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Editorial

Equip Editorial BRAC (2017)
Universitat de Barcelona.

de la revista BR::AC, ha rebut recentment el doctorat Honoris

Causa per la universitat de Rennes 1 “per I'excel-léncia de la seva
recerca com a un dels majors especialistes mundials en l'estructura
electronica dels solids moleculars, tant organics com inorganics.”
Director de recerca del CSIC (Consell Superior d'Investigacions
Cientifiques) Barcelona i ICMAB (Institut de Cieéncia dels Materials de
Barcelona) Canadell va estudiar el batxillerat a Castellfollit de la Roca,
poblacid on va néixer I'any 1950.

I l : I Doctor Enric Canadell Casanova, integrant del Comité cientific

Va cursar estudis universitaris a la Universitat de Barcelona, va fer la tesi
doctoral a I'Autonoma de Madrid i va desenvolupar la seva carrera a la
Universitat de Parfs a Orsay i a la Universitat de Chicago, als Estats
Units.

M'agradaria aprofitar aquesta oportunitat per felicitar el Dr. Canadell
sobre I'adjudicacié. Com a cientific, humanista i amant de la literatura i
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l'art, la seva curiositat sobre el que fan els creadors en general, i en
particular la seva persecucidé dels vincles entre els processos mentals
hipotetiques en la creacio visual i en la investigacid tedrica 1’han portat
més a prop dels nostres cors.

Burdett et al.
PEEESSRIETEI
-4 é
-8
-2
-18

i

(b)

Figure 1. Computed densities of states for (a) coloring 1 ($) and (b)
coloring 11 (8) of the 487 net

14, 1986

3972 J Am. Chem. §

for the net corresponding to 8, which we will call 1, is shown in
Figure 1a. The different bond lengths (B-B = 171 A. B-C =
1.62 A, C-C = 1.31 A) were taken as reported for the CaB.C,
s:rydurf,' and the squares were distorted as reported for LaB.C.b
(C-B-C = 100°, B-C-B = 80°) Interestingly, there is m.\‘n.p
at the Fermi level. Projection of the different atomic orbital
contributions shows that the main component of the DOS in the

region near the Farmi laual aneees foa

El Doctor Enric Canadell Casanova fotografiat per Miriam Grau.

Joan Descarga
Editor

2017 Hipatia Press

ISSN: 2015-8992 Hipatia Press
DOI: 10.4471/ brac.2017.2766 wiww hipatiapress.com



BRAC — Barcelona Research Art Creation Vol. 5 No. 2 June 2017 pp.
130-135

Editorial

Equipo Editorial BRAC (2017)
Universidad de Barcelona.

cientifico de la revista BR::AC, ha recibido recientemente el

Doctorado Honoris Causa por la universidad de Rennes 1 “por la
excelencia de su investigacién como uno de los mayores especialistas
mundiales en la estructura electrénica de los sdlidos moleculares, tanto
organicos como inorganicos.” Director de investigacion del CSIC
(Consejo Superior de Investigaciones Cientificas) Barcelona y ICMAB
(Instituto de Ciencia de los Materiales de Barcelona) Canadell estudi6 el
bachillerato en Castellfollit de la Roca, poblacién donde nacié en 1950.

I |: I Doctor Enric Canadell Casanova, integrante del Comité

Cursé estudios universitarios en la Universidad de Barcelona, realiz6 la
tesis doctoral en la Universidad Auténoma de Madrid y posteriormente
desarroll6 su carrera en la Universidad de Paris a Orsay y en la
Universidad de Chicago, en los Estados Unidos.

Quisiera aprovechar esta oportunidad para felicitar al Dr. Canadell por el
premio. Como cientifico, humanista y amante de la literatura y el arte, su
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curiosidad por lo que los creadores hacen en general y su busqueda
particular de los hipotéticos vinculos entre los procesos mentales en la
creacion visual y en la investigacion tedrica lo han acercado a nuestros

corazones.

Burdett et al.
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Figure 1. Computed densities of states for (a) coloring 1 ($) and (b)
coloring 11 (8) of the 487 net

for the net corresponding to 8§, which we will call 1, is shown in
Figure 1a. The different bond lengths (BB = | 71 A B-C =
1.62 A, C-C = 1.31 A) were taken as reported for the CaB,C,
uf\murr.' and the squares were distorted as reported for LaB.C.b
(C-B-C = 100°, B-C-B = §0°) Interestingly, there is m‘.u‘p
at the Fermi level. Projection of the different atomic orbital
contributions shows that the main component of the DOS in the

region near the Farmi laual cneeas faae

El Doctor Enric Canadell Casanova fotografiado por Miriam Grau.

Joan Descarga
Editor
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BRAC Editorial Team (2017)
University of Barcelona.

r. Enric Canadell Casanova, who sits on the scientific committee

of the journal BR::AC and is currently a research director at the

Spanish National Research Council’s Institute of Materials
Science of Barcelona (ICMAB-CSIC), has received an honorary degree
from the University of Rennes 1 “for his internationally acclaimed
research on the electronic structure of organic and inorganic molecular
solids.” Canadell was born in 1950 in Castellfollit de la Roca, in the
province of Girona.

Upon completing his secondary school studies he attended the University
of Barcelona and the Universidad Auténoma de Madrid, where he
defended his doctoral thesis. From Madrid, Canadell went on to work at
the University of Paris-Sud in Orsay and the University of Chicago.

On behalf of all of us here at BR::AC, I would like to take this
opportunity to congratulate Dr. Canadell on the award. As a scientist,
humanist and lover of literature and art, his curiosity about what creators
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do in general and his particular pursuit of the hypothetical links between
mental processes in visual creation and in theoretical research have
brought him closer to our hearts.

Burdett et al.

(e) (b)

Figure 1. Computed densities of states for (a) coloring | ($) and (b)
coloring 11 (8) of the 487 net

for the net corresponding to 8§, which we will call 1, is shown in
Figure 1a. The different bond lengths (BB = 1,71 A, B-C =
1.62 A, C-C = 1.31 A) were taken as reported for the CaB,C,
structure,® and the squares were distorted as reported for LaB,C.b
«("8{ = 100°, B-C-B = 80°). Interestingly, there is rm.;nb
at the Fermi level. Projection of the different atomic orbital
contributions shows that the main component of the DOS in the

region nasre the Faremi leual aneee #oe— o0

Doctor Enric Canadell Casanova photographed by Miriam Grau.

Joan Descarga
Editor

2017 Hipatia Press

ISSN: 2015-8992 Hipatia Press
DOI: 10.4471/ brac.2017.2766 wiww hipatiapress.com



Barcelona
Research

Art Hipatia Press

Creation www.hipatiapress.com

Instructions for authors, subscriptions and further details:

http://rasp.hipatiapress.com

El Arte Sana / El Arte Cura (Autorretratos). 2017 ©

Yolanda Herranz Pascual’

1) Artista. Catedratica de Escultura. Universidad de Vigo. Espafa

Date of publication: June 3, 2017
Edition period: February 2017 - June 2017

To cite this article: Herranz Pascual, Y. (2017). El Arte Sana / El Arte Cura
(Autorretratos). 2017. Barcelona, Research, Art, Creation, 5(2), 136-151. doi:
10.17583/brac.2017.2674

To link this article: htip://dx.doi.org/10.17583/brac.2017.2674

PLEASE SCROLL DOWN FOR ARTICLE

The terms and conditions of use, except where otherwise noted, are related
to the Open Journal System and to Creative Commons Attribution License
(CC-BY-NC-ND).






EL ARTE SANA /EL ARTE CURA

(AUTORRETRATOS)

Yolanda HERRANZ PASCUAL



NI SIQUIERA SOMOS UN INSTANTE EN EL TIEMPO

El proyecto El Arte Sana / El Arte Cura, propone una reflexién sobre el concepto de identidad
y del sentir de la existencia. Hemos tratado de aproximarnos a estas preocupaciones a través de
una seleccion de once autorretratos que han sido materializados por medio de la imagen
fotografica.

Mientras que el retrato trata de expandirse en el reconocimiento del retratado y muestra como
el otro te ve; sin embargo, el autorretrato es un acto de concentracién, en el que nos
encaminamos hacia los adentros, sumergiéndonos en los abismos de lo psicolégico.

El autorretrato siempre es solitario y constituye el reflejo y la identificacién:

de lo que fuimos y de lo que ya no somos.

de lo que pudimos ser y que atin no hemos sido.

de lo que debimos ser y que nunca seremos.

AWn somos... aunque nunca seremos

Las fotografias de nuestra obra sugieren un suceder de miradas que implican saber-se.
Prometiendo una introspeccién en las zonas sombrias.

En las siluetas discernimos rostros perplejos e imprecisos... innombrables, en los que la propia
autora se reconoce.

El autorretrato tiene mucho de radiografia del espiritu que nos ayuda desvelar y a pensar sobre
el s mismo... sobre nosotros mismos.

En estas radiografias, resuenan ecos y negaciones que acogen un verde (esperanza) oscuro: nos
abocan a vernos como somos:

Negruras tatuadas en el alma

La incertidumbre de las imdgenes no se resuelve, todas las figuras mantienen una tension
latente, un dilema indeciso e irresoluble.

Dudamos y sentimos ~ Penamos y convenimos  Cuestionamos y concebimos.
Corporalidad perdida... Color omitido... Materialidad huida...
El cuerpo es fragil, la belleza pasajera, la carne vulnerable y perecedera.

Designan seres ausentes, inasibles, no encarnados y sin definicién temporal que emergen de la
iluminacién que se filtra por las oquedades desde la densidad de la sombra.

Partiendo de la intensidad de EI Oscuro, aparece la luz que va trazando los rasgos. El
penetrante abismo alberga un tenue resplandor que emana dejando entrever los semblantes.

Luces, crepusculos y espectros del espiritu.

Veladuras de la Conciencia... Transparencias de la Consciencia...



Los once autorretratos se desvelan en el interior de la negrura:
Las sombras del fondo

En un mar de inseguridades... desde el que nos miramos perplejos... y desde el que no nos es
posible ver.

Me contemplas, me indagas y analizas para no verme: como ti me miras... como yo me Veo...
El autorretrato no es una confrontacion, es un enfrentamiento:

Un duelo, un desafio, un encuentro... una contradiccion.
El auto-reconocimiento: Tratando de comprender-me. Llegando a lo insondable del mi mismo.

Residimos en una sombra que deriva hacia una persistente turbacion. ..
el vacio... la nada... en blanco...

Solos nos vemos a nosotros mismos observando inmersos en la penumbra, situados en ese
lugar arropado por el desasosiego que dibuja el temblor en la oscuridad y el recelo al silencio...

Estas representaciones surgen del cuestionamiento como creadora y, asimismo, pueden abrir
interrogantes para el lector, que en su mirar trata de responderlos y resolverlos.

Como en la fotografia, nos encontramos en cada autorretrato inmersos en una cimara oscura.

Las piezas nos amparan en su espacio y desde este lugar brumoso indagamos en lo mas
recoéndito de nuestro penar, pensar y sentir.

Pesadumbres e incertidumbres que anidan en la profundidad aciaga

El claroscuro evoca atmosferas densas e intensas, como las que moran en los ambientes
tenebristas.

La hondura, como lugar donde habita lo desconocido, siempre es umbria.

Desde la incursion en lo sombrio peregrinamos hacia la claridad tratando de asir lo que define
la esencia del re-conocer: la identidad.

Percibimos conmovidos la alucinacion que impone al espacio el undnime miedo a la turbia
noche (inmaterial, inconsistente y siniestra).

Los interiores que reflejan las imagenes son lugares habitados de apariencias intuidas.

En ese ambito misterioso y enigmatico todo lo demas desaparece quedando oculto. Y es,
precisamente, alli, por donde se abre camino un conmovedor brillo desesperado.

La luz dirige la mirada aunque nuestra presencia se mantenga furtiva.

Nos duele sostener esa luz



Una... yotra... y otra... y otra vez... después del anochecer... de nuevo la oscuridad

Son iméigenes, en las que nos sorprendemos mirando, que vagan en un angustiado e inquietante
fondo monocromo.

Muestran dimensiones que acotan una realidad mas presagiada que vivida.
Amparados por el equilibrio del formato y explorando la permanencia del negro, nuestro
transitar se detiene en los textos que van recorriendo los pies de las fotografias. Son concisas
sentencias; ideas y pronunciamientos que concitan nuestro sentir sobre la existencia.
Tirando piedras al cielo
La seleccidn de estos autorretratos nos revela, tantas veces, una extrafla certeza:
Si, Soy Yo

Intuimos como seremos y estaremos. .. alli, donde la eternidad se encuentre en un instante.

Somos el sentido de un presentimiento profundo

Somos el aliento de las nubes

Somos un instante pasajero

Somos niebla entre las manos

Somos un suspiro en la confusion
Somos un olor para el recuerdo

Somos un sollozo en la nieve

Somos un fragil silencio

Somos vaho en el mar

Somos un leve palpito en el firmamento
Somos ceniza en el caos

Somos un vacio en el tiempo

NO SOMOS NADA
NO..., SOMOS MENOS QUE NADA

SOMOS LA NADA ABSOLUTA



SOMOS EL DESTELLO DE UNA MIRADA



SOMOS UN PENSAMIENTO FUGAZ



SOMOS UNA DUDA PERMANENTE



SOMOS POLVO EN EL VIENTO



SOMOS UNA ESPERANZA PERDIDA



SOMOS UN LUGAR PANTANOSO



SOMOS LA LLAMA QUE ABRASA



SOMOS UNA PROLONGADA ESPERA



SOMOS UNA VIBRACION IMPERCEPTIBLE



SOMOS UN SUSPIRO QUE SE DESVANECE



SOMOS UN DILATADO SILENCIO
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“No podia definirlo como un hogar, pero era todo lo que habia tenido en los tltimos seis
meses. Unos cuantos libros, un colchén en el suelo, una mesa, tres sillas, un hornillo y
un fregadero corroido con agua fria. El lavabo estd al otro lado del pasillo, pero lo usa
s6lo para cagar, pues mea en el fregadero. Durante los tltimos tres dias el ascensor ha
estado fuera de servicio, y como vive en el ultimo piso, no le dan ganas de salir. No es
que le asuste subir los diez pisos por la escalera, sino que encuentra descorazonador
cansarse de ese modo sdlo para volver a aquella desolacién. Si se queda en la habitacion
durante largos espacios de tiempo, por lo general se las ingenia para llenarla con sus
pensamientos, y de ese modo espanta la melancolia, o al menos logra hacerla pasar
inadvertida. Cada vez que sale, se lleva los pensamientos con él y durante su ausencia la
habitacion se vacia poco a poco de sus esfuerzos por habitarla. Cuando regresa, vuelve a
comenzar todo el proceso y eso exige trabajo, un verdadero trabajo espiritual. Teniendo
en cuenta su estado fisico después de subir las escaleras (el rugido del pecho al respirar
y las piernas tensas y pesadas como troncos), esta batalla interior tarda mucho més en
ponerse en marcha. Mientras tanto, en el intervalo que transcurre entre que abre la
puerta y comienza a reconquistar el vacio, su mente se llena de un panico mudo. Es
como si lo forzaran a contemplar su propia desaparicién, como si al cruzar el umbral de
la habitacion, se estuviera adentrando en otra dimensién y se sumergiera en un agujero
negro.”

La invencion de la soledad
-Paul Auster-



De la serie: She couldn’t call it home, but it was all she had, 2016.
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“Mas tarde ese mismo dia escribe sin parar durante tres o cuatro horas. Después, cuando relee lo que ha
escrito, encuentra s6lo un pérrafo interesante, y a pesar de que no estd muy seguro de qué hacer con él,
decide guardarlo para una referencia futura y lo copia en una libreta rayada:

‘Cuando el padre muere -escribe-, el hijo se convierte en su propio padre y en su propio hijo. Mira a su
hijo y se ve a si mismo reflejado en su rostro. Imagina lo que el nifio ve cuando lo mira y se siente como
si interpretara el papel de su propio padre.’

Inexplicablemente, esta idea lo conmueve, no s6lo por la imagen del nifio, ni siquiera por la idea de estar
dentro de la piel de su padre, sino porque vislumbra algo en el niflo del pasado que se le ha esfumado.
Siente nostalgia por su propia vida, tal vez un recuerdo de su infancia, cuando atin cumplia el papel de
hijo. Sin saber bien por qué, en ese instante se sorprende a si mismo temblando de dicha y pesar al mismo
tiempo, si es que esto es posible, como si fuera hacia adelante y hacia atrds a la vez, en direccién al futuro
y al pasado. Y hay momentos en que esos sentimientos se vuelven tan fuertes que su vida no parece
transcurrir en el presente.”



“Lejos de cualquier cosa que pudiera resultarle familiar, incapaz de descubrir ni siquiera un solo punto de
referencia, descubrié que sus pasos, al no llevarlo a ninguna parte, lo conducian hacia el interior de si
mismo. Estaba haciendo un viaje interior, y se encontraba perdido, pero lejos de preocuparlo, esta idea se
convirtio en fuente de felicidad y alborozo. Traté de imbuirse por entero de esta idea, como si tras
acercarse a un conocimiento previamente secreto, pudiera llegarle hasta lo mas profundo del alma; y
entonces se dijo a si mismo, con un tono casi triunfante: Estoy perdido.

Mas tarde se daria cuenta de que en mas de una ocasion se habia encontrado a pocos pasos de su destino,
pero al no saber donde girar, habia caminado en la direccion opuesta, alejandose cada vez mas del sitio
adonde queria ir.”
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Aby Warburg’s Legacy, The
Atlas and The Visual Essay:
Montage, Editing, Emotion and
Gesture

Ivan Pintor Iranzo
Universitat Pompeu Fabra

(Received: 6 April 2017; Accepted: 6 April 2017; Published: 3 June 2017)

Abstract

Taking as a reference Warburg’s iconology of the interval, this paper attempts to
explore the logic of montage, editing and juxtaposition as one of the pillars of
contemporary audiovisual creation and research. Warburg’s legacy, more active
today than ever, gives priority to transmission, historicity and artistic empathy, and
the development of a history of art that is less concerned with periods and authors
than with ‘what happens to the observer’ based on the vital, emotional response to
the repertoires and afterlife of gestures, the pathos formulae that have been passed
down through history, escaping classification into trends. The great project
Mnemosyne is an atlas of images conceived as a moving archive. His attention to
time shocks and the dialectics of image is a big reference for the use of poetic and
critical editing in the work of filmmakers, artists, photographers and writers. But
above all, editing and juxtaposition a central tool in contemporary artistic research is
its condition of laboratory.

Keywords: Aby Warburg, montage, mnemosyne, gesture, visual essay
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Formas del Atlas y el Ensayo
Visual a Partir de Aby
Warburg: el Montaje, la
Emocion y el Gesto

Ivan Pintor Iranzo
Universitat Pompeu Fabra

(Recibido: 6 abril 2017, Aceptado: 6 abril 2017; Publicado: 3 junio 2017)

Resumen

A través del legado de la llamada iconologia del intervalo de Aby Warburg, el texto
trata de indagar la 16gica del montaje y la yuxtaposicién como uno de los ejes de la
investigacion y la creacién audiovisual contemporanea. La herencia de Warburg,
mas activa ahora que nunca, se cifra en la valoracion prioritaria de la transmision, la
empatia artistica, y el interés por lo que sucede en el espectador. La respuesta
energética hacia los repertorios y supervivencias gestuales y las férmulas de pathos,
es lo que se transmite a lo largo de la historia al margen de tendencias. Su gran
proyecto Mnemosyne, es un atlas de imagenes concebido como archivo en
movimiento. Su atencién hacia las sacudidas temporales, es lo que hace de
Mnemosyne el espejo en el que se mira la labor de cineastas, artistas, fotografos y
escritores. Pero sobre todo es la condicién de laboratorio lo que hace del montaje, la
yuxtaposicion, una herramienta central en la investigacidn artistica contemporanea.

Palabras clave: Aby Warburg, montaje, mnemosyne, gesto, ensayo visual
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158 Ivan Pintor — Atlas y Ensayo Visual a partir de Aby Warburg

n torno a los afios veinte y treinta del siglo XX, en plena

consolidacion del sistema narrativo del clasicismo cinematografico

estadounidense, diversos pensadores concibieron la imagen como
nicleo de su reflexion acerca de la historia a través de sistemas de
conocimiento basados en el montaje y la yuxtaposicion visual, a través de
una incorporacion fantasmal del movimiento y la inscripcién temporal.
Tanto el proyecto Mnemosyne (1924-1929), un atlas de imigenes —
Bilderatlas— que constituye el motor de las investigaciones del historiador
del arte Aby Warburg, como los Passagen-werk (1927-1940), de Walter
Benjamin, o los Documents (1929-1930), de Bataille, coinciden en su
planteamiento con las indagaciones del cineasta Sergei Einsenstein, del
dramaturgo Bertold Brecht y de los formalistas rusos. Sus diferentes
trabajos centran su atencion en el ensamblaje de fragmentos y en el choque
significante entre imagenes, en lo que sucede en el espectador cuando una
imagen se articula con otra, cuando sus temporalidades se abren y
contaminan entre si. Las imagenes comparecen asi bajo la premisa de su
“vida en movimiento” —bewegtes leben—. Que las imagenes tienen una
vida propia y que su vida, como los propios agujeros en el saber, estd hecha
de constantes migraciones, es uno de los nexos comunes que Warburg
comparte con Benjamin, Eisenstein o Bataille en la gestacién de un modelo
de comprensién histérico y cultural fundado sobre la idea de corte, sacudida
y discontinuidad, en el que tanto la empatia artistica —einfiihlung— como
la emocidn constituyen el vector fundamental.

Los diferentes avatares del pensamiento visual contemporidneo estan
marcados por légicas asociativas, que, en su férmula mas primitiva, se
materializan en los frisos de imagenes automatizados que genera cualquier
motor de biisqueda de Internet. Sin embargo, es en las practicas deliberadas,
urgentes, de artistas plasticos y sobre todo de cineastas—de Gerhard
Richter a Jean-Luc Godard, de Bill Viola a Harun Farocki— asi como en el
campo del ensayo audiovisual, donde con frecuencia emerge el legado de
un conocimiento a través del montaje fundamentado en la comprension de
la imagen como sintoma —un concepto a la vez semidtico, filoséfico y
corporal—, como difraccién en la historia y como fractura. Al mismo
tiempo que cada articulacién entre imagenes genera nuevos significados,
comprensiones y recepciones, como afirmaban Eisenstein o el pionero del
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cine soviético Lev Kuleshov, suscita también la actualidad, el destello y el
peligro del corte. Este constituye un intervalo de pensamiento —
Denkraum— y, de manera simultanea, una atalaya, una hendidura desde la
que pensar esas imagenes. El corte constituye, por consiguiente, un lugar de
resistencia, un enclave intempestivo en el sentido nietzscheano, esto es,
instaurador de una grieta que permite contemplar y dialectizar la
heterogeneidad de tiempos coincidentes en el montaje.

A través del legado de la llamada iconologia del intervalo —
Zwischenraum— de Aby Warburg e hilvanando una reducida constelacién
de ejemplos, el presente texto da cuenta de una investigacion mis amplia
acerca de la légica del montaje como cifra de la exploracién del vinculo
entre tiempo, movimiento, emocion e historicidad en la teorfa y la creacion
visual contempordnea y como punto central del encuentro entre el archivo,
la experimentacién plastica, el cine y el museo. El movimiento, la
espectralidad histérica de la imagen, no es sélo el objeto, sino también el
método en las investigaciones de Warburg (Didi-Huberman, 1998) que, ya
en 1893, en su primer ensayo, El nacimiento de Venus y La Primavera de
Botticelli (Warburg, 1893), formula una hipdtesis liminar que es también a
la que se adhiere este texto: la supervivencia de las expresiones gestuales
antiguas como huella, documento e inscripcion histérica sobre el que obrar
una reconstrucciéon antropolégica. Es en el montaje, en el remontaje de
tiempos diversos donde emergen ciertas imagenes-resistencia cuya
memoria se desata en torno al gesto. Se trata, en las lineas siguientes de
exponer las condiciones de posibilidad de un saber-montaje a partir del
atlas (véase Figura 1), bajo las cuales pueda examinarse la nocién de
supervivencia, la formula de pathos y la politica gestual como espacio de
ruptura o de resistencia en la articulacién de imagenes.

Las Ciencias de la Cultura

Como ha sefialado Robert Klein (1970) y como recoge el filésofo Giorgio
Agamben (2005) en su articulo “Aby Warburg y la ciencia sin nombre”, la
disciplina inaugurada por Warburg existe pero no tiene nombre'. La esencia
de su método y su ensefianza se fundamenta en un rechazo hacia método
estilistico-formal imperante en la historia del arte a finales del s.XIX y en la
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Figura I. Panel 39 Mnemosyne: Botticelli. Estilo ideal. Baldini 1° y 2°. Amor
antiguo. Palas como banderin de torneo. Imigenes de Venus. Apolo y Dafne =
transformacion. Cuerno de Aquelous. Gentileza de La Rivista di Engramma tema
de investigacidon Mnemosyne Atlas en http://www.engramma.it/eOS2/atlante/
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adhesion a un marco de estudios mis amplio, orientado hacia una visién
antropoldgica. Suele afirmarse que, con los estudios de Warburg, la
historia del arte desplaza su interés desde la periodizacién de los estilos y
el anélisis de los aspectos formales hacia una indagacién iconogréfica que
emerge de la aproximacién minuciosa a las fuentes literarias y a la
tradicién cultural (véase Figura 2). Sin embargo, estimar la trascendencia
de la labor de Warburg en funcién de su anélisis de la codificacién del
contenido figurativo constituiria una interpretacién parcial de su legado,
limitada a su magisterio sobre Erwin Panofsky, que en el término
iconologia —por oposicion a la dimensién mas programatica, positiva y
neo-kantiana de la iconografia—, hall6 una denominacion satisfactoria
para esa ciencia sin nombre a la que Warburg intentd bautizar con
numerosas expresiones en el curso de sus investigaciones: historia de la
cultura, psicologia de la expresién humana, historia de la psique.

En la intuicién de Jacob Burckhardt, que desde la década de 1860
sostenia que las obras de arte deben ser estudiadas menos a través de
categorias estabilizadas de la estética filos6fica que como parte de una
psicologia atenta a lo figural, Warburg encuentra amparo para su voluntad
de gestar una ciencia de la cultura bajo la que contemplar la vida particular
de cada imagen, su necesaria colisidén con otras y, sobre todo, su apertura al
tiempo, a la reviviscencia de tiempos anteriores y a su sintonia con la
experiencia temporal presente. Del mismo modo que para Burckhardt, el
saber artistico no es para Warburg tanto una cuestion de estética como el
“estudio de aquello que le ocurre en el observador” (Forster, 2005, p. 18).
En manos de Warburg, la iconografia no es nunca un fin por si mismo, sino
que la identificacién de sujetos, formas y recurrencias apunta hacia la
configuracion de un interrogante de mayor calado, una “diagnosis del ser
humano occidental” basada tanto en la atencion hacia la memoria de las
imagenes como hacia su capacidad para desplazar la mirada de la figura al
fondo o de la imagen al entre-imagen.

A través del valor de una imaginaciéon concebida, como en Goethe,
Baudelaire o Benjamin como o6rgano de conocimiento relacional bien
diferenciado de la fantasfa®>, Warburg pone en movimiento la tension entre
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Figura 2. Panel 48 Mnemosyne: Fortuna. Simbolo discutido del hombre que se
libera (Kaufmann). Gentileza de La Rivista di Engramma tema de investigacion
Mnemosyne Atlas en http://www.engramma.it/eOS2/atlante/
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la concrecién de las pulsiones, la representacion energética corporal de las
figuras —monstra— 'y las constelaciones de ideas histéricas,
antropoldgicas o mitoldgicas —astra—. En el trabajo con el montaje de
Warburg, de igual modo que en las constelaciones de Benjamin, la imagen,
cuya naturaleza se supone arquetipica y vinculada a lo inconsciente, revela
una naturaleza histdrica y dialéctica. Asimismo, la necesidad de paliar la
disociacién que la cultura occidental impone entre poesia y filosofia, entre
palabra poética y palabra pensante, a la que Warburg alude como
“esquizofrenia de la cultura occidental”, constituye la raiz de un
pensamiento fundamentado en la conciliacién de opuestos: no hay afecto
sin arquetipo, del mismo modo que no existe un pensar que no aspire a
engendrar emocion ni una creacion artistica que no contenga conciencia de
sus procedimientos y del mundo. “La critica —sefiala Agamben (2005b, p.
13) al referirse a esta esquizofrenia— ni representa ni conoce, sino que
conoce la representacion”, algo que hubiese podido rubricar Walter
Benjamin.

Son dos nociones desarrolladas por Benjamin en el campo de la critica,
la legibilidad —Lesbarkeit— y las condiciones fenomenoldgicas e
inmanentes de la visibilidad —anschaulichkeit— las que se alian en una
forma de conocimiento dindmica, el atlas, que constituye el centro de la
senda iconoldgica abierta por Warburg. Como manera de recorrer la
historia visual de la humanidad y de conocer los diferenciales de tiempo
conforme a los que comparecen las imagenes en el mundo contemporaneo,
el atlas se ofrece como un archivo abierto, donde la yuxtaposicién no sélo
revela choques temporales entre las imagenes, sino que también los gesta.
Las imigenes se encienden unas a otras. Tensan y distorsionan el espacio y
el tiempo intermedio. Se invocan y se repelen, y a veces también se revocan
—en un movimiento que enfebrecia al propio Warburg, que las recomponia
constantemente—. Transforman de manera constante la legibilidad histérica
en torno a un eje central en el que se anudan el atlas, el archivo, la
temporalidad y la expresion emotiva como corte histérico: el gesto.
Aseguraba Karl Lamprecht (Gombrich, 1995) ya en 1905

No hay poema que no vaya acompafiado de gesticulaciones, de una
postura del cuerpo apropiada y un tratamiento musical del lenguaje;
no hay acto solemne que no asuma una forma musical poética ni hay
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creacion de las artes visuales en que no reverberen los motivos del
lenguaje la misica y la expresion corporal... (p. 45)

Atenta al caricter mediador del gesto entre fuerzas corporales y sociales, la
psicologia social de Lamprecht incide, desde el estudio de la pintura, sobre
el desbloqueo de la relacién entre afecto y representacion y sobre la
concepcion del pathos, de la expresion de la pasiéon como un lugar de
apertura, en sintonia con las investigaciones casi coetdneas de Freud en el
ambito del psicoanélisis y Bergson en filosofia. La certeza de que los gestos
hablan de la vida histérica del ser humano tanto como del rumor
ensordecedor de los muertos es el punto de partida de la iconologia, porque
al haber hecho del Renacimiento italiano su laboratorio y pantalla
proyectiva, los estudios de Warburg se vuelven de manera obsesiva hacia la
supervivencia de la peculiar cesura impuesta por el arte clasico.

En efecto, a diferencia de las férmulas empleadas en los frisos egipcios y
las que, més tarde, caracterizan el arte paleocristiano y la pléstica narrativa
medieval, junto a la pintura ilusionista griega, cundié una tradicién
narrativa que decoraba paredes y anforas, y que buscé mecanismos para
compensar la ausencia de movimiento. A diferencia del arte egipcio, no los
encontré en la expresién simbdlico-figurativa ni en los trazos sintéticos,
sino en la creacién de imagenes desequilibradas: cuerpos que adoptan
posturas inestables, misculos rigidos como un arco tensado, y ropajes y
accesorios que empiezan a ondear en el viento a fin de indicar
transitoriedad —dynamisierende Zusatzformen—, con la voluntad de
convocar la siguiente imagen y el hilo de un relato bien conocido. Sélo en
funcién de ese equilibrio dindmico, de ese movimiento fantasma surgido de
la empatia se entiende que la nocién de huella mnémica, dinamograma —
dynamogramm—, impregne todo el método de Warburg en su mirada hacia
la Antigiiedad, como un eco de la teoria de los engramas de Selon Semon y
las huellas formales —formgeprige— de Antén Springer (Gombrich,
1995).
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Mnemosyne, el Atlas de Imagenes de Aby Warburg

Como la imagen dialéctica de Benjamin, el dinamograma recoge un sentido
de discontinuidad y potencia. De tal modo, las dos nociones béasicas que
Warburg adhirié al estudio de la imagen, la idea de la supervivencia —
Nachleben— de huellas mnémicas anteriores y la transmision de la férmula
gestual de pathos —Pathosformeln—, cristalizan como motores
fundamentales del atlas Mnemosyne. En la praxis, Mnemosyne consiste en
una colecciéon de grandes plafones sobre los cuales Warburg distribuia
imagenes de diferentes épocas (véase Figura 3) que le permitian evidenciar
relaciones sobre las que, con frecuencia, le costaba desplegar su escritura
compleja, imbuida de la escritura de Thomas Carlyle en Sarfor Resartus
(1833). Sin embargo, en un nivel mas profundo, el atlas es un instrumento
para suscitar una colision significante entre imagenes capaz de poner de
relieve impurezas, supervivencias y connivencias secretas, una maquina de
remontaje para dinamizar el pensamiento en las zonas limitrofes, en las
fracturas histdricas. Leyéndose las unas en las otras, las reproducciones de
lienzos, fotografias y dibujos que se arraciman en los casi ochenta paneles
conservados de Mnemosyne persiguen, a través del intervalo entre unas y
otras, tensar la distancia con el observador, invocar lo que le mira en cada
una de las iméagenes, situarlo ante el mayor de los interrogantes posibles, el
tiempo.

Cada una de las imigenes —de los frescos de Piero della Francesca a la
foto del concordato entre el papa y Mussolini, de las visceras
hepatoscépicas babildnicas de arcilla al cartel de una jugadora de golf—
comparece en Mnemosyne como el resultado de numerosas sacudidas
temporales. Cristalizadas a partir de la sedimentacién de una temporalidad
que no se integra en la secuencia histérica, esas imagenes se presentan
desde su condicién gestual, como raptos energéticos y, asimismo, como un
fendmeno antropolégico total, una cesura cultural que se proyecta en todas
direcciones, tanto temporales como sociales y psiquicas, de acuerdo a la
l6gica de lo que Warburg denominé la vida (leben) de las imagenes, su
éxodo permanente —Wanderungen—. “L’atlas est une forme visuelle de
savoir, une forme savante de voir”, arguye George Didi-Huberman (2011,
p. 12), para subrayar que Mnemosyne introduce la impureza y la hibridacién
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Figura 3. Panel 45 Mnemosyne: Superlativo de lenguaje gestual.
Exaltacion de la conciencia de si. Héroes singulares saliendo de la grisalla
tipolégica. Pérdida del ‘como de la metafora. Gentileza de La Rivista di
Engramma tema de investigacion Mnemosyne Atlas en http://www.engram
ma.it/e0S2/atlante/
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de un pensamiento sensible con unas imagenes que dinamizan
conceptos, una “connaturalidad, la coalescencia natural de la palabra y
de la imagen” (Die natiirliche Zusammengehorigkeit von Wort und
Bild) (Didi-Huberman, 2011, p. 16), afin a la lesbarkeit benjaminiana.

Asi como Didi-Huberman, parafraseando un pasaje de Ernst Bloch en
Herencia de esta época (Erbschaft dieser Zeit, 1935), sugiere que la forma
del atlas constituye un capital de imigenes y pensamientos rescatado de
entre las ruinas de la “coherencia colapsada” de la modernidad (Didi-
Huberman, 2011, p. 17), es en las ideas de Benjamin sobre los abecedarios
para la infancia y las formas escénicas donde el dispositivo que sustenta
Mnemosyne encuentra su mas sutil comprension, en tanto invoca “la lectura
antes de todo lenguaje” (das Lesen vor alle Sprache) que cristaliza en el
gesto y la danza, asi como el anhelo de leer aquello que jamas ha sido
escrito (was nie geschriben wurde, lesen) (Benjamin, 1933, pp. 361, 363) o,
lo que seria equivalente, acercarse a lo impensado o a la historia de lo no
acontecido. Precisamente por eso, porque inventa zonas intersticiales y
pliegues de exploracion, intervalos heuristicos, Mnemosyne constituye la
mejor atalaya desde la que contemplar la posibilidad de un pensamiento
visual contemporaneo, un referente metodolégico a partir del cual articular
un discurso que revele en las imagenes sus ecos y relaciones intestinas.

Es ostensible, como afirma Didi-Huberman (2011), el ascendente que
ejerce Warburg sobre el uso del remontaje en el Handatlas dadaista, el
Album de Hannah Hoch, los Arbeitscollagen de Karl Blossfeld, la Boite-en-
valise de Duchamp, el Atlas de Marcel Broodhaers y de Gerhard Richter,
los Inventaires de Christian Boltanski, los montajes fotograficos de Sol
LeWitt o el Album de Hans-Peter Feldmann. Sin embargo, es en Histoire(s)
du Cinéma (1998), de Jean-Luc Godard, en los ensayos cinematograficos de
Chris Marker, en el trabajo pionero de Pasolini en La Rabbia (1963) o en
los remontajes de material de archivo de Yervant Gianikian y Angela Ricci-
Lucchi donde la escondida senda que comienza con Warburg encuentra su
prolongacidon mas fecunda. Guiado por la sagaz intuicion antropoldgica de
que el principal problema de una sociedad caliente como la occidental, tan
obsesionada por la historia como para convertirla en motor de su desarrollo,
es el de la transmision, Warburg quiso definir Mnemosyne como un espacio
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de polarizacién visual abocado a la relectura del pasado, a la comprension
profunda de lo acontecido.

En el capitulo 2A de Histoire(s) du Cinéma, que funcionan como un
Bilderatlas del siglo XX, Godard, después de una secuencia-prélogo
centrada en la vision —con imagenes de Polifemo, de las peliculas Boudu
sauvé des eaux (1932) y la Regle du jeu (1939), de Renoir, o Odinnadtsatyy
(1928), de Vertov— y antes de su conversacion con el critico Serge Daney,
introduce una cita de Oscar Wilde al mismo tiempo que dos fotografias
suyas: “Hacer una descripcion de aquello que no ha tenido lugar es la tarea
del historiador™. Es el montaje, como sefiala el propio Daney, lo que
permite modular el campo de tensién histérico entre la urgencia del
presente y una concepcion de la historia como salvacién, como redencion.
“Pour paraphraser encore Benjamin —Ile dice el critico Yousef Ishaghpour
a Godard en una entrevista— votre film n’est pas du genre d’histoire qui
s’occupe du bois et des cendres, c’est la mémoire présente de la flamme. 1l
y a une histoire qui passe le long du cimeticre, selon Péguy, et une autre
forme d'histoire qui veut étre «une résurrection du passé», une rédemption
du passé” (Godard & Ishaghpour, 2000, p. 20).

La polifonia de fuentes en Histoire(s), que encuentra a menudo en la
superposicién, en el encadenado, el recurso que permite trasladar a la
pantalla cinematografica la panopsis del atlas, comparte con Mnemosyne
tanto la idea de una historia mesidnica encarnada en la tesis principal del
montaje como la potencia del caracter indicial de las imdgenes. Como la
mariposa, que conserva las huellas de los sucesivos estadios de su
metamorfosis, de larva a ninfa y de ninfa a imago, las imagenes también
acarrean vestigios de sus pseudomorfosis y transformaciones figurativas,
que afloran al ser yuxtapuestas con otras imagenes, organizadas en
secuencia, montadas y articuladas. Si para Benjamin una hipotética ciencia
de la cultura exige aproximarse al inconsciente Optico —“sofiar”, decia,
“forma parte de la historia” (1927)— desde la discontinuidad de la imagen
dialéctica, tanto Godard como Warburg entienden que ese proyecto solo se
hace posible a través de la iluminacién de ese inconsciente del tiempo que
es la supervivencia.
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Un Archivo de Supervivencias en Movimiento

En su dimensién més concreta, la supervivencia es sinénimo de huella. Las
fotografas Jane y Louis Wilson, que han buscado la impronta de la
radiaciéon en su serie fotografica titulada Atomgrad (Nature Abhors a
Vacuum, 2010), en torno a los paisajes abandonados de la ciudad de
Pripyat, construida para los trabajadores de Chernobyl, regresan en su
pelicula The Toxic Camera (2012) a las consecuencias del accidente nuclear
a través de la cdmara de Aleksandr Shevjenko, que muri6 como
consecuencia de la radiactividad poco después de documentar la reaccién
en cadena en Chronique of severe days (1986). Las solarizaciones, virados
y luminarias que aparecieron en el celuloide de Shevjenko a causa de la
radiacién no s6lo son la huella de lo que la cdmara capté mas alla del ojo
humano sino también la huella mnémica, el dinamograma perseguido por
las hermanas Wilson, que han regresado a Pripyat y a Cherndbil en
ulteriores collages. La circulacion, la migracion de esas huellas mnémicas
desvela un arco de sentido atin mayor en aquellos casos en los que invoca la
dialéctica entre dos cortes histéricos, como en el célebre ejemplo de la parte
final del capitulo 1A, Toutes les histoires, de Histoire(s) du Cinéma en la
que Godard monta el rostro horrorizado de Giulietta Massina en La Strada
(1954), de Federico Fellini, sobre el gesto inerte del pequefio Edmund antes
de suicidarse al final de Germania Anno Zero (1947), de Rossellini.
Después de encadenar el gesto del actor y director Eric von Stroheim
arrojando un bebé por la ventana en Heart of Humanity (1918), una pelicula
sobre la Primera Guerra Mundial dirigida por Allen Holubar, con el
semblante aterrado de Massina, y de sobreimprimir el enunciado fatidico
END LOSUNG (solucién final), Godard recupera el fotograma de la actriz
italiana a través de un palimpsesto de citas: Die Nibelungen (1924), de Fritz
Lang, la entrada del ejército en el poblado indio en Centauros del desierto
(The Searchers, 1956), de John Ford, un pasaje de Wittgenstein* y musicas
de Honegger y Beethoven conducen a la imagen del suicidio de Edmund al
final de Germania Anno Zero. Tras haber envenenado a su padre y
vagabundeado por las ruinas de un Berlin devastado por la Segunda Guerra
Mundial, Edmund, cuya interioridad estd vedada al espectador, se inmola.
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Se lanza al vacio desde lo alto del edificio. Ese sacrificio sin sentido, que
profana a la vez la idea misma de la redencién sacrificial y el tabu
representacional de mostrar la muerte de un nifio, con el agravante del
suicidio, no solo habla de la negatividad abstracta, de esa “noche del
mundo” hegeliana que sefiala el punto limite de Europa después de la II*
Guerra Mundial, sino que, como ha sefialado Deleuze (1985) constituye la
fractura, el punto limite de articulacién entre lo que él denomina la imagen-
tiempo y la imagen-movimiento, los regimenes de la imagen en los que el
fil6sofo francés divide la construccién del siglo XX desde sus imigenes
cinematograficas.

Si Godard lo monta, ralentizado, con la imagen de Massina es porque en
ella, a pesar del horror, de la ldgrima, todavia es posible la salvacion, la
redencion y el seguir adelante a través de la ficcion. La fuerza centripeta del
intervalo entre la imagen-limite del rostro de Edmund y el estupor forzado a
seguir adelante de Massina constituye el abismo de la II* Guerra Mundial
sobre el que Histoire(s) se tensa, y ostenta su reverso en el poema Le
Voyage, de Baudelaire, leido por Julie Delpy en el capitulo 2A, Seul le
cinéma, un canto a la capacidad del cine para imaginar. “Durante casi
cincuenta afios el pueblo de las salas oscuras quema lo imaginario para
recalentar lo real”, dice en otro lugar del capitulo 1A. Histoire(s) encuentra
su capacidad de perpetuo remontaje en esa ldgica complementaria de los
contraplanos, en la circularidad que, por ejemplo, retoma a Edmund en el
capitulo 3A, La Monnaie de [’absolu como parte de la aproximacién de
Godard a la guerra de los Balcanes, que se desarrollé durante la producciéon
del capitulo, presentado en 1995°. Lo que interesa a Godard son esos
intervalos que permiten, como Benjamin supo expresar en la VI de las Tesis
de filosofia de la historia: “Articular historicamente el pasado no significa
conocerlo ‘tal como verdaderamente fue’. Significa apoderarse de un
recuerdo tal como éste relumbra en un instante de peligro. De lo que se trata
para el materialismo histérico es de atrapar una imagen del pasado tal como
ésta se le enfoca de repente al sujeto histdrico en el instante del peligro”
(Benjamin, 2001). “;4u Secours!” (Socorro), el grito que Godard inscribe
al final del capitulo 1A y antes de las imagenes comentadas sobre un
fotograma de Max Linder, el maestro del slapstick cuya carrera quedd
truncada por la I* Guerra Mundial, es también el grito del pueblo europeo.
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Sobre la imagen y el texto, Godard superpone una voz que describe la
muerte por gas Zyklon B, un gas empleado en Buchenwald, Auschwitz y
otros campos de concentracién. De igual modo que Mnemosyne, Histoire(s)
du Cinéma muestra, como ha sefialado Giorgio Agamben (1995) al hablar
de Godard, que el ser humano del siglo XX tenia “una gran necesidad de
montaje”. En tanto que forma pensante, el montaje, de acuerdo con
Agamben (1995), basa sus condiciones de posibilidad en dos recursos, la
detencién y la repeticion. Amparandose en los cuatro grandes pensadores
de la repeticion en el siglo XX, Kierkegaard, Nietzsche, Heidegger y
Deleuze, el pensador italiano colige que repeticién no es nunca el regreso
de lo idéntico, sino el retorno de la posibilidad de lo que ha sido. Si el
recuerdo es el retorno de lo que ha sido, en tanto que posible, la repeticion
es el recuerdo de lo que no ha sido, cosa que constituye asimismo una
Optima definicién de cine. Es, sin embargo, en la detencién, en el corte,
como muestra el ejemplo de Germania Anno Zero en Histoire(s), donde
comparece la dimensién revolucionaria de la interrupcién a la que
Benjamin y Brecht, que compartieron el proyecto de editar una revista
llamada Krisis und Kritik, se refirieron a menudo.

Una pelicula como La Rabbia (1963), que fue dirigida por segmentos
por Pasolini y Guareschi, muestra el nudo indisoluble entre discurso poético
y politico en lo que por primera vez no se denomina ni ficcién ni
documental sino ensayo —saggio poetico, escribe Pasolini—. Montado a
partir de un material ajeno, de actualidades y de archivo, La Rabbia
constituye un fiel reflejo de ese recuerdo de lo que no ha sido junto con la
violencia, lingiiistica y gestual, del corte, de la incisién sobre la realidad.
No es casual, como Didi-Huberman ha subrayado, que La Rabbia sea
coetanea de Le fascisme ordinaire (1965), de Mikhail Romm, del primer
ciné-tract de Godard (1968) e incluso de los Disasters (1963), de Warhol, y
que poco después se sucedan los cine-ensayos de Chris Marker, Artzavad
Pelechian, Farocki o Gianikian y Ricci-Lucchi (Didi-Huberman, 2013), mas
tarde los de Thomas Heise, Hito Steyerl y otros. En casi todos los casos la
idea de reapropiacion es crucial. Detencidén y repeticiéon s6lo pueden
emplearse porque existe un archivo, que aparece asi como motor dialéctico
de yuxtaposiciéon de supervivencias, de igual modo que para Warburg la
fuente de Mnemosyne fue su colecciéon de fotografias de obras y su
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biblioteca, ordenada por leyes subjetivas de afinidad. Emplear o no el
archivo y ponerlo en movimiento de un modo u otro para dialectizar la
historia es el gran debate, la aporia para un pensamiento de la imagen, que
atraviesa la reflexion sobre el ensayo visual, sobre el atlas, como atestigua
el conjunto de la obra visual y escrita de un autor como Farocki.

Desde el célebre inicio de Fuego inextinguible (Nicht Loschbares Feuer,
1969), con el cineasta leyendo un testimonio presentado en el Tribunal de
Crimenes de Guerra de Vietnam en Estocolmo y quemandose con un
cigarrillo ante la camara para evidenciar, aunque sea en un nivel
exponencialmente minimo, los efectos del napalm hasta textos como
“Mostrar a las victimas” (2009), una de las grandes preocupaciones de
Farocki es la utilizaciéon de materiales de archivo, hasta qué punto
constituyen iluminaciones u oscurecimientos de esa imagen en el instante
de un peligro a la que se referia Benjamin —o bien de la definicién de
Mnemosyne que Warburg recogia en una nota de 1929: “una psicologia del
movimiento pendular entre la posiciéon de causa como imagen y como
signo” (Gombrich, 1995)—. Quiz4 uno de los efectos de la herencia de la
movilizacién del archivo de Warburg sobre cineastas como Farocki o
Godard es que buscan menos los motivos iconograficos habituales que los
intervalos entre ellos. “Pathos de la destruccion”, “Sentimiento contenido
del triunfo” o “Justicia de Trajano = inversion energética del atropello a un
caballo” son algunos de los epigrafes que acompafian a las planchas que
integran Mnemosyne, de un modo anédlogo a lo que sucede con los juegos de
palabras de ciertos encabezamientos de los ensayos de Godard, en los que
es la materialidad del gesto lo que guia la reflexion.

Politicas del Gesto

Si, como muestra Mnemosyne, la pintura antigua hizo de los gestos el lugar
donde habitan los dioses huidos, el esplendor de un lenguaje sagrado y
ajeno al del ser humano, con la fotografia y el cine los gestos se incrustaron
en el tiempo. Algo se tambaleé de manera drastica en la historia de lo
visible, porque el tiempo se hizo gesto, anclaje de la memoria, calco de una
singularidad irrepetible y, por consiguiente, lugar de detencién y también
forma de resistencia. La poblacién silenciosa de los retratos pictdricos se
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enriqueci6 con las voces de nuevos convidados al festin: rostros, gestos y
miradas capaces de abrir un nuevo campo mimético en torno a lo que
Aristételes denominara la expresion de la esencia, el to ti én einai (1o i v
givar)®, “lo que era ser”. Alli donde estén, alli desde donde miran algo tiene
lugar, pero no se trata s6lo de un saber-en-la-muerte, sino sobre todo de un
saber del corte histérico’. Que no aparezcan practicamente fotografias hasta
las tres ultimas planchas de Mnemosyne, las relacionadas sobre todo con la
Iglesia y el poder y la misa® (véase Figura 4), es un indicador del cambio
que comport6 el “embalsamamiento” (Bazin, 1944) de los cuerpos y los
rostros fotografiados o filmados con respecto a la pintura: porque son
humanos, los gestos, las miradas y las caricias fotografiadas, filmadas,
pertenecen al tiempo y no a la eternidad, y cualquier remontaje no sélo
invoca que el rostro fotografiado es siempre el lugar de una exigencia sino
que comporta la presencia imperiosa del testigo.

En tanto que toda la labor de Warburg surge de querer saber c6émo
imaginaban la antigiiedad clasica Botticelli y sus contemporineos, como
sus imdgenes pensaban otras iméagenes anteriores, entonces ;qué lugar
ocupa la imagen-movimiento del cine dentro del legado su proyecto
iconolégico? (Como interfiere la concrecién del gesto, su capacidad para
conformar incluso un lugar de detencién, una forma de resistencia, con el
control del anacronismo sobre el que se alza la concepcion de las imagenes
y del archivo como forma viva y 6rgano de memoria social? ;De qué modo
la continuidad entre el proyecto de Warburg y los de Godard, Farocki y
otros autores destacados de ensayos visuales comparten a la vez una
apertura hacia territorios nuevos, inconcebibles para Warburg? Quiz4, junto
a la exploracion foucaultiana de las condiciones de visibilidad en obras de
Farocki como Bilder der Welt und Inschrift des Krieges (1989), la “camara
analitica” de Gianikian y Ricci-Lucchi comparte con el “montaje-distancia”
de Artzavad Pelechian — y con el “montaje de atracciones” de Eisenstein la
dimensién filoséfica de la panopsis y la yuxtaposicion, pero ademads, se
ampara en un dispositivo técnico especifico: una moviola artesanal con un
primer paso de celuloide en el que se controla el material de archivo y que
posibilita la visualizacion, y un segundo rail que permite re-filmar el
celuloide frame a frame como en la animacién, manipulando la velocidades,
recortando, reencuadrando y tintando como una impresora optica.
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Figura 4. Panel 79 Mnemosyne: Misa. Comer a Dios. Bolsena, Botticelli.
Paganismo en la Iglesia. Milagro de la hostia sangrante. Transustanciacion.
Criminales italianos recibiendo la extremauncién. Gentileza de La Rivista di
Engramma tema de investigacion Mnemosyne Atlas en http://www.engramma.it/e
OS2/atlante/


http://www.engramma.it/eOS2/atlante/
http://www.engramma.it/eOS2/atlante/

BRAC - Barcelona Research Art Creation, 5(2) 175

Con esa herramienta’, Gianikian y Ricci-Lucchi han desplegado su
arqueologia del saber visual del archivo a partir, sobre todo de Dal Polo
all’Equatore (1986), donde reinterpretan el universo colonial a partir de los
archivos del operador de ciamara de la aristocracia durante la I* Guerra
Mundial, Luca Comerio, sobre cuya labor han regresado, por ejemplo, en
Transparenze (1998), Visions du désert (2000) o Pays Barbare (2013). Si
bien su investigacion en los afios setenta partia de un archivo propio de
objetos y juguetes, benjaminiano en su amor por los vestigios de lo casual y
lo marginado, es en el archivo cinematografico donde la pulsién elegiaca, la
pregunta acerca del destino de los cuerpos y los afectos del pasado, es
encomendada al espectador como vindicacion de la parte del fuego de la
experiencia histérica consumida en el altar del historicismo mas ligado a la
periodificacion. Prigionieri della guerra (1995), Su tutte le vette ¢ pace
(1999)!'° o la escalofriante Oh! Uomo (2004), acerca de las secuelas de la
guerra sobre los cuerpos de los soldados en su retorno a casa en la zona del
Trentino italiano —antiguamente parte del imperio Austrohingaro—,
integran en su mds radical formulacién la idea del gesto y la huella, al
abordar la construccién figurativa e histérica del cine médico —una linea
de trabajo que los dos cineastas habian abierto con Cesare Lombroso.
Sull’odore del garofano (1976).

La atencién minuciosa hacia el documento —el preguntarse, por
ejemplo, en cuantos frames muere un soldado, el reencuadrar su rostro para
dignificarlo''—, el cuidado hacia la erosion del nitrato, que también servia
para construir bombas, y la revision de la dimensidén analitica de archivos
como el de la Salpetriére dirigido por Charcot —La Nouvelle iconographie
de la Salpetriere (1888-1918), sobre pacientes con enfermedades
neuroldgicas e histeria'>— revela también el despliegue de fendmenos
biopoliticos asi como una tipificaciéon de los cuerpos que reclama los
intervalos de todo el proyecto de los cineastas para poner al descubierto la
dimensién poética y politica de los pathosformel que acompaiian y
transmiten las visiones de la guerra en el siglo XX. Hay que recordar que la
nocién de férmula de pathos, que Warburg elabora al enfrentarse a algunas
de los lienzos de Botticelli o a los frescos del Palazzo Schifanoia de Ferrara,
designa la encrucijada entre la expresiéon fisiogndmica y la palabra, el
repertorio de figuras capaces de dar cuenta de la apariencia de un cuerpo en
relacion a sus propias modificaciones o afecciones transitorias del gesto, de
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acuerdo con la duracién. Es pues, el tiempo, que emerge en sus capas y
sedimentos como objeto complejo en las peliculas de Gianikian y Ricci-
Lucchi, el poso fundamental del gesto, el montaje y las modulaciones de la
construccién de la emocién y la relectura politica en el ensayo visual.

En su libro Ninfe (2007), Agamben parte precisamente de la pregunta
“;Como se carga una imagen de tiempo?” para instruir una travesia por la
ciencia de la cultura que hace emerger la feoria del fantasma como sustrato
del saber-en-movimiento de Warburg. El trabajo del videoartista Bill Viola,
en el que recala Agamben, por lejano que pueda parecer de la labor de
Gianikian y Angela Ricci-Lucchi, constituye un nexo comin entre el
montaje en Mnemosyne y los usos cinematograficos de la herencia
warburgiana. Agamben, en sintonia con Hans Belting (2004), observa que
en obras como The Greeting (1994), una de las piezas mdas célebres de
Viola, un motivo iconografico como el de la Visitacidon se transforma al
recibir el halito del tiempo, de la duracién. Frente al lienzo de Pontormo en
el que se inspira, la pieza de Viola manifiesta a cada instante, un pleno
anticipar el estado sucesivo y un implicarse de los estadios anteriores, con
lo que el motivo visual se carga de tiempo decisivo, de kairds, y actualiza
los intervalos de otras potenciales gestualidades.

Para aproximarse esos intervalos entre motivos iconograficos, Agamben
se acoge a una nocién que Warburg (1895, 1912) pudo encontrarse al
estudiar los vestuarios para los Intermezzi de 1589 o bien al analizar los
citados frescos del Palazzo Schifanoia: el fantasmata, la prescripciéon que
da titulo a uno de los capitulos escritos por el maestro de danza Domenico
da Piacenza, il Domenichino, en su libro De arte saltandi et choreas
ducendi, De la arte di ballare et danzare (s.XV) y que trasluce ante todo
una preocupaciéon por la dimensién temporal de la imagen, por la
centralidad del gesto.

Pero ;Qué es con exactitud el fantasmata? Junto a la precisiéon o la
agilidad, el fantasmata se resuelve en la teoria sobre la danza del
Domenichino como una “presteza corporal movida por el intelecto”, un
rapto entre dos movimientos, una imagen-afeccién, un pathos de la
sensacion que Agamben identifica con esa estancia vacia que es el intervalo
y con otra gran constante que corona la hermenéutica de Warburg: la ninfa.
Casi al mismo tiempo que anotaba en su diario el titulo provisional de
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Mnemosyne, “una historia de fantasmas para adultos”, Warburg, siguiendo
la mitologia basada en la psicologia asociacionista de Tito Vignoli (1877,
1879) polarizaba la psique occidental en dos arquetipos, el dios fluvial
melancoélico, por una parte y, por otra, la ninfa. En una continuidad que
Didi-Huberman ha subrayado en La imagen mariposa (2007), la aparicidén
(phasma), el fantasma y la fantasia manifiestan una etimologia comtn que
se reitera en la mariposa nocturna (falena). En la evidencia secreta de la
mariposa, que es todo alas, como las fanciulle de Botticelli y Ghirlandaio en
el panel 46 de Mnemosyne son todo drapeado (véase Figura 5), se reitera un
sistema nocturno y luminoso de la figuracién del alma (psyché) comtn a la
ninfa.

El Rostro como Espacio de Resistencia

Por ser un espiritu elemental, la ninfa posee s6lo un cuerpo sutil y s6lo en el
encuentro con un sujeto vivaz, con un ser humano, adquiere alma completa,
deja de ser crisdlida para convertirse en imago. El afan de toda forma
cinematografica es asociar el gesto a un sujeto vivaz, dar vida a esa ninfa
que es el nicleo del suefio warburgiano. Del mismo modo que Godard, en
Film Socialisme (2010) emplea el saber-montaje para recorrer los intervalos
sobre los que se fragua el naufragio contemporidneo de Europa, la
desaparicion de los gesto asociados al socialismo y la colonizacién de las
formas capitalistas a partir del itinerario de lo que, en otra época, fuera el
Grand Tour, el viaje de formacién de los ilustrados europeos, una artista
como Susan Meiselas revisita sus propias fotografias. Archives of Abuse y
Kurdistan (1991-2008) son series fotograficas que trabajan exclusivamente
con material de archivo, pero Pictures from a Revolution (1991) constituye
un caso singular, pues Meiselas regresa a la Nicaragua que habia
fotografiado durante la revuelta sandinista para observar el fuera de campo
de su labor como reportera. En el seno de la voluntad escatoldgica de toda
fotografia por capturar el gesto pregnante, parece decirnos Meiselas, existe
el riesgo de perder el contexto, asi que su viaje es un trayecto de
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Figura 5. Panel 46 Mnemosyne: Ninfa. Eilbringitte en el circulo de Tornabuoni.
Domesticaciéon. Gentileza de La Rivista di Engramma tema de investigacion
Mnemosyne Atlas en http://www.engramma.it/eOS2/atlante/


http://www.engramma.it/eOS2/atlante/
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recontextualizacion de los gestos para hacerlos histéricos mas alld del
cuadro, del limite de la fotografia realizada.

En cierto modo, hay un ejercicio iconoldgico del mismo calado que el de
la cdmara analitica de Gianikian y Ricci-Lucchi o el atlas de Warburg. En
busca de aquellas impurezas de la imagen que se le escaparon en el éxtasis
de la captura del instante, el interés de Meiselas se centra en los rostros.
Busca a los protagonistas de sus imigenes para darles voz convertirlos en
formas de resistencia contra el olvido y contra la fagocitaciéon de sus
propias imagenes. Lo que sucede alli desde donde miran los personajes de
Meiselas es el ensamblaje entre pasado, presente y porvenir, una tension
que apunta al contraplano de un instante pasado, en constante
recristalizacion. En sus Consideraciones sobre la historia universal (1868,
1870-1871), Burckhardt anota, “Es posible que en Tucidides, por ejemplo,
haya algtin hecho de primer orden que alguien advierta s6lo dentro de cien
aflos” (Canetti, 1987), y lo mismo puede decirse de cualquier forma visual.
Que cada uno existe desde su horizonte visual y que las imigenes, como la
memoria, estdn en perpetua reescritura es el punto de partida de la bisqueda
de ese poco de sombra que anida en la imagen que falta, la imagen primera
de todo archivo. Todo pensamiento sobre la imagen no es s6lo una
arqueologia sino también una perturbacién desde la posteridad. Si el
historiador, como sefiala Benjamin, es el heraldo que invita a los muertos al
banquete, el observador es el encargado de desplegar la auscultacién de los
rostros y los gestos.

“No estoy entre los que vieron el Potemkin cuando se estrend; era
demasiado joven. Pero recuerdo con claridad el plano de la carne, con los
gusanos (...) Y justo cuando el oficial da la orden de disparar, un gran
marinero alto y bigotudo, grita una palabra que se despliega en letras
enormes por toda la pantalla: Hermanos”. Con esta declaracion en su propia
voz, Chris Marker inicia el primer episodio de Le Fond de I’air est rouge
(1977), Las manos frdgiles, y hace desembocar los diferentes planos de El
acorazado Potemkin (Potiomkin, 1925), de Eisenstein, en una sola imagen,
la de una serie de manos enarbolando el signo de victoria por encima de las
cabezas. Sobre ese gesto colectivo de camaraderia, Marker despliega un
rastreo gadameriano de la imagen épica no vista sino restituida a través del
montaje. El gesto aparece como potencia de lucha, en un anticipo del
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balance posterior de Godard sobre el pathos socialista. A partir del trabajo
de Marker sobre el gesto y el archivo, una de las primeras conclusiones que
podemos obtener es que cualquier forma de resistencia exige convertirse, en
la actualidad, en una forma de resistencia a través de la imagen. Como ha
seflalado Baudrillard (1991) el valor de una imagen en el mundo
contemporaneo no se mide por su capacidad mimética, sino por su potencial
para provocar cortes y restituciones dialécticas en otras imagenes, o lo que
es lo mismo, para invocar fantasmas.

Una de las lecciones que se extiende desde la pintura a la imagen-
movimiento es, en este sentido, la de Caravaggio, que se adelant6 al una de
las potencialidades fundamentales de la imagen cinematografica y el saber-
montaje, la del subrayado de la tensién entre rostro, mascara y pathos como
bastién de resistencia frente a los discursos histéricos efectuados desde el
poder, como dialéctica del corte. Si bien otros pintores, como Ribera o
Velazquez, han compartido con él el interés por el claroscuro, el
oscurecimiento de los fondos, el uso de la camara oscura, lo que singulariza
a Caravaggio es la pantomima. En obras como el Entierro de Jesucristo
(Deposizione, 1602-1604), todo esta construido por y para el gesto convulso
de lamentacién de uno de los personajes, que colisiona con la incorporacién
del espectador a través de las miradas. Y si algo provocé la necesidad de
volver a pintar San Mateo y el Angel (San Matteo e I’angelo, 1602) fue la
necesidad de paliar el exceso de sensualidad del encuentro entre las manos
del santo y la criatura celestial. Es en esta obra donde, por otra parte,
comienza la larga penitencia de retoques y dobles versiones de Caravaggio,
que tienen en La vocacion de San Mateo (Vocazone di San Matteo, 1599-
1600) su ntcleo central.

Acaso Caravaggio intuy6 algo que la invencién de la fotografia y el cine
ratificaron en su choque con el movimiento. Con el primer daguerrotipo de
la historia que, en medio de la multitud invisible del Bvd. Du Temple,
inmortaliza a un solo hombre lustrandose las botas (1838), abocado a la
melancolica soledad que aguarda al individuo una vez cumplida su tarea de
ser otro, de entregar su huella, su ¢idov, dej6 de existir la abstraccion de la
muerte para dar paso a los difuntos concretos, tnicos y numerosos que
forman la memoria de la fotografia, del cine y del siglo. Esta desaparicion
de la muerte, que Godard parece advertir en Histoire(s), se alimenta, en
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Caravaggio, del uso de cada tela como un contraplano de la historia.
Pareciera que fuese consciente de la vida pdstuma de sus imdgenes como
moénadas en constante movimiento a través del archivo, del atlas de las
imagenes-movimiento. Por eso, en La vocacion de San Mateo responde al
encargo eclesidstico poniéndole al Santo el rostro y los hibitos de Enrique
IV de Francia, Enrique de Navarra, obligado a abjurar del protestantismo y
a hacerse pasar por catdlico para asumir el trono en un acto de realismo
politico en el curso del cual se le atribuye la célebre frase “Paris bien vale
una misa”. La conversion del santo aparece asi como lectura critica de la
historia reciente, de la Matanza de los Hugonotes en 1572 a manos de la
Liga Catdlica.

Caravaggio no so6lo se atrevid a acusar de esta manera a su propio
comitente sino que, en primera instancia, se abstuvo de pintar a San Pedro,
encarnacion de la Iglesia de Roma, y s6lo cedid a pintarlo en escorzo. La
necesidad de hacer enmiendas se repiti6 en la tela El martirio de San Mateo
(Martirio di San Matteo, 1600-1601), donde viste de nuevo a los personajes
de franceses y concede otra vez a Mateo el rostro de Enrique IV, con una
tdnica regia. A la izquierda del lienzo, ademas, alli donde las radiografias
revelan una matanza indiscriminada, se ve obligado a solapar el martirio
bajo un rostro, el suyo propio, en dos fases, la infancia —con la misma
indumentaria con la que aparecia en La vocacion de San Mateo—y el
momento de la ejecucion de la tela. Su rostro, pues, queda convertido en la
asuncion de una mascara, la del lugar de una denuncia histdrica, y reaparece
por eso en un lienzo capital, en los dltimos momentos de la vida del pintor.
Como la irrupcién del cine y, en particular del gran continente tragico
gestado alrededor de la épica de Eisenstein o de la obra de Rossellini tras la
Segunda Guerra Mundial y de Pasolini, que buscé autenticidad en los
rostros del sur de Italia, s6lo en torno a un rostro, como el del Edmund de
Germania anno zero (1947), las fuerzas que gestan el espacio del
pensamiento pueden declinar la imposibilidad de hablar del horror de la
historia, la dificultad de esconderse detrds de las ideas alli donde las
verdades pesan como los cuerpos muertos del pasado.
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Estética de la Resistencia: la Vida Postuma de los Gestos Politicos

Del mismo modo que no hay detencion ni resistencia sin gesto concreto,
tampoco la hay sin montaje. Ya en 1897, uno de los trabajos académicos de
Warburg se recreaba en la ekfrasis, esto es en la descripcién
pormenorizada, de la lucha entre lapitas y centauros del Partenén, como ha
subrayado Gombrich (1995, p. 48)"3. Por la atencion concitada sobre los
ademanes de resistencia, el texto de Warburg podria interpretarse como una
suerte de prolegémeno a la operacién que el escritor aleman Peter Weiss
realiz6 en la apertura de su obra cumbre, la novela Estética de la resistencia
(Die Asthetik des Widerstands, 1975-1981). De igual modo que Warburg,
Weiss concede una gran cantidad de paginas a la descripcion de esa misma
lucha escenificada en el friso del Partenén, en la que el escritor identifica
formulas afines a los esquemas de la representacion bélica en Occidente, asi
como ldgicas que atraviesan la lucha de clases. De igual modo que Warburg
y Godard, ademéas, Weiss aspira a una historia gestual del arte entendida
como reacciéon y respuesta hacia lo real y como busqueda de un
pathosformel tnico, en sintonia con algunos de los lineamientos del
materialismo dialéctico de Benjamin: el contraplano del obrero ante la
historia, el rescate de una hipotética constelaciéon de pathos asociadas a la
lucha obrera y centradas en la aisthésis, en la aspiracioén o reaccién frente a
la obra.

A nuestro alrededor se alzaban los cuerpos surgiendo de la piedra en
grupos compactos, entrelazados unos con otros o desgajandose en
fragmentos, con un torso, un brazo apoyado, una cadera quebrada, un
fragmento rugoso insinuando su forma original, siempre los ademanes
de la lucha. (Weiss, 1999, p. 21)

Con la larguisima descripcién de la gigantomaquia del friso del altar de
Pérgamo, La estética de la resistencia abre, pues, un recorrido por la vida
—Ileben— de las imagenes europeas desde la Guerra Civil espafiola y a
través de los grandes conflictos y transformaciones de la lucha del
proletariado por sus derechos. Atento a la recepcién y a la idea homérica de
que el poema no se hace sino en la lectura, Weiss, como pintor y cineasta
que era, concede una importancia capital a ciertas imigenes en las que
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encarna el valor del gesto como resistencia politica. Junto a Klee,
Rembrant, El Bosco y otros pintores, desfilan por La estética de la
resistencia algunas obras que no s6lo comparecen como testigos activos de
los acontecimientos sino también como nudos en el gran despliegue
yuxtapositivo de la obra: el Guernica (1937), de Pablo Picasso, La
laminadora (Eisenwalzwerk, 1872-1875), de Adolph Menzel, La huelga
(The Strike, 1886), de Robert Koehler, La libertad guiando al pueblo
(Liberté guidant le peuple, 1830) y, sobre todo, La balsa del Medusa (Le
Radeau de la Méduse, 1818-1819), de Théodore Géricault. Ataque directo a
las autoridades de la Restauracién borbénica y a las clases privilegiadas que
habian huido en chalupas y habian abandonado a su suerte a los pasajeros
menos pudientes tras el naufragio del dos de julio de 1816, La balsa del
Medusa es ademas un estudio de rostros y cuerpos concretos, de las
declaraciones de los supervivientes, un corte en el gran friso de las
imagenes que acompafia a La estética de la Resistencia y que acunaba la
manera de trabajar de Weiss, siempre pendiente de movilizar un enorme
archivo.

Es en la descripciéon del lienzo hecha por Weiss donde, a modo de
conclusién, comparece, quizd, el modelo clave del ensayo poético y
politico, amparado en el trabajo sobre el rostro, el gesto, la detencién y la
mutabilidad de la imagen, amparado, en definitiva en la potencia del
Bilderatlas tal como Warburg lo concibid:

Llenos de desprecio, dando la espalda a los adaptados, formaban los
que iban a la deriva, los ndufragos en la balsa representaban a una
generacion abandonada que en su juventud todavia habia conocido la
toma de la Bastilla. Se apoyaban y se sujetaban entre si, todos los
conflictos que les habia llevado a embarcarse ya habian pasado, se
habia olvidado la lucha, el hambre, la sed, la muerte en alta mar, entre
ellos habia aparecido una unidad, apoyandose unos en otros, juntos se
hundirian o juntos se salvarian, y el hecho de que el que agitaba el
trapo, el mas fuerte de ellos, fuera un africano, quizd embarcé en el
Medusa para ser vendido como esclavo, hacia pensar en la liberacion
de todos los oprimidos. (Weiss, 1999, p. 391).
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NOTAS

'Véase, asimismo: Didi-Huberman (2009).

2 Si bien Aristoteles se refiere a la imaginacion en De Anima (111, 3, 427b) como la categoria
que integra a la aisthesis y la dianoia, la tradicién latina empez6 a degradar esta nocién, al
traducir el griego ¢ovtacio utilizando de modo indiferente los términos phantasia e
imaginatio. Poco a poco, la imaginacion quedd asociada a lo irreal y lo incierto y fue
concebida como "maestra de error y falsedad", como sefiala Gilbert Durand (1960). Los
articulos reunidos en el volumen colectivo Phantasia-Imaginatio (Fattori, M. & M. Bianchi,
1988), definen el alcance y los muchos matices de este término.

3 “Faire une description précise de ce qui n’a jamais eu lieu est le véritable travail de
I’historien”, cita que reinventa la frase original de Wilde: “El dar una descripcién exacta de
lo que nunca ocurrid no es simplemente la misién del historiador, sino el inalienable
privilegio de todo hombre de talento y cultura.” (1968, p. 24).

4 Tienes dos manos? pregunta el ciego. Pero no me aseguro de ello mirandomelas. ;Por qué
confiar en mis ojos si dudo de tal cosa? Si, ;por qué habria de poner a prueba mis ojos
mirando si lo que veo son dos manos? (Wittgenstein, 2000, p. 18).

3 Godard recupera un discurso de Victor Hugo (1876), sobre el que articula mdsicas e
imagenes muy diversas, desde los Desastres de la guerra (1810-1815), de Goya, hasta la
imagen de Edmund caminando por la calle.

6 Aristoteles, Metafisica, 1029b.

7Es determinante el texto de Giorgio Agamben “Note su gesto”, en: Agamben (1996, pp. 45-
53), donde arguye que el verdadero elemento del cine son los gestos, y no la imagen.
Asimismo, esta cuestion aparece desarrollada en Pintor (2013, pp. 107-128), “Elogio del
secreto. El gesto de silencio”.

8 Panel 77, cuyo epigrafe es “Delacroix. Medea y matanza de nifios. Marca Barbados — Quo
ego tandem, Francia —Semeuse, Aretusa. Niké y Tobiuzzolo en la publicidad. Monumento a
Hindenburg como apoteosis inversa. Goethe *24 patas’”; Panel 78, cuyo epigrafe es “Iglesia
y Estado. El poder religioso renuncia al poder secular”; y Panel 79, cuyo epigrafe es: “Misa.
Comer a Dios. Bolsena, Botticelli. Paganismo en la Iglesia. Milagro de la hostia sangrante.
Transustanciacion. Criminales italianos recibiendo la extremauncion”.

° Que, como sefiala Paula Aranzazu Ruiz en “Los cuadernos rusos de Yervant Gianikian y
Angela Ricci-Lucchi”, en Otros cines europa, puede ser desarrollada, en el cuaderno de
notas de su ultimo trabajo, a través de mecanismos mecanismos de edicién en video. Otros
Cines FEuropa http://europa.otroscines.com/los-cuadernos-rusos-yervant-gianikian-angela-
ricci-lucchi/ (29/10/2016).

10 Titulo que alude al primer verso, Uber allen Gipfeln ist Ruh', del poema Wanders
Nachtlied (Cancion nocturna del caminante, 1776-1780), de Goethe, asimismo musicado
por Schubert.

11 “Stop Forgetting. The Films of Yervant Gianikian and Angela Ricci-Lucchi” Entrevista de
Barbara Casavecchia durante la retrospectiva en el Centre Pompidou, 2016.
https://vimeo.com/155666963 (29/05/2017).

12 Es fundamental el trabajo de Didi-Huberman (2012), Invention de I’histérie. Charcot et
l’iconographie photographique de la Salpétriere.


http://europa.otroscines.com/los-cuadernos-rusos-yervant-gianikian-angela-ricci-lucchi/
http://europa.otroscines.com/los-cuadernos-rusos-yervant-gianikian-angela-ricci-lucchi/
https://vimeo.com/155666963
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13 El trabajo de Warburg surgfa de su interés hacia el famoso texto de Gotthold Ephraim
Lessing Laocoonte o sobre los limites de la pintura (1766).
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Abstract

The World Press Photo exhibition brings together, every year during the last eleven,
the more representative set of photojournalism of the previous year. The collection
of the winners in each edition represents, if one so wishes, an opportunity to reflect
on the impact of the images in the public observer, beyond the aesthetic judgment in
a particular time and space. This article aims to leave an open window to reflection.
An approach on how snapshots shown are supported by three points: the
photographer, the spectator and the surrounding social context. A triangle that
inevitably possesses a constant ethical conflict: the duty between informing or
helping, being anesthetized through the “compassion fatigue” or go beyond the
initial discomfort when observing the pain of others and react against it. Human
frailty observed as a driver or a deterrent of a broader social action; beyond the
photographer, beyond the visit to an exhibition.ext of the abstract.
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Resumen

La exposiciéon del World Press Photo retne, cada afio desde hace once, al conjunto
de fotoperiodismo més representativo del afio anterior. El recorrido de los premiados
en cada edicién supone, si uno asi lo quiere, una oportunidad de reflexién sobre el
impacto de las imagenes en el piblico observador, mas alla del juicio estético en un
tiempo y espacio concretos. Este articulo pretende dejar una ventana abierta hacia
dicha reflexiéon. Un planteamiento sobre como las instantineas mostradas son
sostenidas por tres vértices: el fotdgrafo, el espectador y el propio contexto social
que los envuelve. Un tridngulo que plantea ineludiblemente un conflicto ético
constante: el deber entre documentar o ayudar, anestesiarse tras la compassion
fatigue o trascender la incomodidad inicial al observar el dolor ajeno y movilizarse
ante él. La fragilidad humana observada como impulsor o disuasor de una accioén
social mas amplia; mas alla del fotdgrafo, més alld de la visita a una exposicion.
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omingo tarde, la cola empieza timidamente a prolongarse por la

rampa de entrada. Los cuerpos de los visitantes se acompasan,

siguiendo una misma coreografia, recordando la de Maya Deren en
Ritual in transfigured time de 1946. Se miran, se tocan, se acercan, se
alejan, se balancean siguiendo el ritmo, de forma indirecta, repetitiva,
mecédnica con fuerza (Laban, 1987) pero sin vincularse, mas alld del
compartir un no-lugar (Augé, 1993). Esos “no lugares” a través de los
cuales Augé supo expresar la soledad del anonimato urbano. Estaciones de
tren, aeropuertos, autopistas,...y también, porque no, un espacio expositivo.
Lugares de transito diario de decenas, en ocasiones miles, de personas que
se encuentran, se cruzan, dispersan pero apenas interactian, manteniendo
este desconocimiento identitario, muchas veces buscado, de lo que les
rodea. A pesar de predominar el no mirarse, la fotografia en este lugar con
luz tenue que parece evocar un contexto solemne e intimo, hasta cierto
punto simbdlico, se convierte en una relacién social; un espacio de
encuentro en el cual la propia identidad no puede disociarse del contexto
socio histérico que la contiene (Gergen, 1994). Donde se intercalan
aspectos de la persona como individuo y caracteristicas que la asemejan o
diferencian de sus coetdneos, la identidad social, aspecto éste tltimo que a
modo de espejo, refleja nuestro self (Cooley, 1902). La tierra, la cultura y la
politica en las que vive una persona influyen tanto en su paisaje psiquico y
son tan merecedoras de consideracién en este sentido como su propio
ambiente subjetivo (Pinkola, 2001).

Después de una espera razonablemente tediosa, aumentando la
expectacién para recordar lo que nos deparaba el 2014 en los rincones
mas lejanos (no hay que olvidar que las imagenes expuestas son sobre
el afio anterior), el World Press Photo 2015 con sus fotografias nos abre
una ventana al mundo (INBA, 1989). Una ventana tan indiscreta como la
que a través de la cual James Stewart, en su silla de ruedas, miraba sin
intervenir. Cierta sensacidon de desasosiego acompaifia, palpable y se hace
mas densa al adentrarse por el pasillo central, conscientes que la exposicidon
no serd un momento para divertirse. S6lo es necesario leer las primeras
notas que resumen en unos pocos pardgrafos el proceso vital de personas
aparentemente Ccomo NOSOtros, aunque mayoritariamente menos
afortunadas. Gran parte del publico parece entretenerse mas con estos
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textos que delante de la imagen, casi indiferente frente a la mirada externa.
La consideracién de Sarah Thornton respecto a las personas y el arte, como
animales sociales que tienen la tendencia (de manera consciente e
inconsciente) a agruparse segun cierto consenso (Thornton, 2010, p. 39)
parece plantearse asimismo en el World Press Photo; es decir que, el
considerar valioso artisticamente fuera un juicio subjetivo del espectador en
un tiempo y espacio concreto. Una apreciacion estética que no tan sélo va
model4dndose a medida que las imagenes desfilan ante nosotros, sino que es
previa y hasta cierto punto compartida, y se materializa en un espacio como
el CCCB. Un gran nimero de personas menos interesadas, aparentemente,
por la calidad fotografica del artista que por esta vision privilegiada, no s6lo
de las miserias humanas sino también, quizas mas que en afios anteriores,
de la capacidad de lucha y superacion.

Esta undécima edicién de la exposicién internacional World Press
Photo, organizada por la Fundacién Photografic Social Vision, fundacion
privada sin 4nimo de lucro, inici6 su andadura en Amsterdam en 1955 de la
mano de Kees Scherer, Bram Wisman y Ben Van Meerendonk, con el
propésito de resaltar la fotografia de prensa holandesa internacionalmente.
Para ello, organizaron un premio al que concurrieron 150 fotdgrafos de 9
paises. Actualmente, a través de un concurso, un jurado sigue
seleccionando aquellas fotos que representan el mejor fotoperiodismo anual
a nivel internacional. Una idea de la gran transcendencia de esta
convocatoria, s6lo en el World Press Photo del 2014 habian participado
5.754 fotdgrafos de 132 paises con 98.671 fotos.

Recordando esa edicidén 2014, el recorrido iniciaba de forma directa, con
el retrato de violencia doméstica de Sara Lewkowicz o Carlos Arredondo
tratando de salvar a los afectados por las dos bombas de la Maratén de
Boston (John Tlumacki). Seguia con fotos directas, mostrando la realidad
en su maxima dureza, sin ahorrar al espectador; mutilados y muertos
desfilando cruda y punzantemente. Uno podria llegar a plantearse hasta qué
punto cuanto mas exdtico es el lugar de la matanza, mis ajeno a nuestra
cotidianidad, mas expuestos estamos a ver frontalmente esos cuerpos
inertes. Si esos cuerpos en contextos que no sentimos nuestros, sin
parametros cercanos y disimiles a nuestra realidad préxima, nos permiten
un desapego de la atrocidad representada (Sontag, 2003).
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Retomando Sarah Lewkowicz (2013), ésta siguié de cerca la relacién de
Shane (recién salido de prisién) y su pareja Maggie durante semanas, para
ver como afectaba en la convivencia el estigma de ser un exconvicto. Una
noche, Shane agredi6é a Maggie y el propdsito inicial del proyecto cambid.
Lewkowicz fue censurada por un amplio sector de la critica que consider6
que si bien el fotdgrafo tiene el deber profesional de documentar las
injusticias que presencia, eso nunca debe anteponerse a la ayuda a una
victima.

De hecho, ese conflicto ético siempre ha estado presente en el dia a dia
del fotoperiodista. Ya en 1994, la portada de Kevin Carter en el New York
Times de una nifia agonizando de inanicidén en cuclillas con un buitre
acechando a sus espaldas perturbé nuestros pensamientos, todavia hasta
entonces virgenes al impacto de la realidad méis cruel mediatizada
(Maizland, s.d.). Si bien algunos de sus contemporineos apreciaron los
esfuerzos de Carter por denunciar globalmente los problemas de hambruna
en esa area, muchos lo criticaron y lo apodaron como el “auténtico buitre”
de la situacién al no haber ayudado a la nifia. El negé haber estado pasivo
durante la situacién y manifesté reiteradamente su indefension ante la
magnitud del problema. Cabria preguntarse si debe responsabilizarse al
fotoperiodista, como individuo, de probleméticas sociales comunes. Si éstos
deben ser los tnicos portadores, como observadores directos, de llevar la
carga emocional de la muerte, el dolor, la tragedia. Las frase del fot6grafo
Gary Winogrand, la fotografia no es mi problema,...es vuestro se hizo
célebre tras el ensayo de Danchev (2009). Quien documenta la miseria no
puede asumir por si s6lo el cambio del mensaje transmitido, las estructuras
que sostienen el horror son mucho mas complejas (Linfield, 2010).

El fotoperiodista a menudo es testigo de acontecimientos en los que su
propia presencia tiene un impacto innegable, pudiendo incluso
desencadenar una situacién de mayor hostilidad. Especialmente en un
campo donde la tensién es permanente, en guerras o desastres, puede
encontrarse a menudo con el dilema de disparar su cdmara o ayudar a la
persona que esta a punto de morir. O incluso, en ocasiones, salvaguardar su
propia integridad. De hecho, las experiencias traumaticas vividas pueden
llegar a afectarle no s6lo a nivel fisico, sino también psicoldgico,
manifestdndose en cuadros de estrés postraumdtico, provocando reacciones
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de alerta e hipervigilancia una vez fuera de peligro (Feinstein, Owen &
Blair, 2002). En palabras de la fotoperiodista australiana Tamara Dean
(Busst, 2012)

Realmente afecta a la gente personalmente, pero no en un modo que
hasta ellos lo reconozcan. Y definitivamente, pienso particularmente
que los hombres y mujeres que hayan estado en situaciones donde hay
pobreza y sufrimiento extremo; eso puede afectar tu percepcion de
vivir en un mundo confortable y sobre lo que es el dolor. (p.180)

No sé6lo presencia el conflicto sino también puede llegar a vivirlo
internamente. Pero el profesional tiene como responsabilidad contar
historias, y hacerlo hasta que la sociedad se implique De ahi la necesidad de
un cierto control emocional que le permita mantener una relativa distancia y
objetividad (Busst, 2012).

Sin embargo, autoras como Susan Sontag tienen una visibn menos
benevolente de las intenciones del fotoperiodismo; para ella, fotografiar
implica un acto de no accién, donde la fotografia tiene preferencia: la
persona que interviene no puede grabar, la persona que estd grabando no
puede intervenir (Sontag, 1973, p.8). Existe una cierta complicidad entre el
fotdgrafo que en alguna medida espera que la situacioén que estd aguardando
con su cadmara se mantenga hasta que €l pueda sacar una buena toma, ya
que lo que hace interesante, segiin Sontag, en ese momento al sujeto a
fotografiar, es su dolor y/o desgracia (Sontag, 1973)

Sufrir es una cosa; otra cosa es vivir con las imagenes fotografiadas
del sufrimiento, que no necesariamente refuerzan la conciencia ni la
habilidad de ser compasivo. Puede también corromperles. Una vez
uno ha visto tales imdgenes, se empieza a ir hacia el camino de ver
mas y mas [...] Las imagenes anestesian. (p. 15)

(El fotégrafo en primera instancia, y posteriormente el espectador, se
aflige ante lo que se presenta ante él e intenta (infructuosamente en
demasiadas ocasiones) actuar en consecuencia o permanece impasible? El
fotoperiodismo no se resumiria simplemente a dicha cuestién dicotomica.
Este también puede convertirse en una oportunidad para “atravesar” a un
mayor publico, promoviendo un alcance global de la problemética social



BRAC - Barcelona Research Art Creation, 5(2) 195

retratada. Los que sufren quieren tener su historia presente en la
comunidad internacional (Ben Bohane en Busst, 2012, p.123). Bleasdale
escribi6 en su articulo sobre su estancia en la Republica Democrética del
Congo que su deber como periodista era confortar al afligido y afligir al
confortable. Ir més alld de la ayuda al individuo presente, y tener un
impacto directo en el cambio de actitud de la opinién publica ante las
injusticias y tragedias ajenas (Bleasdale, 2004) ;Se puede afirmar que el
fotdgrafo en situaciones de conflicto es un simbolo de esperanza porque a
través de ese testimonio las personas menos privilegiadas sienten cierto
alivio al ser escuchadas, perciben que todavia a alguien le importa lo que
les pasa? Porque a fin de cuentas no es tanto a quien le emocione sino a
quien le haga actuar (Cooper, 2013).

Para aliviar el dilema con el que se enfrenta el fotoperiodista ante
la tragedia ajena, la Asociacién de Fotégrafos de Prensa Nacional (NPPA)
establecié un cédigo ético para promover la mayor veracidad, en todos los
formatos, del periodismo visual y asi mejorar la confianza del puiblico del
material mostrado. En la era digital, la credibilidad sobre las imagenes cada
vez es mas cuestionada (Mienpdd, 2014). Joe Rosenthal’s, con su bandera
al viento en Iwo Jima en 1945, tard6 un tiempo en confesar que habia
“construido” la instantdnea. Se supone que en ese caso, el profesional debe
evitar intencionadamente contribuir, alterar o buscar influir en los
acontecimientos que estd documentando (NNPA, 2006). Tal como la
fotoperiodista Nancy L. Ford dice (Ford 1998, citado en Bersak, 2006)

El trabajo de un fotoperiodista es salir y experimentar la vida por los
demads, capturar un acontecimiento en una pelicula, con suerte capturar
la emocién que fue experimentada, para que los lectores puedan a su
vez ver y sentir lo que era estar ahi. El fotoperiodista debe capturar la
verdad también; eso significa que el fotdgrafo sélo debe fotografiar lo
que ocurrid, cuando ocurridé y no recrear la situacion si no llegd a
tiempo. (p.53)

La anhelada objetividad del fotoperiodista la comparaba Cartier-Bresson
con ser una mosca en la pared, sin ningin impacto ni influencia en la
situacién (Cartier-Bresson en Lester, 1991). Aunque algunos insisten en
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que en el “gran” fotoperiodismo no muestra, sino que expresa, no
alejandose de una vision “artistica” (Bowers, 2008).

Volviendo al World Press Photo, en la exposicién del afio pasado
también se encadenaban imigenes algo mas sutiles que en ediciones
anteriores, como la de Julius Schrank que mostraba con hilaridad e
irreverencia unos soldados del ejército Kachin bebiendo y cantando en el
funeral de un comandante; u otras que sugerian mas que desvelaban como
la de Alessandro Penso que, con poco mis que unas sdbanas y una silla
central, enmarcaba la realidad de los refugiados sirios. Sontag crefa que
toda situacidén, para despertar interés, debia ser convertida en un
espectaculo (Sontag, 2003). En este sentido son destacables las poéticas, no
por ello menos explicitas, imigenes del ganador John Stanmeyer en la
Edicién 2014 en la que vemos una playa repleta de inmigrantes africanos en
la costa de Djibouti alargando el mévil en busca de cobertura o las de Peter
Holgersson mostrando una vida incluso esperanzadora, la de la deportista
sueca Nadja Casadei participante en los campeonatos mundiales de
Heptal6n a pesar de ser diagnosticada de cancer linfatico.

Otras fotografias permitian hablar de problematicas sociales, como las
de Abbie Trayler-Smith quién, con s6lo 16 afios, se sometia a una reduccioén
de estdbmago por su sobrepeso o la de enfermos mentales en Nigeria,
grandes olvidados (Robin Hammon); personas que pierden su anonimato
convirtiéndonos en testimonios indiscretos. Por momentos, uno se pregunta
dénde esta la frontera entre la foto como expresion gratuita, la indiferencia
mas alla del primer impacto, o si realmente hay un interés de comunicar, de
producir un verdadero cambio social (Lipovetsky, 2002).

Cabe destacar como presencia autoctona, al catalan Pau Barrena,
ganador en la categoria “observed portraits” con una novia bereber en
Afanour, uno de los barrios mas pobres del sud-este de Marruecos. En la
imagen, ésta iba tapada con un velo esperando a que su prometido fuera a
buscarla, se trata de explicar aquello que el gran publico no puede ver,
como una pequeiia ventana que da ojos a quien quiera mirar comenta el
propio Barrena.

Este afio, en la edicién 2015, las 20 personas que formaban el jurado de
la Fundacion Photographic Social Vision (donde se encuentran miembros
de Singapur, UK, Finlandia, Camertn...ningin representante de Espaiia)
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escogieron como imagen ganadora la del Fotégrafo danés Mads Nissen
“Jon & Alex”, el retrato intimo de una pareja homosexual en uno de los
lugares actualmente mas homéfobos, San Petersburgo. Més alld de esa
foto, se suceden por los pasillos de la exposicion los momentos mas
impactantes inmortalizados durante el 2014: los refugiados amontonados en
una embarcacion precaria huyendo del conflicto Sirio (Mario Sestini); una
prostituta china cabizbaja con los tobillos y mufecas encadenados (Liu
Song); un inmigrante con los ojos desorbitados bajo un coche
escondiéndose del control de la Guardia Civil en Melilla (Gianfranco
Tripodo); esos mismos ojos llenos de terror que se ven en los enfermos de
ébola retratados por Peter Muller, o las nifias de una escuela de Chibok
(Nigeria) secuestradas para unirse al estado islamico (Glenna Gordon).
Probablemente no sea mucho aventurar que, en la préxima edicién, los
atentados Yihadistas serdn grandes protagonistas de la sala. Otras, si bien
menos explicitas, dejan inevitablemente una huella, como la de Bulent
Kilic, que retrata magistralmente la mirada vacia de una joven herida
sentada en el suelo tras los enfrentamientos con la policia por la muerte de
un muchacho en una manifestacién contra el autoritarismo de Erdogan.

Por momentos, la exposicién da un respiro a la crudeza visual: Thomas
Van Houtryve quién con la ayuda de drones es capaz de transmitirnos la
fragilidad humana ante cualquier conflicto bélico tomando fotografias de
objetivos habituales de los ataques aéreos en el extranjero (casamientos,
funerales, prisiones...) esta vez en EUA. Los avances tecnologicos
permiten un fotoperiodismo més inmediato y realista (Mullen, 1998). En
ciertas de ellas se insintia més que se desvela, como en la de Sergei Ilnitsky
donde aparecen restos de una explosion, platos llenos de polvo, cortinas
ensangrentadas.

Otras tematicas se encadenan con textos directos e imagenes
aparentemente anodinas: la explotacion laboral en China (Ronghui Chen),
la soledad en Japén o Russia (Turi Calafato, Andy Roccheli), el desamparo
infantil (Asa Sjostrom), la transexualidad en Indonesia (Fulvio Bugani) o la
contaminacion asiatica (Lu Guang).

Y algunas joyas, como las plantas carnivoras de Christian Zegler o en
particular las fotografias aéreas del piloto y fotégrafo polonés Kacper
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Kowalski La admiracion por la forma surge antes que cualquier
comprension del contenido.

Cabria mencionar también los proyectos de larga duraciéon como el de
Darcy Padilla que documenta durante 21 afios la autodestruccién de Julie
Baird, una toxicomana de Estados Unidos que antes de los 40 ya habia
sufrido abusos sexuales, maltratos por sus parejas y un contagio de VIH. El
texto desolador que acompafia las instantdneas en blanco y negro no le quita
la magia a su estética cuidada. Conmueve y abruma, tanto como aquel
retrato asimismo en blanco y negro de Susie Linfield de 2010. Una nifia
dirigiéndose fijamente hacia adelante, con unos ojos algo tristes y vacios.
Sin revelar la cruda realidad que se esconde detras de esa mirada. Leyendo
a Linfield, es cuando descubrimos que esa nifia sin nombre forma parte de
un grupo de nifios torturados y ejecutados en el campo de Khmer Rouge por
su supuesto apoyo contra revolucionario.

Sorprende el tono de algunos comentarios del libro de notas al final de la
exposicion. Mayoritariamente son apreciaciones positivas sobre la
exposicion del World Press Photo 2015, interesandose por la misma, si bien
otras ponen en duda su utilidad remontdndonos al dilema ético previamente
mencionado:

Aunque existan tantos problemas en el mundo es una ldstima que solo se
proponga una mirada del dolor, el odio, el sufrimiento. Me gustaria que
hubiera premios para promover un fotoperiodismo, una exposicion y demds
actividades que conciencie al espectador desde otros lugares. Y que la
mirada de cada uno rescate otro tipo de valores. (Tijuana, México)

En comparacion con aiios anteriores, ha sido menos emocionante. Al
margen de este comentario, muy recomendable. (An6nimo)

...Causa preocupacion encontrarse con ciertas maneras tendenciosas de
tratar noticias actuales. Ninguna mencion al resurgimiento del neonazismo
en Ucrania en el fotoreportaje sobre el conflicto ucraniano. Da miedo
pensar que nos olvidamos de una de las grandes lacras del siglo XX.
Esperemos que en proximas ediciones mejore el tratamiento, como minimo
neutral, de la informacion. (Marta)

El aiio que viene queremos un poco mds de color y alegria. (Anénimo).
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Al acabar la exposicidn, y sin querer caer en un discurso estereotipado,
uno podria plantearse si realmente el estar informado cambia la vivencia de
los que sufren. Si existe realmente una pasividad y ausencia de
perdurabilidad al observar desgracias ajenas en el periddico, en los
medios,...actualmente cada vez mas presentes tal como afirma Moeller
(1999). Segun Sontag surge este sentimiento que la barbarie esta cada vez
mas cerca nuestro, de forma mas o menos directa.

Y los estados que se llenan de apatia, de anestesia moral o, mucho
peor, emocional, se inundan de otros sentimientos, la rabia y la
frustraciéon. No podemos pretender hacernos los inocentes cuando
vemos como algunos seres humanos son capaces de infligir violencia,
mas o menos explicita sobre otros [...] A partir de determinada edad
nadie tiene derecho a tal ingenuidad y superficialidad, a este grado de
ignorancia o amnesia. (Sontag, 2003, p.89)

El fil6sofo Emmanuel Levinas (Monografias Humanitas, 2004) dijo que
ante el sufrimiento ajeno

Cualquier justificaciéon del sufrimiento duplica la violencia hacia el que
sufre y no cumple el primer deber ético, es decir, el reconocimiento [...] Ser
testigo no es, por tanto, asumir, conectar con o comprender el sufrimiento
del otro. Si ese fuera el caso, el sufrimiento podria quedar justificado por el
hecho de crear ocasiones “Utiles” para las relaciones sociales. Ser testigo es,
en cambio, sufrir uno mismo en nombre del otro, una ocasién para un
sufrimiento inutil. Este momento secundario del sufrimiento, producido
en el testigo al contemplarse en el otro sufriente, estd cargado de
significado pero carece de utilidad. (p. 18-19)

El empatizar, a través de las iméagenes del World Press Photo, con estas
victimas andénimas es, segin Sontag (2003), de un cinismo e
irresponsabilidad importantes, ya que no hay que olvidar que somos, hoy
por hoy, unos espectadores privilegiados del sufrimiento ajeno. Para ella, al
sentir cierta empatia, sentimos que no somos complices de las causas del
dolor. Nuestra simpatia proclama nuestra inocencia asi como nuestra
impotencia. No debe olvidarse, y ahora en tiempos de crisis mas que nunca,
que... “nuestros privilegios estan ubicados en el mapa de su sufrimiento, y
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pueden estar vinculados...de la misma manera como la riqueza de unos
pueden implicar la indigencia de otros.” (p.80).

A pesar de esos estados de frustracién, y aunque prevalezca
aparentemente una impasibilidad generalizada, sigue existiendo el deseo de
informar, de hacer llegar todo aquello que conmueva. David Dare Parker
expres6 un sentimiento, que ya habido movilizado en su momento a
Cartier-Bresson (Busst, 2012) cuando dijo

El mensaje siempre va a ser el mismo. Estamos informando sobre la
inhumanidad del hombre por el hombre, sobre la capacidad de
recuperacién y supervivencia ante situaciones incémodas, sobre
desastres naturales, la enfermedad, la pobreza o el hambre, o sobre
sociedades autocraticas o corruptas. Las historias sobre las que
estamos informando siempre van a ser las mismas historias. Tratan
sobre el comportamiento humano, la fragilidad humana. Es por eso
que decidimos hacer lo que hacemos. (p.100)

Por ello, més alld de dicho mensaje, buscar alternativas. Sobreponerse a la
compassion fatigue, al sentimiento de culpa que hace voltear hacia otro
lado. Dejar de sentirse paralizados, incluso hipnotizados, ante la magnitud
de la tragedia. Y que el reto de replantearse el propio self y su interaccion
con lo que le rodea responsabilice no s6lo a mirar sino también a actuar
(Moeller, 1999).
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Abstract

The contributions that are examined in this article can fit into the critique to
philosophical and artistic Modernity of the late 20th century. Bourgeois, Hesse and
Mendieta do so from very specific coordinates and a shared goal. These artists show
a particular opposition to the modern patriarchal society through the disorder, the
infringement and the femininity. The aim of this text is to provide a paradigmatic
example of the critique of modernity from these terms, based on a proposal of
analysis of their methodologies putting them in relation to several concepts coming
from philosophy. The authors who we are going to articulate their work are, among
others, Foucault, Cortés, or Derrida, with the notion of deconstruction. This last link
is based on the analysis the author proposes in his work La verdad en pintura. The
advent of the disorder implies a destabilizing of the order imposed.
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Resumen

Les contribucions que s’examinen en aquest article poden encabir-se en la critica a
la Modernitat filosofica i artistica de finals del segle XX. Bourgeois, Hesse i
Mendieta ho fan a partir d'unes coordenades molt determinades i amb un objectiu
compartit. Aquestes artistes mostren una particular oposicié a la societat moderna i
patriarcal mitjancant el desordre, la infracci6 i la feminitat. L'objectiu d'aquest text
és oferir una mostra paradigmatica de la critica a la modernitat des d'aquests termes,
a partir d'una proposta d'analisi de les seves metodologies posant-les en relacié amb
diversos conceptes de la filosofia. Els autors amb qui articularem la seva obra sén
entre d'altres: Foucault, Cortés, o Derrida amb la nocié de deconstruccié. Aquest
darrer vincle parteix de l'analisi que el mateix autor proposa a la seva obra La
verdad en pintura. L'adveniment del desordre que proposen les artistes implica un
posicionament desestabilitzador de 1'ordre imposat.
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ouise Bourgeois, Eva Hesse i Ana Mendieta van ser testimonis

directes de com alguns dels ideals moderns van arribar a convertir

la vida social en una espécie d'aparell constrictor i opressiu. Les
seves mostres d'oposicid i critica a la situaci6 viscuda impliquen una dura
critica als axiomes moderns i als principis de la geometria minimalista, els
quals perceben com a pura fal-lacia. La seva estratégia és acollir aquests
conceptes com a punt de partida per a mostrar la seva obsolescéncia.

Aquesta seleccié d'artistes ens permet visualitzar tres punts de vista
diferents que enfoquen la critica a la modernitat. Louise Bourgeois elabora
un atac des de la figura del patriarca, Eva Hesse apunta fonamentalment a la
gesti6 de l'espai minimalista i Ana Mendieta s'oposa a l'exclusio racial i de
genere. Aquestes tres propostes ataquen tres dels principals conceptes
legitimats pel sistema modern des de la feminitat i simultaniament
configuren tres camins que acaben confluint en un mateix objectiu.
Analitzar-les juntes ofereix un petit mapa conceptual dins la linia discursiva
de critiques a la modernitat elaborades des de la feminitat, observant tres
dels seus principals punts d'atac.

La metodologia del present text parteix de la identificaci6 dels trets
comuns de les artistes pel que fa la seva posicié i critica. Es fara un repas en
ordre cronologic d'aquelles obres de les artistes que han aportat els
principals conceptes que ens interessen aqui. Es procedira a 1'analisi de les
mateixes dins d'aquest discurs, mitjangant la posada en paral-lel de diversos
conceptes continguts en aquestes obres i algunes idees provinents de la
filosofia. Finalment es podran establir els punts de connexié i les
divergencies entre les artistes.

Els trets comuns de les autores son els segiients: la seva posici6 politica
les situa com a exemples de lluita contra un sistema patriarcal i racionalista,
fet que ha provocat, en ocasions, que se les hagi vinculat amb diversos
moviments feministes dels anys 60. Les tres elaboren el seu treball de
forma gairebé coetania i coincideixen amb el pensament francés
postmodern, especialment amb M. Foucault, J. Derrida, G. Deleuze i F.
Guattari. Les tres observen una alianca entre la modernitat filosofica i
artistica, la geometria minimalista, 1'ordre panoptic foucaultia, la gestié de
I'espai com a eina de poder, la noci6é de cos com a mitja de dominaci6 i la
nocié de cos i feminitat com a ser informe (Bois & Krauss, 2003) o
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monstruds (Cortés, 1997). Les tres elaboren les seves respectives critiques
contra l'ordre establert, mostrant en el seu treball nocions com: el desordre,
la infraccid, les impureses, la diferéncia i la feminitat. Finalment, també les
tres parteixen d'una experiéncia vital traumatica provocada per un sistema
que les va oprimir d'alguna manera.

L'obra d'aquestes autores presenta una gran carrega critica a l'odre i a la
centralitat que les constrenyia i maltractava. La seva forma d'oposicid les va
portar a generar elements antagonics a un sistema classificador excloent. La
fugida des d'aquest centre cap a I'excentricitat troba la seva motivaci6 en les
propies experieéncies subjectives i emocionals, les quals havien estat
marcades per aquest sistema.

Aixi doncs de Louise Bourgeois s'observa des d’aquest punt de vista
desestabilitzador, la seva nocié de dona com a casa o llar familiar dins un
sistema patriarcal que la tanca, l'ailla i la redueix a un mer element
reproductor. Bourgeois mostra una revisi6 dels sentits atorgats a la casa i a
la dona a partir del seu rol social, alhora que denuncia la gestié de 1'espai
familiar com a eina de domini. D’Eva Hesse s’analitza 1'as de la geometria
minimalista com a punt de partida del seu treball, la qual desvirtua o
distorsiona fent-la conviure amb conceptes vinculats a la subjectivitat i
I'atzar, desafiant aixi un sistema classificatori excloent. La seva nocié de
geometria lliure ofereix una relectura de la geometria des d'ella mateixa,
sense limitar-se a una simple negacid. Finalment d’Ana Mendieta veurem
la seva oposicié a la centralitat social i racial defensant una figura de la
dona lliure de la gesti6 social imposada. Aquesta artista, mitjancant el
ritual, proposa un acte d'alliberacié i guariment davant 1'opressi6 soferta.
Amb les seves particulars experiéncies des de la infracci6 i el desordre, amb
estratégies diverses, aquestes artistes mostren analogies conceptuals i
objectius comuns.

Louise Bourgeois, Femme-Maison: la Casa com a Presé, la Dona com a
Diferéncia, un Desafiament al Sistema Patriarcal i a I'Escultura
Minimalista

Louise Bourgeois inicia la seva experiéncia vital en un context familiar
tradicional, del qual va absorbir una idea de la masculinitat i la societat
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patriarcal totalment injusta i opressora. L'accié que el seu pare infringia
sobre la familia va provocar la seva rebel-1i6, que ella va vehicular des de
l'art.

En primer lloc, en aquest punt assenyalarem els lligams conceptuals
entre I'obra de Bourgeois i les idees relatives a la critica a la modernitat, les
quals vertebren aquest text. Aquestes son: entre la societat patriarcal i la
societat panoptica de Foucault; entre la llar familiar i I'espai panoptic en
I'ambit domestic; entre la figura de la dona i la figura de la diferéncia, la
noci6é d’informe, la nocidé de monstre i alhora amb la del reu per Foucault
(1976). En segon lloc, analitzarem com l'obra de Bourgeois implica un
desafiament categdric a un sistema de coneixement tradicional
classificatori, mitjancant la convivéncia de conceptes contraris. En tercer
lloc, veurem de forma més concreta com Bourgeois va contradir els ideals
de l'escultura minimalista. En quart lloc, veurem com l'artista elabora una
destruccié simbolica de la figura patriarcal. Finalment, veurem la
culminacié de la trajectoria conceptual de Bourgeois amb un retorn a la
calma, a un ordre sensible, el qual implica una relectura de les formes
geometriques demostrant una deformacié dels seus valors tradicionals.

A causa de la seva experiéncia de joventut l'artista havia percebut la llar
familiar de forma paral-lela a la noci6 de casa i presé tal com son descrites
per Foucault. La gestié de l'espai, per Foucault, ofereix una eina efica¢ de
control i dominacié. Mitjancant aquest control i reclusié dels cossos
s'accedeix a l'anima de l'individu, controlant aixi la seva conducta 1
pensament. Les caracteristiques de l'espai panoptic reprodueixen per
Bourgeois les de l'espai familiar a la societat moderna patriarcal, aixi doncs
l'artista hi veu un reflex conceptual directe. Per Bourgeois hi ha un
confinament tradicional de les dones a I’ambit domestic (Fluxa, 2007, p.
106), es pot dir que per a ella la familia va encarnar una espécie d'estructura
panoptica dins 'ambit privat que la va ferir profundament.

En aquesta afirmaci6 apareixen quatre dels conceptes puntals que
conformen el context on ens situem, que sén: el confinament, entés com
aillament necessari per a la rehabilitacié i gestié del cos; la tradici6 entesa
com a sistema patriarcal disciplinari o panoptic; la dona entesa com
I’element diferencial o transgressor d’aquest sistema i l'ambit domeéstic
entes com a espai de reclusid o casa-preso.
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En aquesta llar, segons Bourgeois, habita la dona com a ser degudament
tancat i aillat, qliesti6 que ens remet metaforicament a la teoria de J. M.
Cortés en referir-se a quelcom monstruds i aillat (Cortés, 1997, p.19). La
intenci6 desestabilitzadora de Bourgeois la porta a mostrar els elements que
utilitza de forma que esdevenen inclassificables, la casa apareix com un cau
o llodriguera i utilitza ’ambigiiitat sexual per establir conflictes categorials
moderns. Tot plegat ens fa pensar en la noci6 d'informe de Yve-Alain Bois.
Bourgeois sembla denunciar una imatge estereotipada de la dona feli¢, mare
i esposa, la identitat de la qual és vinculada exclusivament a la nutrici6 i
reproduccid, i que un cop exclosa de tota vida publica deixa de ser perjudici
pel bé comd (Mayayo, 2002, p. 12).

Si llegim la figura del monstre dins el context socioldogic de Foucault,
estariem parlant de la figura del transgressor. A 'obra de Bourgeois la dona
sembla ocupar en el sistema un lloc analeg al lloc que el reu foucaultia
ocupa dins el poder punitiu i normalitzador. Per tant, existeix una connexi6
conceptual, sols que en aquest cas s’hauria de substituir la punicié per la
coercio, ’aillament, 1’exclusié de la dona de la vida publica i el seu
confinament a I’ambit familiar.

Es a dir, ens atrevim a establir uns possibles lligams conceptuals entre,
d’una banda, la societat patriarcal i la societat panoptica de Foucault en
I'ambit domestic i de I’altra, un possible reflex metaforic de la figura de la
dona en la figura de la diferéncia, la nocido d’informe com a element
qiiestionador i alhora amb la del reu per Foucault. A I’analisi Tanto las
Celdas como las Araiias son, evocan y problematizan el “hogar” veiem
aquest vincle (Bal, 2007, p. 40). També a Las Celdas son, o representan,
casas en sentido literal [...] (Villa, 2007, p. 28). En segon lloc, un cop
establerts aquests primers vincles conceptuals, analitzarem tot seguit com
l'obra de Bourgeois implica també una critica a un sistema de coneixement
racional tradicional, mitjancant els seus elements impurs i inclassificables.

Bourgeois veu també en [D’edifici familiar una interessant font
d’ambigiiitats, la casa és el lloc per excel-léncia de la sociabilitat femenina,
el punt de partida d’una xarxa del saber de les dones i escenari dels plaers
de la maternitat. Es un espai matern, calid, de refugi, escenari dels jocs
infantils, prolongacié del cos de la mare i alhora també és el Regne del
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Pare, reflex de I’autoritarisme, la mentida i escenari del drama. L’edifici de
la casa protegeix i empresona, és preso i refugi. Aquesta fertil convivéncia
conceptual produeix conflictes entre dos o més categories culturals, que fan
de la llar quelcom inclassificable, informe i monstruds (Cortés, 1997, p.
38).

Aquest concepte habita en les obres de Bourgeois, tret que les converteix
en elements incomodes i conceptualment desafiants (Bois & Krauss, 2003,
p. 7). Podriem preguntar-nos sense resposta quin dels elements, la dona o
la casa, encaixaria millor en aquesta categoria de monstruds, si la dona com
a element diferencial o la casa com a element ambivalent.

A finals dels anys 40 Louise Bourgeois elabora una série anomenada
Femme-maison, que significa exactament ‘dones-casa’. Aquesta, juntament
amb altres séries posteriors anomenades Lairs (caus) als anys 60 i Cells
(cel-les) als 90, configuren una part important de la iconografia de I’autora,
en que el tema de la casa es mostra com a element primordial.

En els dibuixos de les Femme-maison, ’adaptacié a qué se sotmet el
cos que habita I’edifici encarna una especie de fusi6 del cos amb
I’arquitectura. Aquesta dualitat informe inaugura una seérie o sistema
d’oposicions que vinculen els segiients elements contraris: alld inanimat
amb alld organic, la rigidesa amb la mal-leabilitat, la solidesa amb la
fragilitat i la geometria amb la fluidesa.

Amb aquestes fertils associacions insolites, 1’autora genera una espécie
de mitologia particular que implicara una critica que aqui ens interessa per
partida doble: d’una banda, contra tot sistema classificatori racional,
destruint tota possibilitat de conservacio d’un sistema binari d’oposicions i
de I’altra, contra la geometria minimalista en oposicio a seva rigidesa.

A Les lairs i L’Eccentric abstraction de 1966 s’inclina per 1’as dels
materials tous. Les caracteristiques presenten caracter flaccid, tou, liquid,
contraposant-se amb la rigidesa de la geometria. El tema que es manté i
cobra més importancia és la figura de la casa, ara convertida en llodriguera
o0 niu, la qual presenta connotacions oposades segons si s6n vinculades a la
figura de la mare o del pare. Aixi, els espais es presentaven de forma
claustrofobica o presidiaria quan els vincula al pare.

Per contra veia en el niu, com per exemple en ’obra Fée Counturiére
(fada cosidora) de 1963, una associacié amb la seva mare treballant al taller
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de teixits que tenien a casa. En aquest cas I’espai té unes connotacions
d’escalfor i proteccid, presenta interiors cavernosos, laberintics com un
ventre matern, que recorden la calidesa de la penombra de 1’Gter matern.
Evocant 1’espai primigeni, evocant la vida, la germinacié, aquests nius
presentaven un aspecte visceral, fins i tot repulsiu.

A mig cami entre diverses categories: I|’abstraccid, la figuracio,
I’acolliment o la repulsio, la llar o el niu, el ventre matern huma o 1'animal,
aquestes obres impures conceptualment informes subverteixen
completament tots els parametres racionals que es puguin utilitzar des d’una
posicié homogeneitzadora que pretengui classificar-les.

Bourgeois va contradir també els valors de l'escultura minimalista. Per
tant en tercer lloc, analitzarem més concretament aquesta critica. Amb
aquestes mateixes obres, Bourgeois va participar a 1’exposicio Eccentric
abstraction, organitzada per Lucy Lippard al 1966 a la Fischbach Gallery
de Nova York, juntament amb altres autors com Eva Hesse o Bruce
Naumann entre d’altres. Aquesta mostra va servir per a sacsejar I’imperi de
la neutralitat minimalista que va dominar durant la década dels 60 (Mayayo,
2002, p. 26). Les oposicions que proposaven enfront I’estética minimalista
eren clares: mentre els uns utilitzaven materials industrials, els altres
presentaven materials tous, mal-leables, amb una gran sensaci6 de tactilitat;
mentre els minimalistes se cenyien a la regularitat modular, els altres
oposaven el caos formal, i davant 1’us de les formes geomeétriques simples,
aquests artistes defensaven 1’is de formes organiques fins i tot amb
connotacions erotiques.

Les referéncies a la sexualitat que Bourgeois inicia en les seves
llodrigueres continuen desenvolupant-se conceptualment a les seves obres
de 1967 titulades Soft Landscapes (paisatges tous). Aquests paisatges son
realitzats amb materials tan tous, flexibles 1 mal-leables com durs; aixi,
utilitza latex, cautxd o alabastre. Les seves formes generalment s6n una
especie de protuberancies, monticles o erupcions, que ens remeten a allo
organic i visceral. També utilitza referéncies a les excrecions humanes com
a elements impurs, sinonim de perill i desafiament de 1'ordre (Cortés, 1997,
pp. 37-38). Aquestes escultures solen recrear un desmembrament, una
desintegraci6é que accentua el caracter irregular, efimer, tou i carnal del cos
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huma i les seves funcions vitals, i se situen antagonicament vers 1’estabilitat
i la permanencia de les formes geometriques minimalistes.

Finalment veurem com l'artista va assolir la destruccié simbolica de la
figura patriarcal, la qual, fruit de la seva experi¢ncia infantil, havia
esdevingut una de les seves obsessions. A la seva obra The destruction of
the father (1974) reprodueix una espécie de caverna, un espai concau
claustrofobic. Al centre s’hi veu una taula de menjador amb un mantell de
latex que reprodueix formes d’ossos i visceres d’animals. Tot plegat es
troba rodejat per totes bandes per una munié de mitges esferes i
protuberancies, que recorden la serie de cimuls (Cumul, anys 60) i
recuperen les associacions metaforiques al-lusives al cos i a la sexualitat
equivoca que Bourgeois ja havia utilitzat anteriorment. Altre cop, I'autora
genera un monstre informe, inclassificable i transgressor, tant pels aspectes
representatius com procedimentals.

En aquesta obra l'autora elabora un assassinat simbolic de la figura del
pare, el qual implica, amb una voluntat conscientment politica o no, la presa
d’un posicionament de transgressio dins d’un sistema que havia generat una
historia de 1’art des d’una Optica exclusivament masculina. En un context
dominat encara pel formalisme de Greenberg, Bourgeois se situa en una
posicid en que la diferéncia sexual es considera un constructe cultural i ho
tradueix a la seva obra en la polaritat primitiva pare-mare, la qual ella
desdibuixa, fusiona i intercanvia. Amb aquesta distorsié pretén enderrocar
una oposicié binaria categorica i per extensio el sistema cultural que la
legitima.

Sembla que per Bourgeois aquesta obra va funcionar de forma
catarquica, ja que després, un cop assassinat el pare, esdevé la calma.
Finalment veiem com retorna 1’ordre, pero no un ordre simbolicament
impositiu, sind un ordre tranquil-litzador, on el drama 1 el parricidi ja han
tingut lloc i es dona per culminada la seva necessaria rebel-1i6. En aquests
darrers anys 70, doncs, 1’autora retorna a 1’us de les formes geomeétriques en
obres com Maisons fragiles. Empty Houses (cases fragils, cases buides) de
1978 o bé Partial Recall (retir parcial) de 1979. Aquestes noves geometries
materialitzen la culminacié d’un itinerari dut a terme per Bourgeois que es
va iniciar de forma tremendament emocional, com a mostra d'indignacié i
rebuig en contra de I’ordre establert. Aixi, si l'artista havia vinculat el seu
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dolor i la rabia amb 1’agressivitat i la desintegracid, ara relaciona el perdd
amb la reconstitucio.

El mén geométric que expressa Bourgeois en aquest context és un mén
de seguretat. L'artista exemplifica perfectament el canvi de lectura
conceptual esdevingut durant el seu itinerari artistic vers els elements
geometrics, atorgant-los uns valors completament diferents. Els emparenta
ara amb la fragilitat, la inestabilitat, la fluidesa, fins i tot amb la
ingravidesa, contraposant-se completament a les nocions habitualment
atribuides tant a l'espai minimalista com a l'edifici panoptic foucaultia
(Foucault, 1976). El propi titol de les obres Maisons fragiles. Empty houses
sembla insinuar la pérdua d’una espeécie de perillositat atorgada
anteriorment a la figura de la casa. L'artista produeix ara cases fragils i
buides.

En la trajectoria descrita aqui observem com l'evolucié cronologica de
I'obra de l'artista ha tocat cinc punts essencials que vertebren aquest text.
Aquests son: en primer lloc, la possibilitat d'interpretacié d'aquestes obres
des de l'Optica foucaultiana i els vincles conceptuals entre la dona, el reu, la
nocié d'informe, la noci6 de monstre i la llar com a espai de reclusid
gairebé panoptic. En segon lloc, podem dir que aquestes obres, amb els seus
conflictes categorials, impliquen un desafiament a l'ordre d'un sistema de
classificaci6 racional. En tercer lloc, veiem com contradiu els principis de
I'escultura minimalista mitjancant elements que li s6n contraris. En quart
lloc, veiem com simbolicament destrueix la figura patriarcal de forma
gairebé terapeutica. Finalment veiem, amb el retorn de la calma, com
elabora una nova relectura de la geometria deformant el seu sentit
tradicional (Bal, 2007, p. 30), atorgant-li valors més humans i sensibles.

Eva Hesse. Geometria com a Punt de Partida

Eva Hesse, com Bourgeois, basa la seva obra en una tensa experiéncia vital,
ja que va néixer a I'Alemanya nazi al si d'una familia jueva. Per desgracia,
la seva vida va acabar de forma traumatica i prematura a causa d'un tumor
cerebral. Aixi com I’anterior artista, Hesse veia en la societat alemanya i la
geometria minimalista uns ideals moderns que li resultaven constrictors,
opressius i poc respectuosos amb la realitat emocional humana.
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A finals de I’any 1965 1’obra d’Eva Hesse va iniciar un tens dialeg amb
I’escultura minimalista, especialment amb la desenvolupada per Carl André
i Sol Le Witt. Hesse inicia una série de treballs amb que, partint dels limits
de la geometria minimalista, se situa en un terreny més proper a
I’experiéncia humana, on la intuicio, el sexe, [’humor i la noci6 d’absurd en
conformen el nucli d’interés.

En aquest apartat observarem l'evolucié de les obres de Hesse i es
comentaran de forma cronologica aquelles que han aportat els principals
punts de critica que ens interessen aqui, els quals sén: en primer lloc, la
critica al minimalisme des de I'excentricitat, utilitzant el que ella
anomenava geometria lliure; en segon lloc, el seu joc amb elements
contraris integrant l'ordre, el caos i la nocié d'absurd; en tercer lloc, 1ds de
la mateixa geometria per a generar un conflicte categoric amb un punt de
mutaci6 minima, que la porta a un acte subtil gairebé deconstructiu
(Derrida, 1999); en quart lloc el desafiament dels convencionalismes
pictorics moderns vinculant escultura-pintura i definint el pla pictoric com
espai paranoide; finalment, 1ds de l'associacié cos-maquina per a definir
l'objecte artistic com a cos sense oOrgans o aparell de mancebo (Deleuze &
Guattari, 2004).

Primerament, observem que Hesse estableix un joc entre allo estable i
allo inestable, entre I’ordre i el caos, mostrant que la geometria no sempre
¢és generadora d’ordre. En Accretion (acrecidon) de 1968, una série de tubs
de fibra conforma una filera que sembla trobar-se al limit de I’equilibri, a
punt de caure en qualsevol moment. Mostra una conviveéncia possible entre
les caracteristiques d’una forma racionalista, controlada, i1 la fragilitat,
I’atzar i D’aleatorietat. A les estratégies formals del minimalisme, la
repeticid, el caracter serial, la geometria i 1’ordre, Hesse confronta
I’expressi6 directa del subjecte amb la manipulacié compulsiva dels
materials o bé recuperant la gestualitat primaria i elemental. Amb aquesta
alteracié de les formes geométriques, establint com a punt de partida una
incoheréncia com sembla ser la geometria lliure, Hesse sembra un fonament
autobiografic, una geometria vinculada a la sensibilitat humana. Per aquest
motiu inclou materials sintétics que desvirtuen les seves caracteristiques
com la fibra de vidre transparent, el latex, la gasa recautxutada, cordes o
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filferros embolicats, que no permeten la regularitat propia de la geometria
pura.

En segon lloc, un altre recurs utilitzat per Eva Hesse per a vincular la
geometria a la subjectivitat és la nocié d'absurd. Es pot dir que per ’artista
és un principi de transgressio de ’ordre i la tradicié des de la propia
pintura. Hesse va afirmar que ’absurd és una de les coses que la repeticio
pot produir sense cap problema. Per tant, si el que volia era establir una
critica de tot allo racional i classificador, I’estratégia idonia va ser per
I’autora la repeticié d’allo absurd, com més absurda és qualsevol cosa, més
exageradament absurd és repetir-la (Krauss, 1997, p. 330). Aixi estableix
una conviveéncia possible entre conceptes aparentment contradictoris, la
repeticio serial, propia del minimalisme o la industria i la noci6é d’absurd,
vinculada per I’autora al seu mén emocional. La seva proposta d’infraccio
parteix del mateix ds dels elements moderns als quals critica i a partir de la
seva deformaci6 I’autora els situa en el terreny de la subjectivitat.

En tercer lloc, veiem com d’aquesta manera les formacions de cercles
concentrics disposats regularment amb auténtica cura se situen en 1’ambit
d’alld corpori, obsessiu, carnal, i es desvia aixi la nocidé geométrica
moderna instaurada en la logica de I’art conceptual. La dilatacié de la nocid
de geometria que elabora Hesse per a establir la seva critica ens podria
recordar de forma metaforica 1’obra derridiana, pel que fa la seva defensa
de la imprecisid i la vaguetat del concepte com a principi metodologic? En
I’obra de Hesse implicaria una superacio dels limits racionals propis d’un
sistema de coneixement tradicional, una evolucié en la formacié de
conceptes, situada en la conviveéncia i la fusié (Derrida, 1997, p. 37).

El que resulta pervers en aquestes obres, més que la deformaci6 de la
geometria minimalista en si, és 1’acrobacia estratégica plastica i conceptual
que duu a terme. De forma contraria a 1’agressivitat declarada de Louise
Bourgeois, les geometries de Hesse estableixen un punt de mutacié minim,
una variacié dels conceptes que constitueixen la geometria portada al limit
de subtilesa, una petita metamorfosi que traeix la percepcié primera de
I’obra, fent creure a 1’espectador que es troba situat en un ambit quan en
realitat es troba als antipodes.

Si Destrategia directa de Bourgeois ¢és productora de monstres
inclassificables, a ’obra de Hesse la propia estratégia en si mateixa €s
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perversa perque se situa just al llindar entre de dos conceptes antagonics.
Estableix un conflicte categoric total i dona, doncs, com a resultat, una
actuaci6 transformadora politicament perillosa.

Com a quart punt, veiem que la deriva adoptada en 1’obra de Hesse cap
al regne de I’absurd també és una afirmacio6 de la seva negativa a abandonar
el territori de la pintura. Seguint aquesta adhesi6, Hesse genera un nou
suport pictoric de goma i fibra de vidre sobre estopa per la seva obra
Contingent (1969). Hesse és capag d’associar els materials propis de
I’escultura amb la pintura i amb la problematica de les dos dimensions.

L’experiéncia artistica de Hesse queda conservada i expressada en el
propi caracter vertical de la pintura la qual, junt amb la influéncia d’altres
pintors com Jackson Pollock, genera una critica als preceptes de la pintura
des del seu propi ambit. La critica de Hesse és la més corrosiva pel fet de
soscavar la pintura des del mateix interior del paradigma pictoric per tal
també de desviar-ne els fonaments. Quasi de forma derridiana, Hesse no es
limita a la simple negacié o atac frontal, utilitza el mateix sistema per a
demostrar les seves fal-lacies, fugint d’una simple negativitat dialéctica
(Derrida, 1999, p. 18).

Junt amb Louise Bourgeois, Hesse va participar també en 1'exposicid
Eccentric Abstraction de 1966. Segons Lucy Lippard la seva obra responia
a uns parametres idonis per a la mateixa i suposava un desafiament directe a
l'escultura minimalista. Perd 1’obra presentada per Hesse guardava també
unes altres intencions. L’obra Metronomic Irregularity era conformada per
una xarxa de cables recoberts de cotd sobre un pla en relleu integrat per tres
panells quadrats. Presentava basicament una estructura propia del terreny
pictoric (Krauss, 1997, p. 337). Per aquest motiu, Krauss assenyala la
vinculacié amb una ruptura conscient dels convencionalismes pictorics.

En realitat les aportacions de Hesse amb aquesta obra son: 1’amorfisme i
la deriva de la convenci6 anomenada pintura al que ella va anomenar espai
paranoide, com a mera superficie on es desenvolupen els intents de
descodificar el desig. Es a dir, 1’estratégia de Hesse considera les lleis
pictoriques modernistes perd amb la intencié de desvirtuar-les. Tot un atac
des del mateix interior del sistema.

En darrer lloc, veiem com Hesse abans de marxar a Nova York a la
primavera de 1965, va establir una vinculaci6 entre alldo organic i alld
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metal-lic, fet que va emparentar la seva obra amb el Grande Verre. Eighter
from Decatur de Duchamp. En aquest moment s’observa aquest vincle del
cos amb la maquina, que l'autora utilitza de forma inquietant, infractora i
perversa.

A partir d'aqui Hesse defineix les seves obres com aparell de mancebo
(Deleuze & Guattari, 2004), nocié que implica la concepci6é de l'obra en
una especie de logica de flux de material, tal com descriu l'autora.
Posteriorment, Hesse abandonara la mencié mecanica i passara a entendre
I'obra com una pura producci6 del desig, un pur acoblament dels aparells de
mancebo com a procés.

Krauss, anomena aquestes obres cos sense oOrgans, fent una menci6 de
Deleuze i Guattari (Deleuze & Guattari, 2004). Amb aquesta mencid
Krauss s’adona de la perfecta correspondéncia entre la nocid d’aparell de
mancebo que encunyen els dos autors i ’obra d’Eva Hesse, tant pel seu
funcionament i correspondéncia metaforica com per les al-lusions a una
especie d'autoerotisme esquizoide i a un ordre fanatic (Krauss, 1997, pp.
334-335). Com veiem a la descripcid dels mateixos autors “El cuerpo lleno
sin 6rganos es lo improductivo, lo estéril, lo engendrado, lo inconsumible.”
(Deleuze & Guattari, 1973, p. 17), aquesta concepcid de l'obra 1'aproxima a
la nocié d'informe i1 demostra altre cop el caracter exceéntric i
desestabilitzador de la critica de Hesse, que d'altra banda, sembla denotar la
fragilitat del seu propi equilibri emocional.

Sembla que 1’acci6 de Hesse és substituir el pla pictoric convencional
modernista per aquest cos sense organs (Krauss, 1997, p. 338) redefinint el
pla com a cos no creat, és a dir, un espai d’accio on les maquines-procés de
Hesse actuen generant productes-motlle, en un procés ciclic de fluctuacié i
generacié constant de material. Aixi, tornem a veure com les obres de
Hesse uneixen I’absurditat i la repeticid, en una especie d’aberracidé que
vincula cos i maquina de forma absolutament torbadora.

Veiem la critica corrosiva de Hesse es va desenvolupant pels diversos
punts descrits que vertebren aquest text i que son: 1'atac al minimalisme, la
fusi6 d'elements contraris, 1'ds de la nocidé d'absurd, 1'ds del conflicte
categoric, la seva minima mutacié de conceptes, la fusié entre escultura i
pintura com a critica a la modernitat, el vincle entre cos-maquina i
finalment, el vincle entre allo organic i allo industrial.
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Per tant, en aquest punt podem establir diversos paral-lelismes entre
Bourgeois i Hesse. Les dues elaboren una critica al minimalisme utilitzant
la mateixa geometria com a punt de partida, deformant els seus preceptes
formals i conceptuals des d'un posicionament excéntric. Ambdues utilitzen
el conflicte categoric de forma transgressora fusionant elements contraris.
Les dues utilitzen la menci6 d'alld organic de forma pertorbadora i entenen
el cos com a terreny minat de conflictes. El tret que potser les diferencia és
que Hesse elabora una critica més subtil i soterrada, en canvi Bourgeois
mostra una agressivitat manifesta i destructiva. On si acaben confluint les
dues és en una relectura final de la noci6 de geometria, emparentant-la amb
nocions properes a la sensibilitat, gairebé de forma terapeutica i guaridora.
Aquests trets en comu ens ajuden a elaborar el mapa conceptual dibuixat
per la trajectoria de critiques a la modernitat des del cos i la feminitat.
Com a darrer punt inclourem l'autora Ana Mendieta, amb la qual acabarem
de mostrar els trets cabdals que conformen aquest mapa.

Ana Mendieta. L’Alteritat i l1a Denuncia de les Jerarquies

Finalment la tercera autora citada, Ana Mendieta, de forma paral-lela a les
anteriors, inicia la seva critica partint d’una experiéncia vital complexa, en el
seu cas marcada pel rebuig a I’alteritat per motius de raga i génere, que la va
portar a perdre la vida de forma també prematura i traumatica.

Mendieta estableix la seva critica partint de diverses nocions
fonamentals. Seguidament assenyalarem quines sén les principals i que ens
interessen aqui: en primer lloc, la critica al minimalisme utilitzant els
elements que 1i sén contraris de forma analoga a Bourgeois i Hesse; en
segon lloc, l'atencié a l'excentricitat racial, interpretada des de 1'Optica
foucaultiana, on els grups culturals exclosos per raons de raga i génere
ocuparien el lloc del transgressor, el reu, o monstre informe en un sistema
tradicional; en tercer lloc, 1a nocié del cos com a element transgressor i 1'is
de les impureses i contaminacions corporals com a elements de perill; en
quart lloc, la reuni6 amb la natura com a ritual de reconstitucio i finalment,
1'ds d'elements simbolics 1 esotérics propis de les cultures marginals.

La critica d'aquesta autora s’oposa als parametres moderns sobre el que
es considera art. Trenca la condici6 d’objecte de 1’art portant al limit les
seves convencions, reflexiona respecte la formalitzaci6 de I’objecte presentat
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i cerca la fusid i contaminacid lingiiistica. Aquests objectius suposen un atac
directe a un sistema classificador, als ideals de la modernitat.

En primer lloc, Mendieta elabora la seva critica a partir de la
desestabilitzacié de 1’ordre social imposat i el minimalisme mitjangant
I’al-lusié a elements que li sén contraris. Aixi, si en Bourgeois hem vist
obres properes al caos i en Hesse un ds desvirtuat de la geometria, en
Mendieta veurem I’atencid a la condicié exceéntrica allunyada d’una nocid
tradicional de bon ciutada adaptat a la norma i gestionat per un sistema de
poder que exclou la diferéncia aixi com tot alld que resulti un desafiament
vers la ideologia oficial.

En segon lloc, amb Mendieta podem també elaborar una interpretacié a
partir de Foucault, els valors que ella proposa poden esdevenir monstres
desafiadors de I'ordre. Com la mateixa artista diu: There is a Devil inside of
me [hi ha un diable dins meu] (Mendieta, 1997, p. 198); ella mateixa sembla
identificar-se amb 1’expressi6, amb una posicidé radicalment opositora
d’aquest ordre social. Des de l'0Optica foucaultiana les cultures minoritaries
semblen materialitzar la figura del transgressor, que en aquest cas també
hauria de ser aillat i reclos per a no suposar un perill per a 1'ordre. De fet, ella
identifica el paper de la dona victima en els pobladors originals d’América i
el Carib que van ser exterminats pels colonitzadors (Hess, 2002, p. 347). En
aquest sentit, 1'opressié viscuda per l'autora seria analoga a aquesta teoria i
ella sembla sentir-se com l'element transgressor o politicament incorrecte.
La discriminaci6 que pateix l'artista és doble, politica i sexual, i coincideixen
ambdues en un mateix sistema social dominant.

La critica de Mendieta, doncs, conté un fort rerefons politic i social. Ella
denuncia I’existéncia d’una cultura falsa que hem definit anteriorment aqui
com a societat disciplinaria o panoptica, fent al-lusié a les teories de
Foucault i que és generada per la classe dominant. Mendieta denuncia
I’efecte paralitzant del desenvolupament social de I’home, que el situa en
una posiciéo similar a la d’un reu o ped productor, manipulant la seva
subjectivitat per tal que s’identifiqui a si mateix amb els interessos del
sistema capitalista productor i industrial (Mendieta, 1997, p. 167-168).

De forma paral-lela a les observacions de Jameson, (Jameson, 1999) ella
veu en el territori un objecte de lluita i també veu la necessitat de redescobrir
els propis origens culturals i territorials per a I’alliberaci6 humana.
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Mendieta denuncia la falsedat de la missi6 civilitzadora de les classes
dominants, que exercint formes inhumanes de racisme 1 d’altres
discriminacions socials ha desnaturalitzat i violat la tradici6 cultural i
artistica de les cultures minoritaries (Mendieta, 1997, p. 175). L'autora
sembla definir amb aquestes descripcions un mén certament foucaultia.

En tercer lloc, Mendieta veu el cos femeni com a terreny de lluita, ple de
conflictes. L'artista contraposa el seu propi cos com a diferéncia, com a
estrateégia per a destruir 'ordre. Per aquest motiu, la seva forma d'interpretar
el cos és analoga a com ho fan Bourgeois i Hesse, implica una amenaca
contra 'ordre.

La seva estrateégia desestabilitzadora es fonamenta en I’is del cos com a
material i escenari artistic. El cos de I’home és politicament neutre, el cos de
la dona, en canvi, és socialment sexuat, és ple de prejudicis atavics que el
vinculen a la contaminacié i a la transmissi6 de vida, és un subjecte
alterador, gairebé un element monstruds que ha de ser controlat.

D’altra banda, la representacié del cos femeni dins 1’art oficial ha estat
sempre metafora del valor i sentit de [’art, ha estat simbolica d’una
transformaci6 de la matéria base natural en les formes elevades de la cultura
i P’esperit. El nu femeni tradicional és un mode de contencid de la feminitat
i la sexualitat femenina. El cos és 1’obsessio principal de Mendieta,
conscient de la feixuga carrega de sentit que li és atorgada per la societat,
intenta mostrar en les seves accions un cos femeni autonom, lliure de rols
socials, desterrant el desig masculi i la seva condici6 de victima (Kuspit,
1997, p. 35). Mendieta defensa una figura del cos femeni lliure de la gestid
que pateix. El cos com a element contenidor de I'anima, és modificat pel
sistema amb una intencié de submissié convenient de l'individu. (Foucault,
1976, p. 30).

Mendieta denuncia concretament aquesta noci6 de constriccid dels cossos
a la seva obra Glass on Body (vidre sobre cos) de 1972, on ella sembla
exprimir el seu cos, la seva carn, contra un vidre dur i intransigent que és
metaforic d’un sistema ideologic responsable de les tecnologies de domini
corporal.

Segons I’artista, com per Bourgeois, socialment el cos femeni
transgredeix les categoritzacions cartesianes, les quals sén fusionades pel
conflicte interior-exterior corporal. La idea de la desintegracié del cos la
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trobem expressada en les excrecions, contaminacions perilloses,
amenacadores i la mateixa idea de maternitat com a fet tremendament
visceral i també ’abséncia de fal-lus. Tot plegat fa del cos femeni un terreny
minat de conflictes, sempre inadequat, problematic i transgressor.

Mendieta, utilitzant de forma visceral i emotiva el seu propi cos com a
catalitzador per a trencar les jerarquies de la cultura racionalista, esquinga i
exterioritza els seus organs, fragmenta la seva corporeitat, fusiona nocions
com la vida i la mort al-ludint constantment a les nocions de contaminacio,
impuresa i perversitat. Amb les seves obres manté doncs, un constant
conflicte categorial que impedeix cap definici6 exacta, tret que situaria
també les seves obres en 'ambit d'allo informe i monstru6s.

Aixi, I'autora defensa tot alld que aquest sistema situa en els marges, la
diferéncia, un dels pilars del seu treball. La proposta de Mendieta implica
una actitud tremendament vitalista, amb una concepci6 integradora de totes
les coses, allunyada de 1’ordenaci¢ i classificacio artificial cientifica propia
d’un pensament racionalista i excloent. Aix0 la porta a explorar la
naturalesa, a concebre el cos com un element primordial de reuni6 amb
I’univers, com una immersié sanadora que provoca una renovada sintesi
espiritual. D’aquesta forma [’autora utilitza el seu vehicle d’existéncia
terrenal, el seu cos, per a reconstituir la seva propia subjectivitat. La
regressid a la natura mitjangant I’apropament a un pensament primitiu i
materialitzat en forma de ritual funciona per Mendieta com una especie de
catalitzador tant emocional com fisic i també social, artistic i conceptual.
Allunya el seu cos del sistema artificial i huma predissenyat i recupera la
connexié amb la natura, restaurant el seu origen cultural (Merz, 2013). Aixi,
amb el seu retorn a I’origen natural destrueix els preceptes classics del
subjecte modern, anuncia la seva condici6 constructiva cultural, i assenyala
com el cos, amb les seves tensions, deixa entreveure els dispositius de
normalitzacid i control que el subjecten. El dialeg que ella proposa amb 1'is
del paisatge sembla servir per a reconstruir la propia nocié d’identitat
després del trauma de [D’allunyament (Mendieta, 2013), com una
reconstitucié sensible de la propia subjectivitat.

Una altra de les estratégies de Mendieta és portar les representacions del
seu cos al limit de la llegibilitat, arribant a una espécie de dissoluci6 del cos.
Aixi, la petjada del cos substitueix el cos, la contingéncia substitueix la
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permanencia. La majoria d’obres son constituides per marques subtils i
efimeres en 1’espai, mitjangant les quals arriba a la dissolucid.

La dissoluci6 vinculada a la mort €s per Mendieta, a més d’una expressio
de la vulnerabilitat del cos, una ocasid de resurrecci6é que exemplifica amb la
reuni6 amb la naturalesa (Kuspit, 1997, p. 39). Aquesta doble vinculacid
desafia els preceptes socials atribuits tradicionalment a la mort, i per
extensid al sistema social on aix0 s’emmarca. Alhora suposa una via de
guariment o d’antidot a I’intent de gestid que el sistema fa sobre I’individu,
en tant que la nocié de mort crea un interstici tant fisic com emocional.

La seva serie Siluetas (1973-1980) presenta indicis d’una preséncia
culminada, establint una narrativa de peérdua, en constataci6 de la
provisionalitat i distancia entre el cos i la representaci6, cosa que implica de
nou un allunyament dels canons idealistes.

Hem vist de forma manifesta en diverses propostes artistiques
expressions de la violéncia i el dolor. Aixo ha estat evident per exemple en
I’obra de Bourgeois, on I’erotisme i la violéncia esdevenen inseparables
(Villa, 2007, p. 81). Els cossos maltractats que apareixen sovint en les
propostes artistiques femenines dels anys 70 (com Cindy Shermann, per
exemple) sostenen una lectura vinculada a la putrefaccié que va lligada a la
nocié de no permanencia efimera i de llindar. Aquests cossos semblen
amenacadors dins un sistema homogeneitzador per la seva negacié d’estats
fronterers i categorics. Contra tot desig possible de permaneéncia, el cos
transgressor sembla presentar-se com a fluid, desintegrable i impossible de
ser identificat. També la sang és un element privilegiat no sols com a mostra
metonimica del cos sind també del maltractament fisic. Mendieta
desenvolupa aixi aquesta violéncia simbolica present en la mirada masculina
situada en aquest context restrictiu i opressor.

Un dels punts més importants també en 1’obra de Mendieta és la
construccié gestionada del génere, entenent el cos com a producte de les
tecnologies de génere. Les nocions de génere o sexe son fabricades per tal de
garantir I’estabilitat social, sembla ser que el cos hauria de ser ensinistrat i
normalitzat (Cortés, 1997, p. 19) o bé gestionat i geometritzat (Foucault,
1976, p. 32).

El que veiem en la denincia de Mendieta €s una reafirmacié de la idea
que els dispositius de normalitzaci6 social vénen a ser una especie de tutors
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remodeladors ortopédics amb una funcié social disciplinaria (Foucault,
1976).

El cos resultant seria un individu adequat per a la vida social, disciplinat
com diria Foucault, amb una unitat i coheréncia falsa, predissenyada, amb un
cos conformat per les ideologies i els processos de produccié industrials que
son controlats sota interessos d’una societat capitalista.

En darrer lloc, I’origen de la seva simbologia prové d’elements propis de
cultures marginals, que subratllen aixi la seva excentricitat. Uneix a 1’acci6
del seu cos la cultura nascuda a la terra utilitzant els tipics simbols esotérics
de les religions sincretistes i els rituals primitius als quals ella se sent
profundament vinculada: It is this sense of magic, knowledge, and power,
found in primitive art, that influences my personal attitude to art-making [Es
aquest sentit de magia, coneixement i poder, que es troba en l'art primitiu, el
que influeix en la meva actitud personal per la creacid artistica]. (Gambari,
2013). Concretament Mendieta va acollir les formes de fe vinculades a
diverses fonts, el catolicisme colonial procedent d’Espanya, les practiques
religioses afrocubanes i les dels treballs espirituals indigenes del Carib
(Heartney, 2004, p. 139). D’aquesta forma l'autora s'enfronta també a un
sistema de pensament occidental construit, tornant a cultures primitives i a
unes fonts de coneixement basades en I’experiéncia subjectiva, la intuicio,
I'emocié i la magia.

Mendieta, a més dels trets del sistema occidental patriarcal a que ens
referim constantment, posa en qiiestié6 també aquells mecanismes que s6n
instal-lats comodament en aquest sistema i que atorguen legitimacid artistica
a determinades propostes. Mendieta qiiestiona aquests mecanismes
assenyalant 1’abséncia de representacio d’artistes femenines com a simptoma
de la instauracié d’un sistema de valors fomentat en la figura masculina, i
per tant enormement polititzada. La seva proposta implica una deformacié
critica de I’objecte tradicionalment entes com a artistic.

L'artista mostra diversos punts en comu amb les altres dues autores: la
critica al minimalisme, la vinculacié de la societat patriarcal i el panoptic
foucaultia, la percepcié del cos com a diferéncia, 1'ds de les impureses i
excrecions, el conflicte categorial constant i el vincle amb la noci6 d'informe
i monstruds. Per tot plegat, es pot establir una alianga entre aquestes tres
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artistes, a partir de les quals és possible elaborar un mapa conceptual de la
linia discursiva de critiques a la modernitat des del cos i la diferéncia.

Conclusions

Amb aquestes tres artistes és possible establir un exemple paradigmatic dins
la trajectoria de critiques als valors patriarcals moderns i al minimalisme.
Les tres mostren diversos trets en comud que les situen en un estat de forta
vinculacié biografica, conceptual i artistica.

En primer lloc, les tres viuen en el mateix moment i coincideixen amb el
pensament franceés postmodern, especialment amb Foucault, Derrida,
Deleuze i Guattari, que critica el poder i també se les ha relacionat amb els
moviments feministes dels anys 60.

En segon lloc, comparteixen la seva situacié personal com a dones que
d'alguna forma han estat emocionalment malmeses pel sistema i vehiculen la
seva rebel-1i6 a través de l'art.

En tercer lloc, les tres observen una alianca entre la modernitat filosofica
i artistica, la geometria minimalista, el sistema patriarcal i una societat
disciplinaria, a la qual responen des de el desordre i la infraccid.

En quart lloc, l'obra de les tres es pot interpretar des de 1'Optica
foucaultiana pel que fa el poder disciplinari ordenador i corrector.

En cinque lloc, les tres veuen en el cos un objecte de tecnologia politica
de dominaci6, un terreny de lluita que s'ha de reconquerir. Utilitzen el cos,
allo organic, les impureses i les contaminacions de forma transgressora,
aproximant-se a les nocions de informe (Bois & Krauss, 2003) o monstre
(Cortés, 1997).

En darrer lloc, les seves obres neguen l'existéncia de veritat en el
coneixement tradicional o en l'art (Derrida, 2001) i presenten desafiaments
categorials criticant el sistema classificatori occidental, qiiestié que aqui s'ha
proposat interpretar metaforicament de forma analoga a un acte de
deconstrucci6 (Derrida, 1999).

Veiem com a través de I'analisi d'aquests tres exemples artistics, podem
visualitzar un mapa global de la linia discursiva de critica a la Modernitat
filosofica i artistica de finals del segle XX elaborada des de la feminitat.
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Aquests tres exemples mostren els punts més importants que representen
aquesta linia, tant de forma conceptual com formal.

Finalment cal dir que aquestes tres autores, amb la seva particular lluita i
rebel-1i6, ens aporten reflexions que afecten a un col-lectiu social en la seva
totalitat. En realitat denuncien una gestié generalitzada dins un sistema
opressor i ens aporten eines i nous patrons de convivéncia que ens poden
facilitar la restitucié de la propia subjectivitat, del propi mén emocional i de
les mateixes relacions humanes.
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Abstract

Considering the ethnocentric pespectives mediating most approaches to Black-
African art by Western artists, Tapies eganges in a more profound search for a
meaningfulness that gives sense to the particular shapes of Black-African carvings
and masks. The aim of this paper is to analyse the ways in which Tapies' oeuvre
absoerved and reflected the influence of black African art, establishing a conceptual
rather than formal dialogue. In contrast with other painters like Picasso, whose
relationship with African art did not go beyond the formal appropriation within the
primitivistic paradigms of colonialism, Tapies establishes a dialogue with African
art in conceptual terms, approaching the artistic problems of an intercultural
synthesis while respecting the context that black African art generates and defines
beyond particular manifestations.
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Resumen

Dentro de los planteamientos etnocéntricos que rigen el acercamiento de los artistas
occidentales al arte negroafricano, Tapies se desmarca de los mismos para realizar
una busqueda mas profunda de las significatividades que den sentido a la forma de
las tallas y madscaras negroafricanas. En este articulo planteamos como Tapies ha
vinculado su obra al arte negroafricano, estableciendo un didlogo conceptual mas
que formal. Frente a otros autores, como Picasso, en el que la influencia del arte
negroafricano no va més alld de una apropiacién formal, dentro de los paradigmas
coloniales del primitivismo, Tapies establece un didlogo con el arte negroafricano,
en términos conceptuales pretendiendo una aproximacion a los problemas artisticos
desde una sintesis intercultural que respeta el contexto que genera y define la obra
negroafricana, por encima de las manifestaciones aparentes.
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ecogemos el interés de Tapies por establecer vinculos entre obras

de arte de diferentes épocas y lugares buscando nexos de unién en

las bisquedas que los artistas han ido planteando en sus obras a lo
largo de la historia, siendo en el articulo que nos ocupa, el didlogo de
Tapies con el arte negroafricano.

Seria interesante, y es un trabajo que tendra que llevarse a cabo algin
dia, analizar sistematicamente ejemplos concretos de las obras antiguas
o de las demas civilizaciones preferidas por los nuevos artistas,
coleccionistas o directores de museos de la actualidad, e investigar los
hijos que nos unen a la sabiduria que aliment6 aquellas obras; las
imagenes y simbolos que siguen vivos y ttiles para el hombre de hoy.
(Tapies, 1999, p. 47)

Antoni Tapies ha sido reconocido como uno de los artistas plasticos mas
importantes de la segunda mitad del siglo XX, caracterizado por su
bisqueda e influencia de artes interculturales. Tapies desarrolla en sus
manifestaciones artisticas herramientas vehiculares de expresiéon y
desarrollo de conceptos tan abstractos como le hecho religioso o el
existencialismo, en la comprensién de si mismo y de su entorno, siempre a
partir de un contacto estrecho con sus propias vivencias (Rigalt, 1998).

Tapies ha desarrollado en su obra las respuestas a sus vivencias,
generando en €l un interés por una bisqueda mads alla de la evidencia de lo
real. Tanto a nivel conceptual como formal, Tapies utiliza una referencia de
realidad mas préximo al desarrollado en una parte significativa de las
culturas negroafricanas, situdndose artisticamente en los limites de lo
tangible y abriendo estos, a una realidad espiritual que vehicula los espacios
entre lo visible y lo invisible.

Si quisiéramos destacar los aspectos esenciales del arte de las
tradiciones no europeas que hoy despiertan mayor interés, tendriamos
que comenzar hablando del tono de elevacion espiritual y moral que
poseen la mayoria de sus expresiones. (Tapies, 1999, p. 50)

Este vinculo entre el arte y la espiritualidad sera la linea argumental que nos
sirva para plantear la relacidn entre Tapies y el arte negroafricano, siendo



BRAC - Barcelona Research Art Creation, 5(2) 229

conscientes en todo momento que utilizamos la generalizacién de manera
demasiado frecuente, pero aceptado al mismo tiempo la permanencia
sincrénica y diacrénica de caracteristicas comunes en la obra negroafricana
(Willet, 2000).

Estudios Africanos y Etnocentrismo

La carencia de estudios africanos en Espafia (Tomas & Farré, 2009) es
sintomética de la problemdtica que implica abordar cualquier temaitica
referente a manifestaciones africanas, y en concreto las artisticas. La
investigacion en el campo de las artes plasticas africanas se realiza de forma
aislada y puntual en Espafia, difundiéndose a través de exposiciones
temporales! como la reciente exposicién Making Africa, o Museos como el
Museo de Escultura del Mundo de Barcelona o el Museo de Arte Africano
de Valladolid.

Cuando se trata de desarrollar estudios en los que una referencia
significativa sea el arte africano, nos encontramos con serios problemas,
que parten de carecer de “un dominio tedrico amplio e interdisciplinario; y,
lo que es mas pertinente [...], parece remota ain nuestra plena autoridad
sobre la historia [en referencia a la historia del arte africano].” (Guillon,
1989, p. 21)

Esta carencia de autoridad sobre la historia del arte africano que plantea
Werner Guillon, no deja de ser el resultado de que Africa y por ende sus
manifestaciones artisticas ha permanecido fuera de la historia. De esta
forma hemos de comenzar buscando “algo que debiera ser innecesario, |[...]
devolverles su historicidad” (Iniesta, 1998, p. 32). Buscar lo innecesario es
siempre un mal comienzo pero hemos de aceptar que “practicamente no
tenemos nociones de ni tan siquiera la posibilidad de que Africa tenga una
historia.” (Ki Zebro, 1980, p. 24)

Frente a este vacio Tapies manejaba una seleccion bibliogréfica® extensa
sobre arte y cultura negroafricana. Al mismo tiempo, como coleccionista, se
hizo con obras procedentes de culturas negroafricanas, principalmente de la
zona occidental y central como las que se expusieron en El arte y sus
lugares de 2010°.
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Tapies se desmarca de posiciones etnocentristas (Amselle, 2013) cuando
en la bidsqueda de respuestas referidas a la existencia del ser humano,
recoge influencias de distintas culturas, como son la japonesa, la
negroafricana, el arte precolombino, etcétera. Asi pues, Antoni Tapies
entiende que el arte constituye un vehiculo cultural capaz de confrontar las
barreras que se generan en multiples manifestaciones sociales, dotando al
arte de la capacidad de establecer relaciones a través del didlogo visual,
tanto entre individuos como entre culturas “sensibilizandonos y
acercandonos a la profundidad que en este sentido tienen otras
civilizaciones, otras visiones del mundo” (Tapies, 1999, p. 20) y planteando
que

toda actividad cultural que se precie debe comenzar reconociendo
que Europa, ya no es el centro del mundo. Mas todavia; quiza
muchos de ellos también convendrian en que se han puesto en
cuarentena muchas de las creencias y costumbres propias de la
llamada civilizacién occidental. (Tapies, 1999, p. 49)

La comprension de la obra negroafricana en Tapies no esta exenta de un
compromiso social acerca de las relaciones entre Europa y Africa: “La
dualidad que Palla i fusta (Paja y madera, 1969) presenta, tiene ademés una
clara dimensién social: la escision de la pieza en dos secciones nos habla de
un mundo dividido en unos que estin situados arriba y en otros que estan
abajo” (Borja-Villel, 1990). Este compromiso estd acompafiado de una
reflexion critica sobre el concepto de etnocentrismo (Sanchiz, 2016) en la
pretension que dejemos de creer “que nuestro minusculo reducto que
llamamos Occidente, haya sido algo excepcional” (Tapies, 1999, p. 24) y
abogando por el respeto y la valoracién de todas la manifestaciones
humanas, reconociendo que “hasta ahora los contactos entre culturas han
consistido las més de las veces en la dominacién y la marginacién de las
culturas minoritarias por parte de las mas poderosas o més violentas; y muy
especialmente los llamados grandes valores universales de la cultura no han
sido, en ocasiones, otra cosa que la imposicién dogmatica de la via tinica de
la Razén occidental” (Tapies, 1999, p. 33). Es desde este discurso, donde
Tapies pone en valor la obra negroafricana, para establecer un didlogo que
se manifiesta en su obra en los términos que pretendemos desarrollar.



BRAC - Barcelona Research Art Creation, 5(2) 231
Copia, Apropiacion, Inspiracion y Realidad

A partir de aqui se hace comprensible que la influencia de la obra
negroafricana en Tapies, se diferencia de la influencia en los artistas de
vanguardia, al desarrollarse en términos conceptuales y no formales, como
es el caso de la tan traida apropiacién formal que realiz6 Picasso de la
mascara Dan de Costa de Marfil (o Libera), la mascara Etoumbi de la
Republica del Congo y de una méiscara Sepik de Nueva Guinea, para la
construccién de los rostros de las Sefioritas de Avigiion que se encuentran
de pie a izquierda y derecha del cuadro, y la que permanece sentada en la
parte inferior derecha respectivamente®. Utilizamos el término apropiacion
y no el de inspiracién, mucho mas condescendiente con el artista
Occidental, en el sentido que adopta los logros estéticos de los artistas
negroafricanos, sin tener en cuenta el contexto de la obra. Esta es una de las
amplias ramificaciones del primitivismo (Fernandez, 2005) ya formulado en
1939 por R. Goldwater, que es “una formulacidén que acompaia al proceso
colonial llevado a cabo por Europa a partir de comienzos del siglo XIX”
(Ocampo, 2016, p. 312).

Copia, apropiacion e inspiraciéon depende més que de la obra en si, de la
realidad a la que se refiere. Esto determina que cada uno de esos términos
vincule una obra final con la de referencia, en funcion del contexto de la
obra referenciada, ya que es el contexto de la obra el que le da sentido
formal.

El contexto de la obra negroafricana hace alusiones a su caracter
magico, que reivindica Tapies para el arte occidental, con la premisa de la
necesidad de que para que el objeto ejecute esa funcidn mdgica ha de estar
vinculado con la realidad, ya que es esta, la que le dota de contexto, y el
contexto en dltimo término permite a la obra ser comprendida como acto
siendo que “el impacto de ciertas obras se debe quizd mas al contexto en
que se encuentra que a lo que realmente representa” (Tapies, 1999, p. 19).

El objeto negroafricano es el soporte funcional de un rito especifico.
Copiar a la par que plagiar, supone adoptar un objeto sin considerar la
relevancia que tiene sobre la forma del objeto actos funcionales del rito.
Los actos de adivinacién, magia o brujeria de las culturas negroafricanas
parten de la capacidad de ciertas personas de actuar sobre la naturaleza. “La
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historia humana hasta las dltimas etapas es en su mayor parte la historia de
la interaccion del hombre con su entorno” (Willet, 2000, p. 12). Este
concepto no es ajeno al arte “en muchos casos su arte [arte negroafricano]
se usa en ceremonias con intencion de controlar el entorno” (Willet, 2000,
p. 12) y que Tapies reconocié materializadas en las méscaras casco de los
bamana denominadas ty wara, de las que poseia dos en su coleccidn de arte.
De esta manera un artista que se apropie formalmente de la obra
negroafricana, no arrastra consigo la realidad que lo vincula.

Retomemos por un momento el concepto de realidad y sus implicaciones
en las manifestaciones artisticas. La realidad no se presenta como un hecho
acabado, concluso; es necesario comprender la realidad, aprehenderla
plasticamente, para lo que la visién tiene un espacio privilegiado (en la
sociedad de la imagen quiza incluso dictatorial). El papel activo de la visién
(Arheim, 1998) permite interpretarla y procesarla en el mismo acto visual,
aportando “luz a nuestra ceguera” (Tapies, 1999, p. 42). Sin este paso
previo no podemos hablar de manifestaciones artisticas, ya que es a partir
de aqui cuando el artista devuelve a la realidad un objeto para que este,
convertido en realidad, entre de nuevo en esta espiral sinfin.

La aproximacién de Tapies al arte negroafricano, no impide una cierta
apropiacion formal, como hicieran en su momento desde Picasso hasta
Antonio Saura, en gran parte debido a que la potencia formal de las obras
negroafricanas producen una gran atraccién por parte de los artistas
occidentales. “Solamente en la primacia de este criterio revalorizador de lo
estético, complementado, por supuesto, con el anilisis antropolégico y
literario, podemos situar las obras creadas por los pueblos mal llamados
primitivos en igualdad con aquellas imaginadas por otras civilizaciones.
Nada mas justo” (Saura, 2004, p. 166).

Asi podemos observar las similitudes formales entre ciertas mascaras
Kota (véase Figura 1) y la imagen invertida de la parte superior de su obra
Zoom de 1946. Pero Tapies, méis alla de los escasos ejemplos de
apropiaciéon formal, y al igual que muchas propuestas negroafricanas,
establece a través de sus obras un vinculo con la realidad.
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Figura 1. Kota, Gabén, finales del s.XX, madera, 28-22-10 cm.
coleccion particular, fotografia de Antonio Moliné Marimén.
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Puntos de Encuentro

Tapies plantea que para expresar cosas importantes no hace falta utilizar
grandes recursos ni imdgenes grandiosas, sino que en un diminuto gramo
de polvo puede estar contenido todo el universo (Rigalt, 1998). “Asimismo,
la paja (Paja y madera, 1969) alude a aspectos muy humildes de la
existencia, tales como establos, yacijas de paja o estiércol; y nos indica que
el fuego y la vida surgen de los elementos mas infimos” (Borja-Villel,
1990).

Sencillez de Materiales

El artista negroafricano utiliza materiales sencillos (véase Figura 2) porque
concibe al ser humano dentro de un ciclo donde todos los seres (incluidos
los inmateriales) contienen una fuerza vital que se revela en distintos
ambitos. Esta fuerza vital en las culturas negroafricanas se convive como
integrante de la materia, por muy sencilla que sea esta, aunque, si bien, en
menor medida que en los seres vivos (Meyer, 2001).

Figura 2. Escultura Moba posicionada en
tierra, fotografia de José Francisco Ortega.
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Asi aparece la tierra, mis como concepto que como forma conceptual;
“todo empieza en la tierra y todo acaba en ella” (Tapies, 1999, p. 43). Asi,
la tierra donde se encuentra la talla Moba de la ilustracién 2, es un referente
negroafricano que “trata de la necesidad de volver a los origenes, a lo
primigenio, de recuperar el sentido y el entorno de lo que podemos llamar
sacralidad terrestre” (Tapies, 1999, p. 43). Esta sacralidad ocupa un espacio
artistico en la obra de Tapies tanto como materia como para generar
lenguaje plastico (Dos montones de tierra, 2001).

El pie que pisa la tierra desnuda como simbolo del espacio sagrado ya
estd presente en la tradicion judeo-cristiana® y en los inicios de uno de las
artes africanas mas antiguas, el arte egipcio, tal como se relata en la estela
de Namer de la Primera Dinastia®. El concepto de tierra vuelve a ser
recuperado en la obra de Tapies en el sentido mas originario. “En los
dltimos afnos advertimos que el arte necesita acogerse de nuevo a la sombra
de lugares en cierta manera santificados, en una acepcién que no es
exclusiva de las instituciones religiosas y que puede estar también muy
ligada a la tierra, aquella nocion de Madre Tierra” (Tapies, 1999, p.42), que
en las culturas negroafricanas queda vinculada simboélicamente en la
representacién del ombligo en el cuerpo humano, en una posicién mas
cercana a la tierra que su posicién anatémica, siendo este la cicatriz
primordial de unidn-separacién con la Madre (véase Figura 3).

Espacio y Objeto Artistico

Tapies reclama para el arte un espacio fisico (museistico) que le permita
dialogar con el misterio de la existencia, siendo para él un referente, el
espacio que ocupa la obra artistica en las sociedades negroafricanas. El
objeto artistico occidental ocupa un espacio diferenciado, desplazado del
ser humano, que en el mejor de los casos es un paréntesis de la vida
cotidiana; no sale a su paso, a su encuentro, sino que sitia la obra fuera de
la vivencia entre el individuo y el entorno.

En ocasiones se ha dicho que los nuevos museos de arte moderno
podrian llegar a ser una especie de templos laicos donde los
ciudadanos irfan a meditar; pero es evidente, en todo caso, que
tendrian que ser muy diferentes a como son ahora. Para empezar
deberfan importar mas que el esteticismo o a espectacularidad de su
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espacio fisico, su eficacia espiritual [...], deberian ser unos ambitos
donde el arte tuviese de verdad su lugar en la sociedad y pudiese
cumplir realmente su papel civilizador.” (Tapies, 1999, p. 44)

Figura 3. Asie Usu s.XX, coleccioén particular,
fotografia de Isabel Revilla Carrasco.

Las culturas negroafricanas resolvieron ese problema haciendo que el
espacio del objeto fuera el espacio del ser humano. “El objeto forma parte
de la realidad del hombre, en gran parte de su vida, desde los momentos
criticos, a los simplemente cotidianos; acompafa la realidad del hombre
africano manifestandola y haciéndola comprensible. Es una parte esencial
en la vida del hombre tradicional subsahariano en funcién del vinculo que
mantiene con la realidad, que no es otro, que formar parte de la misma. Al
objeto africano el hombre le trasfiere la capacidad de mantener procesos de
acompafiamiento; la vida es funcidn, el objeto es funcién.” (Revilla, 2013,

p.71)
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Simbolos, Letras Signo y Texturas Muro

La religiosidad que emana de la obra de Tapies se revela en forma de cruces
y hendiduras que constituyen llagas misticas que se manifiestan en la
materia plastica de sus cuadros (Torrego, 2011). Esta emergencia de la
identidad espiritual a través de marcas corporales desde la que se
comprende el ser humano estd presente en una parte significativa de las
tallas de las culturas negroafricanas (véase Figura 4).

Figura 4. Escultura Bamana, coleccién particular,
fotografia de Antonio Moliné Marimén.
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En esta misma linea, Tapies utiliza una gran cantidad de simbolos como
las cruces o las marcas en el lienzo, que contienen y provocan evocaciones
en el espectador, permitiéndole resituarse en su ambito espiritual (Grey
Relief on black, 1959).

Estas reacciones que se generan en el publico son debidas a las
numerosas interpretaciones de lo simbdlico, evidenciadas de forma clara en
la cruz como uno de los simbolos mis ampliamente difundidos, que revela
"la relacidn primaria entre los dos mundos terrestre y celeste”" (Cirlot, 1994,
p. 154-155), presentando un doble significado contradictorio: expresa
connotaciones negativas como la destruccién o la muerte y otras positivas
como es la ubicacion, el encuentro o la confluencia. "La cruz, como signo,
tiene un doble significado contradictorio: expresa el tachado, la destruccion
del espacio o la materia sobre el que aparece, y significa la multiplicacién"
(Cirlot, 1994, p. 154-155).

Otras de las caracteristicas de la obra de Antoni Tapies es el parecido de
sus obras al arte urbano-mural, y la utilizacién de texturas y de letras-signos
en sus cuadros. Como decia Tapies en el documental que grab6 para la
BBC (1990), su apellido en cataldn significa muro, y le ha impulsado a
explorar todas las posibilidades expresivas que le sugiere la vision de un
muro: el muro como barrera, como cubierta, como limite de una prisién o
como superficie de escritura (grafitis).

El aspecto de muro, si bien puede tener un significado negativo por
simbolizar la separacion o la distancia, ya sea entre pueblos o entre
seres humanos, también posee una connotacién claramente positiva
que viene dada por el hecho de que en un muro podemos hallar
inscripciones, frases enteras o palabras sueltas que expresan un
sentimiento, una opinién; en definitiva, el muro es también un
instrumento de libertad de expresion. (Mira, 2006, p. 38)

En cuanto a la textura, Tapies experimento con la misma, ya que por sus
posibilidades técnicas puede ser moldeada, agrietada o raspada,
permitiéndole avanzar de manera rdpida, inconsciente y espontdnea,
moviéndose por impulsos que emergen en la obra. Al igual que el arte
africano utiliza la textura escultérica cubriendo las obras, de marcas
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corporales (véase Figura 5), Antoni Tapies cubre la superficie de sus
lienzos siguiendo la textura pictérica.

Figura 5. Zaramo, coleccién particular,
fotografia de Antonio Moliné Marimén,
dibujo de Alfonso Revilla Carrasco.

La pretensién de legibilidad con la que Tapies dota a su obra a través del
uso de letras y simbolos graficos, nos permite ver sus representaciones
artisticas como legibles. La mayoria de la escultura en madera
negroafricana se origina en culturas orales que gestionan la talla en forma
de escritura, legible plasticamente, convirtiendo la escultura en palabra
visual. “Cualquier obra de arte es escritura, pero una escritura como un
jeroglifico cuyo codigo hemos perdido y tenemos que descifrar”
—Hernandez citando a Adorno en el documental Antoni Tapies de Alea Tv
(2003). Para Tapies, las letras son simbolos especiales; algunas veces estdn



240 Revilla et al. — Didlogo entre Tapies y el arte africano

ahi como palabras méigicas y otras por su deseo de transmitir un
pensamiento concreto.
El ejemplo mas claro es la presencia de la ‘A’ y la ‘T

)

en su obra, que
puede representar sus iniciales (identidad personal) o bien la suya y la de su
mujer (identidad comun). Al introducir sus iniciales y las de su mujer
(Empremta de maniga, 1974), plantea la comprension de si mismo de forma
plural, desde las miradas exteriores a la propia. Mientras que la sociedad
occidental se centra en comprender la identidad como una respuesta
individual, las culturas africanas hacen que el individuo se responda desde
una identidad social. El uso grafico de signos y simbolos en la obra
negroafricana es una constante, en cuanto definicién de la identidad personal
y social, entendida como vinculo parental con una comunidad.

Arte Tiempo y Poder

Cuando el objeto no percibe tnicamente como resultado se abre a un
significado temporal. "Parece que no es nada. Pero pensad en todo el
universo que incluye: las manos y los sudores cortando la madera que un dia
fue arbol robusto, lleno de energia, en medio de un bosque frondoso en unas
altas montanas..." (Tapies, 1971, p. 79). De esta manera Tapies plantea una
comprension holistica del objeto de forma temporal. Los objetos culturales
estdn incrustados en la vida de las personas; son histdricos, teatrales,
suceden y condicionan los sucesos, siendo parte activa de los mismos. Este
concepto de temporalidad se mantiene en una parte importante de la
estatuaria negroafricana, desde las libaciones al talar el arbol con el que se
realiza la talla, hasta los procesos de adicién a la misma, como sucede con
los nkisi (Revilla, 2015).

Esto se refleja en una de las obras mas representativas de Tapies como es
Cadira i roba (1970), donde nos adentra en el juego de saber mirar; es
necesaria una actitud activa y reflexiva, lo cual hace que la obra tenga otras
miradas para entender que ese conjunto de objetos representa algo mas que
una silla con ropa.
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Estas obras portan una carga energética que les ha trasmitido por
medio de un trabajo que es todo un ritual, con unos instrumentos de
celebrante, con la uncién de ciertos 6leos, con la incrustacién de
ciertos materiales, con la patina incluso de sangre sacrificial con que
a veces cubre aquellas esculturas. (Tapies, 1999, p. 52)

El término poder en la obra negroafricana esti asociado a la adicion de
determinadas sustancias como el boanga (véase Figura 6), que le confiere
una capacidad de actuacién en su entorno. Ese poder es el que permite a la
representacion de los reptiles (véase Figura 7) realizar una acto de
proteccién del grano en cuyo vano se sitda la puerta, que junto con la
representacion de los cinco pechos en la parte superior en inferior, vuelcan
sobre el contenido el valor de la fecundidad de la tierra, y por ende de la
vida.

El caracter civilizador del arte que plantea Tapies, tinicamente es posible
cuando el objeto artistico es capaz de actuar en su entorno de manera formal,
quedando la obra “impregnada entonces de unos poderes casi fisicos que
funcionan independientemente de las explicaciones y las anécdotas que
puedan acompanarla” (Tapies, 1999, p. 53). Por una parte Tapies reconoce el
poder del arte negroafricano (power object) por su capacidad de didlogo con
el espectador, (que en este contexto deja de ser un espectador para
convertirse en un activador) y de influir en el entorno. Es aqui donde el
objeto negro permite relacionar al ser humano con su identidad profunda, en
una catarsis de preguntas sin respuestas, de miradas, formas, olores, etcétera.
Por otro lado Tapies plantea la diferencia de lo objetual y lo conceptual,
nutriéndose de las artes negroafricanas de su propia materialidad, como el
lugar donde se plantean las respuestas plasticas y de desarrollan los
procesos.
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Figura 6. Escultura Kongo con boanga,
fotografia de Antonio Moliné Marimén.
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Figura 7. Dogbn, Mali, puerta, mediados del XX, madera,
131-63-10 cm., fotografia de Antonio Moliné Marimén.
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El Objeto no Visible

Para Tapies, el arte puede contarlo todo, desde una estrecha relacion entre la
magia y el arte, siendo el artista el mago que mediante “sus trucos”, es capaz
de despertar la mirada y de hacer reflexionar sobre lo no visible, desde lo
visible, a través del objeto artistico. Las tallas y méscaras forman parte de
actos rituales principalmente dirigidos a fuerzas naturales, ancestros y
espiritus, gestionados principalmente desde los ritos de adivinacién, magia y
transito. Para Tapies las manifestaciones artisticas responden a una
“aproximacion a la base profunda de la naturaleza humana [...]. La historia
del arte se ha convertido en un continuo de trasformaciones evocadoras del
Uno primordial” (Tapies, 1999, p. 20) en cuya bisqueda Tapies se remite a
los pueblos negroafricanos que plantean un concepto de principio vital que
el ser humano comparte con el resto de los seres, planteado anteriormente.
La realidad se organiza para muchas culturas negroafricanas, en funcién de

las fuerzas que mueven el universo, los seres vivientes (el
hombre, los animales, los vegetales), asi como los elementos
naturales (sol, luna, montafia, rios, rocas) y las fuerzas de la
naturaleza (tempestades, rayos, truenos, etc.) son asumidos
como presencias constantes, que constituyen a la vez una
amenaza y una proteccion. (Huera, 1996, p. 23)

En conjunto, el objeto negroafricano responde a la reavivacién de los
mitos sobrenaturales para hacerles presentes en la realidad de los vivos,
siendo “la concretizacién de un espiritu, de una criatura sobrenatural que
interviene en la vida del pueblo se sitia entre lo sagrado y lo profano. El més
alla se hace visible y regula la existencia de los individuos” (Meyer, 2001, p.
74).

La comprensiéon de la realidad que plantea Tapies, se encuentra
posicionada en el arte negroafricano en la delgada linea que enlaza lo natural
con lo sobrenatural, y posiciona el arte como el elemento vehicular que



BRAC - Barcelona Research Art Creation, 5(2) 245

permite el transito de la una a la otra. Es el caso de la adivinacion que “pone
de manifiesto elementos hasta entonces no percibidos” (Sindzingre citado
por Bonte & Izard, 2005, p. 15). Este es el lugar del objeto tradicional
africano; hacer perceptible lo no percibido, poder hacer el acto visible
cuando asi es requerido. El objeto artistico negroafricano en la adivinacién
cumple una funcién de comprensidén-revelacién, muy cercana a la atribucién
funcional con la que Tapies vincula el arte y a partir de la cual puede realizar
su funcion sanadora. “Un fetiche del Congo [...], aunque sea muy dificil
explicar por qué razén nos atrae con tanta fuerza, a menudo se convierte en
simbolo actualisimo de nuestras aspiraciones, en calmantes de nuestras
angustias, en luz para nuestra ceguera.” (Tapies, 1999, p. 42)

Reflexiones Para el Debate

El trabajo de Tapies se elabora en un didlogo conceptual con los logros
artisticos producidos por culturas orientales y negroafricanas principalmente,
en el cual, el arte negroafricano tiene un papel fundamental desde el punto
de vista mistico y espiritual. Este didlogo con el arte negroafricano permite a
Tapies desarrollar el sentido profundo de la existencia del ser humano, que
se manifiesta en su obra desde principios no exclusivamente formales, como
se desarrolld la influencia del arte africano sobre los artistas de las
vanguardias de comienzos del siglo XX. Los encuentros formales como son
los signos presentes en el trabajo de Antoni Tapies, mantienen un comun
enfoque con la obra negroafricana en una busqueda de un concepto de
identidad asociado a vinculos tanto personales como sociales. Asi mismo, el
juego con la materia, genera leguaje plastico que permiten a los artistas
negroafricanos introducir el vinculo con la realidad que legitima al objeto,
para generar nociones de fuerza y poder, que Tapies desarrollo a lo largo de
su proyecto artistico.
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Notas

1 En la actualidad el CDAN ha inaugurado Index Beulas que retine un total de 60 obras
agrupadas en 10 apartados, uno de los cuales lleva el titulo primitivo, donde se presentan dos
obras de la coleccién Beulas una de Menchu Lamas (Vigo, 1954) con el titulo Peces y
hombres de 1984 (nimero de Inventario de la Coleccién 00209) y la segunda de Antén Patifio
Orixe con el nimero de inventario 00210. Junto a ellas ser presentan tres mdascaras
negroafricanas de una coleccién particular: méascara Moaga, C.1.240, Mdéscara Chamba
C.1.082 y Méscara Bamana C.1.022.

2 La seleccién bibliografica de Tapies comprende autores entre los que se encuentran: André
Breton, James Clifford, Joseph Cornet, Mircea Eliade, William Fagg i Margaret Plass,
Eberhard Fischer, Robert Goldwater, Michel Hulin, René Huyghe, Jacques Kerchache, Jean-
Louis Paudrat, Lucien Stéphan, Philippe Laburthe-Tolra, Christiane Falgayrettes-Leveau,
Michel Leiris, Elsy Leuzinger, André Malraux, Jean-Hubert Martin, Jean-Louis Paudrat,
Louis Perrois, Claude Roy, William Rubin, Kurt Seligmann, Werner Schmalenbach, Maurice
Tuchman y Susan Vogel.

3 Entre las tallas negroafricanas de la exposicién destacaban: puerta Baulé de Costa de Marfil
finales del XIX, figura antropozoomorfica Baulé de Costa de Marfil de finales del XIX,
mascara (ngontang) Fang de Gabdn del siglo XIX, méascara Nafana de culto bedu de Costa de
Marfil oriental (o Ghana) de finales del siglo XIX, objeto real Ifé de Nigeria de los siglos XII-
XVI, mascara casco ritual (chi wara) masculina Bamana de Mali de finales del XIX o
comienzos del XX, mascara casco ritual (chi wara) femenina Bamana de Mali de finales del
XIX o comienzos del XX o una mascara epa Yoruba de Nigeria (o Benin) de los siglos
XVII-XIX.

4 Primitivism in the 20th Century Art, organizada por William Rubin en el Metropolitan
Museum of New York en 1984.

> “Dios le dijo: -No te acerques. Descélzate, porque el lugar en que estas es tierra santa”
(Exodo 3:3).

® La Paleta de Narmer es una placa de pizarra de 3050 a. C., descubierta en 1898 por Quibell
y Green en el templo de Horus de Hieracompolis en Nejen, que se encuentra en el Museo
Egipcio de El Cairo.
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Revisitar ’Eixample: Un Nou Full de Ruta?

Aquest €s un llibre sobre un espai urba de Barcelona, I’Eixample, i a ’hora
un estudi sobre un “famoés desconegut”, 1’lldefons Cerda, un home d’accio
que tingué la sort de dissenyar i construir quelcom que passaria a ser un
simbol universal d’aquesta ciutat. Un demiiirg que acceptd construir
operativament conforme a la voluntat divina, un missatge aparentment
oblidat pero plasmada en disseny d’aquest espai barcelones, tema central del
llibre.

Des de la introduccid, se’ns presenta la hipotesi de que [’Eixample respon
a varies logiques, entre les que destaca la influéncia de la cabala i de ’arbre
sefirotic que Ildefons Cerda, “un enginyer competent i una bona persona, un
incansable lluitador que ho dona tot per la justicia social i per les llibertats de
Catalunya” (Hernandez et al., p. 9), va saber reflectir el principi hermetic
que el que és dalt és com a baix, recollit a les ensenyances magoniques, €ix
central d’aquesta hipotesi constructiva.
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F. X. Hernandez i la M. Mar H. Pongiluppi ens proposen “revisitar” la
cabala, introduir-se en llur sistema de pensament i redescobrir I’Eixample,
en concret en allo que fa referéncia a la constel-lacio discreta d’espais
singulars, carregats de poder simbolic, emparats al redés de la tradici6
primordial. Ens referim a les deu sefirot, que revelen als mortals 1’esplendor
d’allo divi fins el grau en que som capacos de percebre’l. Els autors tracten
de identificar, en la increible malla reticular de 1’Eixample, deu centres que
organitzarien el sentit ocult d’aquests carrers de la ciutat, a partir d’una
acurada analisi simbolica i geomeétrica de la malla reticular de I’Eixample i
de la iconografia de I’arbre de la vida (Faivre i Needleman, 2000).

Aquests deu atributs creatius ens adverteixen també de la necessitat d’una
purificacié abans d’aproximar-nos a tal experiéncia: polir la voluntat,
I’emocio, I’intel-lecte i I’accid (Scholem, 2009). La critica del mén modern
feta en aquest llibre se’ns revela com a métode de preparacié metafisica, un
apropament historic i social que dibuixa Barcelona com una nova capital, un
centre neuralgic que liderés la transformacidé econdmica i politica d’un
territori que despertava al maquinisme. Una Barcelona de principis de segle
XIX en expansio, desbocada i fumejant a causa de les fabriques de vapor.
Una massificacio obrera que provoca el 1854 I’enderrocament dels murs que
fins llavors encotillaven la ciutat comtal.

El 2 de febrer de 1859, passat ja el bienni progressista, el Ministerio de
Fomento encarrega el disseny de /’Eixample en el termini de 12 mesos.
Malgrat els problemes de concessié inicials del projecte imposat des de
Madrid, deixant de banda els treballs de Rovira i Trias i el de Fontseré,
Cerda ja havia previst i somniat des de 1855 el disseny i els calculs que van
deixar-nos I’heréncia dels famosos plans octogonals —un tribut a la
quadratura del cercle?- i del Salm 133 —la distancia en metres que separa
cadascuna de les illes- Un homenatge silent a tantes Icaries, somnis
igualitaris 1 mites nostrats.

L’especulacio i la politica van reconduir I’Eixample a d’altres realitats,
allunyades de la guematria i del simbolisme inicials de Cerda, expressions
d’una realitat que possibilitaria compartir un misticisme espiritual entre
jueus i cristians, un esperit transformador i ecumenic poc freqiient entre
politics i mortals, un visionari que confirma allo que afirmés P. Eluard: hi ha
altres mons, pero estan en aquest.
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A més d’un contingut, una obra €s també un estil. El que X. Hernandez i
M. Mar H. Pongiluppi han conferit a la seva obra sembla escapar a les
classificacions ordinaries: historia, simbolisme i didactica, una triada
tractada amb elegancia, amor i esperit cientific, allunyada malauradament de
la citacié de fonts que acostumen a bastir els treballs dirigits a I’ Académia.
Un treball cuinat a foc lent, al llarg de més de deu anys, estimant la ciutat i
els seus prohoms, col-leccionant i seleccionant els centenars d’imatges del
llibre al taller DIDPATRI, un grup de recerca de la Universitat de Barcelona,
amb un munt de projectes finangats pel Ministerio de Competitividad i per la
Generalitat de Catalunya i del que X. Hernandez n’és Investigador Principal.
El tema també ha estat tractat per aquest autor de forma novel-lada per a
major comprensid i divulgacié: El Zohar, una trama de misteri sobre
I’Eixample barceloni que just fa un any que va sortir a la llum.

En definitiva, es tracta d’una obra interessant pels estudiosos de
Barcelona, de la historia de la ciutat, de 1’espiritualitat, 1’ocultisme, la
magoneria i la Cabala. Combinant de forma magistral tots aquests
ingredients, els autors ens ofereixen una visi6 inedita i oculta de 1I’Eixample
barceloni, especulativa perd basada en fets i dades historiques que ens
permetran estimar encara més 1’espai que compartim.

Amb I’acostumada discreci6 magonica potser mai sabrem tota la veritat
sobre les intencions reals de Cerda. Mentre tant nosaltres, incapacos de
veure la revelaci6, ens limitem a passejar pels seus carrers resguardats per
I’ombra dels seus bigotis fets compas, un lloc ideal on Foucault enclavaria
el seu peéndul (Eco, 2000). Si Déu s’aprehén mitjangant les seves
emanacions, 1’experiéncia d’alld numinds no pot durar massa temps sense
trastornar la ment. Per sort.
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