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A titulo de

Este librillo es una tentativa de preservar momentos entrafiables,
instantes casi fugaces vividos por tres personas que, con el enigmaticc
empujon de los avatares de la vida, tuvieron la suerte de encontrarse,
reuniendo tiempos y lugares dlferentes pero amarrados a una misma
voluntad de desempolvar castillos de arena y hacer que algunas de sus
resquebrajadas torres conquistasen consistencias perdidas para alardear
de sus{ragilidades granuladas clavandole a la altura alguna que otralanza
quijotesca. Eldestino, en el fondo, tiene el hechizo de no explicarse ni
dejarse explicary, fiel a ese principio, se cubre el rostro con mascaras de
silencio, aunque, para convivir entre los hombres y no pasar totalmente
inadvertido, motea de garabatos los disfraces que utiliza para renovar
diariamente la urdimbre de signos que apenas dejan vislumbrar los
entrecejos de la escritura trasla cual oculta las cicatrices de un rostro que
niega los rasgos de su identidad.

Conel firme proposito de desvelar el posible significado de ese
movedizo laberinto de trazos, los autores de este libro, sin perder de
vista sus limitadas condiciones, se lanzaron, sin aspavientos de sabiduria,
alatimidaaventura de acercarse, sabiendo de antemano que todos los
senderos se bifurcan, alos lugares mundanos por donde el destino
construye con levedad las veredas sinuosas de sus andazasy dejaasu
paso incognitas plasticas, circunstanciales y numeéricas. Para semejante
travesia nunca, a lo que se sabe, los tres autores establecieron un acuerdo
en que se prescribiesen las tareas de cada uno. Serfa entregarse al canto
embustero de las sirenas afirmar, aqui y ahora, que no intercambiaron
1deas, que, en fin, no dialogaron ni platicaron sobre las particularidades



de sus respectivos quehaceres. Pero siempre lo hicieron con recatos con-
cisos v mantuvieron sus inquietudes mas intimas en los rincones y recovecos
de sus entrarias.

Undia, cuando ya cada uno volvia cargando pedazos de lo que habian
encontrado en sus respectivas peripecias, se dieron cuenta, sin embargo,
que habia un hilo de Ariadna con el cual podian coser trozos de las
pruebas vivenciadas por los tres aisladamente. Hubo el que se detuvo
en la faena de zurcir manojos amontonados con los restos de una
escritura primordial. Pero también hubo el que se entregé a lalabor de
remendar los legajos quelos afios dejan enlos guifios vitales conservados
por la memoria de quien sabe velar en silencio el cadaver de un recuerdo
con laluz de unacerillay, por no ser menos, también se debe mencionar
aaquel que, sin jamas haber estado en las de tierras de Creta, se metid
en laaudacia de atrapar la intuicién de que la imagen revolotea a sus
anchas en los laberintos del cerebro.

Peroentre idas y venidas los tres autores de este librillo se percataron
de que era llegadala ocasion de enhebrar con ese hilo comun las agujas
que cada uno, a su manera, llevabaconsigo y repasar los tejidos diferentes
de imagenes que, en tanto fruto de afanes artisticos, giran alrededor de
nuestros entornos provectando en las pupilas algiin tipo de inquietud o
ambigliedad. Y, tomados, pues, por el entusiasmo, los tres, al unisono, se
nndieron al vago hechizo de volcar sus ideas sobre la horizontal dela
sintaxis, uniendo frases y mas frases para que de su imbricacion pudiese
surglr unlibro. un soporte en que los signos verbales fuesen capaces de
hablar de La pintura asumiendo el punto de vistade quien deseaadentrarse
en los rebus de Frida Kahlo o comprometerse con los contextos que
espejean en la obra plastica de pintores como Tomas Parra y Francisco
Corzas o, por ultimo, buscar en las redes ocultas del mundo digital datos
que pueden propiciar otros entendimientos del arte en nuestra época.

Sobre algo de eso tratan los tres ensavos. Pero talvez el lector - el
que se atrevaa leer el librito - pueda descubrir, en esta obra sin grandes
pretensiones, que también se abordan otras cuestiones.

El Editor
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Sobre la escritura

Raul Dorra, enel ensayo titulado “Artes de la mira-
da” (1999:188), parte del principio de que lalecturano
consiste en el elemental ejercicio de pasar los o0jos so-
bre los signos impresos, ya que éstos estan en el texto
escrito para evocar el sonido de las palabras o sea, el
sonido sostiene su presencia bajolaletra1 Impresapues
ésta, en verdad, no anula la composicion del signo
lmgulstlco en la que el significante es siempre una
imagen acustica y no una imagen visual. En el caso
especifico de un texto pictorico, tal premisa me parece
igualmente valida, aun cuando se tenga en cuenta lo
visible de la grafia. Convivo con la conviccién de que
el sonido mantiene su presencia bajo la configuracion
plastica propiamente dicha, sin negar con eso que una
parte esencial de esa especie de latencia! sonora
provenga de la traduccion verbal: vemos la imagen, le

Para que se tenga una idea mas aharcadora de lo que a
recomiendo Ia lectura del Capitlo IV del libro de Kaja S i €0
Mirror (1988:101-140). E£n esta obra se destaca la pnmm, a o audiivo 2
fas otros sentidos en ia formacion del ser humano, primacia esa q je se engentre 5
procesos de comunicacion que el feto, en su constante transformacicn, mantiene con
los ruidos internos del cusrpe maternal en el que se desarrolia.

La visualidad scnora en aurarrebrascs 0 Frida Kahio 9



damos el nombre del referente o de los referentes que
aparezcan en ella y por medio de esa operacién avivamos
laarticulacion de fonemas del signo lingtiistico utiliza-
do para identificar las cosas representadas visualmen-
te. Tal operacién es, sin duda, basica no solo parala
lectura cabal de un texto verbal, sino también parauna
lectura mas abarcadora de la heterogeneidad de signos
de un cuadro, pues asi como determinados femas
pueden intervenir en la construccion del plano de la
expresion de laimagen acustica evocada, del mismo
modo determinados rasgos plasticos pueden interferir
y transformar las relaciones de semiosis instituidas por
la mediacion de las unidades lingtiisticas en el momen-
to que otorgamos nombres a componentes del
complejo espacio semidtico de una obra pictorica. Ese
juego de transmutaciones expone su evidencia cuando,
porejemplo, el titulo integra el campo visible de una
obrade pintura o cuando letras o frases son inseridas
en ese campo, como ocurre en Unos cuantos piquetitos
(Fig.1) o en Autorretrato con pelo cortado (Fig,2). En esos
cuadros, la imagen actstica de los vocablos y las
imagenes acusticas de los signos plasticos se mezclan
y, stasentamos la interpretacion sobre los indicios
designativos que las lenguas naturales nos propician,
caeremos, fatalmente, en la trampa de lo reductor y
ahuyentaremos muchas de las resonancias figurales que
seacurrucan en laurdimbre de las representaciones
pictoricas cava vez que tales indicios sean leidos
teniendo en cuenta apenas sus valores denotados.

No resulta sorprendente, por ende, que, con
frecuencia, los titulos de un cuadro afecten su lecturay
condicionen su exégesis a los moldes que los signos
verbales imprimen en la semiosis. Sin embargo, hay que

10 Eduardo Paerwela Carizs!
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José Maria Nadal, en un ensayo dedicado al estudio de los
imagenes en la pintura de Magritte, se refiere "a la guerra de ‘W; :a;ui,
en ciertos cuadros del artista belga (1999: 124).

visualidad so

asenttr que, a menudo, la previa sonoridad de las
palabras escritas obstruye, con mas o menos fuerza, el
proceso de escucha, pues ellas obstaculizan?, con varias
de sus muchasartimarnias, el sonido dela imagen cuande
ésta se presenta no solo como una combinacion de sig-
nos impregnados de fuerte carga iconico-indicial, sino
también como un modo posible de escritura o, dicho
con otras palabras, como una practica significante en
que sonidos e imagenes, creo, toleran una mutua
convivencia. Convengamos en que la convergencia de
las sensac1ones contribuye para enriquecer la
comunicacién. Pero, como advierte Greimas,

uno puede preguntarsesi el sincretismo de los lenguages, st la mezcla de
sus szgmﬁcanzas 710 conduce aveces ala transformacion del objero estético
en una especie de opereta estilo Franz Lebar. Por otra parte, también se
valoriza audzaorz delamiisica~y esto desde la época romantica -
cerrando obligatoviamentelos ojos: g monoisotopiaanmentard de ese

modo la eficacia dela empresa sonora. (1990:74)

Mucho se haescrito acerca del caracter derivado o
auténomo de la escritura en relacion con lo oral y no
existe, hasta hoy, una posicién consensual sobre el
asunto. Desertaré de tal polémica para trabajar
nicamente aqui con la hipotesis de que la imagen pic-
torica, al ¢ comprometerse con una formade escrltura,
implica, de manera mas o menos evidente, la presencia
de lo sonoro. No se debe olvidar que, a su vez, un
fonema implica también la presenciade lo visual. Bas-
tarecordar, por ejemplo, que la realizacion del fonema
/r/ requiere que la punta de la lengua haga un

=]




movimiento rapido haciaarribay atras, tocando los al-
véolos para cerrar, aunque sea por unos segundos, el
paso del aire. El gesto de la lengua dlbUJa por
consigulente, una imagen que podra ser “vista” en el
momento que escuchamos el fonema o lo
reproducimos mentalmente’ . En cierta medida, algo
semejante sucede con las practicas acusmaticas, esto
es, con composiciones en que notas musicales y ruidos
fueron concertados para evocar particularidades visuales
de un paisaje o de una ciudad. Pero, ante las multiples
posibilidades de sentido que se agitan en el entramado
semiotico de un cuadro, lo que efectivamente me
interesa en esta ocasion es la avenencia con algunos
rasgos del valor sobredeterminado por las relaciones
inter-sistémicas y no sencillamente los valores intra-
sistémicos, ya que el valor, entendido como lo definen
Fontanilley Zilberberg en el capitulo primero de Zension
et Signification (1998), resulta de la correlacién entre
valencias deepentes ¥, por consiguiente, la interpretacién
depende del nimero de valencias de que el observador
dispone en el acto de lanzarse a la tarea de la lectura.
Liduar, pues, con esa idea presupone admitir que las
relaciones entre lo sonoro y lo visual presentan gradi-
entes muy distintas y que existen casos en que la
relacion, aun cuando aparezca de manera enigmatica,
pone de manifiesto, una vez descifrado el texto en que
se realiza, singularidades propias de una trama de
valencias. En practicas significantes en que laconciencia

3 Esa relacion del movimiento de los drganos que intervienen en la produccion de los
significantes sonoros se nota perfeclamente, por ejemplo, en e} doblaje de peliculas:
cuando el espectador sabe el idioma original puede percibir con relativa facilidad el

desajuste existente entre el movimiento de los organos, adecuado a las exigencias
fonéticas de la lengua materna hablada por los actores, y el movimiento requerido por
el sistema fonoldgico de las palabras puestas en la boca de los actores en la pantalla.

12 Eduardo Panuela Carizsl



4 Yadecia Greimas que para “evitar que a reiteracion degener
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inmediata y la conciencia de presencia plena
desempenian conflictos que favorecen la significacién
poética, no hay que olvidarse de que la aparente
cotidianidad de los procesos de escritura debilita, con
relativa frecuencia, la conexién entre los sonidos y las
imagenes, como me parece haber dejado claro Per Aage
Brandt (1999: 71-85) en su analisis de algunas obras de
Magritte. Para este autor, lo que, al final de cuentas,
caracteriza la expresion artistica es, precisamente, la
tendencia a suspender las rutinas mentales y, con eso,
posibilitar que la conciencia entre en contacto con
mecanismos de descomposicién y recomposicion que
pasarian desapercibidos en los llamados estados de
normalidad®. Mas la semiosis que subyace detras de
ese tipo de conexion enflaquecida o imperfecta, como
diria Greimas, propende a instaurar una pluralidad de
significados cuyos efectos, en lo que se refiere al enlace
de la sonoridad con las iméagenes, nos hacen vislum-
brar los umbrales de lo inesperado®, de ese fenémeno
poético cuyo fulgor aparece de golpe cuando el obser-
vador de un cuadro conecta vocablos y figuras.
Algunas de las cataduras connotativas que
plasma Frida Kahlo en la representacion de una

un arriesgado desplazamiento de la acentuacion: una si 1
anticjpadamente el tiempo fuerte, y una obsequiosa anticipacion respe
ofro; 0 aun un sostenuto que (Jrolcngue la espera, a
vigorizando el tiempo fuerte todavia deseado. La turbulenc
ritmo.” (1990:90). Desde otro punto de vista, Carlo Ginzburg (1
en ideas de Marco Aurelio, destaca la necesidad de prolo
cancelar la representacion como paso necesario para al
mds duradera de las cosas observadas.
Aungue sus fundamentos tedricos no sean precisamente semioticos, el li
Reading, de Alberto Manguel (1 996) presenta un conj
ser de gran utilidad para estudiar algunos de Jos va
visual con lo sonoro.

visualidad sonora en autorretrstos de Frids Kahic 13



FIGURA 1: Unos cuantos piguetitos. de Frida Kahfo, 1935.

escena impregnada de violencia y ternura sublimada
rompen, de repente, el enganoso silencio de lo pictérico
(Fig.1). El cuerpo de la mujer, acribillado de facazos,
inmoviliza, sobre la carne y la colcha de una cama, los
itinerarios de la sangre, tinta con veleidades de metafora
que enrojece los signos icénicos de la escritura plastica,
mientras que, en la parte superior de la tela, una cinta,
contagiada por la levedad del vuelo, exhibe un decir en
que, al mismo tiempo, leemos el titulo del cuadro y
presentimos significados que se ocultan con cierta
terquedad. A ellos nos acercamos cuando nuestro oido
capta algo de las significaciones que se enredan en el
juego de oclusivas que organiza la palabra piguetitos. El

14 Eauardo Per



6

fonema /p/, por ejemplo, nos transporta a ese gesto en
que los labios se mantienen pegados durante un instante
para cerrarle el paso al aire que sale de la boca e
inmediatamente después se abren para producir una
pequena explosion que, en el caso, no s6lo evoca las
propiedades del fonema, sino que evoca también el
estallido de un grito cuya intensidad se desmorona al
hacerse eco a través de la sonoridad de la consonante
oclusiva sorda reiterada en las dos ultimas silabas del
vocablo. Cuando logramos entrar en esa capa de sentido
que se esconde tras la monoisotopfa de la denotacion y
aislamos formas semematicas comprometidas con la
figuralidad, las resonancias visuales afloran como por
encanto. Entonces la aparente ingenuidad de la obra
desaparece para que se puedan sentir las reminiscencias
del rumor provocado por la colision del significante con
su referente, fendmeno primigenio del que se alimenta
el arte pictérico cada vez que en sus condensaciones
intersistémicas se preservan, poéticamente, las inevitables
ambigliedades de semejante encontronazo®.

Porque, en el fondo, los componentes semidticos
de cuadros como los que acabo de mencionar circulan

Michel Foucault (1973) en sus comeniarios a Ceci n'est pas une pipe ilustra bien el
atentado cometido por el artista belga contra la imperfeccion que el caracter cotidiano
de la escritura confiere a las relaciones entre palabras e imagenes enc as de
vehicular lo que seria una informacion normal y correcta en el &mbito de I )
consuetudinario. Sin embargo, el cuadro es un texto que simula un texto: el dibujo de
una pipa que finge ser un dibujo © el simulacro de una pipa dibujada come una pipa que
se niega a ser sencillamente |a imagen de ese objelo. Pero es evidente que el espacio
semidtico resultante de la combinacion de diferentes tipos de signos crea una especie
de intratextualidad sin que lo propiamente iconico de los significantes verbales y pictoricos
sufra cualquier aiteracion expresiva relevante. Algo semejante ocurre en el cuadro de
Mir6. Si bien la ambigliedad sonora también esia presente, las letras de Une &loile
caresse le sein d une negréese desobedecen el principio de la linealidad de la escritura
verbal y la rima gue se observa, por ejemplo, en caresse y négresse, se reitera, a fraves
de los juegos cromaticos con que fueron vestidas las formas plasticas. Mediante tales

15
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visible, los rasgos primiti-
vos sobre los cuales
reposan y transitan las par-
ticulas de lo figural, en la
acepcion que este término
toma cuando convenimos
con seguidores de la teorfa
greimasiana en la
existencia de unidades del
contenido menores que
10s semas. Ese dinamismo
sobrepasa la relatividad de
las formas semanticas que
se engendran a partir de
los componentes sémicos
y, por tanto, siempre sera
posible escuchar el ritmo de
lo figural si aproximamos el
oido al trasfondo de los
sememas o, dicho de otra
manera, si CONSeguimos acercarnos a los valores in-
cognitos de los fenémenos sensibles de la denotacion

fo con el pelo cortado, de

ymbinacién que afora no solo
cimiento que se consuma
sino también el ruido de
0 y Lolivier-Rahola se refieren

25 y poelicas y las formas

-‘aw, (1998:62)

Ak

plasticos, cuando

se aql utinan, producen

ilverman (1988:102),
disposition” bajo la
e lamadre y de la prehistoria
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FIGURA 3: Expérimentation sur la ma
homme, de Marey (1884)

primigenia que todo sis-
tema connotado esconde. coczier de Duchamp (1912

Tal vez la intuicién de ese susurro de trasfondo que se
adhiere a la denotacién primigenia haya sido el estopin
del alfabeto inventado por Miré para expresar sus
constelaciones’ o de la invencion de recursos efectuada
por Marey (Fig.3) — y seguida de cerca por Duchamp en
Le Nu descendant une escalier (Fig.4)— para figurar
fotograficamente el movimiento de un ser humano.

Y creo que Greimas vislumbra la importancia de
esa denotacién primigenia cuando, después de habernos
dicho que Tournier presenta el acontecimiento estético
bajo la econdémica forma de algunas indicaciones

del sujeto, un genotexto afectivo comprometido
materna, el rostro, el seno y las condiciones psicolibidir
Dicen que un nifio le preguntd al pintor lo que sig
contesto que no se pregunta a los pajaros por el 5
gusta escuchar su musica. Acerca del alfabeto
Domeénech Corbella (1993).

n el papel que de
es de la temprana vi

~

La visuslidad sonora en sutorretre

= Frics Kahlo 17



somaticas, confiesa, comentando un fragmento del re-
lato del novelisra, que

la propia rivendia es concebid como nna relacion particular establecida,
en el cuadro actancal, entre un sujeto y mn objeto de valor. En cuanto a
la refacion, ella no es “natiral’; su condicion primera es el detenimuento
sarcado fignrativamente por el silencio que bruscamente sucede al fienmpo
colidiano, representado cono un ruido ritmado. A este silencio corresponde
un detenzmzento sibito de todo movimiento en el espacio, nna inmmovilizacion

del objeto-nundo |...J (1999:31)

Sin embargo, esas tentativas de captar el movimiento
crean la paradoja de expandir la inmovilidad y de for]ar
conﬁguracmnes en que las pupilas se detienen como si
quisiesen escudrinar rincones de un mundo sensible
que dificilmente son alcanzados por la mirada cotidia-
na. En todo caso, tanto en Miré como en Marey y en
Duchamp, la escritura es una experiencia insoslayable,
una experiencia en que se mezclan memoria e historia,
una vivencia, en fin, que trae hasta el presente formas
soterradas por los siglos, rasgunos que balbucean ges-
tos y posturas de ese esfuerzo que el hombre fue acu-
mulando para conseguir expresar su deseo de
verticalidad y por eso tal vez valga la pena decir algo
acerca de algunos de los arafiazos que ese hombre erecto
nos dejo en huesos fosilizados o en piedras que
soportaron con altanera gallardia las agresiones de la
intemperie o las cegueras de oscuridades cavernosas.

Los rasgunos se hicleron pocc a poco garabatos
y los garabatos, con sus rayas rusticas, fueron

18



conquistando tormas. Las configuraciones
propiamente jeroglificas expresan una modalidad de
escritura que se distingue de la puesta en practica por
Frida Kahlo en los cuadros arriba reproducidos o por
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FIGURA 5: Une etoile car

los artistas mencionados, como queda claro, para citar
un ejemplo mas, en los hermosos enigmas visuales
conseguidos por Joan Miré cuando construye rimas
plasticas a través del mecanismo de utilizar
correspondencias de elementos geométricos de letras
y figuras ( Fig,5).

En este cuadro, los elementos pictoricos, en cuanto
posibles unidades signicas, no se articulan de manera tan
relajada, ya que las imagenes o pictogramas ponen de
manifiesto, mediante recursos previamente codificados,

sencillo, gue compra un automovil, es un actante sujeto y el

su objeto



formas sonoras del habla a partir de las cuales se puede
llegar a connotaciones sutiles o a un posible manojo
de significados que constituyen la polisemia de una frase
entera. Mas, como contrapartida de la escritura
alfabética, es posible que las formas sonoras sean
sugeridas de otra manera. Asi, en la trascripcion del
Papiro de Anz, Wallis Budge (1960) reproduce el antiguo
texto v en muchos de sus pasajes podremos encontrar

una configuraciéon en que la
figura estilizada de una especie
de pilastra es colocada al lado
del dibujo del ojo izquierdo de
un ser humano para designar
al dios Osiris. La sonoridad de
tal combinacién de imagenes
surge en el instante que sabe-
mos que a la pilastra, simbolo
del altar, corresponde el sonido
“0s” y a la figura del ojo el de
“irts”. El rebus, considerando
ese procedimiento, es, pues, un
juego de ingenio y, precisamen-
te por €so, no es excepcional el
hecho de que esa modalidad de
escritura haya sido usada y se use
todavia en los contextos mas di-
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SURA 6: Poema

versificados. Por su caracter enigmatico, aparece como
entretenimiento en los periédicos y revistas de gran

circulacion.
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Pero, a pesar del importante papel que tales formas
de escritura tuvieron en diversas culturas vetustas, han
sido los artistas quienes le han sacado jugo. Es bastan-
te conocido el poema de Palatino (Fig.6), obra en que
se congregan dibujos, notas musicales y letras y, por
subsiguiente, se le brinda al lector un texto en el que la
imagen y la sonoridad se relacionan directamente’ .
También conquistéd mundo la broma que Duchamp le
gasta al cuadro Mona Lisa al darle un nuevo titulo utili-
zando para ello un rebus bastante enigmatico y
chocarrero'. Pero pocos son los espectadores, para
citar tan s6lo otro ejemplo, que notan la presencia de
esaformajeroglifica en la pelicula Passion, de Godard.
El film comienza con una panoramica del cielo que
precede una secuencia de obreros trabajando en una
fabrica. La combinacion de esos dos fragmentos ins-
taura, sin duda, un proceso complejo de relaciones en-
we signos de sistemas diferentes, mas, desde la pers-
pectiva Jerog].l.ﬁca lapanordmica puede ser leida como
trascripcion dela palabra 1nglesa ‘god” y la secuen cm
como una designacion de “art”. O sea: “god” + “art”
= Godard!!.

De todos modos, los procesos de escritura
sobredeterminados por titulos verbales y
configuraciones plasticas repercuten — y no podriaser
diferente - en los fenomenos semanticos de la
intertextualidad y, a medida que de ellos emana una

10 Me refiero al ya famoso ready-made creade por Duchamp poniéndole b‘goiﬂs aMona Lisa
utilizando el titulo £.H.0.0.C Las letras que ahi se congregan sugieren, silas pronunciamos
en francés, una frase cuya fraduccion al castellano signffma aproximadamente, algo asi como
“elia tiene calor en el culo”. Sobre este asunto, vale la pena detenerse enla intepretacion
ropuesia por Ramirez (1993: 46-51).
11 En verdad, esia lectura no es mia. Estd en estudio acerca del papel de los créditos en
textos filmicos escrito por un autor francés cuyo nombre, infelizmente, no recuerdo.
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cierta tension, accionan constantemente valencias que,
amenudo, producen valores inesperados y esbozan las
bases sensibles de insélitas metaforas. Hay que
reconocer, también, que, desde ese punto de vista, el
dialogismo de que habla Bajtin puede ser captado a
partir de las intensidades de [a “voz”, ya que parael
pensador ruso las relaciones dialégicas

sonposiblesnoséloenire enumnciados relatroamentecompletos, sinotambién
conrespectoa cudlguier partesignificantedel emunciado, inchiso con respecto
aunapalabra azﬁad% 51 éta no se percibe como palabra impersonal de
una lengua, sino como signo de una posicion, ajena desentido complero,
como representante de un enunciado ajeno, es decir;si percibimos en ella
una voz extraria. Por eso las relaciones dialSgicas pueden penetraren el
interior de losenunciados. Incluso dentro de una palabra aislada sien
ella setopan dialdgicamente dos voces/...](1993:257)

En ese contexto, la intertextualidad, segundo Steiner
(1985:60), hace que una obra de arte se escuche en otra.
Pero las tensiones de tal espejismo irrumpen en los
procesos dialogicos cuando los actos de escucha
intertextuales, pienso yo, se presentan como un juego de
proximidades y distancias a traves de las cuales el espacio
y el tiempo estampan, de algiin modo, su presencia. Y,
claro, ese juego actualiza las particularidades de un tempo
sobredeterminado por las correlaciones entre valencias
perceptivas y timicas constituyentes de los cimientos
figurales del dialologismo intertextual que se actualiza en
las configuraciones de la escritura jeroglifica.

Siuno sefijaen este rebus-collage’? (Fig.7), podremos
constatar que la urdimbre de la escritura jeroglifica tiene
muchos matices. Temando como referencia el orden de

s-collage de Simone Benmoussa publicados en
is: Gallimard, 1979.

2 Eoardo FPerusia Carizs



FIGURA

las letras y la discontinuidad de los
 lexemas verbales, los componentes
del texto jeroglifico se combinan
asumiendo  posiciones vy
. estableciendo pausas que tienen, en

\g @ A ‘-'.._"&( : primera instancia, la funcion de for-

necer indicaciones de lectura.
Basandose en ellas y
considerando que la codificacion
previa del rebus es determinada
por sonidos de la lengua francesa,
la frase que se escucha en esta
composicion es la siguiente: “E/fe
a un ton naturel et singulier.”’| “Ella
tiene un aire natural y singular’]

7: Rebus-collage. ¢

Simone Beenmoussa. Eso porque el primer dibujo evo-

La visualdsd

ca el sonido /elle/ (aille[ala)); la letra A el sonido /a/;
el numero 7 el sonido /un/; el dibujo del pez /thon/
[“atun”]; el dibujo de las trenzas de la nina remite a /
natte/; la silaba UR entre dos alas a /ur ailles (aille es)/
; los pechos de la mujer sobre los cuales se colocan las
letras Gy U a /seingu/; v, finalmente, el dibujo de las
manos que anudan la cuerda a /lier/. Sin embargo, una
vez que se ha descifrado el mensaje que se ocultaba
tras las iméagenes, pasamos a tener conciencia de que
en el enunciado a que llegamos no tienen lugar otros
elementos provenientes de las evocaciones sonoras o
de las sensaciones que la composicion jeroglifica
posibilita. Por ejemplo, no caben en ese enunciado for-
mas del contenido sobredeterminadas por las relacio-
nes y correlaciones de rasgos clasematicos y timicos
adheridos a las formas que representan los senos de la
representacion de una mujer adulta o de la cabeza de

! somor
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una nifia con trenzas. Se ha privilegiado, por
consiguiente, una “variacién de tonicidad” y sobre ella
se ha fundamentado la interpretacién o lectura
propuesta, sin que eso signifique, evidentemente, que
otros matices de tonicidad no puedan ser explorados
y que, por tanto, en los diferentes tipos de escritura
pueda ocurrir que esos matices se topen
dialogicamente.

La configuracion que se reproduce arriba” no es
tan sélo la expresion de un rebus. Ni tampoco un juego
de ingenio que inscribe en el espacio del texto figuras
caprichosas para colocar al lector
curioso frente a un mensaje
idiolético Al contrario, el dibujo
trascrito es un cuidadoso ¢jercicio
de escritura, cifrado hace siglos, en
que se cuenta con envidiable des-
treza uno de los momentos de la
mitica peregrinacién emprendida
por los aztecas para llegar hasta el
Valle de México. Como Galarza y

Libura afirman (2000: 5), los signos

que cubren las paginas del codice
pueden ser enigmaticos, pero ellos
“hablan”, nos cuentan !/ nacioy
acontecimientos, nombran a los personajes y se
refieren también a lugares y fechas. Para tal proposi-
to, el escritor — #lacuzlo en lengua nauatl — debfa mani-
pular diferentes tipos de signos y técnicas de
plasmarlos con minuciosa maestria, integrando

aqui el dibujo que |

Galarza y Krystyna Magdalena Libura

hea hizo para la obra de Joaquin
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La visuahcad

tamafos, posiciones, direcctones, colores, glifos,
pictogramas e ideogramas. Asi, la virgula expresa la
palabra de quien dice verbalmente alguna cosa, el
tamano del glifo traduce la grandeza del referente que
representa y las huellas indican la direccion de los
caminantes. Pero la decodificacién del texto en
cuestion quedara obviamente incompleta si no
tenemos conocimiento de la lengua utilizada por el
tlacuilo paraponeren practica su proceso de escritura
y, sobre todo, si no nos acercamos a él con amor, con
ese amor que el cronista Motolinia, “el pobre”, se
entregd, sin fanatismos o intransigencias dogmaticas,
alamisién de comprender al otro recorriendo algunos
de los enigmas del trayecto que va, usando el juego de
palabras de que se sirve Lacan para erigir una frase en
la que la homonimia sugiere relaciones profundas en-
tre el ser y laescritura, de “1”étre alalettre” (“del ser
alaletra”):

Una cuaresmaestando yo en Cholola, que es un gran pueblo cerca de la
ciudad de los Angeles, eran tantos los que veniana confesarse, que yo no
podiadarles recado como yo quasiera; y les dije: “Yo no tengo de confesar
sin0a los que trajeren sus pecados escritos y por figuras, que esto es cosa
quecellos saben y entienden, porque esta era su escritura. (1988: 170)

LaTira dela Peregririaciono Cédice Boturinise decodific
ya hace tiempo, mas me parece conveniente, aun para
los que conozcan la fundamentada interpretacién a que
llegaron famosos antropologos, vivir el desafio de quien
afronta el reservado encanto de un texto que no sabe
leer o, si se quiere, de un texto arraigado en iconografias
cuya originalidad se preserva enla obra de buena parte
delos grandes muralistas mexicanos y, de manera muy
especial, en la pintura de Frida Kahlo, artista que
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, . . , .

mantuvo vinculos indelebles con la riqueza plastica de

las culturas amerindias'. Ademas, la aparente

ingenuidad de los signos que en ese codice se congregan

tienen mucho de la sabiduria a la que se refiere, casi

siempre con amoroso respeto, Fray Toribio de

Benavente, autor del libro a que pertenece el fragmen-

to que acabo de citar.

Retornando, pues, a la conflguraaén, creo que no

le sera dificil al lector identificar el paisaje en que la

accion ocurre: un cerro cuya cima aparece torcida. Todo

indica que es una montafia grande y que dentro de ella

hay una cuevaen que se ha improvisado una especie de

altar hecho de ramas. En el interior de ese altar se dejan

ver una cabeza de colibri con el pico abierto y el perfil

de un rostro humano. Tomando en cuenta la posicion

del colibri, situado al lado izquierdo del rostro del

personaje, y la designacién de esa ave en nahuatl, se

llega, por vias del rebus que ahi se manifiesta, al nombre

de Huitzilopochtli®, dios del cual los cronistas fornecen

14 Creo gue han sido los arlistas chicanos los que, durante la década de 1970, cont las
exposiciones realizadas en San Francisco, se empenaron con ahince en dividgar los
vinculos de la pintura de Frida Kahio con las culluras indigenas mesoamericanas. A
pesar de lo mucho que se ha escrito sobre la ya mitica figura de la pintora, quienes
realmente penelraron con sagacidad en ese universo fueron fos chicanos -~ término que
resulta de la conder in delf vocabla nahuall mexica y del sufijo castellano no-a
través de la realizacion de un impresionante conjunto de obras plasticas cuya funcion
metalingilistica, sin que eso signifique disminuir el valor poético de tales obras, aclara
muchos de los vinculos de fa pintura de Frida Kahlo con fa iconograffa amerindia y la
cullura popular mexicana. Sobre el asunto es indispensable la lectura del ensayo de
Ramon Favela (1992:136-153).

15 Ensu Diccionario Ritual de Voces Nahuas (1996), Adela Fernandez sigue la tradicion
de traducir el nombre de este dios como significando "colibri de la izquierda” y nos
dice que es "uno de los cuatro Tezcatlipocas, el azul; principal deidad de los mexicas.
Numen solas, hijo de [a casta Coatlicue, el cual nace con el rostro, brazos y muslos
pintados de azul; 1a plerna izguierda delgada. Sus insignias son: tocado y manto de
piumas de colibri; tehuehueli, "rodela” y como arma empuna la Xivficoall, serpiente
de fuego. Dia con dia tiene gue vencer d la luna y 1as estrellas para poder imperar en
el cielo diurno. Esta batalla la realiza en el inframundo donde decapitar a su hermana
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numerosas informaciones. Fray Diego Duran, por
ejemplo, registra algunos atributos de esta divinidad que
pueden ayudar a descifrar con mas precisién el frag-
mento del codice. Dice el cronista que

Huitzilopochtli era una estatua de palo, entallada a la figura de un
hombre, sentada en un escario de palo azul, a manera de andas. Por
cuanto de cada esquina salia un }Z;“ZO vasidron, con una cabeza de
sterpe, al cabo; del largor cuanto un hombre Zczfod[a ponerenel hombro.
En este escario azul de color de cielo, que denotaba estar en el cielo
asentado; tenia este idolo toda la frente azul, y por encima dela nariz,
otravendaazul, que le tomaba de oreja a oreja. Tenia sobre la cabeza
un rico penachc ala bechura de pico de pajaro, el cual pajaro llamaban
“huitzitzilin”, que nosotros llamamos “zunzones”, que son todos ver-
des 0 azules de las plumas, del cual pijaro hacen en Michoacdn las
imdgenes. (1984:84)

Basandonos, pues, en laimportancia que asume el
sistema ¢romatico en la escritura indigena, podriamos
decir, acompafiando en este punto lasideas de Galarza
(2000:14), que, si este codice se hubiese coloreado,
las virgulas, por el hecho de que Huitzilopochtli
hablaba en nahuatl, estarian pintadas en azul turque-
sa, yaque ese color tenta un valor especial por el hecho
de asociarse con el agua y con la vida, algo que se
reitera en otras paginas del codice y en las imagenes
que ilustran partes del texto en que Duran nos cuenta

Coyolxauhqui ['la que liene pintados ¢
Centzonhuiiznahuac [" los cuatrocientos d
revitalizarlo, en su cufto Se realizan 1as qu
60} Mary Miller y Kar! Taube (1993: 93-96)
aclarando que el término "izquie
fos sacrificios ofrendados a es
Huichilobo, metafora que preserva efementos def
que el clasema de la ferocidad, pues
gue cronistas como Sahgun nos
Historia general de las cosas de Nueva E5j
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ese mismo episodio, especificamente la figura que re-
presenta un cerro en cuya cumbre se posaun grilloy
de cuya base brota agua en abundancia. El rebus que
ahise manifiesta resulta de la combinacion de los
sonidos de las palabras chapol (grillo) + tepet! (cerro) +
co(lugar) = chapultepecy huey(grande) + ameyalli (agua
que brota) = agua que sale en abundancia.

Es evidente que el rebusy el cromatismo confieren
significados muy particulares al posibilitar la articulacion
de diferentes isotopias'. Mas la imbricacién de esos
dos sistemas en los signos propiamente iconicos
circunscribe mejor los contenidos de las imagenes rea-
lizadas con esmero por el tlacuilo. A vodo eso debe
adicionarse que, en el caso de los signos iconicos, el
movimiento hace que la forma de los objetos exprese
también una cierta “gestualidad”, como de hecho ocurre
cuando detenemos la mirada en el cerro que se curva
hacialaizquierday, sabido ya que /grande/ en nahuatl
sedice /huey/, cerro se dice /tepec/ y el gesto 2suna
especie de sinécdoque de laaccion (o sea, un verbo), el
nombre dado al lugar adonde llegan los peregrinos seria,
por consiguiente, Hueycolotepec, traducido por Galarza
como “lugar del gran cerro que se hace curvo”, pues /
coloa/ significa “torcerse o hacerse curvo”.

Vericuetos de sentido
Enresumen, todos esos detalles permiten que el

lector se adentre en inesperados vericuetos de sentido
y viva la emocién de transformar su tentativa de

ontro en ef dominio de la fisica y de la quimica,
a. La iteracion de significados que mantienen entre
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interpretacion en lo que, a mi ver, constituye una fasci-
nante aventura semiotica, un entramado de constantes
sorpresas que no solo acarrean el entendimiento de los
signos a la denotacién del texto, sino también a esos
recintos en que el ingenio del creador hace alarde de su
prodigiosa capacidad de invencion. El texto jeroglifico,
aunque parezca fruto del antojo, tiene, por tanto, la
propiedad de ser original, esto es, la propledad de
proyectar sobre el soporte de la escritura elementos
pictograficos, ideograficos y fonéticos que siempre
preservan algo de ese instante en el que la vivencia de
lo sensible se convierte, por primera vez, en forma
comunicable, en el significante primigenio capaz de
rompera cualquler momento la masa de la continuidad
del mundo que nos circunda. Tal vez por eso, la
figuratividad” que en la escritura jeroglifica se eviden-
cia nos deje percibir algo del alcance de ese vuelo de
alturaa que se lanza el pensamiento de Greimas cuando
nos dice que, al final de cuentas,

la figuratividad no es un simple ornamento de las cosas, ella es esta
pantalladel parecer ciyavirtud consisteen abriv.en deyar entrever, gracias
0a causa de suimperfeccion, como una posibilidad de otro sentidlo. Los
humores del sujero recuperan, entonces, la inmanencia de lo sensible.
(1990:77)

si aspectos sinonimicos instituye en el texto una isotopia. £ concepto también se

puede aplicar a la repelicion de componentes de fa EXPresion que presenien propi lades

analdgicas. Asi, si pienso gue ef cerro y el griflo tienen en coman el sigri f’{;?t ode

referirse a cosas de la naturaleza, puedo decir que ellos instauran una isptopfa semantica

el mismo modo, la iteracion del color azul en varias partes del dibujo mdst}ena
|,.sintu‘;& una isolopia en el plang de la expresion.

17 Figuratividad es un témino que, enel r*w’a!Pngua)e de la semidtica de tradicion greimasiana,
£s bastante complejo. Aqul se usa en ef sentido de hacer concreta una de fas matiples
posibilidades de particularizar una idea, digamos, la idea de poder: puedo expresaria
mediante la utifizacion de fa figura de un revdlver en manos de un hombre o por la figura
de las fiendas wiiizadas por una persona para conducir ef caballo que monta.
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En elfondo, lo que entiendo por original es precisa-
mente el compromiso que una configuracién
iconografica mantiene con esa inmanenciade lo sensible.

Greo, apoyandome en esa idea, que la “visualidad
sonora” del rebusi instituye un signo 1Iconomatico que se
presenta en varios cuadros de Frida Kahlo como una
posible clave de lectura de las relaciones intertextuales y
del dialogismo que la obra de esta artista mantiene con
ciertas configuraciones 1conograf1cas de las culturas
indigenas mesoamericanas. Me atreveriaa decir que un
texto en que se retinen esas particularidadeses, en verdad,
un texto, en cierta medida, audiovisual. Advierto,sinembargo,
que no es mi proposito construir un modelo aplicable a
lalecturade unaimagen. Serfa pretencioso, porque, sobre
esoyase ha escrito mucho y ya existe un ramo de la
semidtica visual que, en estos ltimos afios, ha hecho
progresos encomiables'®. Mi intencion no va mas alla
de una tentativa de abordar gamas de tonicidad y de
intensidad en un texto pictérico. Para eso, parto del
presupuesto de que ciertos conceptos de la semidtica
greimasiana (0 de inspiracion greimasiana) y el dlaloglsmo
bajtiniano pueden aliarse para organizar practicas
mterpretatwas que atin son endebles en los estudios de
semiotica visual. Aunque sé que no me dejaré guiar por
el rigor que tal propuesta requiere, mi deseo basico es
contar algo del relato que, en cuanto observador de
cuadros de Frida Kahlo, se engendra en ese instante en
que, al olvidar mi condicion de destinatario y
-0mo Identites Visuelles, de Jean-
s Fontanille {1995) Semiotica
al, :zzg doe Mar&marfcse de Egr\acm

générale, de Jean-Marie Klinkerberg (1996),
L {199&3;‘. y Os Significatlos Urbanos, de
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trasformarme en sujeto, podré encarnar el papel de quien
pretende conseguir un contacto mas intimo y, por eso
mismo, mas afectivo, con un determinado objeto de valor.
O, en otras palabras, captar aspectos dela aud10v15uahdad
de algunas telas, intentar, por consiguiente, nosolo verlas,
sino escucharlas sin que este verbo tenga aqui una
acepcion metafbrica.

Sin abdicar de mi vocacion apicola, seguiré, en mi
tarea de acercarme con cautela a los cuadros, un modes-
to esbozo de lectura ensamblado con algunas células de
esacolmena eplstemologlca en que clertas ideasde teorias
distintas conviven arménicamente. Me atraen, sin duda,
los presupuestos hibridos y, al leer el hermosolibro de
Juan AntonioRamirez titulado La Metdfora de la Colmena
(1998), se afianz6 mi confianza en la creencia de que asi
como los fundadores de La Ruche, a comienzos del siglo
XX, seentregaron a la aventura de hacer realidad la
identificacidn de los artistas con los insectos meliferos,
esto es, de los artistas que liban en diferentes flores para
fabricar productos que siempre tienen algo en comun,
muchos de los que en la actualidad nos dedicamos al
estudio de lasemiotica podemos, también, libar enteorias
diferentes sin que eso represente ningun tipo de
aberraciény, sobre todo, sin que eso signifique enredarse
en losentrecejos de los acérrimos defensores del mito
de que existen sistemas inconciliables. Con respecto a
ese principio es ejemplar la obra Ensayos de Semzotzca
Tensiva, de Claude Zilberberg (2000). En ella se retinen,
por primera vez, un conjunto de trabajos publicados
anteriormente en diferentes revistas. Mas son
precisamente los dos Gltimos capitulos, constituidos por
estudios inéditos, los que formulan una sintesis perfecta
delo que entiendo por vocacién apicola, ya que en ellos
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se entretejen, con depurada maestria, ideas de autore s
como Greimas, Brendal, Cassirer, Lévi-Strauss,
Anstoteles, Wolffliny Freud”. O sea, partiendo del
presupuesto de que la semidtica constituye, en el fundo,
una s6lida medotologia de las ciencias humanas,
leberberg construye esquemas en que se juntan
categorias semanticas, antropoldgicas, p31coanal1t1cas,
filosoficas y poéticas, pues, para él, existen cuatro teorias
fundamentales del discurso: 1a de Freud, la de Brendal,
la de Greimasy lade Lévi-Strauss. Admite, sin embar-
g0, que, en el estado actual de los conocimientos, es
necesario agregar a las grandes categorias semioticas
las nociones de tempo, figura, esquematizacion y esti-
lo, reconociendo que este Gltimo “llega a ser una manera
de sentiry una manera de hacer.” (2000:237).Y atodo
eso me conviene afladir que Bajtin, aunque se haya de-
dicado con exclusividad al estudio de textos literarios,
admitia que las relaciones dialogicas

son posibles taminén entreotros fendmenos interpretables,siestos ferémenos
se expresan mediante alguna clase de material signico, por efemplo,
entre imdgenes de otras artes. (1993:258)

El silencio que se escucha

Teresa del Conde, autorade un articulo® que repre-
senta, en la opinidn de algunos?!, una contribucion
decisiva parala consolidacion del mito Frida Kahlo en

19 Claro que los esfuerzos de integracion realizados por Zilberberg no se restringen a la
esquen 1deideas de estos autores: existen ideas de olros er\S"!riores -la referencia
bibliogr 1ece un cuadro amplio - que complementan los varios esquemas montados

porel slwsi:gn or.
20 Me refiero altrabajo "La pintora Frida Kahio", publicado en Arfes Visuales, n° 4, otofio de 1974.
21 Vféase, par ejemplo, Favela (1992:140).
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Meéxico, incluye, en su libro mas reciente (2001:135-144),
un trabajo, aparecido en la revista Anales (n® 45, 1976),

en el que defiende laidea de que laimagineria populary
el nac1onahsmo delos muralistas determinan unaforma
de expresién que, aun pasando por varias fases
evolutivas, conforman “el estilo altamente individual
de esta pintora.” Por otro lado, Hayden Herrera
(1996:133-134), para citar unade las principales bio-
grafas de laartista, dice que Frida Kahlo y Diego Rivera
poselan formas de inteligencia diferentes. La pintora
penetraba en la especificidad del individuo y se fijaba
en su vestuario y en su rostro para captar en ellos “la
vérité de l"étre”. Mas tarde exploré la profundidad de
los frutos y de las flores, escudrifiando sus organos
escondidos. Rivera, al contrario, asumia puntos de vis-
tamas distantes? y abstractos, procurando mostrar en
sus obras monumentales el gran espectaculo de la
Historia y de la sociedad. Si unimos, pues, la
predileccion por laimagineria popular y por el cariz
concreto de las cosas, se topauno con la conviccidon de
que el estilo altamente individual de la pintora se
manifiesta a través de la construccion de imagenes en
que los componentes del contenido evocadores de la
proximidad tienen una fuerte presencia en sus cuadros,
ocurriendo lo mismo con los nexos que conducen alo
afectivo. Puede decirse, entonces, que del cruce de la
aproximacién y de lo afectivo surgen valores que
confieren ala pintura de Frida Kahlo un poder de
concentraciéon que no es tan patente en los murales de
Diego Rivera. O, dicho con otraépélzé)rzs, Zi:l %iz}zlogismo

22 Conrespecto al papel de la distancia en las artes

giidaé:cas laleciura del libro Occhi dilegno -
Nove niflessione stilla distanza, de Carlo Ginzburg {

(1998), me parece indispensable.

QUECITEEratas de Frida Kehio 33



dela pintora se engendra en las voces provenientes de
una mtertextuahdad material - la relacion de textos que
mantienenentre si semejanzas palpables (Las Meninas,
de Velazquez, pintado varias veces por Picasso) -
mientras que el de Diego Rivera parece estar mis
cercano a los procesos de la intertextualidad estructural
- relacion entre textos diferentes que tienen la misma
estructura ( varios cuadros del Renacimiento, aun siendo
figurativamente muy desiguales, tienen en comun la
estructura determinada por el sistema de la perspectiva
- sin que, evidentemente, tal afirmacion signifique ne-
gar que existan en la obra del muralista importantes
entramados de intertextos materiales.

Aunque el presupuesto que acabo de formular
contiene, como es obvio, el riesgo de las
general1zac1ones sirve, a pesar de €so, para mis pro-
positos. O sea, me es util para orientar mis
observaciones acerca de la relaci6n que la pintura de
Frida Kahlo mantiene con algunos de los elementos
de la escritura mdlgena y, de modo muy particular,
con los signos iconomaticos. Como ya se ha visto, la
configuracidn del colibri y del rostro de perfil es uno
de esos signos y no debe ser fruto del azar el hecho
de que, en varios de los autorretratos, aparezca, mas o
menos estilizado, ese rebus. Hay cuadros en que, apa-
rentemente, sblo entraen el campo de lo visible uno
delos componentes. Es el caso, para citar un e;emplo
de Aurorretrato dedicado a Marte R. Gomez (Fig.9). Seria
temerario afirmar que el cuadro reproduce o parodia
el rebus plasmado en La Tira de la Peregrinacién para
representar el nombre del dios Huitzilopochtli. Pero
tampoco se puede decir que en el autorretrato estén
ausentes los elementos que componen el rebus
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utilizado en el texto indigena
para designar a esa deidad. Sin
embargo, la combinatoria /
colibri/ + /rostro/ es una
realidad plastica innegable v,
de igual modo, es innegable la
manifestacion de valores
\ semanticos resultantes del
- cruce de la aproximacion — la
iconicidad es fuerte — con una
afectividad que traspasa
nuestra mirada de observado-
res, pues no se esconde ni se

S B -
3 ¥ l.q '_
S P camufla. ‘
FIGURA 9: Aulorretrato dedicado a Marre  AAsiéndose a la aseveracion
R.Gomez, 1946. greimasiana de que los sujetos

de estado son sujetos inquietos y los del hacer son
veleidosos, Zilberberg (2000:185-186) muestra que la
vacilacién del sujeto es figura/por el hecho de que sucede
en funcion del tempo, de la duracion y del espacio. Des-
de esa perspectiva, los conflictos de sentido que afloran
en el retrato promueven sesgos de inquietud cuya
fluctuacion decreta ese oscuro titubeo existente entre
lo préximo y lo familiar. La ambigtedad se sitia, por
consiguiente, en diferentes puntos de un proceso de
integracién a la que se adhieren, si consideramos las
voces de que se impregnan los signos iconomaticos
constituidores de la combinatoria /colibri/ + /cabeza/
, significaciones a través de las cuales entra en juego la
dicotomia de que si no es la cabeza o rostro de un dios
puede ser la cabeza o rostro de una diosa. O sea, el
sujeto de estado del autorretrato, en cuanto sujeto
expectante, coloca sobre el tablero semiético del cuadro
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las piezas de rebus mediante los cuales un sujeto en
estado de apresuramiento confiesa y reivindica, como
afirma Zilberberg, sus tendencias esquizoides en el pre-
ciso momento en que se admite el contenido de la
paradoja de Ya gue Yo es otro. En términos iconograficos,
el intertexto creado por Frida Kahlo se presenta, com-
parado con el rebus de la Tira de la Peregrinacion, como
una especie de variable, aunque tengamos que admitir
que, en la tradicidn indigena, la representacién de
Huitzilopochtli tiene formas muy diversas. Asi, por
ejemplo, Heike Owusu (2001: 206-207) reproduce el
dibujo de una mascara de Tezcatlipoca (Fig.10) en su
aspecto de Huitzilopochtli y dice que tal mascara,
encarnacion del espiritu de la sombra, tenfa, entre las
propiedades positivas, el poder de ayudar a los ocu-
pantes de una casa o de hacer que los nifios tuviesen
un suefio tranquilo.

Observando el esquema plastico de la mascara y el
cuadro de Frida Kahlo se desvanecen las dudas. La
configuracién iconomatica que la pinto-
ra, a partir del talante sensible de sus cejas,
crea no es tan solo un rasgo expresivo
caracterizador, en sus autorretratos, de
una particularidad fisica de su rostro, sino
también un intertexto material a través
del cual se evidencia la familiaridad de la
artista con la iconografia indigena. Hay
motivos para sospechar, por lo tanto, que
la paradoja de Ya gue Yo es otro, en cuanto
uno de los contenidos posibles del
cuadro, desentierra los ecos de una
sonoridad en la que el estallido trasciende
lo individual y la poesia surge, de golpe,
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Garcia, 1920

FIGURA 11: Frida Kahlo, de Rupert

en el instante en que el espectador de
algunos de sus autorretratos siente que
las metaforas acurrucadas en los
signos iconomaticos del intertexto ac-
tualizado por el rebus son el resultado
de la aproximacion de dos realidades
alejadas: la que se sostiene en su
manera de ser y la que se alimenta de
la imagineria amerindia. ;No es preci-
samente esa aproximacién lo que
persigue, por ejemplo, Rupert Garcia
(Fig.11) cuando intenta captar algo del
sentido que Frida IKahlo dejo en sus
autorretratos?

No cabe duda que a la pintora, desde una edad
temprana, le atrafan las construcciones iconomaticas
y prueba de ello la tenemos en el Rerato de Miguel N.
Lira, realizado en 1927. En esta obra se integran las
técnicas de la escritura alfabética y del rebus, siendo
este ultimo de facil identificaciéon, como se constata
en el recurso expresivo de juntar la representacion de
un arcangel a la de un instrumento musical para
componer el nombre y el apellido de Miguel Lira. Se
sabe también que Guillermo Kahlo siempre incité a
la artista al estudio de la arqueologia de México v,
ademas, en su Diario (1995:2406), la compadiera de
Diego Rivera nos deja pruebas evidentes de su
capacidad de aprovechar los elementos plasticos de
las letras para ejercitar la fantasia, pues “por la O de
PINZON entraba y bajaba intempestivamente al in-
terior de la tierra, donde “mi amiga imaginaria” me
esperaba siempre.” No debe, pues, causar sorpresa que
en sus autorretratos los componentes del rebus que
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utilizaron los indigenas para escribir el nombre de
Huitzilopochtli también aparezcan, aunque presenten
variantes muy personales, de manera exphuta Tal
ocurre en varios cuadros, peto, ‘ /
en Diego en mi pensamiento
(Fig.12), la configuracién
iconomatica se acerca mucho
a las particularidades que ese
rebus asume en la Tira de la
Peregrinacion. Entre las diversas
metaforas que ahi fueron
plasmadas sobresale la del
cuello de la camisa del retrato
del pintor, ya que, por
analogia, esa parte del
vestuario semeja el pico
abierto del colibri que forman
las cejas-alas de la pintora.
Puede decirse, tomando en
cuenta los significados miticos
de que se impregna la
configuracién iconomdstica, (denl) 1943
que Frida Kahlo no sélo pinta el sentimiento de quien
tiene, literalmente, a Diego en la cabeza, sino también
la devocién de quien ha metamorfoseado a Diego
convirtiéndolo en el dios Huitzilopochtli.

Pero también puede ocurrir que las piezas del rebus
en juego no sean, volviendo al Autorretrato dedicado a
Marte R. Gomez (Fig.9), el /colibti/ yla /cabeza/, sino
el /colibti/ y la /flot/, signo este ultimo bastante fa-
miliar en muchos de los cuadros de Frida Kahlo y al
que también se le reserva un lugar de destaque en esta
tela, pues, como dice Teresa del Conde, aqui

3 duando Peruala C
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noesla actum lo e recuerda la obra popular, dado queel dibujo es

isimo, sino la inclusion de una czmeg enelextremo
superzor zzqmerdo ue ostenta la dedlicatoria, la cinta por un lado se
desflecaryse confunai con el pelo de Friday por elotrose metamoforsea
enunaflor cuyas raicessecomplican con otroselementos dando al conjun-
to un matiz surreal. (2001:137)

La figuradel colibri asociada a la de la flor fragua,
por consiguiente, una combinatoria que adquiere to-
das las caracteristicas de una configuracion iconomastica
y, siendo asi, lasonoridad que interviene en el rebus no
colocaal lector en la pista de una designacion que evo-
que el nombre del dios Huitzilopochtli, aunque se
preserven algunos rasgos semanticos vinculados al
concepto de esa divinidad, lo que ocurre, por ejemplo,
si pensamos que el plumaje del colibri 51gn1f1caba en
el contexto del pensamiento indigena, algo relumbrante
y precioso, es que se trate de un rebus cuya
conformacién puede sugerir el nombre de una diosa.

No hay que olvidar, sin embargo, que la
figurativizacion de la “preciosidad” se efecttia de di-
versas maneras. Algunas de laslaminas del Cddice Duran
(1990) muestran que los tlacuilos utilizaban a menudo
dibujos de cafias y mazorcas de maiz para expresar el
valor delosadornos proplos de las deidades mas im-
portantes. En una de esas lammas la imagen de
Chalchiuhtlicue, diosa de los rios y el agua corriente,
luce la gracia de sus atavios figurativizada en las dos
panojas que lleva a las espaldas. Bodo Spranz (1982)
realizé un minucioso estudio de los aderezos tipicos
de cada deidad. El abundante material iconografico que
presenta fornece un extraordinario conjunto de for-
mas a partir de las cuales se presiente la riqueza de los
recorridos figurativos que se manifiestan en los codices

L& visualitsel sOnors er aurorcrelrstos ue Fric
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y laperspicacia metaldrica que esos procesos proyectan
al plasmar los instantes mas significativos de la
transformacion, pongamos, de un pajaro azul o verde
cnuna volutaesuilizada. En muchas ocasiones, subyacen
pordetras de Ja figurativizacion estructurada en esas
combinatorias iconomaticas refinadisimas maneras de
percibir el mundo sensible. Basta una ojeadaala muestra
de representaciones de caracoles que nos ofrece Gabriel
Espinosa Pineda en el trabajo “La fauna de Ehécatl”
(2001:271) para notar la multiplictdad de puntos de vista
pucsta en practica por los indigenas en su incansable
tucade “discretizar” los seres y los elementos del mun-
do sensible. Con respecto a la discretizacion resultan-
tes de las cosmovisiones que nos llegaron de las cultu-
ras precolombinas, conviene sefialar que la
“preciosidad” tiene sus cepas mas hondas en la persis-
tente observacion de la bdveda celeste, pues, mucho
antes de Tallegada de los europeos al continente ameri-
cano, los mayas, para hacerse una idea del alcance de su
pensamiento, ya sabtan que

cinco revoltctones sinodicas de Venus coincidian exactamente con
acho weolucionesaniales de L tierra alrededor del sol. Descitbrieron
wsinusmaquecd periodode mosibilidad de Venus, antes de reaparecer
como Estrella Matutina, era equivalente al lapso de ocho {ﬁf s que
Lo L semilla del madz, vecien sembrada en el seno de la tierra,
enveaparecer en lasiuperficie con el brote de sus primeras hojus,
convertida en plumaverde preciosa. (Florescano, 2000:32)

Los rumores de un autorretrato

Admitiendo que ese enjamabre de rumores de lo
sensible en el cual los recorridos figurativos tienen sus
ortgenes mas remotos se encauza cada vez que la mira-
da del Tector eseadrna las higuras de un rebus, ya que
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una cosa es hablar de las figuras que se manifiestan en
la escritura verbal y otra cosa, muy diferente, lidiar
con la variabilidad de conformaciones que caracterizan
las escrituras no-verbales y, principalmente, las
iconografias amerindias. No debe sorprendernos, por
tanto, si, de repente, de entre los nombres nahuas
asignados a las imdgenes emergen reminiscencias de
voces lejanas. Me parece que es eso lo que ocurre
cuando, al concatenar la imagen del /colibri/ con la
de la /flor/ escucho voces que balbucean un enunci-
ado que, oido por primera vez, susurra algo que me
habla, aunque sea vagamente, de una “preciosidad flo-
rida”. Pero si me acerco mas a esas imagenes que
constituyen la combinatoria /flor/ + /colibri/ me
percato, al reordenar mi direcciéon de lectura, que en
el Autorretrato dedicado a Marte R. Gomez (Fig.9) existe
otro rebus y que éste no evoca el nombre del dios
Huitzilopochtli, sino el de una diosa relacionada con las
tlores, con el amor. El de una diosa que es patrona de
los quehaceres domésticos, de la pintura, de los placeres
de la carne y de muchas otras actividades humanas. Es
sobre el papel de esa diosa en la pintura de Frida Kahlo
que pretendo, en fin, decir algunas cosas.

En las premisas fundamentales de tal panorama teo-
rico, no tiene cabida el reduccionismo psicolégico a que,
con frecuencia, se sujetan los que, a partir de una obvia
relacién entre la produccién estética y determinados
acontecimientos de la vida de un artista, ponen en

ecuacion las imdgenes sangrientas y brutales de la obra de Kahlo con
su deseo de “tapar con pintura” su accidente, su sufrimiento y sus
dolores, no hace justicia a su obra. Reduce un grupo importante de
pinturas realizadas por una artista hondamente intelectual y com-
prometida socialmente a un mero grito visual de angustia personal.
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Pero ésta no era la intencion de Kahlo. Puesto que se hizo adulta tras
la revolucion mexicanay alianzd la madureg cnando el indigenismo y
la mexicanidad eran fuergas poderosas de su pais... (Helland,
1997:14)

Mas que el nacionalismo romantico me interesa el
indigenismo y, de manera especial, la iconografia a tra-
vés de la cual se manifiestan aspectos que valoran una
vision amerindia en que la escritura jeroglifica — y en su
ambito, los signos iconomaticos — desempena papel
bastante significativo. En realidad, mi objetivo se resu-
me a una tentativa de interpretar una configuracién
metaférica que se manifiesta en .Autorretrato con collar de
espinas y colibri (Fig. 13). Deseo tan sélo explorar una
variacion de tonicidad en un texto pictoérico y algunas
de sus consecuencias intensivas y, dentro de los limites
de este trabajo, rozar el dialogismo que tal proceso
insinta cada vez que uno se adentra en la obra de Frida
Kahlo con la intencion de sentir algo
del tempo y del ritmo de los
lenguajes que ahi se entrelazan para
colocar ante la mirada y el oido de
su espectador un chispazo ténico, un
destello  poético. Dar, por
consiguiente, un paso hacia ese trozo
de vida que, en tanto recorrido del
sujeto, se preserva a través de una
configuracién jeroglifica, porque,
como he intentado demostrar, la
escritura jeroglifica sobredetermina,
a través de un constante vaivén de
distanciamientos y aproximaciones,
correlaciones de las cuales -y hains

- . . Figura 13: Autorretrato con Collar
dependen, en ultima instancia, los e Eepinas y Colibrr 1940
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valores poéticos mas originales, en la acepcion ya dada
a ese término, del cuadro que sera el centro de mis
comentarios.

Puesto eso, me parece conveniente advertir que en
mi esbozo de interpretacion no hay lugar para ese tipo
de comentarios forjados, con diferentes tenores de
apasionamiento, por casi todas las biografas que, entre
otras cosas, se dedicaron a la tarea de buscar en los
autorretratos de la pintora mexicana trazos que servirizn
para explicar tramos de la sufrida existencia de la artis-
ta. Seria incoherente abandonar mi propodsito de
dejarme encandilar por ese fulgor de acontecimiento
que surca la atmosfera metaforica de los signos
iconomaticos de la tela para entregarme, sin mas ni
menos, a ese ilusorio canto de sirenas que orquestan
las feministas con la denotacién melodramatica de la
idea de que Frida Kahlo nunca cesé de pintar
autorretratos porque estaba muy sola (Zamora,
1992:102). Casi todas ellas revolotean, sin que eso sig-
nifique disminuir el meérito de sus trabajos, en torno a
lo genérico o a ciertas particularidades de la
personalidad y los avatares de la pintora que, segin
autorasde tendencia feminista®, se reflejan en buena
parte de los autorretratos que nos dejé la compartiera

23 Paradigmas de este tipo de lectura pueden ser encontrados en las inferprelaciones que
Hayden Herrera hace de algunos de los autorretratos. Asf, por ejemplo, sus comen
a Autorretrato cor mono (1996:366) no sebrepasan esa esfera de conceptos centrad
enlos atributos fisicos y sentimentales, tomados en fa tradicion occidental del autorre
como una sintesis de rasgos de identidad. { Se sabe - y Hélene Samson (2001
lo resume bien ~ que el retrato siempre mantuvo relaciones dialécticas de semejanza
y de idealizacion con el modelo). Cuando mucho, se detiene en aspeclos gue asumen
un caracter meramente amplificante. Y es precisamente ese caracier amplificante g
resurge en buena parte de los pasajes de la ficcion biografica montada por Bar
Mujica en su libro Mi Hermana Fridz (2001). Las consideracicnes que Nancy Frazier
(1992: 53-59) hace acerca de Autorreirato con monos no son muy diferentes. Puede
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de Diego Rivera. Conviene admitir, con Greimas,
que la semidtica visual consigue una interpretacion
coherente de lo iconico y de lo plastico, mas para
dar cuenta del hecho estético

serd necesario extender ese genero deanlists, generalizandolo, al conunto
delos canales sensoriales. Fl perfume del clavel y el perfurne de la rosa son,
enun primermomento, identificables como metonimias del davelydela
rosa: ellos no se distinguen, por el modo de su formacion, de las formas
visuales leidas por alguien que conocieraun poco de flores. Todavia serd
necesario que Mmdas armonias, ocultas bajos sus denominaciones
deorigen, develen anteel sujeto sus convergencias y corespondencias para
gwd%ﬁ%immamyexalmm@mhmuewmgnﬁwm
queprocurauna conuncion, intima,absorbente, conlo sagrado, carmal'y
espiritual al mismo tiempo. (1990:76-77)

Habida cuenta de lo expuesto, la obra de la elogiada

pintora mexicana, presenta, en la esfera iconografica
de la pintura occidental, una caracteristica que me
gustaria destacar. Me refiero a la particularidad de que
los cuadros fraguados por esta mujer nos llevan a un
espacio plastico en que muchas de sus imagenes surgen

con la finalidad de suplir iconografias®* o, por lo menos,

24

decirse gue, en la década de los noventa, varjas autoras — Malka Drucker (1995), Jane
Anderson Jones (1993}, efc. -, inspiradas en aspectos mds evidentes del movimiento
feminista, abordan la pintura de Frida Kahio desde puntos de vista que resaltan la feminidad y
el sufmiento, lopicos sobre los que ya enla década anterior discufrieron pormenorizadamente
Raguel Tibol (1983} y Rauda Jamis (1985). De fos muchos libros sobre Frida Kaho escritos
por mujeres, quizas el que mas aportes nos trae sea el de Araceli Rico: Frika Kahlo. Faniasia
de un cuerpo hende (1987) Vale recordar que la pelicula Frida, de Julie Taymor, y el documental
fas dos Frdas siguenia cantilena ferninista.

Utilizo, por analogia, el siguiente pensamiento de Fontanier: "Mais les Tropes ont liey,
ou par necéssite et par extension, pour st}ppiéer aux mots qui manquent a la langue
pour cerlaines idees, ou par choix et par figure, pour representer les idées sous des
images plus vives et plus frappantes ?ue teurs signes propres.” {'Mas los Tropos surgen
0 por necesidad o por extension, con la finalidad de suplir las palabras que le faltanala
tengua, a lravés de opciones y comp figuras, 0 para re?resentar ideas con imagenes
mas vivas y sorprendentes que sus signos propios’} (1977:57). Le debo a Zilberberg el
haber llegado a este pasaje, pues de las ideas que hay en €l se sitve para introducimos
en sus conceptos de retdrica ( 2000:215).
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de componer figuras jeroglificas que dificilmente
aparecen en la pintura occidental. Mozsés, pintado en
1945, es un derroche iconografico en que ¢l tema de Ia
fertilidad tiene, segin Hayden Flerrera {1994:89), un
enfoque épico. No cabe duda de que la tela, por la
proliferacion de acontecimientos e ideas a que los re-
tratos de varios personajes historicos y miticos remiten,
posee esa caracteristica. Mas creo que la extensividad
que presupone el género épico pierde fuerza cuando
constatamos que, mediante una acentuada aglutinacidn
de simbolos, iconos, emblemas y rebus, la composicion
deja en el espectador una sensacion de ritmo determi-
nada por la insinuacién de un movimiento que tiene
inicio enladispersion para finalizar en la concentracion.
En Sin esperanza, del mismo afio, también se observa
ese movimiento, ese contenido que adquicre suforma
s6lo cuando lo extrafio se hace familiar, fendémeno
que ya aparece en Hospital Flenry Ford, elaborado en
1932, donde se congregan, en torno ala representacion
del cuerpo desnudo, un insélito conjunto de
configuraciones iconograficas. Podria citar otros cuadros,
mas creo que los ya citados son suficientes para dar
una idea de la particularidad a que me refiero. Una
particularidad que, como mostraré mas adclante, tience
su origen, creo, en el hecho de que la escritura de
Frida Kahlo, al culuvar el recurso de aproximar las
cosas que pinta, ostenta su tonicidad a través de
configuraciones plasticas comprometidas, de algin
modo, con la estructura de las formas jeroglificas.
Claro que los signos visuales no tenen, como las
palabras, diccionarios en que se registren sus respecti-
vos significados y, por esa razon, siempre serd imposible
saber algo preciso acercadelas iconografias que le faltan
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a la pintura y, consecuentemente, identificar lo
novedoso de una imagen y su grado de originalidad
nunca dejara de ser un dilema. Habria que afiadir a
esos problemas el dato de que ain conocemos muy
poco los antecedentes o las etimologias de buena par-
te de las imagenes constituyentes de nuestro entorno, de
nuestras circunstancias cotidianas o estéticas y, al ser la
1magen una representacion en que se integran elemen-
tos de sistemas muy diversos, las propias imégenes nos
conv1dan aque lasleamos usando la imaginacion, pues,
viade regla, no podemos acercarnos a ellas como quien,
prevenido ya de informaciones convencionales, se acer-
ca a una ilustracién alegbrica semejante a las que, por
ejemplo, presenta Cesare Ripaen su[conologza A pesar
de tal dificultad pienso que, en el caso de la pmtura de
Frida Kahlo, uno puede aproximarse a capas mas pro-
fundas de significado recurriendo a algunas provisiones
iconograficas almacenadas por la cultura amerindia,
amblto en el que la pintora siempre busco dlsposmvos
signicos para la cimentacion de sus metaforas mas
originales.

El collar de espinas del cuadro de Frida Kahlo puede
hacernos divagar, tomar los rumbos del devaneo con la
misma soltura que revolotean las mariposas representa-
das en la parte superior de la tela. Asociar, por ejemplo,
la conflguraaon a la idea de que ella serfa un simbolo
de la “mala vida que le daba Diego Rivera”, ya que. el
cuadro fue pintado durante el periodo de separacion
entre los dos matrimonios con el famoso muralista. Pero
el colibriaporta otros indicios, principalmente cuando se
constata que este pajarillo hace parte de la estructura
iconografica montada para representar a
Huitzilopochtli, deidad de la guerra cuyo nombre,
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traducido al castellano, significa “colibri a la izquierda
o sea, “colibti al sur”. En general, la imagen de este
dios era hecha de manera, detalle que parece no
habérsele escapado a la pintora y que, de ser asi,
constituye un indicio bastante sutil de la iconografia
en que esa parte del cuadro se inspira. De cualquier
modo, Huitzilopochtli, tal cual aparece en los cddices,
debe ser leido a partir de una transcripciéon fonético-
metaforica de la lengua, pues el colibri se presenta
bajo la condicién de una metafora conceptual para
deagnar el astro solar. Al ser una metafora que se sirve
de determinados componentes de la iconografia ori-
ginal, el sentido que ella adquiere en el contexto
semantico del cuadro arraiga en un proceso de
desplazamiento: los rasgos semanticos que organizan
la forma del contenido de la metifora originaria se
disponen de otra manera en la metifora creada por
Frida Kahlo, motivo que posibilita al sujeto de la
lectura lidiar con un contenido nuevo, una
combinacién de particulas de sentido que necesitan
también de una iconografia nueva para manifestarse,
para, en otras palabras, referirse a posiciones
indispensables a la creacion de una situacién dialogica.

Por otro lado, es posible que esa “lucha”
iconografica, mitica en su esencia, establezca, como una
de sus consecuencias, una correlacion convergente en-
tre las valencias del simbolo que aludiria a “la mala vida
que le daba Diego Rivera” y a los conflictos belicosos
adheridos a los significados del dios de la guerra. Mas
la hipétesis contraria no debe ser descartada, pues en
el enunciado pictérico se aglomeran contenidos que
dan margen a que la lectura siga un rumbo diverso vy,
en el juego de las posiciones dialdgicas, las valencias
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S¢ comprometan con una

correlacion inversa, esto es, que el |

sujeto causador de la guerra no sea
precisamente la persona Diego
Rivera sino la actitud de sujeto en-
carnado en un mito asumido

metaféricamente por Frida Kahlo. |
De acuerdo con Zilberberg |

(2000:267), son muchos los mitos
que se esfuerzan por establecer y por
motivar correspondencias entre tres
colecciones: el cuerpo, el mundo
animal y el mundo natural. No cabe
duda de que, en el cuadro, elementos
de esas tres colecciones estan repre-
sentados y, aunque, como ya se ha

FIGURA 14: Autorretrato, 1940.

dicho, particulas de sentido de una configuracién
iconografica originaria hayan sido desplazadas, lo que
equivale a levantar la hipétesis de que otras hayan
sido desalojadas, fuerza sera reconocer que, para que

exista una auténtica circulacion,

conviene cuidar la posibilidad de un retorno, tratandose de nna magnitud
cadnca del campo discursivo: 5t la intencionalidad del sujeto es recuperar
( por analogia con ef fort-da de Frend en el juego de un nirio con un
carvete gue lanza para luego darse el gusto de traerlo a si) la magnitud
potencializada o virtualizada, lo veremos luego, en continuidad con el
esquenia narratiro greimasiano, se trataria de actualizacion. (2000:267)

Son varios los autorretratos que Frida Kahlo pinté
en 1940. Pero, para mi propdsito, me conviene
detenerme en el que le dedico a su médico (Fig.14). En
¢l, aparentemente, el significado es mas directo. Qui-
tando esa mano cortada que funciona como pendiente
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- dicen sus bidgrafas que fue un regalo de Picasso -,
las cosas aqui representadas parecen mas claras y las
metaforas mas evidentes mantienen una relaciéon di-
recta con metaforas ya lexicalizadas de la cultura
occidental (las gotas de sangre pintadas como perlas).
Sin embargo, como ya nos enseii la estilistica, hay
que sospechar de los motivos que se repiten, pues
ellos siempre instan, aunque lo hagan de manera
velada, a que el observador tope con contemdos cuva
indole ominosa conduce, de manera mas o menos
tortuosa, a sentimientos deterrnmantes de la relacién
intima del sujeto con un objeto de valor
probablemente sublimado. Las flores son constantes
en laviday en la obra de Frida Kahlo. Estan presentes
en numerosas fotografias, en los adornos y, sobre
todo, en cuadros de tematicas muy diferentes. Esa pre-
sencia es tan fuerte que en varias de sus telas, la flor,
representada a veces arcimbolescamente, se impregna
de arrebatos erdticos. Con respecto a eso, Hayden
Herrera (1994:89) observa que en obras como

En Xéchlitl, flor de la vida, 1938, en La flor de la vida, 1944
y enElsolylavida, 1947, Frida proyectd su obsesion por la fertilidad

tmny’onnando&zs en genitales mds obuviamente masculinos.
Las uerzas sexuales y cosmicas se unen al generar el sol wda, el
esperma brota del fai)/ estambre, los lirios que parecen una vagina
se abren y los fetos crecen en matrices de pétalos.

La relacidén de conjuncion con las flores se
presenta, pues, de muy diversas maneras en las
imagenes pictoricas creadas por la artista mexicana,
pero, en determinadas ocasiones, esas imagenes
exhiben las propiedades de la escritura jeroglifica. Eso

es lo que ocurre en los dos autorretratos aqui
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reproducidos. En el primero, la forma jeroglifica sur-
ge cuando percibimos que el brillo del plumaje del
colibries una particula de sentido que funciona como
el término intermediario de una metafora en que el
término de llegada es mujer. El brillo, combinado con
la suavidad, es algo preciso, algo que ondula como
ondula el movimiento suave de un cuerpo de mujer.
El colibri no es s6lo una parte de la 1conografla desti-
nada por la cultura azteca ala representacion del dios
Huitzilopochtli, sino también una especie de unidad
plastica en que la dimension timica de la preciosidad
se alberga en los recintos mas profundos de las for-
mas del contenido que, en el contexto semantico de
ese cuadro, la unidad en cuestion conquista. O sea, la
preciosidad asume un valor intenso, tan Lntenso cuanto
el cromausmo que la representacion del pajaro y su
posicion en el cuadro abiertamente anuncian. Esa me-
tafora hace su trampa, pues, como ya se ha dicho,
desplaza uno de los componentes semanticos y, medi-
ante ese recurso poético, se prepara el terreno para la
actualizacion, ya que el desplazarmento mela.nta un
tempo progresivo que permitira que el elemento timico
mantenga con la flor una relaciéon de no-dlsyunaon.
En Autorretrato con collar de espinas y colibri, la meta—
foraque tiene su punto de interseccién en prec1051da
juguetea con esa “preciosidad” de joya que adquieren
las mariposas antes de transformarse en flores o insec-
tos. Ese procedimiento instituye, en este metatexto que
estoy poco a poco construyendo, una correlacion con-
versa que sirve para preparar el viaje de los atributos
de pajaro, colibri en el caso, para otra especie de ave.
Tal transporte es retoricamente realizable por el hecho
de que la metafora que vengo comentado es el resultado
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de la articulacion de dos sinécdoques provenientes de
una descomposicion por suma logica (Groupe p,
1970:109). Basandome en las propiedades de ese tropo,
creo que el proceso de desplazamiento se pone de
manifiesto al homologar las dos metaforas que
participan del juego poético armado por Frida Kahlo.
Ast, puedo afirmar que

“brillo” : “sol” :: “preciosidad” : “flor”.

Mas como el término sol ya es el resultado de una

sustitucién —en la configuraciénjeroglifica el sol seria

Huitzilopochtli -, “brillo” y “preciosidad” se combinan
y solicitan la forma expresiva conveniente para que se
establezca la relacién de significacién. De modo que,
aun admitiendo que se excluya la figura del dios, ese
tropo se expresa en el cuadro de Frida Kahlo a traves
de una expresion jeroglificaenlaque la representaaon
pictéricadela flor se junta a la imagen del pjaro para
dar origen a un rebus en el que se escucha el nombre
de Xochiquetzal.

Podria argumentarse que en la iconografia del Codlice
Borbonico, por ejemplo, la diosa aparece adornada con
flores y plumas de quetzal. Creo que ese detalle, en el
juego de metaforas que el cuadro desencadena, poco
importa, pues “colibri” y “plumas de quetzal” significan
“preciosidad”. Lo relevante es observar que ese proceso
de identificacion se encarna, con emocion, en el sujeto
que pinta un cuadro para que escuchemos una voz que
nos dice: “Yo soy Xochiquetzal.” Porque, como ya
observd Greimas (1966:42) , siendo el discurso el lugar
de encuentro entre el significante y el significado, la
voz que emana de ese cuadro nos llega, desde esa
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hondura de lo emotivo, trayendo consigo susurros de
lejanias, resonancias de contextos distantes o gemidos
de intimidad y es claro que para expresar pictérica’y
poeéticamente todo eso se hacla necesario un poco de
osadia y ganas inmensas de renovar el dialogo de
una iconografia que permanece atin mas silenciosa
de lo que se debia esperar. “Yo soy Xochiquetzal” es,
en suma, el estallido de un sujeto que conoce el signi-
ficado entranable de lo que es una diosa del amor vy,
mas todavia, de un sujeto que alcanzo la sabiduria de
Xochiquetzal, diosa que nunca se asusto con las
inmundicias de la vida, ni tuvo miedo de la efimera
suavidad de las flores.

Hreve pausa al borde de un
horizonte lejano

No solo veo e identifico formas iconograficas
amerindias en la pintura de Frida Kahlo, sino que
también puedo escuchar, acercando el oido alas sono-
ridades del rebus, el nombre de la diosa que le indicaba
a esa mujer singular los senderos en que las cosas de
la vida se cruzan, sean ellas inmundas o sublimes. Asi que,
tomando como paradigma el Autorretrato con collar de
espinas, me parece legitimo afirmar que algunos cuadros
de Frida Kahlo funcionan como auténticos textos
audiovisuales, aunque reconozco que tal afirmacion
puede causar, en esta época en que tanto se habla de
hipertexto, reacciones de ironia, principalmente si las
personas se atienen a los aspectos mas genéricos de
las definiciones de hipertexto y de hipermedia que
aparecen, por ejemplo, en obras de Pierre Levy (1990)
y Lev Manovich (2001). Pero también es posible que
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existan gentes dispuestas a oir las sonoridades y que se
convenzan de que en muchos de los cuadros de la pintora
mexicana hay, ademas de imagenes, como es obvio,
una insdlita banda sonora. Tal vez lo audiovisual y lo
hipertextual, tal cual hoy son pensados, merezcan una
revision, pues esas modalidades textuales, comprometidas
sin duda con los avances de la técnica, no surgen
de la nada. Su origen se remonta al nacimiento de la
escritura, al principio de que la imagen y el sonido
coexisten desde el instante en que el hombre empieza
a comunicarse con el otro y con el mundo. Y diria
también que muchas de las telas de Frida Kahlo, en
raz6n del papel que en ellas representan los intertextos
y de su potencial dialégico, son también hipertextuales.
En sus cuadros hallamos links que nos conducen a
iconografias extraordinariamente bellas y nos permiten
escuchar voces en que repican significados
sorprendentes. Basta, por ejemplo, pulsar en el que aparece
en Autorretrato con collar de espinas cuando la
inmovilidad del colibri se confunde con la aridez de las
ramitas secas para que, con un poco de imaginacion,
oigamos la voz de Duran acerca del “huttzitzilin”
diciendonos que estos pajarillos tienen:

el pu la pluma muty relumbrante. Del cual pajaro, antes
mpzcv %miempc[mw una excelencia y mrawﬂa,p‘;am honra
y alabanza del que lo crid. Y e quee los seis meses dlel ario muere y los seis
vive. Y'es de la manera que divé: cuando siente que viene el inviermo, vase
aun drbol coposo que nunca pierde la hoja'y con instinto natural busca
en € una hendedura, y posase en una ramita junto a aquella hendedura,
y mete en ella el pico todo lo que puede y estase allf seis meses del ario:
todo lo que dura el invierno, sustentandose con sola la virtud de aquel
drbol, como muerto, y en viniendo la primazvera, que cobra el drbol nueva
virtud y va a echar ruevas bojas, €l pajanito, ayudado con la virtud del
drbol, torna a vesucitar vy sale de alli a crear”Y a esta causa dicen los
indios que muere y resuctia-

) . e Frecla Kalhi,
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Y poruee e visto este pragaro con s propios oges en d invierno, metido
o pico o la bendedion de i ciprs 'y asido a 1na ramita de d, como
niuterto, que no e bullia, y deindo serialado ef lugas; volul (@) la prima
weni awarido los arboles wtovican y toran a Inota; y no lo hallé: Lo oso
porier 'y creo lo quie los indios de ol me digron... (1984:18-19)

Tal vez por haberme contagiado de la ingenuidad
del cronista, también creo en lo que los rebus
amerindios de la pintura de Frida Kahlo me dicen
O 1M sussurran.
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A modo de introduccion

Francisco Corzas y Tomas Parra representan, den-
tro de un pequefio grupo de artistas, una etapa de la
pintura mexicana que abarca de 1950 al dia de hoy.

A pesar de la muerte de Corzas en 1983, su obra
sigue siendo tan reciente como la de Parra, cuya ultima
exposicion de noviembre del 2001 nos presentaba un
pintor en plena evolucion.

Corzas encontrd su propia voz en algin momentc
de su carrera. Parra nos sigue sorprendiendo cada vez
que aparece.

Nada hay de comun en la obra de uno frente al otro.
Fueron entrafiables amigos cuando estudiaban en la
Esmeralda. De similar extraccion social, libraron batallas
similares en sus inicios como artistas. Uno, Corzas,
escogié Europa, Italia sobre todo. El otro fue a pagar
su cuota de iniciacién en América del Sur, Peru
basicamente. Eso los marca y los distingue. Las identi-
dades encontradas se volveran tan distintas como sus
creaciones posteriores.

No hay, aparentemente, ninguna razén para que
ahora aparezcan juntos. Jovenes aun militan en
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corrientes diferentes. Corzas sera incluido entre los
pintores figurativos de su generacion, y Parra se interna
en la pintura a través de la abstraccion. Es precisamen-
te en el enfrentamiento de esas dos grandes corrientes
en donde se manifiesta la representacion clara de una
época, en la busqueda plastica de quienes vivieron
movimientos como Ruptura o Poesia en 10z Alta.

Eran tiempos que, quiérase o no, habian sido mar-
cados por los grandes muralistas, y el resultado era esas
nuevas generaciones. Ese nombre de Nuevas Generaciones,
como se vera mas adelante, era el nombre de la galerfa
anexa a la Esmeralda, en la entrada de la Biblioteca
Cervantes, desaparecidas ambas hoy, pero por donde
desfilaron muchos, si no todos, los miembros de esas
generaciones posteriores al muralismo. Cuevas y Co-
ronel, Felguérez y Gironella, Vlady y Vicente Rojo, y,
obviamente, Corzas y Parra, representan una busqueda
y un rompimiento.
Hacen su aparicién
en un momento de
nuestra historia del
arte tan definitiva
como definitoria
en el camino segui-
do por la pintura
mexicana.

Haber tomado
a Corzas y a Parra
para hablar de su
obra, corresponde
sobre todo a preferencias y razones personales mas que
al hecho, por demas indiscutible, de que ambos son
grandes representantes de algo que podriamos llamar

FIGURA 1. Figuras Carnavalescas, 1965.
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las vangnardias de la pintura mexicana dentro de sus dife-
rencias, de sus busquedas, de sus respectivas corrientes,
y de esa tan ansiada ruptura con la vieja escuela mexica-
na de pintura.

Los personajes de Corzas, envueltos en ropajes
renacentistas, escapan de su propia identidad, oscilan-
do desde realidades oniricas, hasta nuevas ausencias y
presencias antiguas, para producir la evasion del pare-
cido, la negacion de lo idéntico y la fuga de las analogias.

En su pintura las imagenes no permanecen
inmoviles. La precisioén se esfuma, se licua en la
bisqueda constante de una zonuzdad fugaz. Corzas es
un pintor de quimeras y de mitos.

Aparecen /dices que nos sefalan la herencia, la huella,
de un tema que el pintor nos deja apenas ver, reticente,
casi inasible. Dice Pérez Carrefio que /s indices y fos iconos
se interpretan, a diferencia de los simbolos, que se decodifican
(1994:96). La seduccién de sus
imagenes radica en que se niegan a
una relacion firme y directa con aquel
que las mira. No existe la precision
de un cédigo, de una estructura, que
nos permita llegar con facilidad a la
categoria del simbolo. Son evasivas.
Sugieren, mas que indican, en trazos
que huyen, un vestuario anacrénico,
que salta del siglo XVI al XVIII, entre
las luces y sombras de Caravaggio, los
oscuros de Rembrandt y los
FIGURA 2: Personajes, 1972 personajes de Goya.

En el Corzas maduro es dificil encontrar algun
personaje masculino con la cabeza descubierta. Adn
en los trabajos que pudiéramos llamar menores, como
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ese pequeno oleo sobre papel de no mas de treinta cen-
timetros de lado, que tituld Amor, Amor, 1a tigura de un
caballero recostado sobre una mujer desnuda conserva
el chambergo inamovible en la enamorada cabeza, fir-
memente colocado, 2 pesar de los ritmicos vaivenes
sugeridos del acto de amor.

Lo mismo sus Trashumantes de 1958 que los de 1963,
su Profeta de 1972 que su “Pareja Romantica” de 1966,
todos ellos, ademas de estar envueltos en grandes capas
y mantos, llevan sombreros, boinas, birretes o gorros
en la cabeza Dificilmente podtia decirse que gracms a
estas prendas sus figuras
simbolizan un rango deter-
minado o una especifica
alcurnia. Se puede poner
en duda su categoria de
simbolos, puesto que poco
argumentan. Y sin embat-
go estamos clertos de
encontrarnos ante una pin-
tura eminentemente szzb0-
lica.

Desde  que era e
estudiante, los hombres FIGURA 3: Amor, amor, 1972.
pintados durante la primera época de Corzas tenfan
el sombrero puesto, quiza debido a que tanto Parra
como ¢€l, junto a muchos otros, sufrieron el aprendizaje
en La Esmeralda a través de trabajos obligados sobre
“payasos”, “borrachos” y tipos de los mas bajos es-
tratos sociales, que eran trabajados con las cabezas
cubiertas, como representantes de una clase urbana con
la cual aquellos estudiantes de pintura convivian, y la
cual les venia bien para significar la amargura de la
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sociedad que les rodeaba. En un
duco sobre masonite de 1958 al
que titulo Figuras hay un
indiscutible autorretrato que, ob-
viamente, tampoco se libré del
sombrero. El cuadro fue pintado
en Roma y es, quizd, un eslabon
entre sus primeras obras y una eta-
pa de pintura en blanco y negro
que dura de 1959 2 1962, de la que
nacerd, a su vez, la obra represen-
tativa de su ultima gran época.
En los cuadros de esta ultima
FIGURA 4: Trashumantes, 1969. etapa, sin duda la mais rica e

FIGURA 5: Pareja Romantica. 1966.

interesante, sentimos el conjuro de un pasado
desconocido evocado en sus figuras masculinas, que
Roxana Velasquez cataloga como obra de “un precur-
sor y un visionario”(2001:114) negando rotundamente
la influencia de los clasicos. Ese conjuro es mas dificil
de encontrar ante sus desnudos femeninos, de los que
emana un enorme carifio por el cuerpo de la mujer.
Sus desnudos son amorosos, llenos de sentimientos de
placer que, al igual que las figuras masculinas, crean en
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el espectador un aire de
melancélica nostalgia, pero
que a diferencia de
aquellos, esa nostalgia se
nutre de un pasado que s7
existe, aunque a veces se
trate indtilmente, también,
de disimularlo entre velos
y veladuras.

Lo inquietante de sus
cuadros radica principal-
mente en esa casi constan-
te alusion al pasado, sin que
tal pasado se precise. Son
huellas que hay que seguir
sin que aquel que contem-
pla sus cuadros, obligado sin remedio a seguirlas, sepa
a donde conducen, ni de donde vienen. Principio del
sufrir en una nostalgia ajena, en un afiorar algo que
ignoramos, pero que intuimos propio.

Es dificil encontrar paisaje o escenografias en
Corzas. La presencia humana, casi siempre aislada de
contexto, sobre todo en su etapa de madurez, nos en-
trega personajes que ocupan un espacio indefinido pero
que se niegan a ocupar un tiempo. Sus cuadros son
épicos y, como era de esperarse en una pintura €pica,
tanto los caballos que encontramos en algunas ocasio-
nes, como los desnudos femeninos, no requieren de
referencias al paisaje. El paisaje no es épico. El hombre
si, y el caballo. La mujer tiene un trato especial,
respetuoso, a través del que se logra proyectar una
amorosa seduccién, como corresponde a la literatura
caballeresca.

FIGURA 7: Figuras, 1958
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A primera vista esa carencia
de escenografia pareciera en-
riquecer el nivel zonwo de sus
figuras. Pero son Zconos pobres
en iconicidad por ser ricos en
mitologfas. Indices que toman
sus niveles de co-presencia de
una zonicidad que no puede
evitar volverse relacion. (No
olvidemos que Peirce exige al
indice dos  condiciones
esenciales:  relaciéon y
FIGURA 8:Cavallerizzi Fiorentini. 1972. monosemia). Simbolos que

oscilan entre un pasado apenas sugerido, un presente
perentorio en su presencia y un futuro que se nos vuelve
la conviccion de una existencia ajena a toda temsporalidad, como

dirfa Raymundo Mier:

No hay alusin al tienipo que no involucre la intensidad de las sensaciones
y su disipacion, la relevancia de la repeticion y la identificaciin de o que
insiste en el universo de la
memoria, del deseo, de la certe-
ga, de sensacion, y que da su
intensidad a las senales de lo
que se extingue, a toda
manifestacion de transitoriedad,
a todos los rastros de la materia
que se precipita en su propia
transformacion como secuela de
nuestras propias acciones o mds

alla de ellas. (2000:77)

Los cuadros de Corzas
permanecen entre la
revelacion y la ocultacion. -
Lo no revelado es lo real, FIGURA S Gennaro defio | Marono, 1972,
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con una realidad desconocida, que invoca constante-
mente al tiempo con una intensidad tal que logra
identificarnos con una memoria ajena. Ante su pintura
somos capaces de repetir Jo que ignoramos, de dar vida
en el universo de nuestra memoria a un pasado que no
hemos vivido, porque va mas alla de aquello que fue
nuestro presente alguna vez.

En alguna ocasién dijo Picasso que la calidad de un
pintor dependia de la cantidad de pasado que llevara consigo.
No nos explico si ese pasado debia pertenecer al pin-
tor en tanto ser creador, o al reflejo de ese pasado en
su obra. En Corzas, la evocacion adquiere caracteris-
ticas de intensa actualidad. Es el poder de ese pasado,
de su# pasado lo que se proyecta en i presente lo-
grando dimensiones insospechadas. Contemplar los
cuadros de Corzas
es un constante |
regresar de lugares
donde no hemos
estado. Es presenciar |
los rastros de la materia
qgue se precipita en su
propia transformacion
como secriela de nuestras
propias acciones o nids
allé de ellas. Se nos vuelve casi imposible distinguir las
uniones entre las formas de la expresiéon y las del
contenido. No hay mas que una forma, la de la
evocacion. Todo se vuelve sentimiento, implicacion,
regresiéon a un guattrocento italiano de borrosas
reminiscencias, a un Goya con cuyo nombre nuestro
pintor firmaba sus dibujos infantiles, segin contaba
¢l mismo en alguna ocasién; regresién desde una

ftulo, 1962.

68 Juarn Na =/ Lop




memoria que no repite, ni rescata, ni substituye, ni extangue,
Sino que crea.

Sus cuadros, significantes de esta memoria imaginada,
aquellos que determinan el plano de la expresion, han sido
constantemente criticados. Sus formzas de expresion, para los
que no las analizan a fondo, han sido tldadas de burdas e
inacabadas. Con frecuencia se oyen referencias a Corzas
en el sentido de que a veces era poco hibil, y dejaba las obras a
mitad del proceso por desidia. Si estamos de acuerdo con lo
que nos cuenta Juan Coronel (2000), bidgrato del pintor,
éste era profundamente cuidadoso con su obra, al grado
que disfrutaba enormenente la yuxtaposicion de veladnras.

Dice Salvador Elizondo, al referirse a la forma de la
expresion en Corzas:

La sustancia de esas formas es /a textura con que la pincelada las ha
ido construyendo al crear una trama sucesiva de planos translicidos. Esa
texctura es también una figuracion creada por el artista mediante la
sobreposicidn de capas tersas de pigmento diluido en un vehiculo no acertoso,
sino en un barnig mds voldtil, al modo de las lacas o las tintas. Las
transparencias son cada veg mds oscuras. Los excedentes de pintura se
recogen pasando una brocha gorda a contrapelo. Los accidentes de texcin-
ra se van asi acentuando cada veg mds mediante este procedinniento que
crea una parina dptica sobre la superficie del ciadro. Debajo de estas
veladuras sombrias vibra la intensidad de los colores que

subyacen.(2000:82)

Sabemos que ademas del excelente dominio del
oficio de pintor, poseia una gran destreza y habilidad
para el dibujo, que llegaba a extremos de virtuosismo,
lo que queda demostrado con amplitud en sus
acuarelas y bocetos.

Sobre la forma de la expresion, o sea, aquello que Renier
y Floch coinciden en sefalar como /a dimension plistica
que consiste en la materialidad del significante (1989) es dificil
hablar. Podemos sujetar su materializacion del significante
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dentro de un espacio determinado, pero
nos niega la posibilidad de remitirnos a un
tiempo definido. ;Como lograr el divorcio
entre tiempo y espacio?

Su alusion constante a un tiempo mitico
involucra una serie de sensaciones que
remiten al deseo, a la afioranza, a la historia.
Hay una temporalidad indefinida, sin prin-
cipio ni fin, que habita solamente en su pin-
tura, en una especie de vuelta constante a
experiencias que no conocemos, aungque
podemos intuirlas. Peirce, en una carta a
Lady Welby, fechada el 12 de Octubre de
1904, dice, refiriéndose a la experiencia, FIGURA 11: Vergine
que: es la concencia de la accidn de una nueva Flocuente, 1973
sensacion al momeento de destruir la sensacion anterior (1997:91).

Si analizamos la obra de Francisco Corzas en orden
cronoldgico, nos percatamos que cada cuadro irrumpe
a costa de otro cuadro.

Era miembro de un grupo de pintores considerados
dentro de una cortiente figurativa, que tenia entre sus
militantes a Cuevas, Coronel (Rafael) y Gironella, que
decian oponerse a la de los abstraccionistas, en la que se
encontraban, entre otros, Vicente Rojo, Garcia Ponce y
Felguérez y Parra en su primera época. Dentro de esta
postura un tanto inclinada a lo figurativo, nuestro pintor
decide que ¢/ realisno es una metdfora jgual a la que se uttliza
en la abstraccion con figuras geométricas o liricas; el centro de la
creacion no estd en el objeto que se representa, sino en la rigueza
Dplastica en si; no es el individuo su fin @ltimo, sino la materia
puctdrica. Juzgar la materiakidad del significante desde la tematica
representada en la obra es, ademas de intranscendente,
una postura propiciadora de confusiones.
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Por otra parte, interesarse por la tematica
unicamente, es dejar la pintura en un nivel puramente
anecdético, que no alcanza a tocar el fondo del hecho
plastico. Reconocer la pintura porque reconocemos lo
representado, es limitarse a reconocer lo obvio. La vida
de lo representado figurativamente dentro de la obra
pictérica poco tiene que ver con tal reconocimiento.

Dice Cardoza y Aragén que

la relacion entre el tema y la pintura en si es la forma, que es vida (...) Un
pintor secundario puede tomar un gran tema, y a pesar del gran tema, dard
stempre una dimension discreta. Dard una anécdota que hablara como
anéidota — mds o menos - sin la relacion valiosa con la pintura. (1963:54)

Aun asi nos queda toda una serie de recursos para
hacer mencion a las formas del contenido, tales como son
los niveles de una trayectoria generativa en las
estructuras discursivas. Sus imagenes son una voragine
de sensaciones mas que de recuerdos, que van
generando un proceso de significacion,
de semiosis. En la mayoria de sus desnu-
dos femeninos se nota poca
preocupacioén por la identidad. Los re-
tratos son contados, y la importancia
de su pincel descansa mas en la
posibilidad de la carne, del cuerpo,
siempre tentador y bello, que en el
rostro. Pareciera que huye del peligro
que surge cuando al fijar la identidad
de la modelo se pudiera correr el
peligro de fijar el tiempo.

Esa constante fuga le lleva a una

FIGURA 12 Desnudo da muerte temprana, el 15 de Septiembre
Espalda, 1972. de 1983, a los cuarenta y siete afnos.

das pinco 5 X 71



Pero en ese camino recorrido con plena conciencia de
su destino final, toca puertos indiscutibles, que no
fueron escalas frecuentadas por sus compareros de
generacion en La Esmeralda. Ni Nieto ni Coronel, ni
Parra ni Lopez Loza, acusan las raices de Corzas. Hay
un sentido de ausencia que no es gratuito. En sus figu-
ras masculinas no hay egpacio; y, ya se dijo, la escenografia
"no existe, con lo cual es imposible fijar sus figuras en
un zempo determinado. El espacio es ocupado por la
tigura y el fondo es totalmente neutro. Hay que buscar
las raices de estas formas de composicion en el pro-
fundo conocimiento de Corzas por la pintura europea
de todos los tiempos. En el claroscuro de las primeras
obras de Caravaggio, asi como en esa ausencia de fondos
escenograficos que encontramos en casi todos los
primeros cuadros de efebos hechos por el gran maes-
tro milanés, que matcan el paso del Renacimiento al
Barroco, y luego, en el transcurso de la historia, los
vamos a encontrar de nuevo en los italianos Carracci,
Guercino y Dominichino, en los espafioles Zurbaran,
Herrera el Viejo, Ribera y los primeros Velazquez, en
los holandeses Rembrandt, Hals y Vermeer, en Latour
y en Reni, hasta desembocar en Goya. Este dltimo ejerce
una influencia indiscutible en nuestro pintor, confesada
en multiples ocasiones Este tipo de influencias no eran
extrafias para aquellos pintores figurativos (ni para los
abstractos tampoco) que entre 1960 y 1965
conformaron aquel interesante movimiento al que algin
ingenioso critico de esos afios bautizé con un nombre
que los abarcaba a todos: Nuevas Vangunardias, que hacian
frecuentemente exposiciones en una galerfa llamada
Nuevas Generaciones, que quedaba a la entrada de la Biblio-
teca Cervantes, anexa al viejo edificio de La Esmeralda,
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alla por el rumbo de San Fernando, donde todos
hicieron gala, en algun momento, de su habilidad para
trabajar apropiaciones y pardfrasis. Gironella, Coronel,
Felguérez y Parra se encuentran entre quienes mas
acusaron estas influencias, en tanto que Corzas se
mantuvo al margen a pesar de la gran amistad que le
unia a Tomas Parra, de quien habia sido compafiero en
sus afios de la Esmeralda.

Francisco Corzas, antes de su muerte, tuvo una
exposiciéon que ocupd la Sala Nacional y la Sala Ver-
de del Palacio de Bellas Artes, en 1972, Antes de
esta, su obra habia recorrido galerfas mexicanas, ita-
lianas, norteamericanas, salvadorefias y suizas.
Después de
desaparecido
su pintura ha
recorrido
Francia, La
India, Israel,
Suecia, Noru-
ega, Chile,
Brasil,
Australia, El
Vaticano,
Puerto Rico,
Japén, Alemania y Yugoslavia. Recordamos, entre sus
ultimas exposiciones, la que realizé el Museo Nacional
de la Estampa sobre su obra grafica, y la que se levo a
cabo en la Universidad Auténoma Metropolitana, en
la Galeria Metropolitana, en 1997; ademas de la que, en
1987, se realizé en la misma Galerfa Metropolitana de
la Universidad Auténoma Metropolitana bajo el ti-
tulo de Homenaje Pdstumo.

FIGURA 13: Pareja |

omantica, 1
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Hacia vempo que Zeferino Palencia habia dejado
de ser Ministro de la Republica Espariola, y como tan-
tos otros que llegaron a México huyendo de la dictadura
franquista se ganaba unos pesos dando clases para
sobrevivir.

Cuando Tomas Parra era estudiante de La Esmeral-
da (Escuela de Pintura y Escultura del Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes), uno de sus maestros fue Don
Zeferino; y, segun cuenta el mismo Parra, si hubo algo
que lo marcé en forma definitiva durante su formacion
fue el analisis de Las Batallas de San Romano de Uccello,
desde una antigua edicion de Skira que actualmente
Parra conserva como una obra inapreciable porgue en
ella me inicié en los estudios de la composicion y la geometria.

Al llegar a ocupar el lugar que tiene hoy entre los
pintores mexicanos Tomas Parra es porque hay detras
de su trayectoria un tesoro con nombres y apellidos.
Es porque se pueden recordar los sucesivos
nacimientos, descubrimientos y olvidos, para recurrir
constantemente a ese espejo que es para €l su pintura,
en tanto que resultado y provocacion de reflexiones y
reflejos.

En la historia de Tomas Parra hay nombres grandes
y pequenios como en cualquiera de nuestras historias.
Algunos permanecen en el olvido hasta que les hacemos
salir un instante al nombrarlos, como el de aquel exce-
lente maestro de acuarela que fue Enrique Asad, que
le ensend las alternativas del dibujo, y, desde luego, el de
aquel viejecito que a/ ensesiar a ver enseiiaba a construir
que fue Zeferino Palencia. Llegd luego Juan Soriano,
de fuerza tremenda y marcada influencia, abriendo
otras alternativas, diversificando lenguajes y planteando
mil posibilidades desde las formas organicas. Y después,
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como en todo creador, un caleidoscopio de corrientes,
de vestigios, de sefiales y de resucitares, entre los que
cabe destacar a German Cueto, quien le obliga a luchar
con las dificultades del espacio a través de la escultura
y el esmalte como disciplinas con las que posterior-
mente se enriquecera de la mano de Soriano.

Lasrelaciones se amplian, y van abriendo ese mun-
do maravilloso en el que se gesta la cultura. Participa
con Leonora Carrington en la realizacion del telon para
La Hija de Rapacini, y, ala sombrade Carlos Pellicer
forma parte de los constructores del Museo Diego
Rivera, el famoso Anahuacalli. Colaboracon aquella
pléyade de excelentes artistas, acaudillados por Octavio
Pazy seguidos por Ibariez, Gurrola, y muchos masen
esainolvidable experiencia que se llamé Poesia en Voz
Alta donde seguramente se empezd a gestar, con
muchos afios de antelacién, una de sus Gltimas
exposiciones, la del Museo de Arte Moderno en
Diciembre del 98, ala que el pintor llamé Tributo a la
Poesia. Aquella épocade Poesia en Voz Altalellevaauna
serie de intensas vivencias, que aligual que a muchos
artistas de su generacion, le convierten en un voraz
lector y le integran ala voragine cultural que se vivia en
nuestra ciudad en aquel cambio de la década de los
cincuentas a la de los sesentas. Esas marcas adquiridas
en su juventud dejan impresiones y relaciones que el
pintor se ha preocupado mucho de cultivar y de expresar
durante toda su vida.

Las raices de la obra de un artista pueden ser infini-
tas, y pocas veces todas ellas son claras y manifiestas. No
pocas veces es la critica la que da cuenta de influencias
que no eran totalmente conscientes para el creador; y
hay otras ocasiones que es el pintor inicamente quien

s Parr
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conoce las fuentes que dieron origen a cada una de sus
etapas, sin que el espectador, por conocedor que sea
de las diferentes corrientes pictoricas, se percate de ellas.

Al caso de Tomas Parra es dificil encontrarle
ancestros. Sabemos que es un profundo conocedor de
la historia reciente de la pintura, sobre todo la
latinoamericana. Recordemos que en 1981 organizaun
Encuentro de Artes Visuales e Identidad en América
Latina, en el Foro de Artes Visuales que él mismo habia
fundado en 1978 y que habia dirigido durante diez afios,
y que en 1994 es curador y director del Encuentro
Interamericano de Artistas Plasticos, en el Museo de
las Artes de la ciudad de Guadalajara, en el cual
participaron 16 paises de nuestro continente.

Estas relaciones y estas inquietudes no son gratui-
tas. La clara influencia de Juan Soriano en los primeros
afios de pintor le llevan a Chile, donde vive con
intensidad la obra de Matta y de sus contemporaneos.
Una de las mejores series de Matta habia sido pintada
en México, donde le habia tocado ser testigo, en 1954,
del nacimiento del volcan Paricutin.

Cuarenta afios, de 1960 a 2000, son afios de una
constantey | terrlble lucha para equlhbrar aprendizaje,
razény pa51on enla pintura de Parra. En 1963, enun
mural que pinta en Santiago de Chile, vemos una séli-
da expresion abstracta que se prolonga hasta 1969. Es
esta una época de busqueda de la perfeccion a partir de
la composicion aprendida en La Esmeralda y
desaprendida en su viaje a Sudamérica. Hasta que en
1969 retornaala pintura figurativa, todala obraanterior
esuna espléndida manifestacion de los compromisos que
se gestaron en aquel maravilloso movimiento que
conformd el grupo llamado Rupturaen 1959, en él junto
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a Cuevas, Coronel, Gironella, Felguérez, Lilia Carrillo,
Vlady y Vicente Rojo, se abrieron horizontes de audacia
en la busqueda de insospechadas fronteras para la pin-
tura mexicana, cuando ésta respondia todavia a
compromisos sociales y estéticos utiles en esta busqueda
de alternativas.

Su regreso a la pintura figurativa que él mismo sefiala
en 1969, es el resultado de una fuerza imperativa que
busca procesos de significacion diferentes. Este /lnto
discnrrir que Jorge Alberto Manrique sefalaba ya en I.a
Jornada en Mayo de 1987, marca con sorprendente ni-
tidez un paso en el que una pintura predice 2 la que le
sucede y muestra los vestigios de la que le antecede.
Cuando regresa de su largo viaje a Sudameérica el énfasis
de su obra es manifestado a través de figuras casi
slempre femeninas, desnudas, huecas y mutiladas.

Los criticos de aquel momento dificilmente alcanzan
a interpretar esos significantes que ejercen en forma
simultanea sus poderes de
atraccion y de rechazo. La paleta
de Parra se vuelve sombria; sus
colores son el pardo, gris verdoso,
violaceo, ocre y alguna vez un
rojo oscurecido y terroso, que se
encargan de actuar como
cualisignos, provocadores de
| sensaciones inexplicables y dolo-
| rosas, angustias que no pueden
actuar como signos hasta tanto no
sean formulados, pero que
adquieren su fuerza definitiva en
la posibilidad  final vy
argumentativa al volverse
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nutrientes de una obra en la que el pintor se cierra so-
bre sus propios demonios, abriéndose en sus cuadros
para conducirnos a la fascinaciéon de un campo casi
hipnético en una serie de figuras a través de las que
nos deja ver las inquietudes mas elementales, y por tan-
to mas terribles, del ser: la muerte, el sexo, la soledad,
el vacio, la angustia, el deseo y el rechazo simultaneos,
la incomunicacién en una setie de visceras tubulares
cercenadas, penetradas y penetrantes en todas las
posiciones imaginables, muebles truncados y rotos,
oscuras formas organicas vivas, a veces animalizadas, a
veces amorfas, casi siempre resueltas en trazos curvos
y moérbidos, en incesantes y lentos movimientos, con
un deseo forturado, casi onanista, como sefiala Teresa del
Conde en el Uno mas Uno del 20 de Mayo de 1987,
con motivo de una exposicion de Parra en el Instituto
Francés de América Latina.

Entre 1992y 1994 empieza, con la dolorosa lentitud
que caracteriza cada uno de sus
cambios, a dejar aflorar toda
una corriente de expresiones
que ya aparecian larvadas en su
obra.

Es dificil encontrar un con-
senso en la critica que hemos
leido sobre Partra entre 1967 y
1994. Esa cortiente surrealista
gjercida de manera directa y
brutal en aquellos cuadros que
sumaban a sus excelencias — FGURA 15 Metamorfosis |, 1975-1976.
expresivas un delicado acabado en la manufactura, nun-
ca sera aceptada como calificativo por el pintor, quien

desde Ruptura, pasandc por el Foro de Arte Contenporaneo,
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hasta la subdirecciéon del Museo de Arte Moderno que
ocup6 en 1990, siempre se negd a ser encasillado bajo
los titulos que marcaban las diferentes corrientes pic-
toricas de su tiempo.

Pese a ello, Raquel Tibol le nombra continnador de las
vanguardias (Proceso, enero 11 de 1999) en sus comentarios
sobre su exposicion en el Museo de Arte Moderno, y
lo etiqueta, en su primera etapa, dentro del
abstraccionismo lirico, para ponerle el titulo de
neosurrealista en esta etapa a la que nos estamos
refiriendo (1969-1994). El surrealismo habia tenido una
solida representacién en el México anterior a Parra, a
través, sobre todo, de tres pintoras: Frida Kahlo,
Remedios Varo y Leonora Carrington. Le retérica de
Parra, indiscutiblemente surrealista en estos afios, lo
define con toda claridad: elipsis y litote al eliminar
rostros y manos, prosopopeya en la humanizacion de
objetos, antitesis y movimiento, repeticion y
T redundancia, fragmentacion e
incongruencia, magia de
pesadilla que, a diferencia de la
pintura de Frida Kahlo en la que
el dolor expresado es el de la
autora, Parra nos proyecta
sentimientos impersonalizados,
donde cualquiera de nosotros
encuentra sus propios fantas-
mas.

Después, en la salida de esta
sordida y magnifica pintura, re-
corre lo que Teresa del Conde,
en la Historia del Arte Mexcicano
(Salvat, Tomo 15), define como

sco Corzas y Tomes Parra; dos i s XICEIML 79



abstraccion libre: se proyecta a través de lo imaginario hacia el
Juturo, donde un presente en el gue la huella de la memoria y
la asociacion mantienen eslabonado el puente con el pasado.
En este trayecto, Parra se va desprendiendo paulati-
namente de las figuras que pudieran llamarse, valgase
la redundancia, #onos representativos. Aquello que Del
Conde ha llamado abstraccionismo libre no rechaza la
presencia de ciertos elementos vagamente represen-
tativos, que el artista va manejando dentro de
espacios cada vez menos traducibles a imagenes pre-
cisas. No solamente lo vemos cambiar de formas.
Los colores se tornan mas claros y 1um1nosos como
en el caso de una :
de sus mejores
obras de esta épo-
ca: E/ Funeral de
Icaro, trabajado en-
tre 1994y 1996, en
el que los restos de
un destrozado y
enorme avion-co-
meta son rodeados ,
por una pequena FIGURA 17: £/ Funeral de lcaro, 1994-1996.
multitud de aves, presididas por una gran figura que
resalta en un tono rojizo sobre el blanco-amarillo

de la obra. Se trata de una forma de reminiscencias
humanas de las que la pintura de esta etapa aun no

se libera del todo.

Asistimos, entre 1993 y 1997, a una lenta
desaparicion de aquel dominante yo de su época
surrealista, exaltacion de un individualismo feroz, casi
romantico, para ser testigos del paso del nivel pragma-
tico apologético de la presencia del sujeto, a un nivel
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mas preocupado por la semantica
propia del objeto. La obra va dejando
atrds sus busquedas argumentativas
para entrar en terrenos mucho mas
indicativos. Se podria decir que
regresa del manejo de los signos
dindmicos a los signos inmediatos, si
no fuera por lo intensamente
provocativo de sus abstracciones. La
sintaxis en sus obras se abre en
infinidad de posibilidades, y llega a
proponernos Cuerpos mecanicos y
deshumanizados o maquinas
humanizadas, claramente liberados ya de los conflictos
conceptuales anteriores a 1969.

Todavia vamos a encontrar fuertes matices
surrealistas
en 1991,
en  su
Madona
d ¢
Cacaxtla
0 en su
Mensapera
del Viento
de 1992.
Hsta ual-
FIGURA 19: La Madona de FIGURA 20: Mensajera del Viento, 1992. ¢ 1 m a

Cacaxila, 1991 formaba parte de la serie de Matos y Realr-
dades 1 en-la que todavia se podian encontrar claros
vestigios de aquellas extraordinarias Metamorfosis I, 1Ly
1T expuestas en el Palacio de Bellas Artes en Junio-
Agosto de 1977.

Francisco Corzas y Tomas Farra: dos pintores mexi

FIGURA 18: Sin titulo, 1994‘
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Es en aquella serie de Mitos y Realidades 11, a tra-
vés de un cuadro sin titulo pintado entre 1992 y
1993, donde encontramos ya la frontera hacia lo
abstracto, que aparecerd con toda su fuerza en-
tre1997 y 1998, anio en que Parra realiza la que hasta
hoy consideramos su
mejor muestra: Tributo a la
Poesia, en la cual cuadros
como Tibia Mujer de
Somnolientos Rivs de 1998
preconizan lo que sera la
obra actual.

Y luego, su mas reciente
exposicion: E/ Color como
forma Somatigable, en la [
Galeria Itatti, a través de la FIGURA 21: Tibia Mujer de
que le vemos transcurrir Somnolientos Rios, 1998.
por un camino cada vez mas hermético, de una
belleza fria y lejana, en la que el pintor pareciera
refugiarse en la distancia de sus sig-
nificados, en un mundo duro,
rectilineo y angulado, aséptico, en el
cual sus abstracciones llegan a un
maximo cuya posibilidad extrema
seria la desaparicion total. Como en
las caracteristicas del cualisigno de
la primeridad de Peirce que al
nombrarlo desaparece, al que solamente
nos podemos acercat desde ciertas
posibilidades argumentativas que
estain mas en el interpretante que en
el creador, si es que estan en algin
sitio.

FIGURA 22: Sin titulo, 1992-1993.
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A modo de conclusion

En la introduccién se mencionaron razones
personales que incidieron en la seleccion de estos dos
pintores para el presente escrito.

. 77 A rincipios  de
> " Octubrepde 1583, poco
mas de quince dias
después de la muerte de
Corzas, nos reunimos a
comer Tomas Parra y
quien esto escribe en un
restaurante italiano que
estd en la Condesa. Parra
me dijo que poco antes de

‘ morir, Corzas habia
FIGURA 22: Brillo de la Aurora, 2001, preguntado por que este
Pinche gachupin no le habia ido a ver. Cuando murid, yo
no habia ido a verle.

Le debia este homenaje, tanto a él como a quien lo
provoco.
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... Bolan likes to rock now
Yes he does, yes he does
Yes he does

Is there a sane man

Anywhere, anywhere

Got giraffes in my hair

And I don’t care, no I don’¥ care
No I don’t care

Main Man,
by Marc Bolan & T. Rex,
The Slider, 1972 ©

El poder de la confusion

dQué es el Arte?
Los filésofos han intentado durante miles de afios
encontrar una respuesta a esta pregunta:
- Platén y Aristételes lo consideraban (al arte) como
la imitacién de la vida o de las ideas
- Hermann Helmholtz (el gran cientifico aleman del
S. XIX) consideraba a toda la musica como una
consecuencia de la voz humana. Para demostrarlo
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escribié un libro fascinante sobre la naturaleza pe-
riédica de los tonos musicales y como el oido in-
terno los percibe.

- Para el filésofo George Santayana el arte es un
“placer objetivado”

- Gilles Deleuze apenas distingue alguna diferencia
entre la inmanencia del intelecto, el concepto del
ser (inmerso en un permanente devenir segun
Deleuze), y el pensamiento humano que para
Deleuze no es otra cosa que el inherente
procesamiento simbélico Jamado arte (el arte es
aquello que al pensarlo, nos reformula (piensa) a
nosotros mismos para hacernos verdaderamente
humanos piensa Deleuze)

- Para Marc Bolan el Arte es su banda llamada T.
Rex y la eventualidad de tener “Giraffes in my Hair,
I don't care I don't care”

- El critico postmoderno Daniel Bell conceptualiza
el arte (sin intentar definirlo) como el modo de
Juego de la mente o la manera en que intenta
expresar O transmitit emociones, contrapuesto al
modo de trabajo de la mente.

- No pocos criticos sociales contemporaneos nos
diran que los dibujos, signos y gratfitds que se ven
en bafios publicos, paredes y bardas en la ciudad
han de ser no solo tomados en cuenta como
productos artisticos, sino que son los ejemplos mas
vibrantes del arte actual.

- Jerry Garcia & The Grateful Dead pensaban que
arte era la acumulacion rizomatica de los colores,
las texturas y las voces evanescentes, los significa-
dos parpadeantes contenidos en el espacio de un
gran bloque de “White Thick Noise”, viaje de LSD
mediante.



- Jimmy Hendrix declinaba definirlo que erael arte,
disculpandose elegantemente mientras besaba el
cielo con su guitarra “Excuse me while I kiss the
S »

Altftye es lo que hace la vida mas interesante que el
arte dice Robert Fillion, FLUXUS (Art is what makes
lifernoreinteresting than Art)

Yo pienso que el arte es la hora de recreo que la
mente se toma sin avisar en el momento menos pensa-
do, o el dia de irse de pinta mentalmente o de hacer
novillos a espaldas de la parte legislativa-juridica de la
realidad o hacerbroadcastingdesde tu propia mente, o
tener un poeta de peso completo recitando historias
brillantes en forma de hiimedos azulejos que se hunden
y vuelven aflotar graciosamente en un estanque llamado
cerebro, o como tener cerebros en cada una de las
huellas digitales, o tener ojos en cada poro de la piel, o
tener poros en cada idea que la lengua articula. El arte
esuna zonadifusa y borrosa que sin embargo tiene
una embajada en cada uno de nosotros.

En todaslas épocas y en todas las culturas los cen-
sores del arte han intentado definir al arte y asi establecer
unaslimitantesentrelo queesylo quenoes arte.

Por ejemplo, los economuistas y planeadores sociales
podrian decir que arte es lo que la sociedad puede
aceptar en el plano estético-sensorial o0 s6lo aquello que
pudiera leer como tal. Por consiguiente no-arte seria
toda nocion que se aleje mas o menos de la media
sensorio-cognitiva-afectiva definida por la cultura
promediodelasociedad.

Losantropoélogos culturales, los arquedlogos del
sentido y los educadores estan de acuerdo en que el
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arteesde alguna manera, » napeculiarrepresentacion simbo-
licay porlotanto el artista es aquel ser humano que
estaimplicado de manera no convencional en una
actividad de expresion mediante simbolos.

Ahorabienno roda representacion simbolica es arte, por
ejemplo, lasformulas cientificas, las entradas anotadas
en el registro federal electoral, los signos taqulgraﬂcos
o los elementos de un lenguaje de programacién son
todas representaciones abstractas y no son considera-
dos “obra de arte”, se pueden realizar obras de arte
con ellas, pero esaesotra historia.

Pero ¢qué es el Arte?, <Que €s esa cosa O proceso?
Una respuesta que constituiria una definicién aceptada
porla mayoriade lagente esesta: Artees lo gue hace un
artista. Pero entonces ¢qué es lo que hace un artista?

Un artista se expresa: primero a sl mismo, en este
sentido es su primer interlocutor y en no pocas ocasio-
nes el Ginico relevante. Dibuja, pinta, disefia, escribe,
baila, compone musica, crea pertubadoras obrasen la
computadora o el Web o hace esculturas para si mismo
y parael resto de lahumanidad. Se expresa y paraello
utiliza algin medio.

Lo que expresa; esta mucho mas alla de un simple
capricho momentaneo, aunque en el verdadero artista
toman con el tiempo su sitio adecuado dentro del
repertorio expresivo. El artista expresa sus experiencias
vitales, sus ideas y visiones del mundo pero expresa
también todo el proceso que le hallevado a concebir
estas ideas y también lo que le ha aguijoneado a hacerlo
—la neurosis del artista es ese agutjoneo.

Entonces podemos decir que el artista efectia una
actividad cartografica, mapea cartograficamente su
experiencia global traduciéndola en simbolos. El
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artista es en este sentido un “sistema” o, rindiendo un
mas justo trato a la gramatica espafiola, el artista con-
solida en st mismo un complejo proceso sistémico,
traduciendo los datos de entrada de sus experiencias
vitales en datos de salida en forma de resultados sim-
bélicos. Estos simbolos pueden ser palabras, notas
musicales, colores y formas, movimientos corporales y
paradojas del sentido o estructuras espacio-tiempo que,
tal vez, aun no podemos interpretar en toda su
complejidad.

Mapeo significa que el artista esta comprometido
enel traslado de su experiencia alos simbolos para que
el resultado pueda ser considerado arte. Es el Ess muss
sein de Beethoven. Pero esta actividad cartografica es
también el reflejo de la intrinseca dimension educativa
que tiene la actividad artistica. El artista (con o sin
conocimiento de ello) disefia modos de ver y de enten-
der, la complejidad y alcance de sus disefios abarca el
terreno de la construccién de las mentalidades, las
ideologfas y las imaginerias, esta ensefiando, atn si de-
testa la idea de hacerlo.

No puede evitarlo y muy remotamente encontrara
algo que atrape mas su atencion y energia o algo que
valga mas la pena para hacer. Esta funcion del arte es
dindmicay metamorfica, va cambiando segiin lamente
del artista se abre y adapta a nuevas entradas de datos.
El artista que disefia en este nivel busca nuevos caminos
simbolicos para expresarse a si mismo y también busca
nuevas entradas de datos para su sistema, que estimulen
su innata capacidad expresiva. La intuicion del artista
en este punto del proceso es crucial, cualquiera que sea
la propuesta o la mentalidad del artista, su intuicion es
fundamental. Nuevas entradas de datos intuidos
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inducen la salida de resultados creativos o
mentalizados.

Mentalidad significa una manera de pensar; una
filosofia 0 un conjunto de pautas, constructos o
creencias que tienen la funcién de guiar nuestro
pensamiento racional. En el artista, una mentalidad
es también un sistema de navegacion extra o supra
racional, un sistema paralelo o subsidiario que filtra y
articula lo racional con lo intuitivo y lo intuitivo con
lo sensorial y lo sensorial con lo erético o tanético y
esto tltimo con la conciencia y la subconciencia y ésta
esel repertorlo de los suefios y alucinaciones que el
artista mapeara despueés cartograficamente en su par-
ticular sintaxis simbdlica, puuuf!

Unaanomalia es algo que desafia nuestras creencias
en la estructura mentalizada. Las anomalias son algo
diferente, algo anormal (subnormal?), algo que no
puede clasificarse facilmente, un ejemplo de la poesia:

...y enondonadas de airecurvo,

desci losespejos

espectrosllorosos de iluminado silencio
vienenavisiar tuamoroso envedo,

los mustios girones de la anciana altivez

lapura megncolza detumirada congelada en sepia
lamiendo el horizonte

... eves pura desavveniencia de la memoria. (Aral)

Los Fisicos y astrofisicos quanticos saben que las
anomalias son los agujeros en forma de gusano que
conectan el espacio-tiempo del universo (segin la
teoria cuantico-informatica). El universo de la
experiencia vital del artista es similar, dice Joshua Davis
(s/£:4-5):...as an artist  have found that the most useful
mentalities make room for as mary anomalies as possible. Most
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of time I'm very confused (Como artista he encontrado
que las mentalidades mas utiles procuran “hacer”
espacio disponible para tantas anomalias como sez
posible. La mayor parte del tiempo estoy confundi-
do).

Elproceso del artista en la codificacion simbolica
del mundo de sus visiones es analogo a las puertas
espacio-tiempo (wormboles tunnels) de lateoria cuantica,
a los insondables estados de generacion y
deconstruccion de informacion que se supone son
en realidad los hoyos negros del universo —verdaderas
maquinas de deconstruccién de la informacion.

Imagen en espeajo

v}

I/ initposcns

aX_array=[140, 80, 50, 90, 30];
aY_amay=[160, 40, 80, 20, 160];
aZ_armray=[-120, 70, -150, 50, -50];

{/ initial ratio
rX_array= rY_array= rZ_array= [50,50,50,50,50]

/Il number of elements
n= aZ_amay.length;

I/ cicle for duplication and establishing behavior
for (vari=0; i< m; i++){

Il 'add ball and call a behavior

ball= attachMovie("ball’, "ball"+i,i, {

[ init values took from array */
aX: aX_arrayli],
ayY: aY_arraylil,
aZ: aZ_arrayli],

rX: rX_arrayfi],
rY: rY_araylil,
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1Z: rZ_amaylil,
* 10 establish title's variable */
titulo: titulos_array[i],

I* behavior */
onEnterFrame: function(){
with(this){
/I sacar valores x,y,z
this.x= Math.cosd(aX ) * rX
this.y= Math.sind( aY ) " rY
this.z= Math.sind(aZ ) *rZ
I/ to generate positions
this.setPos3d( this.x, this.y, this.z );
/o determine increment according mouse position
var dist= (150-_root._xmouse) / 100;
f(dist> 15 ){
dist = 15;
}
if ( dist <-15){
dist = -15;
I/ angle increment according incemet value
aX+= dist;
aY+= dist;
al+=dist;
}
1

I* 10 assign button functions to movieClip */
onRollOver: function(){
this.gotoAndStop(2);

anollOut: function(){
this.gotoAndStop(1);

Lailustracion presenta un fragmento de codigo
disefiado paraun par de proyectos interactivos, uno de
pinturadigital titulado Sex i7 the Suburbs' y otro parael

1 PEARCE Dianne & TOLEDO Francisco Gerardo originalmente esta pieza consiste en
una Instalacion digital de Video, presentada en la UAM-X en mayo-junio 2002 y una
aplicacion interactiva disenada en Flash MX con el mismo tftalo para el Web o CD ROM.
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disefio de un sistema de navegacidén con
comportamiento fisico alterado, con ligeras variantes
el mismo codigo puede ser reciclado para otras funcio-
nes, una caracteristica no solo del arte y el disefio con
tecnologia digital, sino un rasgo también de nuestra
época, donde el pensar en capas, la estética “loop” y la
identidad sampleda entretejen un verdadero imaginario
social en el mundo globalizado por la informacion di-
gital.

Este cddigo instruye a la interfaz digital para que
desarrolle un comportamiento con ciertas cualidades
kinéticas y estéticas que reaccionan presentandose al publi-
co dependiendo de la posicién del mouse (o el dispo-
sitivo de input de la computadora) y las acciones que se
tomen con él.

Por ejemplo, si el cursor se mueve rapidamente hacia
laizquierda de la pantalla, el ment (o el sistema formal
de elecciones) se desplazara rapidamente haciala
derecha hasta un cierto punto y viceversa. Si el cursor
se acerca a la regi6n central de la pantalla lentamente,
el ment se hace mis grande lentamente y viceversa,
hasta un cierto punto. Existe un cierto grado de
correspondencia o formalismo analogo entre el codi-
go que se ordena en la ventana de programacion
(Actionsript, en este caso, uno de los lenguajes de
scripting mas transparentes), y el resultado en pantalla
(el comportamiento programado), lo que no dejade
ser fascinante.

En ésta uftima se presentan 22 Pinturas Digitales cada una inspirada en uno de los
arcanos mayores del Tarot y enfrases (6picas de la formula argumental de las telenovelas,
esta formula fué deconstruida y “puesia en escena” bajo un esquema de dislocacion
critica en fa Instalacién de Video. La apficacion interacliva "ranslada’ esa dislocacion

critica al plane de la interfaz digital mediante el uso de tabletas graficas, interactividad y
cadigo especialmenie escrito para esta pieza.
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Desde luego el efecto dinamico-sensorial esta cal-
culado intuitivamente en su recepcion y por lo tanto la
analogia kineética se verifica en la medida en que la
respuesta del usuario humano sea consciente e inteli-
gente. La interactividad puede ser concebidacomo una
ecuacion que es siempre asimétrica, siempre existira
mayor poder del lado del usuario, quién haciendo uso
de su inteligencia humana SI puede (y debe) calcular
kinético-espacialmente la regla de operacion (o
comportamiento plastico, induciéndolo o
deduciéndolo) lo que le permite tener acceso al ment
o sistema formal de elecciones (en el caso de estos
proyectos una simple ##be de nimeros o un zoom infi-
nito de palabras que revelaran un secreto).

Siel usuario mueve desordenada y rapidamente el
mouse sin control por la pantalla, el menti se compor-
tara inaccesiblemente, aumentasu velocidad y disminuye
su tamafio hasta desaparecer; si los movimientos son
mas calculados y regulados el comportamiento del
men sera amistoso: dejase ver primero, aumentando
de tamario despues y finalmente disminuye su velocidad
afin de —por asi decirlo— dejarse atrapar por el usuario
permitiéndole avanzar con sus vinculos hacia las demas
interacciones del programa. Las técnicas descriptingcon
Action Script o Lingo (de los mas accesibles para
disefiadores y artistas no familiarizados con la
programacion) se presentan siempre bajo la seductora
analogladelarraduccion.

Sabemos que toda traduccion es en esencia una per-
version; mas que una traduccion de lenguajes esta
estructura implica el concepto de version variable (o
per-version) y en este sentido un perfilamiento
semiotico resulta muy eficaz. Obsérvese una paradoja
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extraordinaria: por un lado —el lado de la maquina—
existe un comport amiento latente calculado
matematicamente y traducido via codigo; por otra parte
en el disefio de esta interfaz existen capacidades
inductivas que aluden al dominio del hemisferio derecho
del cerebro humano (orientarse kinetico-espaciamente
en el espacio virtual, por ejemplo) la regla que norma
este sistema pertenece a la/dgica difusay suidentidad es
dinamica (plastica—o parpadeante como dicen que
decia Jerry Garcla), es decir, una habilidad netamente
humana desencadena un comportamiento cuyo sentido
vamasalla de la utilitariedad de un ment de opciones
en la pantalla para transformarse en una dinamica
experiencia plastico-sensorial.

Lafuncién interactiva de estos ments puede (y debe)
ser completada, pero el disefio de la interfaz reclama
suderecho anegociar la interaccién mostrandose o
escondiéndose de acuerdo (o en desacuerdo) con su
usuario. Se trata, metaforicamente, de una conversacion-
negociacion, en la que la Interfaz disefiada somete su
eficiencia y funcionalidad ante el usuario, a un estado
condicional, difuso If, ...then... {play}.

Laregla del sistema pronto se entiende y le permite
al usuario, mediante sencillos procesos de pruebay
error, construtr sentido (o pervertirlo —que es otra posibilidad
sintdctica—)de lo que estd pasando en pantalla,y ademas
interactuar eficazmente con laaplicacion. Actualmente
la mayoria de las experiencias sensoriales en el Web o
en aplicaciones interactivas puede ser disefiada y pro-
gramada mediante una cierta concatenacion de ordenes
y lenguajes que en Gltima instancia recuperan su
corporalidad visual al momento del consumo o la
presentacion del evento, esto es —hoy en dia— lugar
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comun en el entorno interactivo digital, hace tan s6lo
unos 4 afios predominaba otra estética y otros
comportamientos, mas propios de tecnologia HTML
osimilares.

Resumiendorel codigo de programacionestablece la pauta
que los dispositivos digitales transformaran en
informacién visual, auditiva, kinética o todo ello junto.
Estainformacién codificada digitalmente se transfor-
mara, mediante el input de su usuario, en un evento, un
espectaculo o en una experiencia estética cargada de
significacién y viceversa. Este codigo puede revertirel
ciclo o repetir nuevamente la secuencia en sentido in-
verso. Laregla es que distintas traducciones, versiones
o perversiones, someten la identidad del contenido a
una fragmentacién y reestructuracion dentro de los
limites del algoritmo o la forma de calculo utilizada,
cuyos limites paradlgmatlcos estan establecidos por el
lenguaje de programacion o scripting que se utilice, es-
tas pautas se proyectan al arte y el disefio en los nuevos
medios o del Web basados en cédigo o lenguaJe de
programacion, considero como primera aportacion que
esteartepropone una estética de la ausencia, dislocada, frag-
mentariaysu logica operacional es, per se, difusa.

Un esbozo heuristico®
de la Esteética de la
Fragmentacion

En los Gltimos afios, el mundo se ha acostumbrado
alaomnipresencia de los media, en particular, a través

2 Heursstic: Involving or serving as an aid to learning, discovery, or prob/em solving by
experimental and especially tial-and-error metfiods “heuristic techniques™ *a heuristic
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de los equipos de comunicacion e informacién de alta
portabilidad y comportamiento inteligente, las compu-
tadoras, la TV por satélite y por cable, los teléfonos
celulares y pagers, el Web y losdispositivosdifusos elec-
tronico-digitales en el hogar que hacen la vida mas c6-
moda o mejor desempefiada, al punto que, gradualmen-
te, han moldeado la esfera sensorial y nuestra habilidad
para procesar una gran cantidad de datos que fluyen
—en ocasiones simultaneamente— desde todas partes
afin de orquestarlos para generar sentido.

En este contexto de constante procesamiento para-
lelo fluyen, por un lado, distintos canales de
informacién que compiten por nuestra atencién y al
mismo tiempo generan 7#ido en forma creciente. Este
esel territorio en el que los artistas contemporaneos
trabajan. No es casual que uno de los mas caracteristi-
cos, Alexei Shulgin desarrollado intensamente en el
ambient art, haya titulado una de sus obras “Remedy for
information diseasé” .

El concepto ambient es de particular importancia,
tradicionalmente asociado con el arte de la instalaciéon
con sonido. Es un concepto ampliamente aceptado y
manejado hoy en dia en distintos ambitos y formas ar-
tisticas. Su significado puede ayudarnos a comprender
las mutaciones perceptivas de la omnipresencia

assurnption”; also: of or relating lo expioratory problem-solving technigues thal ulilize
self-egucating lechniques {as the evaluation of feedback) to improve performance "
heuristic computer program”™ fheufssttifcalfly i-i-k()I"l adverb. Data base of Merriam-
Websters Collegiate Dictionary onfine version, 2001, ‘

3 Remedy for Information Disease, a project by Russian artist ALEXE! SHULGIN, offers a
witty perspective on the reconditioning of images as a means to deal with information
overload:{un proyecto del artista ruso [...], frece una ingeniosa perspectiva en el
reacondicionamiente de imagenes para lidiar con la sobrecarga informativa). In Ambi-
ent Art and our changing relationship to the art idea , by Benjamin Weil, At in Techno-
logical Times, p.57-58, SFMOMA, 2001.
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mediatica en el complejo entorno, interactivo y
multimedia en el que vivimos hoy en dia. El Ambient
Art,tiene el potenc1al para revelarnos los mecanismos
de asociacion-percepcion, proporcionandonos una
perspectiva diferente sobre cémo prestar atencidn a
nuestro alrededor y obtener un nivel diferente de
conc1enc1a ¢Haciadonde y hacia qué estamos viendo?,
¢A qué le ponemos atencidén y por qué? El arte de
instalacion cibernética o asistida por computadoras o
mediante procesos de computo de informacién toman
ventaja de esta condicion.

Adoptar las tacticas de otras formas de produccion
cultural es una de las caracteristicas del arte hoy en dia,
la tecnologia digital no es la excepcion, inclustve dirfa
que el contexto natural, clave de las formasaartisticas y
su estética digital, reside en el ambito pablico de
recepcion-reciclamiento-redistribucién tal comolo es
el Web 0 el CD ROM de arte actual. Aun hace poco
tiempo y dentro de los circuitos tradicionales como
galerias y museos, estos trabajos han sido catalogados
COMO720 artisticos.

Jugar dentro-fuera de (y con) esta confusion
(missreading) se ha convertido en parte integral de la
practica cotidiana de muchos artistas New Media que
trabajan actualmente en un considerable paisaje cultu-
ral, en el quebuscar las fronteras del artees, en st mismo,
U1l CONCEpLO Sujeto a revision y reflexion critica.

Al'mismo tiempo este interés en el funcionamiento
de otrasformas de produccion cultural ha conducido a
los artistas a investigar y desarrollar estrategias nuevas
tanto paracomprender y cuestionar el impacto de los
Media, como para desarrollary aprovechar su poten-
cial como territorio de experimentacidn y sintaxis
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artistica. Es el mismo caso de los primeros artistas que
utilizaron el video como extensién natural de su
lenguaje; ademas de usarlo en un primer momento para
el registro de otras formas efimeras artisticas como el
performance o el happeninga principio y mediados de
los sesenta, en un segundo momento echaron mano
de él justamente para involucrarse en el circuito de
produccién de la TV, para deconstruirlo y generar asi
propuestas originales con un lenguaje de video madu-
rado a laluz de sus propias vivencias y experiencias
plasticas, utilizando el medio en una forma paralaque
no fué concebido. Una estética dinamica como éstano
esta aislada de la ontologia plastica de finales del siglo
XXy losafios actuales.

Trabajar fuera de la esfera tradicional del arte obligd
alos artistas a cambiar sus métodos de trabajo. Siel
proyecto ha de concebirse para ser presentado en la
pantallade TV, en el monitor de la computadorao en
el Inernet, el artista debe de estar al tanto de las
estrategias desarrolladas en ese mainstream por los
proveedores de contenido, sobre todo si la intencion
Gltima fuera distanciarse de esa tipologia de
produccién cultural, o justo para poder cuestionarla
correctamente.

Muchos artistas contemporaneos digitales
entienden su quehacer asumiendo la tarea de hacernos
conscientes o complices del ensanchamiento critico
y la profundizacién en la interpretacién inteligente
del entorno que nos rodea, de la transicion de la
sociedad urbana convencional a la sociedada global
informatizada (postindustrial), del final de las
marginalidades y las ideologias a la pervasividad
informatica del paisaje mediatico y laatomizacién de
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las nacionalidades en identidades-aerosol. Del paso de
las nociones de representacion a las nociones de
descontextualizacion, tempranamente iniciadas por
Marcel Duchamp al momento actual en el que muchos
artistas estan optando por recontextualizar y des-re-
presentar. Una vision heuristica de la estética digital
comprenderia esta yuxtaposicién de formas de
produccion cultural y mainstreams mass-mediaticos desde
varios ejes: experiencial, sintactico-semantico, reflexi-
vo, experimental, técnico-factual, etc. No olvidemos que
la globalidad informacional con toda su complejidad
no dejade ser inclusive también parte de un fenomeno
organico-ecologico. La informacion se transformé para
sumejor manejo y eficiencia en unidades binarias y
éstas a fin de cuentas son expresion de una energia que
puede ser ecologicamente enfocada en toda su
complejidad sistémica, una economia ecologica que
afectaa todo el planeta mismo*.

Casi siempre las tecnologias han tenido en un mo-
mento dado gran responsabilidad en la transformacion
de nuestra relacion con la produccién-consumo cultu-
ral. En el caso de las tecnologias electrénicas ya hemos
mencionado como la miniaturizacion, por un lado, y la
digitalizacién, por otro, que establecieron las bases para
que —desde la dptica de la produccidn artistica actu-
al— el acceso y la portabilidad dejaran de ser limitantes,
para convertirse en ejes de construccion de sentido.
Un poco como si reconocieramos en reversa, en las
potentes y minusculas computadoras de hoy en dia, las
huellas de antiguos visionarios discursos plasticos no

4 Ecological aspects of interface and web applications as forms of energy that deals a lot
of environmental and ecological issues, Op ¢il.
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exentos de ironia alrededor de la imposible o bien ave-
nida articulacion entre artes visuales y tecnologia
alrededor de los afios 30 - 40 del siglo pasado.

La generacion de vocabularios para nuevas formas
de produccién cultural y tipologias estéticas no se dan
de lanoche ala mafiana, existe una estimulante tirantez
previaentre esos ejes mencionados: portabilidad como
ease of internalization, acceso como ease of useestimulan-
do paulatinamente en el usuario o espectador-partici-
pante una comprension de lo rea/ en unaforma distin-
ta. Por ello la utilidad de un enfoque heuristico, que
nos permita esbozar un paisaje evolutivo en el cual
ubicamos unos razgos que se exploraran en mayor
profundidad en las siguientes paginas. Algo caracteris-
tico de las aplicaciones de arte con tecnologia digital es
una ciertadimensién inherentemente transdisciplinaria
ylareferencia a procesos centrales (core y hard-core) que
pueden ser justamente denominados como multitarea
(multitasking). La nueva disponibilidad y acceso de
tecnologias digitales electronicas en el seno de una cul-
tura de los media desarrollé estos razgos. Simultaneidad,
inclusive caos, fragmentacién inclusive hasta la
pulverizacién o dislocacién del espacio-tiempo y de la
identidad, el entorno clasico de lalégica difusa, donde
el principio Aristotélico “A o no A” se desdoblaen si
mismo como (a la manera del ying-yang) “A y no A”.

Es justo decir que aunque los artistas historicamente
han sabido o intuido la continuidad sensorial cormo en un
todo, es la tecnologfa digital en interseccion con el cine
y el video los que le han permitido expresar esas reali-
dades y visiones en forma mas notoria.

Volver futuristamente la vista al pasado estableciendo
vinculosentre eventos que inicialmente no parecen estar
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relacionados entre st ha sido uno de los dones de los
artistas, que les permite encontrar (de la misma manera
que los cientificos aunque con procedimientos distin-
tos), nuevas relaciones significativas entre las cosas y
los elementos de la dinamica social, de la mente y el
alma humanos, del planeta y de las invenciones del
hombre. Vinculos o relaciones que tal vez no sean evi-
dentes para el comtn de las personas hasta que algiin
avance tecnologico recolecta esa diferencia para paula-
tinamente integrarlaa la concienciay el referente co-
lectivos, como lo expresa Benjamin Weil reflexionando
sobre el Ambient Art: “Nuevos filtros de significado,
sefialados por la emergencia de nuevos vocabularios,
reflejan los cambios de significacion que remodelan
nuestra percepcion de la cultura. Mas que un término
que puede ser asignado a un movimiento (art1st1co) o
estrategia especifica, el ambient refleja mejor un esta-
do delacultura.”(2001:62)

Dlislocacion v proximidad

Laideadela “aldea global” de Marshall MacL.uhan
volvié al escenario en los 90 con el surgimiento de la
Internet. Sigue siendo practica comin coincidir con la
vision del canadiense en el sentido de que la alta
tecnologia extiende nuestros sentidos y amplifica la
inteligencia humana; sin embargo la idea de que las
fronteras espacio-culturales se liquidarian, benefician-
doal conjunto de la humanidad (y no sélo alas élites)
es mas que controvessial. Dificil sostener el Mito de la
“aldea global” (al menos en esos términos ideales) frente
ala creciente brecha entre paises pobres y ricos, entre
sectores ricos y pobres aun dentro de esas naciones; en
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un momento en el que las grandes corporaciones
monopolizan (en orden de importancia): el mercado
tecnologico, el informatico, y las telecomunicaciones,

el flujo de capitales que es celosamente controlado en
su circulacion, mientras se globalizan los factores de
riesgo en la produccién’, se privatizan las ganancias y
se optimizan y uniforman las estrategias de
construccion de sentido cultural, pero se desalientan
estratégicamente la critica en, de y alos medios. La ri-
queza actual de esos paises se ha “informatizado” o
mejor dicho se explica en la conversion de la
informacion y con ella la tecnologia para producirla,
transformarla y consumirla en sustento de la economia.
El mismo Grupo de los 8 reconoce este fendmeno en
wrminosde lformational rich nations and Informational poor
nations. La paradoja es que la “aldea global”, tal como
funciona, es parte del problema.

Laasillamada Revolucion informatica quedamejor per-
filada como un conjunto difuso de avasallantes
ambivalenciasy excluyentes inconsistencias, Ester
Dyson y otros autores opinan al respecto: “...una
verdadera revolucién cultural que marca un cambio
(mas 0 menos) abrupto de una cultura de mediacién
y produccion masificada a una cultura de conocimiento
modulable, involucramiento desmasificado y
productividad flexible acorde a un mercado de rapida
mutabilidad”. (1994:)

Epigonos de la Autopista de la Informacion,
MadubanistasyantiMacLubanistas confesos, Iconos Ortodo-

5 |Actualmente movilizar una planta productiva de un sitio al atro def mundo es mas facily
tiene un impacto terrible en economias en crecimiento que {JUNJBH ver de un dia para
otro como ernigran sus no tan fieles fuentes de empleo si las condiciones no son las
mejores).
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x0s de la edad de la Informacion siguen aln de moda. Varios
de ellos nacieron, como Nicolas Negroponte o
Lawrence Grossman, con espiritu anti “aldea global”
critico y desmitificador del romanticismo con el que se
formularon en su momento visiones de la comunidad
on-line como aquella en la que la gente podria tener
control sobre su gobierno, su mundo social asi como
sobre sus decisiones de consumo.

Incuestionablemente la realidad planetaria de la
estructura de vinculacion informatica (net linkeage) co-
loca el estatuto ético, politico (¢aun el estético?) de la
comunidad en linea — como “aldea global”— en serios
aprietos: segun estimaciones de intelectuales del tercer
mundo (africanos principalmente) la mayoria de los 6
mil millones de la poblacién mundial no tiene acceso
al teléfono ya no digamosa las computadoras.

En este contexto afirmaciones tristemente célebres
como la de Negroponte en el sentido de “remediar vir-
tualmente”, la situacion de los desposeidos en algunas
grandes ciudades, proporcionandoles unalaprop a cada
uno, caen en el terreno de la ciencia ficcidon. Por otra
parte, los desarrollos recientes en nanotecnologia,
disefio genético y robotica en opinion de muchos,
pueden transformar nuestro mundo ya inquietantemen-
te peligroso en uno altamente fragil en términos de
seguridad, bioterrorismo o errores técnicos fatales.

Las tensiones entre ganadores y perdedores de la
nueva economia High-Tech, la divisién del planeta en
zonasde pnvﬂegloIT (lrzﬁ)rmatzonal Technology)y zonas
de marginacion- exclus1on son matizadas con la
uniformidad anestésica de los mass-media y los
mainstreams de produccion cultural: cine TV, Internet,
Video juegos, TV por satelite o cable, etc.
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ElWeb ha cambiado, parabien o para mal, profun-
damente nuestras vidas, como otras formas de
globalizacion; la tecnoculturabasada en el ordenador
tiene facetas progresistas y regresivas, aciertos y
desaciertos, pros y contras. Por una parte, la ofertade
una sociedad futurista con mas trabajo, oportunidades,
crecimiento econdémico, proteccion ambiental e igualdad
entre actores sociales, es patente. Por otra, no deja de ser
inquietante que el ciberespacio se esté transformando
también en un escenario donde el consumo tiene mayor
importancia que la misma comunicacion. Contrario a
sus primeros alegatos en favor de la utopia ciberespacial,
Douglas Rushkoff nos advierte ahora contra la
transformacion del Web en un mecanismo refinado del
mas depiadado consumo, en sus propias palabras: “...
Cyberspaceis turninginto yet another venuem which the Web can
better bedescribed as amarketing dream come true: a placewhere
marketeers can idertifyusers, butusers carmot recogrizeeach other™ .
Un perfilamiento estético de la produccién artistica di-
gital en este contexto debe, sin embargo, ser formulado
objetivamente. Si bien es claro que del lado de la
produccién cultural la revolucion informatica, el efecto
IT, debe ser considerado parte de la americanizacién o
macdonalizacién plenetaria en lugar de constituir un
efecto libertario, es claro que a la tecnologia informatica
no puede atribuirsele por default la responsabilidad del
contenido, la hegemonia americana estaba ahi antes de
la potencialidad meramente tecnolégica.

6 BLUME Harvey, cita textualmente a Rushkoff en "Digital Culture: Alternate Realities” The
Atlantic online (Jan. 13, 2000). °...E} cxberespacm se estd transformando en una
Jjurisdiccion més enla (}ue ef Web podna ser mejor descrita, como el sueno del markel-
ing hecho realidad: un lugar en ef que os mercaderes pueden identificar a los usuarios,
pere estos no pueden identificarse entre si’
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En términos de una definicion mas acuciosa
estéticamente hablando, me inclinaria por mencionar
que mientras del lado promoc1onal delaIT, se permiten
(aun se fomentan) perspectivas globales las mismas
estan prohibidas del lado de la teoria critica. El
desarrollo impresionante de las telecomunicaciones
tantodela TV, como del Web han contribuido ala
disolucion de las perspectivas centralizadas sobre el
pensamiento y la cultura humana, lo que Lyotard
llamaba “Les grandes narratives”. La miniaturizacién
instrumental, el acceso crecientemente simplificado al
codigo, laemergencia de nuevas estéticas que subvierten
con gran eficacia la retorica publicitaria, simplemente
ignorandola como la dela generacion Flash’, que sera
tratada con mayor amplitud posteriormente, nos estan
diciendo que la realidad mediatica carece de
profundidad, todo aparece como aplanado en el
indefinible aqui-ahora del ciberespacio. Y no obstante
son los artistas otra vez que transforman en escenarios
ubicables y manejables, nuevos discursos; “petites
narratives” que dislocan y segmentan en unidades
reciclables hasta el infinito contenido valioso (inclusi-
ve subversivo) desde el interior de la formulacién
tecnologica, al tanto del mainstreamy la programacion
para crear una sintaxis que se contrapone ala hegemonia
del Web-consumo, una suerte de viaje a fantasilandia
desde los cuatro o cinco puntos cardinales del
planteamiento basico de la Logica Difusa.

Siel efecto I'T, tal como opera en la realidad, esta
muy lejos de darle poder a la gente comun, si la

7 MANOVICH, Lev, Flash Generatiori | If & Iff, articles in Rhizome, los jovenes artistas del Web,
que se centran mas en la critica del software y no en la criica de los media, como sucedia
con sus hermanos de la generacion anterior —los artistas de los media de los afios 60 - 80.
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avasallante acumulacion de capital en manos de las
megacorporaciones de comunicaciones y tecnologia
informaticarevela el espiritu y direccion delaculturay
la politicamonopdlica del Internet, si, en fin, el Web es
controlado y poblado por las naciones del primer mun-
do que “introducen” informacion y valores culturales
en un todo periférico, congelado en un s6lo modo li-
beral de ser, son los artistas digitales (por supuesto en
mayoria también del primer mundo) los que aportan
diversas formas de operar las potencialidades y bonda-
des del Web a través de una practica plastica, cuya
naturaleza y riqueza estética trataremos de esbozar en
las siguientes paginas, en las que los términos
dislocacién, logica difusa, proximidad y otros que
surgen son fundamentales.

Danrno cerebral optimo (&l
concepto de logica difusa —
fuzzy logic—]

Dela misma maneraquela experienciaestéticadel sabor
o delaforma de una fruta radica en el contacto de ésta
con el paladar o la vista mas que en la fruta misma, de la
misma manera que laexperiencia estética de leerun poema
radica en su encuentro con el lector mas que en laforma
en que fueron impresos caracteres y simbolosen las paginas
de un libro, lo que es comun y esencial en ambas
experiencias es el Acto estético.

En el arte digital, tanto el interactivo como del Web,
coexisten varias claves que pueden ser desentrafiadasala
luzdelos pamculares actos estéticos que sedan en 'y con
laexperimentacion de esas obras. Independientemente de
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la participacion (mas o menos articulada) del observa-
dor como co-autor o re-disefiador del sentido de la obra
que ya se ha comentado en este trabajo, seria
conveniente puntualizar un aspecto importante de la
estética del codigo de programacién (que hemos
definido brevemente por sus razgos sintacticos lineas
arrlba) el valor estético de éste (el codigo) radicaen su
ejecucion, no simplemente en su forma escrita. Por mas
l6gico que parezca es importante sefialarlo, no obstante
existen interesantes ejemplos en relacién con la “forma
escrita” del codigo como experiencia estética, por
ejemplo The Perl Poetry Contests (concursos de poesia
Perl — un lenguaje de programacién), en el que
programadores y artistas (o artistas que programan)
escriben poesia con la sintaxis y los elementos de tal
cbdigo de programacion. Enla mayoria de los casos
no pasade ser una curiosa traslacion entre lenguaje
escrito y codigo, pero es elocuente que esos ejemplos
subrayen el caracter operativo como funcion esencial del
acto estético tanto en la poesia escrita tradicional como
enlaexperiencia estética con (o a través) del codigo de
programacion.

Es evidente que para poder apreciar completamen-
te el caracter generativo del cbdigo debemos

“sensorializarlo” de manera que nos permita advertir
lo queestamos experimentando y nos permita desarrollar
un entendimiento de las acciones codificadas.

Cast cualquier ejemplo interactivo multimedia o en
el Web construye su eficacia en torno a la
sensorializacion y responsividad a través del disefio de
la Interfaz. En ese sentido se expresa el caracter
dindmico de sus propuestas espac1o-temporales obien
picnolépticas. Establecer una separacion forzosa entre
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el c6digo y sus acciones resultantes simpiemente
limitaria la experiencia estética y en Gltima instancia
conduciriaa la pulverizacién del estudio critico de esos
actos estéticos. Por el contrario creemos que debe
perfilarse una Poética del Cédigo Generador conlamayor
concrecion y correccion posibles. Por ejemplo, en el
episodio Labyrinthine Revenge del juego de Alicia
(American Macgee’s Alice ©), un fragmento del cual
hemos visto en pantalla, ejecutando en el teclado el co-
mando “ ~” que permite monitorear el status del juego:
en cualquier etapa se observa que el c6digo en ese punto
asignauna mayor relevancia alzzput que le define variables
(locales o transitorias) de acuerdo con el estilo de juego
del usuario, su instinto, velocidad y experiencia encarna-
do digitalmente en el cuerpo de Alicia.

Asi es posible que — en un estilo agresivo y enérgi-
co — Alicia avance con gran velocidad y decision es-
quivando obstaculos y burlando enemigos, sacrifican-
do precisién para favorecer velocidad. O al revés — en
un estilo mas precavido y estratégico — sacrificando
velocidad por precisién. De tal suerte que en el primer
caso, el algoritmo que controla los parametros de valor
y decisién no se ve mermado aunque se sacrifiquen los
recursos vitales. En el segundo caso Alicia puede pre-
servar estos ultimos, llevando un paso mas tranquilo
que exige, sin embargo, enfrentar y eliminar un nume-
ro mayor de enemigos u obstaculos. De nuevo, las ac-
ciones y vivencias tecnoestésicas® seran de una u otra

8 COUCHOT, Edmond (1989). La technologie dans Iart. De fa photographie a la réalite
virtuelle, Nimes, Editions Jacqueline Chambon de una cita por Christine Desrechers,
programme de doctorat en sémiotique, Univerité de Québec au Moniréal, De a specifite
sensori-cognitive d'une nouvelle expérience technesthésique: Le site dart internel, pp

77-84. En Visio, volumen 5, No. 1, primavera de 2000. La revue de L'Association Inter-
national de Sémiotique Visuelle.
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calidad estética de acuerdo con el caculo de
posibilidades que el jugador desencadena a nivel del
corazén del codigo en forma de variables binarias de-
finidaslocal o temporalmente como input de su parti-
cularestilode juego. La Poética del Cddigo en este ejemplo
esta estructurada sobre la logica booleana en
interseccion conel codlgo de programacion (generative
code). Esta interseccion define escenarios de accion es-
tético-dinamica independientemente de los aspectos
formales de la escritura del c6digo y del contenido de
laaplicacién hasta cierto punto. Muchas personas no
considerarian digno de estar a la altura de un
planteamiento estético el accionar vertiginoso y adictivo
de un simple y comercial juego de computadora. Sin
embargo, hay que recordar que nos movemos en un
contexto nuevo, donde las propuestas estéticas y las
aphcac1ones mismas son transd15<:1p11n arias y
estéticamente hablando dinamico-excéntricas,
propuestas en las que lalogica difusa aporta la estructura
de sintaxis adecuada a los nuevos lenguajes o codigos
de programacion (especialmente los orientados a
objetos).

Recordemos brevemente (para efectos de precision)
que el uso convencional del concepto estética sefialaun
cierto énfasisen la percepcion sensorial subjetivaasociada
conunamasamplia referenciaal mundo de las artes y la
creatividad humana. En el centro de la articulacién resi-
de desde luego la definiciéon siempre polémica de la
bellezay ladificultosa relacion entre arte y estética, misma
que retomaremos paginas adelante al término de nuestro
intento por perfilar —los mas claramente posible— los
actos estéticos que se desprenden de las obras New Media
y digitalesen general.
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Historicamente han predominado legados filosofi-
cos que establecen con mayores o menores diferencias,
que cualquier teoria del arte (hasta el momento) se
construye sobre la caracterizacion especifica de los sen-
tidos. No obstante se acepte hoy en dia que la sola
percepcion sensorial no es suficiente a menos que se le
reconozca contextualizada dentro del mundo de las
ideas. Ahora bien, dentro de la teoria estética ha sido
practica normal colapsar las experiencias en el dominio
de ladefinicion delo percibido® a través de cada uno
de los cinco sentidos, historicamente se ha privilegia-
doalossentidos de la vista y del oido, sobre los demas.
Tal separacion de las experiencias sensoriales es
inadecuada, en particular, en el dominio de la estética
digital; sin embargo, aun hoy en dia se deja sentir su
wnfluencia.

Se requiere un acercamiento sistematico que
reconozca el cuerpo de la obra como un todo integra-
do en un solo sistema, complejo en ocasiones. Masalla
de polémicas de corte filoséfico, critica estética reciente
que deconstruye el logocentrismo®® de la cultura
occidental (Derrida y otros) han sefialado como uno
de los problemas caracteristicos de la delimitacion de
lateoria estética el problema de la definicién de la poesia
(como suma artis). Esta no puede ser reducida a una

9 Diderot Encyclopedie, 1750, Diderot establece las 5 'Beaux Arts’ en paralelo a los cinc

10

sentidos como: Arquitectusa, Escultura, Pintura, Musica y Poesia,

Kant from ‘The History of Pure Reason’ (1781, 1787}, citado por Cox, Maclean & Ward,
citado por Jonathan Rée, / see a Voice: a Philosophical History, London: Flamingo
1999, p. 330. Para Kant primero y Hegel despugs ei 'arte de la palabra’ es el arte total
[...]. "El intelecto —dice Kani— no puede sentir nada, los sentidos no pueden pensar
nada, solo a través de su union puede el conocimiento erigirse ". Lo que no sugiere un
compromiso felativista, senala mas bien el papel dei intelecto como estructurador de
es0s procesos. O para ponerlo afirmativamente de acuerdo con Hegel no existe nada
en nuestros sentidos que no haya estado en nuesiro intelecto en todo el proceso.
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clasificaci6n sensorial, como basada inicamente en la
audicion (A.-el iempo del oido) o en la escritura (B.-el
espacio de la vision). La sintesis por lo demas no es una
adic16n de ambos espacios de accidn estética (A + B),
sino mas bien el reconocimiento de las posibilidades
rizomaticas de las formas habladas y escritas del lenguaje
como ‘codigo en st mismo’(A yno Ay By no B, mastoda
la combmatorla completa dela serle) lo que apreciamos
como poesia, su “poética generativa”. Pero es necesario
preguntarse si el c6digo dentro del dominio de lalogica
difusa (una de cuyas expresiones matematicas seria el
calculo Booleano), se comporta de la misma manera, si
tal analogia es productiva ademas de funcional.

En el disefio de redes neurales y modelos de
pensamiento en capas (en cuyaestructuralos lenguajes
de programacién mas modernos y potentes se han ins-
pirado), existe un método que lleva por nombre dazio
cerebral éptimo. Se tratade una clasificacion de procesos
sinapticos jerarquizada en forma rizomatica (recorde-
mos que la mente no es un procesador digital, que
nuestras ideas son intrinsecamente borrosas y nuestro
razonamiento, aproximado) en el que las sinapsis se
ordenan en funcion de lo bien que cadauna contribuya
por término medio al funcionamiento y preservacion
del sistema, descartando luego las (sinapsis) de bajo
rendimiento. De esta manera, la red neural aprende
pautas y se establece en una situacion de equlllbrlo a
continuacion reduce lo mas posible el nimero de
sinapsis hasta el limite de la pérdida de equilibrio del
sistema (es decir sin comprometer éste). La reduccion
continlia siendo una area activa dentro de la
investigacion neural y la investigacion borrosa. A esto
se le llama plasticidad cerebral, yaen 1890 el filosofo y
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psicologo inglés William James escribiasobre esta cu-
riosa propiedad de aprendizaje del cerebro en sus

Principios de Filosofia (Kosko, 2000: 202) Las pautasson
aprendidas por las redes neurales a través de la actividad
discriminatoria de eJemplos buenos y malos,
experiencias borrosas donde ‘algo es y no es desde un
0/100 hasta el 100/100". Estos datos alimentan a la red
cambiando su estructura hasta que el modelo borroso
— por ejemplo — permitaaprender a discriminar el
proceso automatizado de fabricacion de una excelente
barra de chocolate, del de una mal hecha.

Este aprendizaje se transforma en una forma de
habito o intuiciéon por la forma y los modelos “correc-
tos” (kunstwissenschaft en el caso del artista). Nuestro
aprendlza]e conceptual es, de esta manera,
intrinsecamente borroso. Los conceptos: gordo, rojo,
pequefio, sabrosos, etc. son relativos porque nuestras
propias redes neurales tienen esta plasticidad. No im-
porta el nimero de modelos diferentes de redes
neurales, todas comparten. la pauta de plasticidad. En
la poetlca del codigo que minimamente hemos perﬁla—
do aqui, las instrucciones del lenguaje de programacion
tipo If ...then..play desencadenan diversos grados de
accion estética mediante la sensonalizacién dela plasticidad
inherente en las pautas de construccién de los
conceptos y del reconocimiento de la informacion, de
manera que nos hacemos “expertos” en juegos de com-
putadora o manejo de interfaces tanto en el Web, como
enel CD ROM u otros canales. Es practica comun en
los tltimosatios delegar el aprendizaje del software recién
adquirido en practicas de autoensefianza mediante
tutoriales en linea o documentacién electrénica que

acompafia al CD ROM, basado por supuesto en la
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mayor eficiencia del usuario experimentado que
reconoce inmediatamente las pautas que le son rele-
vantes para sus necesidades e intereses, basado en la
plasticidad del aprendizaje de la redes neurales. No
obstante es necesario profundizar en el concepto y los
procesos borrosos que intervienen en la
experimentacion de arte digital.

El concepto de (6gica borrosa

Suponga que sustituimos su cerebro por un chip de ordenador sQué

cambios se producirian en usted? s Seguiriasiendo usted mismof sQué

sucederiasisustituyéramossolamentedos tercios de la mitad de su cerebro

porun chips s Tendria sinicamente pensamientos digitales en blancoy

negrof sSeria unamentedigital la gue habitaria en su cerebrodigital? O,

Zuiza’s, suttlizariasu menteunalogica borrosas sSerian su pensamientos
0rr0s0s 0 grises? (Kosko, 2000:13)

Eltérmino borroso se refiere a series continuas que
oscilan entre e] 0 por 100 y el 100 por 100 de algo. Por
ejemplolaafirmacion Las manzanas rojas son sabrosas, es
verdadera para cada persona hasta cierto punto en el
sentido de que tanto el gusto, como el sentido de buen
sabor son terminos borrosos ademas de relativamente
subjetivos. El hecho “objetivo” de que una manzana
concreta jamas es 100 % roja es un hecho borroso
existiendo toda una serie continua de excepciones en-
tre una manzana completamente roja (al 100 por 100)
y unamanzana que no tiene nada de roja (al 0 por 100).

Sise deseara graficar con lineas precisas toda la serie
con el objeto de manejar las excepciones encontrarfa-
mos que quedan fuera una gran cantidad de ellas,
atravesar un modelo borroso con lineas precisas
siempre tiene ese efecto. Con este modelo se gana en
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eficiencia lo que se pierde en exactitud. Se le da
preferenciaala accion por encima de la descripcion.

Es el modelo binario de los unos y los ceros de la era
digital, es un modelo sucio pero rapido y eficaz pues
muy a menudo consigue que las cosas se lleven a cabo:

nos sirve para recolectar clasificar y vender las
manzanas rojas mas rojas y también para proclamar lo
ricas que saben. En palabras de Bart Kosko “ Lalogica
binaria siempre ha sido la l6gica del poder.[...]Elins-
tinto binario actia en unos niveles tan profundos de
nuestro pensamiento y de nuestras instituciones que
podria quizas tener su origen en nuestros genes. [...] la
elite que controla — digamos — la legislacion tributa-
ria, le da mas libertades al grupo que esta en el poder,
porque les permite trazar lineas precisas a través de
esferas de accién méas amplias para los demas,
permitiéndoles a ellos capitalizar las excepciones.”
(2000:14-15)

Elequilibrio entre lo borroso y lo preciso se pierde
cuando nos tomamos demasiado en serio los recortes
binarios, lo ironico de la era digital es que las cosas son
cada vez mas borrosas, en la medida en que los bits
aumentan lo borroso aumenta.

Practicamente todas las esferas de la vida humana
se han modificado por efecto de la tecnologia digital,
laafluencia de inmensas cantidades de unosy ceros (1

| 0), han cambiado la forma en que ejercitamos el
derecho, las artes y la ciencia, la forma como nos
contactamos con ellas y con nuestros semejantes, pero
no delimitan las fronteras de esas disciplinas.

Gracias a las telecomunicaciones y los sistemas de
interfaz amistosa un artista puede de este lado del
océano co-crear con un colega en Suecia una
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experiencia estética en el Web o desarrollar un sistema
de vida artificial controlado a distancta en Japon en
tiempo real, pero estos actos d19,1t‘1les no determinan
la frontera entre una aportacion estética trascendente y
contemporinea de un mero mom pe le sens cibernético o
las fronteras entre un ethos biotecnoldgico del
verdadero misterio de la existencia en términos ético-
metafisicos.

Lo digital tene su propio principio de incerudumbre:
Todo se vuelve mds borroso en la medida en que las partes se

vielven mas precisas. Elejemplo de Internet es de o mas

elocuente, la confusion crece en un medio digital
justamente cuando es posible como nunca antes con-
tar con la mayor granularidad de la informacion contra
tietpo de ubicacion. lnternet plantea en un contexto
digital la pregunta ya clisica entre las comunidades
cibernduticas: ¢do nde termina un gobierno y empieza
otro?, donde estan las fronteras entre la libertad de
pensamiento v expresion v el truculento comercio por-
nografico que crece segundo a cc‘oundo en lared. Los
mtentos de la mavoria de los paises por definir las
borrosas fronteras entre la obscenidad v los extremis-
mos politico-religiosos de una sana expresion critica
del pensamiento a traves de la red han tracasado. Los
irentos por eliminar o reglamentar el juego v otras
acrividades no licttas segun varios gobternos no ha
hecho mas que provocar el desarrollo (pautas) de mas
mgeniosas e indetectables formas de accion en red.

Y afin de cuentas ¢quien traza los limutes de aquéllos
que trazan limites? (2000:17)

Elarte, el disenio v la tecnologia fundamentalmente
ladigital-informética han visto derribarse las fronteras
que limitaban esos campos diferenciados anteriormente.
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Vemos como uno de los temas de mayor desarrollo
estetico artistico en el Web son las aplicaciones de vida
artificial y ecosistemas virtuales, digitales, es decir, la
fusidn de ciencia-tecnologia-ecologia y arte. Vemos
como el arte a tltimas fechas se confunde flagrante-
mente con el disefio y viceversa, como el disefio ha
dejado de ser un conjunto de operaciones accesorias
paratransformarse en pautas cognitivas imprescindibles
parael manejo dehardware y software sin el cual lavida
eficiente y cbmoda actual, seria casi imposible, en fin
vemos una tendencia creciente hacia la fusion y la
interrelacion de los medios. Sin duda aspectos
ontolébgicos de la vida humana estan y estaran
involucrados, en redefinicidn y en crisis. Una época en
la que hay que dominar el arte del pensamiento en ca-
pas (Layering Thinking), donde la identidad es un pro-
blema de sampleo Remix en aerosol (Loop-Deejeeing) y
los significados estan negociados por la teoria de la
simulacion deconstructiva y la estética relacional.
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