno de los cortes mas sugerentes de la pelicula, la transicion
del oscuro enclaustramiento a un rojo intenso cuasimistico, parte del pro-
ceso fotoquimico para revelar, poco a poco, el misterio de la imagen.

Esta serie de metamorfosis aparentemente minimas auguran un me-
canismo mayusculo puesto en marcha. En un plano secuencia se muestra
de manera operativa dicho funcionamiento: con un paneo continuo a la de-
recha, pasamos de la colocacion de vias para el tren hacia el levantamien-
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to de una cerca. La civilizacion incipiente que se eleva sobre una nieve que
no deja de caer, ocultando rastros y restos de destrucciones acometidas.
La misma nieve en la que sera derramada la sangre de Pedro en una suerte
de siniestro ritual sacrificial, luego de acontecida la traicion a Mr. Porter,
esa autoridad cuya ausencia opresiva se siente por todas partes.

lll. ;{Purgatorio?

Argumentalmente, la proteccion implicita que conllevaba la estadia del fo-
tografo se rompe y la pelicula, que hasta el momento sostenia una quietud
absoluta, reacciona de manera formal con una frenética cdmara en mano,
volviéndonos parte de una persecucion con antorchas surcando la noche.
Una caceria implacable.

Bordeando siempre los linderos del género, la pelicula evoca aquella
mitica toma fordiana con la que cierra The Searchers (1956), vuelta icono
no solo del Western sino del cine en si. Un emplazamiento desde el interior,
la camara apuntando hacia la puerta abierta, ese umbral que enmarca a
hombres en fantasmales exilios.

Hacia la parte final, forzado a participar en un mecanismo barbaro de
intercambio (orejas por dinero), el fotdgrafo es ungido con un nuevo papel.
Expulsado y en franca demacracion, deviene en retratista de muertos.

Con dicho transito penitente se abre otro espectro de escenarios 'y colo-
res: parajes repletos de marrones y naranjas polvosos. Y mientras los mer-
cenarios avanzan, los arbustos que pueblan la masacre final son curiosisi-
mos: plantas de coirén que lucen como hongos gigantes. Falos alzandose
en las mismas extensiones del desierto que recorren grupos masculinos
gjerciendo siempre dinamicas aniquiladoras.

La ultima puesta en escena refuerza el cuestionamiento que sobrevue-
la toda la obra, respecto a la ética de la creacion y la representacion. Ante
el horror, ;cual es la postura del artista?

Sin imponer una respuesta explicita, Court no permite redencion alguna
a su personaje, lo condena a permanecer bajo la tela negra de su camara,
como un monstruo informe con el rostro oculto. Vuelto quimera; unido al
aparato. Y sobre él cae una violenta tolvanera, una levantisca de tierra que
arrastra al blanco absoluto. Un ente que se funde con el entorno, disuelto
en el olvido. Enfilado hacia un anonimato en contradiccion directa con la
memoria de los actos sobre los que echo su lente, aquellos que permane-
cen capturados para siempre.
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