Facultad de Artes.
Licenciatura en Arte Digital.

Antologia para la UA Basico en videoarte I

Autor:
M. E. V. Mariano Carrasco Maldonado.

Fecha de elaboracion: Julio de 2015

FACUL
TADEAR




Indice.

[ 2 ] Programa de la UA Basico en videoarte |

[ 6 ] Mapa curricular.

[ 8 ] Rubrica para la evaluacion de ensayos.

[ 10 ] Presentacion.

[ 11 ] Introduccion.

[ 12 ] Espacio y vanguardias artisticas: Inmaculada Lopez Vilchez.

[ 32 ] La ruptura alienante: tradicion y posmodernismo: Roberto Pinheiro Machado.

[ 59 ] Once tesis para una teoria materialista de la fotografia y cuatro aproximaciones: Pablo Huerga
[ 89 ] El testimonio de las imagenes. Fotografia e historia. Beatriz de las Heras Herrero.

[ 94 ] La mujer como objeto ( modelo ) y sujeto ( fotdgrafa) en la fotografia. Ana Mufoz.

[ 113 ]La modernidad como imaginario: la excepcionalidad de Europa o la modernidad como geografia y
como experiencia de Europa: Luis Fernando Marin.

[ 135 ] Lista de lecturas y referencias de la lectura.

[ 136 ] Bibliografia general y complementaria.



Programa de la UA Basico en videoarte |

A. informacion general.

OBJETIVOS DEL AREA CURRICULAR

Arte digital

Analizar los conocimientos y los procedimientos para la aplicacidon y recreacion de los
aspectos afectivos (el problema), sintacticos, (el objeto) y conceptuales (la idea) del
manejo de la forma, el espacio y el tiempo, para la produccion artistica en la
animacion, el videoarte y la imagen fija, dentro de la cultura digital.

NOMBRE DE LA UA: Basico en videoarte | (Optativa Nucleo Integral)

OBJETIVOS DE LA UA: Delinear los conocimientos basicos de la creacion desde los aspectos afectivos (problema), para la

manipulacion de la forma secuencial en el videoarte.

Créditos: 7
Total de horas: 9
Horas practicas: 9

Horas tedricas: O

Fecha de elaboracion: Julio de 2015.

Autor: M. E. V. Mariano Carrasco Maldonado.



B. Presentacion.

Objetivos del programa educativo:

El curso explora las caracteristicas fundamentales que caracterizan las practicas artisticas. El arte como institucion frente
a la potencia de las practicas artisticas. Y es que, estas parten de una dificultad para poder encasillarlas en una corriente
dado que son mas amplias que el fendmeno del arte como lo institucionalizado. El recorrido consiste en ofrecer corrientes
artisticas e invitar al alumno a que analice su producciéon en funcidon de una practica que por principio parte de una
indeterminacién de sentido.

Finalmente, el alumno tendra contacto con el pensamiento semiotico de Charles Morris bajo los conceptos de lo
sintactico, semantico y pragmatico. A partir de una reflexién filoséfica se le invita al alumno a colocar su producccion
dentro de categorias que le pueden ayudar a realizar un analisis de su propia produccion con una estrategia que deviene
del propio conocimiento y es fundamental para la academia. A continuacion se enlistan las actividades que se realizan
durante el semestre:

- Escribir ensayos para el desarrollo de una habilidad de lecto-escritura.

- Implementar procesos para la produccién de objetos.

- Fomentar trabajos en equipo para exposiciones relacionados con el tema del videoarte como practica artistica.

- Disenar modelos de pensamiento en funcién de mapas mentales.

- Detonar la inquietud de las practicas artisticas a partir de exposiciones

- Ayudar al alumno a encontrar su propio campo afectivo y que derive en una produccion de objetos con una estética
propia.



Vision global del curso Basico en videoarte |

El objetivo del programa esta centrado en dos funciones: lo primero consiste en ejemplificar los conocimientos basicos, los
aspectos sintacticos del objeto y el manejo del espacio para la realizacion de videoarte. El objetivo es que el alumno pueda
manejar los codigos que se usan para construir una gramatica audiovisual segun los codigos fotograficos, cinematograficos y
televisivos. El libro base para esta unidad es “Guion para medios audiovisuales: cine, radio y television de Maximiliano Maza
Pérez, Cristina Cervantes De Collado.

Lo segundo consiste en organizar los conocimientos basicos, resumiendo desde los conocimientos desde los aspectos
sintacticos del objetos, el analisis y la ocupacién del espacio que conformara el momento para la produccién de videoarte. El
material fuente para este propdsito consiste en un objeto interactivo “How to make your movie” and interactive film school
cuya cualidad consiste en ofrecer estrategias visuales para asimilar y organizar las estructuras narrativas. Ademas de incluir
una metodologia clara sobre pre-produccion, produccion y pos-produccion.

Finalmente el alumno en conjunto con estos dos ejes del curso sera introducido a la I6gica de las practicas artisticas que han
devenido con la practica del video en el siglo XX. Es fundamental que durante el semestre el alumno aprenda las reglas
basicas para la construccién de narrativas visuales y luego que, pueda jugar con los codigos o reglas de la gramatica
audiovisual desde el campo del arte, es decir desde las practicas artisticas.

C. Estructura de contenidos y apartados.

Unidad I: Guién para medios audiovisuales: cine, radio y television.
Unidad Il: Gramatica de lo visual.

Unidad lll: Practicas artisticas y el videoarte.



D. Método de evaluacion.

La evaluacion se divide en cuatro partes y es continua, segun el nivel de participacion en el salon de
clases 10%, entrega de documentos - que incluyen reflexién social y propia de codigos del arte -
perteneciente a otro 10%. Ensayos durante el semestre 30%, obra relacionada a un campo afectivo 35%
y finalmente montaje 15%. Cabe sefiala que, la antologia esta encaminada a detonar reflexiones desde
los movimientos sociales que influenciaron el arte. Es importante sefalar que todos los temas son vistos
en funcién de las practicas artisticas segun el concepto del Dr. Alberto Lopez Cuenca. A continuacién
solo parametros de evaluacion para el porcentaje de ensayos.
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F. Rubrica para la evaluacion de ensayos.

Un ensayo es una breve pero especifica explicacion de tu obra: el qué, el por qué y el como. Debe ser por lo
menos 1500 palabras. Por favor, usa oraciones completas apegadas con la gramatica y revisa la ortografia:

1. Explique su proceso (medio y técnica). ;Como se hizo? ;Qué materiales de arte seleccionaste y por qué?

2. Describe la idea detras de tu obra. ;Qué historia o mensaje estan implicitos? ;Qué significa para ti?

3. ;Por qué crees eso? ;Cuales son tus razones para la creacion de esa obra en concreto? ;Qué quieres que tu
audiencia sienta y piense mientras observa o participa?

Caracteristicas de evaluacion del ensayo:
* 25%: Creatividad y originalidad para representar aspectos de la sociedad contemporanea: el texto refleja
procesos que estan vinculados a problematicas sociales y/o culturales contemporaneos.

* 25%: Uso e integracion de artistas visuales diferentes: los parrafos presentan variedad e integraciéon de por lo
menos tres técnicas visuales diferentes.

* 25%: Claridad y suficiencia del documento analitico: el documento contiene informacion suficiente, claray con
profundidad analitica. El documento contiene referencias debidamente utilizadas con el formato APA.

* 25%: Narratividad y discurso en la sucesion de parrafos: la serie de parrafos constituye un texto u obra con un
discurso general.



Caracteristicas del ensayo por parrafos.

1.
2.
3.

El primer parrafo presenta la tesis o postura para argumentar en el ensayo.
El segundo parrafo incluye un concepto de algin autor con el cual referir su postura en el ensayo.

Los parrafos (3-5) mencionan artistas con el concepto mencionado y la postura durante el ensayo. El alumno es capaz de ligar
casos de ensayos con artistas, conceptos, problematicas o vida cotidiana.

Los parrafos( 5-9 ) el alumno es capaz de realizar un proceso de reflexién desde el campo afectivo sobre sus procesos y aterrizarlo
con el concepto mencionado durante los primeros parrafos.

Los parrafos (10-14) describen problematicas contemporaneas y son capaces de ligar fendmenos de la vida cotidiana con artistas
o0 conceptos.

Los parrafos (15-18) el alumno es capaz de describir su produccidn a través de un proceso narrativo adecuado.

El alumno es capaz de sintetizar conclusiones y consolidar con todo el trayecto del texto su postura.



Presentacion.

La seleccion de textos esta enfocada en los movimientos sociales que tuvieron lugar en los siglos XIX y XX
en cuyo caso fueron abordados bajo conceptos de la modernidad y la posmodernidad. Son los artistas de
la vanguardia quienes empiezan a establecer procesos, conceptos, representaciones para hacer frente a
la institucion del arte percibido desde la academia. La pintura, la fotografia, el cine, la television y el
video comparten percepciones sobre la representacion. Son las practicas artisticas las encargadas de
mirar a los medios desde miradas y necesidades de cada artista situado en un contexto socio-histérico.
La funcion de las lecturas de “Espacio y vanguardias artisticas. Inmaculada Lépez Vilchez”, “La ruptura
alienante: tradicion, vanguardias y posmodernismo. Roberto Pinheiro Machado” y “La modernidad
como imaginario: la excepcionalidad de Europa o la modernidad como geografia y como experiencia
histérica de Europa. Luis Fernando Marin” pretenden realizar una reflexiéon sobre la importancia de
atender los fendmenos artisticos desde multiples campos de conocimiento sin olvidar su propia
autonomia. De ese modo, las siguientes lecturas: “El testimonio de las imagenes. Fotografia e historia.
Beatriz de las Heras Herrero”, “Once tesis para una teoria materialista de la fotografia y cuatro
aproximaciones metodologicas. Pablo Huerga Melcon.” y “La mujer como objeto (modelo) y
sujeto(fotégrafa) en la fotografia. Ana Mufioz” se situan en la mirada fotografica para invitar a la
reflexién sobre la aparicion del video en el siglo XX. La pregunta estd lanzada: puede el videoarte

constituirse en el siglo XXI en las relaciones con los medios que han devenido en el campo del arte.
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Lectura 01: Espacio y
vanguardias artisticas.
Inmaculada Lopez Vilchez.



Espacio y vanguardias artisticas

Space and modern mouvements in art

INMACULADA LOPEZ ViLCHEZ
P.T.U. Dpto. de Dibujo.
Facultad de Bellas Artes.
Universidad de Granada.

inlopez@ugr.es

Recibido: 22 de enero de 2007
Aprobado: 7 de febrero de 2007

RESUMEN:

Transcurridos ya cien aflos desde la aparicion de las denominadas Vanguardias
Artisticas, el trabajo pretende mostrar un antes y un después en la representacion del
espacio que supone la definitiva negacion del cuadro entendido como ventana, enunciado
por Alberti en el Renacimiento, que intentaba suplantar la ausencia del objeto a través de
la fidelidad al mismo. No se trata tnicamente de un cambio en la apariencia formal de la
obra, ante todo, lo que se plantea es una ruptura del mismo concepto de representacion
que niega el sometimiento a la normatividad. Se confiere especial atencion al
cuestionamiento del principal sistema de representacién espacial empleado por los
artistas hasta la fecha, fundamentado en la perspectiva conica, que afecta tanto a los
nuevos procedimientos como a los innovadores conceptos que generan las obras. Este
articulo profundiza sobre la relacién de los aspectos formales y conceptuales que
plantearon la ruptura del modelo tradicional de representacion, tomando como punto de
partida real y simbdlico, la destruccion y reconstruccion del modelo caracteristico del
occidente europeo, basado en la perspectiva renacentista.

PALABRAS-CLAVE: Vanguardias artisticas, perspectiva, representacion pictorica,
espacio, pintura, siglo XX.

Loépez, 1. 2007: Espacio y vanguardias artisticas. Arte, Individuo y Sociedad, 19:
117-134
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Inmaculada Lépez Espacio y vanguardias artisticas

ABSTRACT

It has been one hundred years since the apparition of the Modern mouvements, this
work pretends to show a before and an after of the representation of space that supposes
the definitive negation of the picture, learned as window, named for Alberti into the
Renaissance, that tries to supplant the object’s absence through itself fidelity.

It s not just a change of the work formal appearance; above all, it establish a rupture
of the same concept of representation that denies the subjection to the normativity.

It conferes an special attention to the main system of spatial representation used for
the artists until today, based on the conical perspective, that feignes to the news procedures
and the innovating concepts that generates the work of art.

This article goes deep into the relationship of the formal and conceptual aspects that
plans the traditional model rupture, taking a real and symbiotic point of departure the
destruction and the reconstruction of the caracteristic model of European Occident, based
on the Renaissancist perspective.

KEY WORDS: Modern mouvements in art, Perspective, Pictorial Representation,
Space, Picture, XX century.

Loépez, 1. 2007: Space and modern mouvements in art. Arte, Individuo y Sociedad, 19:
117--134

SUMARIO

I. "Los cuadros que valen la pena ser pintados no representan nada".

II. Vanguardia y sociedad.

III. La verdad geométrica en entredicho o la "subjetividad en el orden de la
objetividad".

IV. La nueva representacion.

IV.1. Espacio reconsiderado.

IV.2. La cuarta dimension: el tiempo.

IV.3. Negacion de las categorias: interpretacion.

Arte, Individuo y Sociedad 118
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Inmaculada Lépez Espacio y vanguardias artisticas

L "Los cuadros que valen la pena ser pintados no
representan nada''.

Estas tempranas fechas del nuevo siglo, coinciden con la
conmemoracion del primer centenario de las Vanguardias artisticas que,
por establecer un momento referencial, pueden materializarse en la fecha
en la que vio la luz el primer manifiesto fundacional de Die Briicke en
Alemania en 1905.

Por lo tanto, desde nuestra vision, que ya podemos calificar de
historica, las Vanguardias suponen el punto de inflexion mas notable y el
definitivo impulso creador que caracteriza el arte contemporaneo. Han
transcurrido cien afios en los que ain se dan forma a gran parte de los
contenidos ideoldgicos de entonces y lo que, en un periodo relativamente
pequetio de tiempo, establecié una fractura historica, puede revisarse hoy
desde multiples escenarios y puntos de vista.

El periodo de tiempo que antecede a los movimientos de Vanguardia,
el modelo representativo tradicional se somete a revision, no s6lo desde la
plastica, sino que también desde la literatura y otras manifestaciones
comienzan a cuestionarse los roles tradicionalmente asignados a la
palabra y la imagen, se alteran los ritmos narrativos iconicos, la
subordinacion de las palabras a las imagenes y viceversa, la rigidez de los
formatos y las composiciones, se renuncia a la lectura univoca. Ante todo,
tanto la obra literaria como la plastica asumen su propia naturaleza
insubordinable a otra realidad distinta: el lienzo muestra un problema
puramente pictorico y no queda Gnicamente sometido a ser el reflejo de
otra realidad.

Si atendemos a las tres figuras claves que para Foucault (1968)
simbolizan la materializacién de este cambio, podemos comprobar cémo
cada una de ellas aporta una significacion distinta y todas en su conjunto,
se complementan conscientemente a través de obras y reflexiones. Klee,
Kandinsky y Magritte liberan definitivamente la representacion de la
referencialidad. Podemos proponer una doble ruptura: formal y
conceptual, que en Magritte sirve particularmente a nuestros fines, ya que
rompe el concepto tradicional de representacion bajo el respeto de las
mismas normas que construyen el modelo tradicional. Quiebra la
representacion desde sus propias reglas de funcionamiento, que ahora se
emancipan de las funciones tradicionalmente asumidas y cuestionan su
razén de ser:

119 Arte, Individuo y Sociedad
2007, vol. 19 117-134
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Inmaculada Lépez Espacio y vanguardias artisticas

El arte se degrada imitando a lo real y lo que debe hacer es
revelarlo... Los cuadros que valen la pena ser pintados no representan
nada, y de ahi la pregunta infantil que se formula algunas veces ante
mis cuadros. Se ve distintamente lo que muestran y se preguntan por
lo que representan. (Magritte, 2003).

II. Vanguardia y sociedad.

El término Vanguardia, da cabida a un conglomerado heterogéneo de
propuestas, individuos y modelos de pensamiento, pero la asociacion
etimologica del vocablo Vanguardia para agrupar los movimientos
artisticos no es del todo accidental. Su relacion con los conceptos de
progreso, avance, avanzadilla, dinamismo, delantera, evolucion...
encajan perfectamente en el contexto social del momento, convulso y
donde los cambios, se pretende que afecten a todos los ambitos
ideologicos motivados por el desarrollo industrial que hace adaptarse a los
nuevos tiempos.

La Vanguardia tampoco nace accidentalmente, por el contrario, es
consecuencia logica de unos profundos cambios sociales que provienen
practicamente de todos los d&mbitos del conocimiento y que repercuten
sobre todo, en la industrializacidon, la mecanizacion, la generacion de un
mercado basado en la oferta y la demanda y el ataque frontal a las
categorias sociales impuestas desde el Antiguo Régimen, desbancadas
ahora por una incipiente y rica burguesia.

En el ambito artistico los cambios también son radicales, la primera
prueba testimonial se produce en Francia en 1863 cuando, de modo muy
forzado, se reconoce una alternativa al arte oficial presente en los Salones,
celosamente custodiados por las Academias, a través de la creacion del
Salon de Refusés donde tienen cabida artistas cuya obra habia sido
rechazada por la centenaria Academie Royale de Peinture et Sculpture de
Paris.

Estos cambios, segun Poggioli (Poggioli, 1964) reflejan de modo muy
patente, otro mucho mas profundo que afectara al sistema artistico en sus
raices mas hondas y es el que se refiere al propio modelo profesional de
artista. Por primera vez, la obra del autor es gestionada a través de un
marchante que controla el volumen de su produccioén, le proporciona
ciertas garantias en cuanto a la venta de su obra y establece el modelo

Arte, Individuo y Sociedad 120
2007, vol. 19 117-134

16



Inmaculada Lépez Espacio y vanguardias artisticas

mercantil de oferta y demanda controlada en la practica artistica. Nace la
figura de un profesional, que trata la obra de arte como una mercancia con
las ventajas e inconvenientes que ello conlleva. La imposicion de este
nuevo modelo profesional de artista, rompe radicalmente con los
principios heredados de la tradicion: el modelo gremial o corporativo y el
modelo académico, aunque no acaba definitivamente con ellos. Por lo que
durante el siglo XX, conviven con mayor o menor fortuna los tres,
aportando cada uno de ellos notables muestras.

El modelo corporativo de herencia medieval, tiene su mejor
representacion en la conocida Escuela de la Bauhaus (Alemania 1919-
1933), concebida como gremio de artistas, donde se defendia la
integracion del creador en la sociedad y se propugnaba eliminar las
barreras entre arte y artesania, levantadas desde hacia centurias, tras la
consideracion liberal del arte.

En cuanto al modelo académico, perdura aunque con menor pujanza
en el ambito mercantil del pasado siglo, y sobrevive a través de los centros
de ensefianza artistica, muy lastrados atin por el peso de la tradicion en los
cuales se defiende el ideal de un artista que nace del aprendizaje y la
practica supervisada por los maestros.

Por lo tanto, este gran cambio que afecta al nuevo rol del artista en la
sociedad, tiene su reflejo marcado en las obras que produce, que deben ser
igualmente rupturistas ante la tradicion que se desea romper. Por ello, casi
toda la produccion de Vanguardia se une en un objetivo comun: el de
mostrar una obra nueva, inédita y en marcada contradiccion con lo
admitido hasta el momento como arte oficial.

Sin entrar a valorar los factores que produjeron el cambio, sus
antecedentes e incluso sus consecuencias, el aspecto que mayor interés
nos ofrece para plantear en este trabajo, se centra en valorar cuéles fueron
los recursos plasticos de los que se sirvieron los artistas de vanguardias
para hacer evidente lo que algunos autores han dado en llamar como la
quiebra de la representacion (Garcia Leal, 2002).

Sobre todo hemos de asociar en este andlisis como a través o detras de
una lectura formalista de las obras pictoricas, se puede vislumbrar una
importante ruptura conceptual. También nos resulta valido plantear la
cuestion a la inversa: un nuevo modo de pensamiento genera un cambio
en la apariencia de las representaciones.

121 Arte, Individuo y Sociedad
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Inmaculada Lépez Espacio y vanguardias artisticas

De modo sintético, podemos precisar en tres, los aspectos
fundamentales que caracterizan las nuevas formas visuales:

- El elemento mas visible de esta ruptura es el manifiesto rechazo
al modelo representativo tradicional, encarnado desde el
Renacimiento, en la representacion de un espacio cartesiano a través
de las leyes de la perspectiva geométrica.

- De modo paralelo a esta negacion de la objetividad
representativa del espacio, se cuestiona igualmente el factor de
temporalidad en la obra, entendiendo el tiempo como la introduccion
de una cuarta dimension representacional.

-'Y el tercer aspecto a considerar, se refiere a la presentacion de la
propia obra que ahora se interpreta de modo totalmente autébnomo, a-
referencial, a-representacional.

III. La verdad geométrica en entredicho o la "subjetividad en
el orden de la objetividad" (Octavio Paz).

Deciamos anteriormente que han pasado cien afios y, pese a lo que
pueda parecer, como bien advierte Hubert Damish, en este momento, el
modelo perspectivo, como prototipo representacional, goza de muy buena
salud, siendo iconograficamente el mas extendido:

Sin ninguna duda, nuestra época, a través de la fotografia y el cine
y - hoy en dia- por el video, estd "informada" mucho mas
masivamente, por el paradigma perspectivo, que lo estuvo en el siglo
XV, que no conocié mas que muy raros ejemplos de construcciones
"correctas". (Damish, 1997, pag. 41).

Todo ello sin entrar a valorar la gran revolucion que vivimos en
relacion con las nuevas tecnologias cuyo principal objetivo se centra en la
recreacion de mundos virtuales donde se persigue la absoluta
identificacion de lo real con lo virtual.

Lo que puede llevarnos a afirmar que la confrontacion presentada por
las Vanguardias a la perspectiva no se hace tanto para la destitucion de un
modelo iconico sino sobre todo, lo que se pretende cuestionar, en alusion
a Panofsky, seria el valor de simbolo que representa en si mismo el
modelo perspectivo. Aspecto sobre el que centraremos fundamentalmente
esta reflexion.
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El modelo representativo aceptado en Occidente adopta su
configuracion definitiva en el Renacimiento italiano. Esta época
materializa la representacion de un modelo espacial asumido como tinico
y caracteristico de una forma de pensamiento, siendo también Ia
representacion de un modelo ideologico, opuesto y diferente a otros
modelos representativos con los que convive, como ocurre en el arte
oriental.

La configuracion visual de las obras pictoricas representan el modelo
natural donde se asimila el modo de vision humano a unos presupuestos
geométricos que, si bien lo limitan en primera instancia, permiten resolver
homogéneamente las representaciones desde una coherencia espacial
hasta ese momento no alcanzada.

El modelo natural es observado, analizado, reducido cientificamente
para conseguir una perfecta identidad con su representacion: luz, textura,
color, proporcion... son parametros de estudio. Incluso se propone una
idealizacion que elimine las imperfecciones para que el modelo quede
superado por su representacion a través de la aplicacion de un ideal de
belleza o de los conocidos canones de proporciones. Por lo tanto, el
descubrimiento o perfeccionamiento de la perspectiva simboliza el medio
idoneo, el recurso a través del cual el espacio puede representarse
geométricamente y puede mostrarse veridicamente a los observadores.

Es significativo que, etimologicamente Perspectiva, signifique "mirar
a través"; la superficie pictorica se concibe como una ventana a través de
la cual el espectador conoce el mundo exterior. Es una prueba veraz y no
una falacia aproximada de la representacion, un testimonio de que lo
representado es equivalente a lo real. Se busca una identidad con el
modelo, hasta el extremo de perseguir una asimilacion de lo real con lo
representado, sin que el observador pueda diferenciar el modelo de su
representacion que llega a sus ultimas consecuencias con el ilusionismo
pictérico presente a través de los trampantojos. Son muy comunes las
anécdotas sobre este tema, que en tiempos antiguos sirvieron no sélo para
engafiar a los espectadores, sino también para calificar la calidad del
artista como se narra practicamente a lo largo de toda la historia de la
pintura desde Grecia.

Geométricamente hablando, la perspectiva permite posicionar a una
altura, anchura y profundidad determinados objetos en el espacio en su

123 Arte, Individuo y Sociedad
2007, vol. 19 117-134

19



Inmaculada Lépez Espacio y vanguardias artisticas

correcta proporcion. Permite establecer un sistema cartesiano homogéneo,
en el que la apariencia visual de los objetos se obtiene por la seccion de la
piramide visual con el plano del cuadro. Este espacio ctbico, es la gran
aportacion del procedimiento perspectivo, que se convierte tanto en
herramienta de los artistas como en encarnaciéon de una forma simbolica
de pensamiento. No es casualidad que se lleguen a identificar los puntos
notables de las perspectivas con el "ojo de Dios" o que exista un punto a
través del cual la representacion cobre su logica a medida del hombre que
lo "reconstruye" (desde el modelo antropocéntrico humanista).

Los siglos posteriores a su desarrollo y teorizacion, del XVI al XVIII,
hicieron de la perspectiva un pilar fundamental de las ensefianzas
artisticas propias de las Academias europeas y también se afiadio un valor
intelectual al arte por su proximidad y dependencia de la geometria, lo que
asimilaba la practica artistica a las Artes Liberales, una pretension
defendida por los artistas desde centurias. La Academia implica el
autoritarismo, la inmutabilidad y el establecimiento de reglas y preceptos
que se deben seguir, y quizas por ello, la perspectiva fue uno de los
principales pilares que quedaron agredidos en la revision de esta
normatividad del arte que cuestiona la libertad individual del artista.

Y pese al conocimiento consciente de los artistas sobre las
limitaciones de la representacion perspectiva, ha sido tradicionalmente el
recurso preferido para materializar los modelos representativos que se han
mantenido desde el Renacimiento hasta inicios del siglo XX,
identificandose ademds como modelo universal, prototipo Unico e ideal y
paradigma de la representacion.

Para muchos artistas simboliza la absoluta identidad de la realidad con
la representacion, al punto de preferir el respeto de las normas
geométricas de la Perspectiva (bastante limitadas como ya sabemos por la
eleccion del punto de vista tinico, inmovil, distancias) a la correccion
visual de determinadas representaciones aparentemente aberrantes o
deformadas por lo que ello puede suponer de negacion de un principio que
se considera intocable e inmutable: es la ciencia de la representacion.

Este conocimiento representaba el dominio sobre las
representaciones, es la base del estudio de los artistas y su correcta
aplicacion se identifica con la calidad de la obra y del artista. Este sera el
caso extremo de aquellos tedricos y pintores del siglo XVII, que
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defendian ardientemente trabajos nacidos de la mas pura geometria y
sometian sin remordimientos la libertad individual del artista criticando
las licencias que se pudieran emplear para corregir, mejorar o evitar las
desagradables aberraciones marginales. Algunos autores afirmaban sin
pudor que se era buen o mal pintor por la correcta representacion
perspectiva de los cuadros.

Y aunque estos hechos pueden entenderse como puntuales o
anecdoticos, la interpretacion de los mismos, manifiesta el grado de
consideracion que identifica la veracidad de la imagen perspectiva como
verdad absoluta y es precisamente éste el aspecto fundamental sobre el
que la Vanguardias centraran su interés: en la ruptura, el cuestionamiento
y la superacion de este modelo representativo.

Se ha de diferenciar que, pese a la gran cantidad de estudios que
asimilan vision natural y vision perspectiva, la perspectiva no es en si
misma un modelo de visidon, sino en todo caso un modelo de re-
presentacion. Por lo tanto, el principal argumento que enfrenta a las
Vanguardias en general con la perspectiva, no se reduce unicamente a la
negacion del modelo representativo tradicional, sino que, lo que se
pretende negar es lo que en si misma simboliza y ante todo, su
identificacion con la veracidad, con el principio de verdad de lo
representado.

El primer aspecto que ain hoy se encuentra por resolver, por ser parte
de un debate vivo, cuestiona si la perspectiva (y por lo tanto las
representaciones perspectivas) son o no objetivas.

El argumento principal plantea que la perspectiva ofrece un conjunto
de normas que aseguran la absoluta fidelidad representativa independiente
de las diferencias de estilo, frente aquellos otros autores que defienden el
conocido argumento de que el "ojo inocente" o la "mirada inocente" no
existen. Nelson Goodman presenta de modo esquematico estas dos
posturas enfrentadas en las que sitiia por un lado a Gombrich, Gibson y
Pirenne (Goodman, 1976, pag. 33) como autores mas conocidos, que
defienden lo que podriamos denominar una posiciéon mas ortodoxa en la
cual la perspectiva podria identificarse con el sistema de representacion
mas objetivo que existe, frente a otras grandes figuras de gran peso
especifico en el estudio tedrico de la misma como es el caso de Panofsky
y Arnheim, al que, curiosamente se le une el pintor Paul Klee asi como el
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propio Goodman, como representantes autorizados de esta segunda
corriente que defenderia totalmente el aspecto subjetivo de la
representacion perspectiva.

Nelson Goodman, aclara, la imagen perspectiva no "connota" sino que
"denota":

Rien n’est intrinsequement une representation, avoir un statut de
representation es relatif @ un systéme symbolique. Q un symbole qui
dénote (comme 1'image perspective par exemple) sois
representationel dépend non pas de sa ressemblance avec ce qu'il
dénote mais de ses rapports avec d’autres symboles dans un schéma
donné.

Un debate paralelo que puede encontrar sus origenes en el
pensamiento clasico de Platon, independientemente de la valoracion
critica que, por ejemplo hace del artista en tanto que "imitador" de la
naturaleza, puede materializarse una referencia a estos dos principios
contradictorios de connotaciéon y denotacion que sirven para definir la
inferioridad o superioridad del arte frente al modelo natural. De este
modo, la obra de arte que imita hasta el punto de lograr, en el mejor de los
casos una perfecta ilusion, es inferior a la propia naturaleza; mientras que
aquella que corrige sus defectos y la aproxima al ideal de belleza, es
superior al propio modelo natural. Como indica Panofsky: "Se llega a la
conviccion de que el arte en su forma mas elevada, puede prescindir
totalmente del modelo sensible y emanciparse por completo de lo
realmente perceptible".

En definitiva, y retornando al punto de la eleccion de un modelo
representativo adecuado, esta polémica tiene su fundamento en la
superacion o no de los condicionantes de la propia representacion, porque
es evidente que cualquier representacion, por muy realista que sea,
sometida a leyes perspectivas, parte de unos presupuestos muy limitados,
que desde luego se hallan lejos de poder equipararse a las condiciones
objetivas de la percepcion visual.

Por lo tanto, la perspectiva fabrica-crea-presenta imagenes sujetas a
los codigos simbolicos propios de un sistema en el que el referente queda
transformado en su representacion, y sometido a una codificacién propia.
Aunque el principio de mimesis estd presente de forma evidente en las
representaciones perspectivas, la imagen producida es una interpretacién
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del modelo y no siempre sera dependiente de un modelo real.

Precisamente es uno de los temas centrales en torno al que gira el
problema de la representacion del espacio en las Vanguardias.

IV. La nueva representacion.

De la multiplicidad de nuevos recursos plasticos presentes en las
Vanguardias, autores como Francastel (1990, pag. 209 y ss.) realizan una
enumeracion sintética que permite clasificarlos segun color, ritmo,
técnica... que puede ser ampliada afiadiendo también aspectos novedosos
en este contexto tales como materiales, formatos, soportes, finitud de la
obra... Todos ellos pueden presentarse como recursos formales utiles
incluso para la clasificacion de los diversos movimientos, pero a nuestro
juicio, existen tres logros clave que definitivamente materializan la
ruptura con la representacion tradicional: espacio, tiempo y narratividad,
deteniéndonos especificamente sobre el primero de ellos a continuacion.

IV.1. Espacio reconsiderado.

Negada la posicion inmovilista del espectador de la obra, ahora es
posible mostrar simultdineamente nuevos y multiples puntos de vista,
muchos de ellos forzados, en los que, ademas se violentan las distancias
del observador que ahora se hacen cercanas o distantes a eleccion, se
alteran igualmente las fugas perspectivas y los principales planos
referenciales (plano geometral, planos verticales o inclinados) aparecen
forzados.

El extremo de esta aportacion conduce no so6lo a la negaciéon sino
también a la arbitrariedad en la concepcion y representacion espacial.
Color y luz niegan igualmente su referencialidad. El color adquiere un
significado propio y no es referente objetivo que ayude a definir el espacio
ni a identificar el modelo real. La luz igualmente no responde a la
proyeccion geométrica, y presenta arbitrarios focos que arrojan sombras
caprichosas utiles a la narratividad de la obra, como ocurre de modo
evidente en el caso de Chirico.

No es un hecho aislado encontrar entre los artistas de Vanguardia e
incluso en los propios manifiestos fundacionales, comentarios elocuentes
y definitivos sobre la negacion del espacio racional perspectivo. Con
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cierta distancia de las primeras aportaciones para la reflexion, en 1920,
Gino Severino (1993, pag.100) propuso un diagnostico tan claro como
rotundo sobre el estado de la cuestion representacional en el arte
contemporaneo, haciéndose palpable entre lineas, cierta justificacion
basada en el uso y abuso de la disciplina sin una coherencia racional que
no ha sabido evolucionar con el tiempo:

La ciencia de la perspectiva esta hoy reducida al estado de
momia. Se aprende en la escuela como una formula. Ya no tiene vida
porque los principios vitales que estan en su razon de ser y que estan
en su origen geométrico y matematico, han sido olvidados o mal
entendidos. Goza ademas de una particular hostilidad por parte de los
pintores de hoy.

Desde una oOptica mas contemporanea Francastel (1990, pag 209)
recapitula: "El rasgo caracteristico de la pintura moderna, es su capacidad
de articular planos y manejar volimenes en un espacio sustraido a las
leyes de la perspectiva mononuclear de Alberti", donde se hace evidente
una voluntaria destruccion de la perspectiva renacentista.

En un analisis general de la apariencia formal de las obras pictoricas
de Vanguardia, podemos diferenciar dos tipos de acercamiento a este
objetivo comun de "quiebra" representacional: a través de la negacion de
las leyes perspectivas (como es el caso de la mayoria de los movimientos
artisticos mas importantes: Cubismo, Futurismo, Constructivismo, Stilj) o
bien, la destruccion de este espacio desde un respeto aparente de las
formas, que pretende en ultima instancia, cuestionar ain mas el valor de
la representacion (como seria el caso del Surrealismo).

En el primero de los casos, se destruyen los parametros fundamentales
necesarios para la configuracion de un espacio euclideo:

- negando la pasividad del observador, que se encontraba limitado
a una posicién contemplativa, de espectador inmévil, permitiendo
ahora simultanear y modificar los puntos de vista a un tiempo en las
representaciones, fragmentando por tanto la imagen. Enlazando con lo
expuesto anteriormente, el propio hecho del nacimiento de la
fotografia permitio liberar la pintura de la pesada carga referencial a
la que estaba sometida, como acert6 a exponer Kirchner (De Micheli,
1979, pag.291) en los albores de este cambio:

Hoy en dia la fotografia reproduce exactamente el objeto. La
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pintura, liberada de ello, recupera su libertad de accidn, la
sublimacion instintiva de la forma en el acontecimiento sensible es
traducida impulsivamente al plano. La ayuda técnica de la perspectiva
se convierte en medio de composicion. La fotografia pone fin de un
modo objetivo al sometimiento referencial, desde la connotacion y
supone la liberacion definitiva de la pintura del siglo XX.

- En segundo lugar, comentabamos la paraddjica destruccion del
espacio desde los propios recursos clasicos de representacion del mismo
aspecto que explotd el Surrealismo con éxito notable. El espectador no
mira a través de una ventana, se introduce en las escenas representadas, es
protagonista de las mismas: en ocasiones mediante la provocacion a su
inteligencia, mediante el juego, la ambigiiedad, la paradoja. No solo
contempla sino que interactiia con lo que tiene ante sus ojos. No es tanto
un arte contemplativo y tranquilizador propio del espejo de la realidad
ideal, es el reflejo de algo que agita, molesta, incomoda, que suscita duda
y cuestiona su propio papel. No existe una referencia espacial que asegure
el hombre a un espacio y un tiempo que le procura estabilidad, seguridad,
tranquilidad. Ya no existe un lugar donde poder refugiarse. En definitiva,
es una sensible traduccion de las vivencias de personas que sufrieron
situaciones criticas (cambios sociales, progresos técnicos revolucionarios,
guerras, desarraigos, persecuciones...).

Los artistas, hijos de este tiempo, manifiestan que el problema
pictorico tradicional de herencia renacentista, que sometia el espacio
tridimensional a la superficie mediante recursos geométricos, ha dejado
de tener interés para ellos y se supera desde tres vias fundamentales:

a. La primera, asumiendo la propia naturaleza bidimensional del
lienzo.

b. La segunda, a través de una busqueda de la cuarta dimension en
la obra 'y

c. La tercera, la negacion del espacio euclidiano.

a. El lienzo es fisicamente una superficie plana y hasta el momento
era, metaféricamente, una "ventana" a través de la cual se conocia la
"realidad exterior". El artista entiende, posiblemente secundando la
sugerencia de Kant, que habia de diferenciar entre la percepcion de los
objetos y los objetos mismos, por ello, el lienzo asume su propia
naturaleza bidimensional, deja de ser un referente de algo y por lo tanto el
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problema representativo ahora es puramente pictorico y no referencial. Ha
de tratarse la obra en funcion de los propios elementos que la integran,
resolviendo nuevas problematicas: sobre materia, composicion,
geometria... pero no mediante la emulacion de una espacio
tridimensional. Surge el concepto del espacio geométrico abstracto
desarrollado por el Neoplasticismo, donde el cuadro es una superficie
parcelada que evidencia su planitud.

En ocasiones la transicion genera la ambigiiedad espacial, como es el
caso de las obras de Klee, Vasarely, donde se crea una imagen
contradictoria basada en el relieve axonométrico y en efectos visuales
relacionados con la psicologia de la percepcion. En esta tipologia de
obras, (bajo la denominacion de Op Art, Pop Art) tienen cabida de modo
innovador, el uso de proyecciones paralelas y sistemas de representacion
derivados de la proyeccidon cilindrica: perspectivas caballeras,
isométricas, proyecciones ortogonales que se alejan de la proyeccion
central caracteristica anteriormente. En la ilustracién adjunta se muestra
el esquema caracteristico de estas representaciones, asociado a imagenes
asimiladas como parte de la cultura visual de Vanguardias. (Fig)

b. Superando la emulacion de la perspectiva renacentista al
aproximarla a través del movimiento a la cuarta dimension, empleando
como principal recurso la secuencialidad y la utilizacion de multiples
imagenes generadas desde distintos y simultaneos puntos de vista. El
resultado presenta una imagen desfragmentada, que algunos autores
relacionan con geometria multidimensional.

Considerada desde un punto de vista plastico la cuarta dimension
parece surgir de las tres dimensiones conocidas: representa la
inmensidad del espacio eternizandose en todas las direcciones en un
momento dado. Es el espacio mismo, la dimension del infinito; la
cuarta dimension dota de plasticidad a los objetos. Herschel (1968)

c. La tercera via de expresion a considerar en la obra de las
Vanguardias rompe con el modelo geométrico cldsico euclidiano,
acercandose a las aportaciones de los matematicos que en siglo XIX,
abrian las puertas a las conocidas como geometrias no euclidianas
(geometrias esféricas, topologicas) que basados en el estudio de espacios
curvos, donde los pilares tradicionalmente inamovibles de la geometria
clasica tienen su interpretacion pléstica en perspectivas ambiguas en las
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que tienen cabida representaciones inspiradas en los espacios topoldgicos,
que con mayor claridad se aprecia en los grabados de Escher. (Fig.)

IV.2. La cuarta dimension: el tiempo.

Hasta ahora las tres dimensiones euclidianas bastaban a las
inquietudes que el sentimiento de lo infinito despierta en el animo de
los grandes artistas. Pero se puede decir que la geometria es a las artes
plasticas lo que la gramaética es al arte del escritor. Hoy los sabios ya
no se atienen a las tres dimensiones de la geometria euclidiana (...) la
cuarta dimension seria generada por las tres dimensiones conocidas:
ella representa la inmensidad del espacio eternizdndose en todas las
dimensiones en un momento determinado. El arte de los nuevos
pintores considera al universo infinito como ideal y a este ideal se
debe la nueva medida de la perfeccion, que permite al artista-pintor
dar al objeto proporciones conformes al grado de plasticidad a que él
quiera llevarlo. Larionov 1913, Manifiesto del Rayonismo.

En relacién al aspecto espacial, las obras necesitan miradas activas,
ojos que recorran la tela, engendrando movimiento en su movilidad.
Francastel (1990, pag 211) indica: "El dinamismo es la regla de oro de
nuestro tiempo. Todo rueda, todo transcurre y se transforma. Tanto las
sociedades como los objetos y las formas. El equilibrio ya no esta en la
inmovilidad, sino en el movimiento".

El ritmo es sustituto del movimiento en Vanguardias y el interés
mostrado por la presencia del tiempo en la obra impregna de modo mas
evidente, las imagenes futuristas que son rasgo distintivo de la nueva
realidad que se pretende mostrar. Por otro lado, las dependencias con los
avances cientificos y tecnologicos contemporaneos son patentes: a la
conocida teoria de la relatividad de Einstein y el estudio de las Geometrias
no euclidianas se suman los progresos en fotografia (cronofotografia) que
contribuyen a la plasmacion de imagenes secuenciadas que ilustran
graficamente la cuarta dimension. Entre otras obras, El desnudo
descendiendo por una escalera n°2 de Duchamp, de 1912, permite fijar el
factor tiempo en el lienzo, atrapando al ojo en la secuencia
desfragmentada de imagenes que percibiria nuestra retina, en clara
correspondencia con los fotogramas de la imagen en movimiento.

IV.3. Negacion de las categorias: interpretacion.
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En la Vanguardia cada obra construye una interpretacion a la vez que
una realidad posible. André Breton justifica "No voy a ocultar que, para
mi, la imagen mas fuerte es aquella que contiene el mas alto grado de
arbitrariedad, aquella que mas tiempo tardamos en traducir a lenguaje
practico..." (De Micheli, 1979, p.345).

La referencialidad queda en un segundo plano y se sustituye por la
interpretacion de multiples sentidos posibles. No se trata de reproducir,
sino de producir, ya no se re-presenta, sino que se presenta. La mimesis
esta sujeta al recuerdo de un original, sometida a él y diferente de él. El
original nunca serd su representacion. El arte tradicional intentaba
suplantar la ausencia del objeto a través de su fidelidad al mismo. El arte
moderno subraya su lenguaje como producto diferente que no se remite a
nada.

En el momento que antecede a la Vanguardia, este modelo
representativo se somete a revision, no so6lo desde la plastica, sino
principalmente desde la literatura: comienzan a cuestionarse los roles
asignados a la palabra y a la imagen, se alteran los ritmos narrativos
iconicos, la subordinacion de las palabras a las imagenes y viceversa, la
rigidez de los formatos y las composiciones, se renuncia a la lectura
univoca e interpretacion Unica de las palabras y las imagenes. Y sobre
todo, tanto la obra literaria como la pictorica, asumen su naturaleza
propia, insubordinable a otra realidad distinta: el lienzo se plantea como
un problema puramente pictorico, no como un reflejo de otra realidad, y
la palabra se interpreta desde su propia forma y significado.
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ONOOALND A

Lectura 01: Espacio y vanguardias artisticas. Inmaculada Lopez Vilchez.

Qué implica la ruptura de la representacion en relacion al arte.

Cual es la relacion de las vanguardias y el mundo del arte.

Cuales son las tres figuras clave desde Foucault para entender la simbolizacion de la materializacion.
Define el término vanguardia.

Existe una relacion entre la vanguardias y las estructuras narrativas.

Qué implicaciones tiene estructurar una historia desde el concepto de la representacion.

El video tiene codigos para su representacion.

Qué implica la multiplicidad de recursos plasticos para el videoarte.
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RESUMEN: Tradicién y autenticidad existen en una relacién de interdependencia. A
través de la relacidn con su tradicién el individuo se reconoce a si mismo auténticamente en
el mundo. Por ello, el alejamiento de la tradicién resulta inevitablemente en la alienacién.
El ejemplo mas claro de esa forma de enajenamiento es la ruptura con el pasado propuesta
por los movimientos gvant-garde, o las llamadas vanguardias histéricas, del siglo xx. Tal
ruptura significé mucho mas que un deseo de innovacién en el arte. El intento iconoclasta
de las vanguardias fue, en verdad, el reflejo de un sentimiento antiburgués exacerbado. Ese
ensayo analiza los corolarios de tales intentos vanguardistas de ruptura en las practicas cul-
turales posmodernas y apunta hacia la relacién entre estas practicas y la alienacion.

Palabras clave: tradicion, autenticidad, ruptura, vanguardias, posmodernidad.

ABSTRACT: Tradition and authenticity exist in an interdependent relationship. It is
through the relation with tradition that individuals recognize themselves authentically in the
world. Consequently, the distancing from tradition inevitably results in alienation. The most
evident example of this form of distancing from tradition is in the rupture with the past pro-
posed by the avant-garde movements, or the so-called historical vanguards, of the first half
of the twentieth century. Such rupture signified much more than a desire of innovation in
the arts. The iconoclastic intent of the vanguards was, in truth, the reflection of an exacer-
bated anti-bourgeois feeling. This essay examines the corollaries of these vanguardist
efforts of rupture in postmodern cultural practices and points to the relation between such
practices and alienation.

Key words: tradition, authenticity, rupture, vanguards, postmodernity.
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El propésito de ese ensayo es investigar la posibilidad de que la alienacién resulte
de la ruptura con la tradicién. Y como tal ruptura puede asumir distintas formas,
empezaré echando un vistazo a aquello que histéricamente representd mds claramente
el deseo de negar la tradicién: las vanguardias histéricas del siglo XX. A través de un
rapido acercamiento al programa de los movimientos de vanguardia vistos en relacion
con sus corolarios en la mentalidad posmoderna, espero dejar clara la idea de que tra-
dicién y autenticidad existen en una relacién de interdependencia, y apuntar hacia la
conclusién de que la pérdida o el extrafnamiento de la tradicién puede efectivamente
resultar en una peculiar forma de alienacion.

Las vanguardias son un fenémeno esencialmente moderno. Su deseo de romper
con la tradicién representa una sensibilidad aniloga a la insatisfaccién inherente a las
contradicciones de un mundo heterogéneo. En Los hzjos del limo, Octavio Paz apunta
hacia el caracter contradictorio de la tradicién en la modernidad, y afirma que «la
modernidad nunca es ella misma: siempre es otra» (Paz, 1974: 18), lo que es decir que
la modernidad, a la vez que una forma de tradicion, constantemente se niega a si
misma, creando en su seno lo que Paz llama «la tradicién de la rupturas.

La modernidad definida como una forma de tradicién contra si misma es, segin
Matei Calinescu, «the very thing that makes the vanguards possible» (Calinescu, 1987:
141). En su sentido mas estricto, la vanguardia sélo existe mientras propone tal ruptu-
ra con la tradicién. Pero las vanguardias no deben ser confundidas con la modernidad
estética en su totalidad, toda vez que ésta (y especialmente la angloamericana) no siem-
pre propuso una ruptura con el pasado.

También es importante percibir que lo que las vanguardias proponian conlleva,
como precondicién en su programa, la nocién eminentemente moderna de progreso. A
ese respecto, Calinescu apunta hacia el hecho de que la actitud vanguardista sélo es
posible sobre la base de una concepcién lineal del tiempo, y que como tal, la idea de
futuro esta en su raiz. El afirma: «It was modernity’s own alliance with time and long-
lasting reliance on the concept of progress that made possible the myth of a self-cons-
cious and heroic avant-garde in the struggle for futurity» (Calinescu, 1987: 95). Pero
aunque, como he mencionado, la vanguardia es esencialmente moderna, no puede ser
simplemente identificada con la modernidad. En ese sentido, Calinescu nota que «the
avant-garde is in every respect more radical than modernity. Less flexible and less tole-
rant of nuances, it is naturally more dogmatic —both in the sense of self-assertion and,
conversely, in the sense of self-destruction» (Calinescu, 1987: 96).

Me parece ser el punto crucial sobre el asunto el que, para que exista esta inextri-
cable urgencia por la ruptura, la tradicién hubo de ser percibida como elemento alie-
nante. Y si, como defiendo aqui, la tradicion no es enajenante, sino que por el contra-
rio, es exactamente aquello que presenta la posibilidad de autenticidad, la ironia de
todo el proyecto vanguardista apareceria en el hecho de que por el propio intento
de evitar la alienacién se acaba por caer en ella. Asi, me arriesgaria a decir que las van-
guardias, pese a todo el gran arte que han creado, tenian sus raices en un error basico:
su identificacién de la tradicién con una fuerza alienante. Si el marxismo encontré una
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bien conocida forma de alienacién en el hecho de que un trabajador que produjera un
bien de consumo podria mas tarde no ser capaz de adquirirlo, o, para decirlo de otra
forma, podria no reconocerse en él, los movimientos artisticos de avant-garde del siglo
xx, de modo similar, percibieron la tradicién como algo extrafio a si mismos, algo que
ejercitaba una fuerza dominadora y, en una explosion de resentimiento y rabia, propu-
sieron la ruptura.

El mismo programa se diferenciaba sustancialmente de las tentativas hacia lo
nuevo de tiempos anteriores: no més enanos sobre hombros de gigantes; aquella anti-
gua forma de renovacién asume ahora la expresién de un deseo por romper con el
pasado, sin considerar seriamente la posibilidad de aprender con él y trabajar para su
desarrollo. El impulso destructivo de las vanguardias tomé la forma de algo que podria
haber parecido con una guerelle des anciens et des modernes pero que, al contrario de
la original, la cual segtin Calinescu, «sought to maintain its well defined purpose of
trying to liberate reason from the hard fastened ties of medieval Scholastic thought»
(Calinescu, 1987: 33), propuso poco més que una directa destruccion cultural, toda vez
que ahora, la propia razén se habia transformado en el enemigo. Y en esa lucha contra
el racionalismo ilustrado, todo Jo que lo mantenfa habia de ser derrumbado.

Esto demuestra que la tradicién con la que las vanguardias intentaron romper
representaba mucho mas que una serie de normas artisticas y literarias: el dadaismo
pretendié un ataque a propia snstitucion del arte; el surrealismo constantemente critico
ala Iglesia Catélica; ambos representaron un humor antiburgués embebido en la moda
de los ideales comunistas con sus bien conocidas y malinterpretadas aprensiones del
pensamiento marxista. De hecho, el programa de las vanguardias contuvo mucho mas
que una simple indagacion en el campo de la estética; su objetivo era ir més alld de la
critica social y alcanzar el nivel de revolucién cultural.

As, es posible deducir que la ruptura propuesta estaba dirigida a la propia tradi-
cién occidental. Y para romper con esa tradicién, aquello que la representaba mas cla-
ramente en ese momento histdrico, es decir, la burguesia, habia que ser severamente
cuestionado. Para hacerlo, y de acuerdo con la propia base de su espiritu iconoclasta,
las vanguardias tuvieron que arremeter contra la religion cristiana antes de todo, una
vez que la burguesia derivaba de ella su peculiar moralidad.

Si Marx analizé los aspectos alienantes de la religion, los artistas e intelectuales
ligados a los movimientos de vanguardia descontextualizan sus aportaciones, encon-
trando en el razonamiento del aleman la base teérica para declarar la guerra a los prin-
cipios morales de la vida burguesa. Pero la burguesia del siglo xx diferfa sustancial-
mente de su forma decimonénica: en el tiempo en que las vanguardias florecieron, los
principios morales derivados del cristianismo se habfan tornado contradictorios con la
nueva dinamica de la vida burguesa embebida en la creciente sociedad de consumo de
masas. Tal era la situacién en que se expandié el deseo de ruptura de las vanguardias,
alzandose mas alla del ambito del arte, pues como noté Calinescu, los artistas de los
movimientos de vanguardia tendian a creer que «to revolutionize art was the same as to
revolutionize life» (Calinescu, 1987: 112). Eso apunta hacia la critica vanguardista de la
autonomia del arte.
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Uno de los aspectos que caracteriza el arte en la modernidad es el advenimiento
gradual de su autonomia. En Teoria de la Vanguardia, Peter Biirger analiza histérica-
mente tal cuestién, y apunta hacia el hecho de que serd su propia autonomia lo que
posibilitard la autocritica del arte en el periodo de las vanguardias:

Los estudios integrados a las teorfas estéticas de Kant y Schiller parten del supuesto de
una completa diferenciacién del arte como esfera separada de la praxis vital. De ecllo
podemos concluir que, todo lo mas hacia el final del siglo xviL, la institucién arte esta
completamente formada en el sentido que arriba explicabamos. Pero con ello no basta
para que comience la autocritica del arte. [...] Sélo en el momento en que los contenidos
pierden su cardcter politico y el arte desea simplemente su arte, se hace posible la auto-
critica del subsistema social artistico. Este estadio se alcanza al final del siglo XIx con el
esteticismo (Birger, 1997: 68).

Ese esteticismo se expresara en el movimiento llamado Fart pour art, lo cual
denotara la nueva situacién de independencia de un arte que estuvo vinculado a la aris-
tocracia hasta el siglo V11, y a la Iglesia durante la Edad Media. El movimiento del
LPart pour lart se encuentra inserto en el contexto burgués, y como tal, ser atacado por
las vanguardias. Peter Biirger afirma:

Los movimientos histéricos de vanguardia niegan las caracteristicas esenciales del arte
auténomo: la separacion del arte respecto a la praxis vital, la produccién individual y la
consiguiente recepcion individual. La vanguardia intenta la superacion del arte auténo-
mo en ¢l sentido de una reconduccién del arte hacia la praxis vital. Esto no ha sucedido y
acaso no pueda suceder en la sociedad burguesa, a no ser en la forma de la falsa supera-
cién del arte auténomo (Biirger, 1997: 109).

Con el fuerte contenido social presente en la critica vanguardista podriamos afir-
mar que aun mds que el psicoandlisis de Freud, con toda la riqueza de sus descubri-
mientos acerca de los impulsos del inconsciente y su posterior asimilacién por el surrea-
lismo, fue el pensamiento marxista el que estaba en la base del proyecto de las
vanguardias, por lo menos en lo que se refiere a sus ataques a la tradicién. Asf, si la pro-
pia nocién de vanguardia habia servido siempre el doble propésito de conceptualizar
movimientos artisticos y politicos, el contexto revolucionario en politica se hizo insepa-
rable de su contrapunto artistico.

El contenido marcadamente marxista de los movimientos de vanguardia se hace
claro en el hecho de que en los primeros afios veinte el propio término burgués habia
alcanzado ya su matiz despectivo en el discurso de los artistas e intelectuales que perte-
necian a tales movimientos. Al respecto, Calinescu comenta que «The most prominent
students of the avant-garde tend to agree that its appearance is historically connected
with the moments when some socially “alienated” artists felt the need to disrupt and
completely overthrow the whole bourgeois system of values» (Calinescu, 1987: 119).

El humor antiburgués en el que las vanguardias se embebieron estaba dirigido a
una clase que fracasaba en el intento de mantenerse fiel a los principios morales que
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garantizaron su cohesién en el siglo XIX. Ahora, el mundo empezaba a demandar la
buasqueda del placer a través del consumo y la satisfaccion inmediata de todos los
deseos. Es importante percibir la relacién directa entre la aparicién de los movimientos
de vanguardia y el advenimiento de la sociedad de consumo de masas en el decenio de
1920. Alrededor de esa fecha la burguesia empezé a entrar en severa contradiccién
consigo misma. Ante los principios hedonistas propuestos por la nueva forma capitalis-
ta del consumo de masas, su sistema de valores no podia mantener mas su validad. Los
ideales ascéticos que difundié como clase para posibilitar el ascenso social del indivi-
duo se perdieron; asi como el espiritu de austeridad necesario para su supervivencia.
Cuando el objetivo de ascensién social empez6 a ser sustituido por el mero propdsito
de obtener bienes de consumo, el sistema de valores burgués se hizo obsoleto, y la pro-
pia existencia de la clase se encontré amenazada.

En ese sentido descubrimos que, aunque las vanguardias fueron influidas por el
pensamiento marxista y tuvieron en la mayorfa de sus programas un fuerte sentido de
utopia comunista, sus ataques al sistema de valores burgués promovieron irénicamente
los valores capitalistas del consumo de masas. Esos nuevos preceptos se manifestaran
en una ideologia hedonista que perseguird la satisfaccién de los deseos. En ese sentido
se podria decir que, en cierta forma, la extincién de la clase burguesa representé el fin
de la moral como categoria de vida, y los corolarios de tal extincién son el nihilismo
moral y la indolencia posmoderna actuales.

Pero antes de discutir esta cuestién comentaré el caracter iconoclasta de las van-
guardias. Al analizar la cuestion del ataque vanguardista a la burguesia, Daniel Bell
(1977) afirma en The Cultural Contradictions of Capitalism que los experimentalistas
radicales en la cultura, desde Baudelaire y Rimbaud hasta Alfred Jarry, desearon explo-
rar todas las dimensiones de la experiencia, pero odiaban con toda su fuerza el modo
burgués de vida, creando asi un fuerte antagonismo con esta clase. Bell percibe esa
situacién como enigma sociolégico y apunta hacia el hecho de que, por lo menos hasta
la publicacién de su libro, a mediados de los setenta, la historia de tal antagonismo
estaba todavia por escribirse.

Lo que podria deducirse de una directa observacion historica, es que el antagonis-
mo parece estar presente en la propia légica interna de la clase burguesa. Max Weber
ha apuntado hacia la importancia del papel de la ética protestante en el proceso de
establecimiento de burguesia como clase dominante en la modernidad. Tomandolo
como punto de partida, parece importante la observacién del papel de los ideales ascé-
ticos de la burguesia para entender el origen de tal antagonismo, lo cual se reflejard en
el carcter de «autonegacién» de la modernidad.

La modernidad es el momento especifico de la burguesia, y una comprensién de su
dinamica interna como clase predominante a lo largo de este periodo histérico es de
fundamental importancia para entender las vanguardias y su relacién antagénica con la
tradicién. El deseo de rechazar a la burguesia y criticar sus valores se extiende desde los
principios de las vanguardias histéricas, y de precursores como los anteriormente cita-
dos hasta el fin de la modernidad, con el Teatro del Absurdo y la novela existencialista.
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En lo que se refiere a la tradicién, ésta se encuentra representada en la burguesia.
En efecto, en la modernidad, la tradicién dominante sera la inserta en el contexto y el
modo de vida burgués. De esta forma, el alejamiento de la burguesia significard la
caida en una forma especifica de alienacién. Porque, como analizaremos mas adelante,
alejarse de los valores de esa clase supone distanciarse de la tradicién. Extrafiarse del
modo de vida burgués implica moverse hacia los margenes, en una condena que impli-
ca la soledad del que encuentra su disidencia en sociedad. Aqui se hace necesario abrir
un paréntesis para indicar que esta alienacién, con el rechazo a la tradicién que conlle-
va, aparece mas claramente al final de la modernidad, que en el propio periodo de las
vanguardias hist6ricas. Aunque artistas como Arthur Cravan pronunciaran frases céle-
bres como «Es absolutamente necesario meterse en la cabeza que el arte es para los
burgueses, y yo entiendo por burgués un sefior sin imaginacién» (Garcia de Capri,
2001: 74), gran parte de los artistas de vanguardia provenian de hecho de esa misma
clase burguesa, lo que concede a todo el movimiento avant-garde de los afios veinte y
treinta un cierto aire de «conflicto generacional».

No se aplica lo mismo al llamado Teatro del Absurdo, que en los afios cincuenta
mantiene el deseo de ruptura pero trasciende la indolencia un tanto infantil de las van-
guardias. En la literatura del absurdo, la critica a la burguesia sigue existiendo, pero ya
tamizada por el pensamiento existencialista francés.

Como en el caso de los vanguardistas, los artistas del absurdo denotaban también
una evidente contradiccion con la burguesia. Asi, rechazaron la propia estética esen-
cialmente burguesa del realismo decimonénico. Pero su réplica a la burguesia no se
expresard ya como simple insatisfaccion, sino que reflejara la eminente extincion de la
burguesia en su estética del silencio.

El descontento o insatisfaccion de estos autores hacia la burguesia, y su alejamiento
de ella (el caso més conspicuo es el de Jean Genet), asume ahora una forma peculiar,
muy distinta de la que revelaran las vanguardias histéricas. Descreyendo de la burguesia
agonizante, los autores del absurdo silencian su muerte. La dificultad de los absurdistas
para incluirse en la vida burguesa todavia presente en el Parfs de los afios cincuenta
refleja la situacién propia de alineacién y aislamiento social en que suele encontrarse el
hombre que, dentro de un determinado espacio, tiene dificultades para relacionarse
auténticamente con la tradicién local. Si recordamos que, de los cuatro principales
representantes del Teatro del Absurdo (Adamov, Beckett, Ionesco, y Genet), tres eran
extranjeros, y solamente uno francés (aunque éste se mostraba como el més disidente
con relacién a la burguesia), podriamos especular acerca de la relacién entre la situa-
cién vital de tales autores y la relacién peculiarmente contradictoria de estética absur-
dista con el modo de vida burgués.

Aunque la «critica» absurdista fuera més alla del problema especifico de la bur-
guesia (la literatura del absurdo raramente muestra un cufio social), y se centrara en el
ambito mds amplio del sinsentido de la vida en su totalidad, lo que me interesa aqui es
apuntar hacia la posibilidad de una critica absurdista referida especificamente a la
burguesia.
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Asi, posiblemente la situacién de «extranjeros» de los absurdistas influy6 en su
representacién de la vida como totalmente alejada o independiente de las cuestiones
mas «mundanas» de la clase burguesa (tomemos como ejemplo En Attendant Godot,
de Samuel Beckett (1953), donde los protagonistas son dos seres marginados que
representan la propia esencia de la condicién humana). La dificultad que se presenta al
extranjero en participar de una tradicién extrafia se encuentra muy bien expresada en
la obra del argentino Julio Cortazar, uno de los autores latinoamericanos que presenta
una relacién méas evidente con el absurdo.

Fl distanciamiento con relacién a la tradicién local dominante a que el extranjero
se ve muchas veces sometido se percibe con claridad en Rayuela (1963). Horacio Oli-
veira no tiene un trabajo permanente, y anda por las calles de Paris encontrandose con
Ja Maga sin citas previas, esperando que el azar los aproxime. Como percibe Garcia
Canclini, su vida se desarrolla «fuera del orden y de las convenciones, precisamente
como Cortézar quiere que nos encontremos con sus personajes, comenzando la lectura
por el capitulo 73, siguiendo por el 1, por el 2, siguiendo por el 116, por el 3, por el 84,
como en los saltos de la rayuela» (Garcia Canclini, 1966: 71). Oliveira cree que su
encuentro con una forma de vida auténtica depende de un alejamiento de las conven-
ciones representadas por la moral y las costumbres burguesas, pero su cotidiana bus-
queda de autenticidad refleja, en un plano mas profundo, la alienacién de un hombre
que no puede alcanzar el equilibrio dentro de la sociedad en que vive. Asi, Oliveira
vive una existencia inestable, con continuas y sucesivas rupturas: con la familia —repre-
sentada por un hermano que le ayuda econémicamente—; con Gekrepten; con la Facul-
tad de Filosoffa y Letras; y con Buenos Aires. Estas grietas lo llevan a Paris, donde con-
tinda su busqueda (Garcfa Canclini, 1966: 74). Y alli la negacién de las convenciones
se intensifica por su condicién de extranjero. Oliveira es un meteco latinoamericano en
Paris que se refine con otros supuestos «intelectuales» como él para estar hasta
la madrugada bebiendo whisky, discutiendo filosofia, y escuchando jazz. El «Club de la
Serpiente» es una més de las creaciones grupales cortazarianas, donde personajes de
una u otra forma marginados, se retinen buscando la cohesién que no pueden encon-
trar en la vida social.

Asi como «La Joda» en Libro de Manuel (1973), el «Club de la Serpiente» es un
grupo formado mayormente por extranjeros, con lo que el alejamiento de la forma de
vida de la burguesia local es evidente. Alli, Ossip codicia a la Maga, y Oliveira, aunque
menosprecie a las convenciones burguesas, siente celos. La inestabilidad es evidente en
la vida de todos esos personajes, como se demuestra en la escena culminante de la
muerte de Rocamadour, hijo de la Maga.

La alienacién en que se encuentra Oliveira en Paris se hace atin mas evidente cuan-
do éste, después de un encuentro con una clocharde en las margenes del Sena, es expul-
sado de Francia y se ve obligado a volver a Buenos Aires. Garcia Canclini afirma que
«segtn se puede deducir [Oliveira] es devuelto a la Argentina porque consideran inde-
seable su presencia en Paris» (Garcia Canclini, 1966: 74). Oliveira vive extrafiado del
modo de vida de la burguesia local. Aunque se perciba que €l «prefiere que su vida oscile
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entre Vivaldi y una clocharde antes que desarrollarla linealmente a lo largo de las ideas
recibidas, de lo que ha sido plastificado por la costumbre» (Garcia Canclini, 1966: 74), es
evidente que la expulsién revela una situacion distinta a la de los demas miembros de la
sociedad. En condiciones normales, sélo el extranjero puede ser desterrado.

Asi, éste depende siempre de la aceptacién por parte de la sociedad en que se
ubica. Una integracién total en la tradicién local, o en el modo de vida auténtico de los
miembros de tal sociedad, suele ser dificultosa.

En el caso de Horacio Oliveira, es importante notar que éste se excluye intencio-
nalmente del modo de vida burgués. Aunque Cortazar haya querido expresar a través
de Oliveira la busqueda de la autenticidad, su personaje parece vivir en un estado de
verdadera alienacion, donde tal biisqueda no parece tener fin. Sea como fuere, el des-
contento cortazariano hacia la burguesia, o mas especificamente hacia la idea de estabi-
lidad que el estereotipo de la vida burguesa conlleva, es ya muy conocido.

El autor argentino busca expresar a través de su personaje la bisqueda de lo que ¢l
considera como un modo de vida antiburgués, y por ende auténtico. Pero es importante
percibir que tal visién del mundo es inherente a la modernidad, y que de hecho expresa
la nocién de una época «contra si misma». Es decir, si Cortazar no fuera tan moderno,
su deseo utépico de superacién de la burguesia no serfa tan evidente. Claramente su
obra se ubica, como la de Samuel Beckett (1953), en el tltimo momento de la moderni-
dad. Y en su caso especifico, la modernidad es aun ms evidente por el fuerte conteni-
do utdpico que presenta su obra (al contrario de la de Beckett que ya no encuentra
sentido a la utopia).

En sus reflexiones de cufio existencialista acerca de la condicién humana, el absur-
do reconoce que los valores burgueses se han perdido irremediablemente. El absurdo
percibe que el modo de vida burgués se ha vuelto imposible, pero queda atn el escan-
dalo, y una «nostalgie d’unité», una pena por la pérdida del momento en que la vida
humana todavia hallaba un sentido para si misma. Tal nostalgia es, segtiin Camus, la esen-
cia misma del absurdo. Por eso percibimos que en esta literatura, aunque se haya descu-
bierto la imposibilidad de dotar de un sentido a la existencia, se mantiene la indagacién
sobre ¢l destino de la humanidad, el valor de la conducta, y la posibilidad de una salva-
cién. Vladimir y Estragon se han alejado totalmente de la vida burguesa, pero su sole-
dad frente a la oscuridad de una existencia que ha perdido todo significado, mantienen
la pregunta de si vendra Godot, y de si merece la pena confiar en la posibilidad de
redencién. Sin una respuesta definitiva, su espera sigue indefinidamente, los dias repi-
tiéndose en el mismo agotamiento desilusionado que reflejan las palabras de Mahood
en L'lnnommable:

...devant la porte qui s’ouvre sur mon histoire, ¢a m’étonneratit, si elle s’ouvre, ¢a va étre
moi, ¢a va étre le silence, 12 ol je suis, je ne sais pas, je ne le saurai jamais, dans le silence
on ne sait pas, il faut continuer, je vais continuer (Beckett, 1953: 262).
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En conclusién, en la modernidad la tradicién no puede ser entendida sin una
comprensién de los valores burgueses. Esta clase social, como he mencionado, tiene en
su propia esencia una légica directamente relacionada con la posibilidad de ascenso
social. Ese deseo innato por conquistar espacios mas altos en el ambito social determi-
na su necesidad de relacionarse con los otros siguiendo normas preestablecidas de con-
ducta encaminadas al éxito de sus relaciones sociales. La capacidad del individuo para
adherirse a esas normas determinara, hasta cierto punto, si se le permitird ascender en
la comunidad. De ese modo el individuo burgués se define primeramente a través de
su vida ptblica: todos los demas funcionan como reguladores de su comportamiento.

En la modernidad burguesa, la moralidad es siempre hija de la movilidad social.
Alejado del mundo teocéntrico donde el temor a Dios hizo posible incluso la aprension
racional del misterio cristiano, el hombre occidental moderno descubrira la irracionali-
dad del dogma cristiano a través de la Reforma protestante y de los sermones de Lute-
ro. Mientras el pensamiento escolastico del Medievo cred grandes sistemas racionales
para justificar sus creencias teoldgicas (la Sumza de Tomas Aquino es uno de los ejem-
plos mas evidentes), Lutero, posicionandose en contra de esa misma racionalidad,
vociferd en contra de lo que lamaba «that whore, Reason». Pero serd solamente en la
filosoffa de Kierkegaard donde encontraremos por primera vez la fe divorciada de
cualquier explicacién racional posible, con la percepcién de la inminente abolicién del
cristianismo. E! descubrimiento de Kierkegaard del absurdo inherente al cristianismo,
expresado en la irracionalidad del Dogma de la Encarnacién, y su defensa del «salto de
fe» ante el escandalo que esa misma irracionalidad provoca, representa un nuevo
momento en el pensamiento occidental. Como prerrequisito para la posibilidad de una
auténtica vida cristiana, el «salto de fe» inaugura el irracionalismo en Occidente, una
vez que, desde la Antigliedad clasica, y particularmente desde Aristoteles, el pensa-
miento de esta parte del mundo habia sido mayormente dominado por el racionalismo.

La burguesia estd entonces constantemente autorregulada por la mirada critica
del otro. Ascender socialmente implica siempre ser aceptado por un determinado
grupo, como ha descrito con maestria Marcel Proust en A la recherche du temps perdu.
Esa aceptacion dependera siempre de un permiso que supone un consenso entre los
miembros de ese grupo, consenso que serd posible de acuerdo con la capacidad del
individuo en respetar determinadas reglas. Tales reglas derivan bdsicamente de los
principios cristianos, o, mas especificamente, de los ideales ascéticos de la ética protes-
tante. Es interesante percibir que, doquiera que la burguesia se instalara, aun en paises
eminentemente catélicos, la ética protestante estaba siempre presente en mayor o
menor grado.

De esa forma, el individuo burgués se encuentra siempre obligado a seguir los
principios de trabajo, ahorro, moderacion, y frugalidad, que lo dignifican frente al
otro. Asi, es posible deducir que el burgués vive constantemente bajo una gran canti-
dad de presion que proviene de la contradiccidn entre estos principios regulados exter-
namente por los demas miembros de su clase, y el ideal de libertad que ha heredado de
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la Revolucién francesa. A estos tltimos se anadiran, en la primera mitad del siglo xIx,
los principios hedonisticos de consumo generados por la légica del capitalismo tardio.

En eso se expresa el antagonismo de la modernidad contra si misma. La movilidad
social que se descubre en la modernidad presupone una sociedad estratificada donde
la polarizacién social es inevitable!, Esa polarizacién, que ahora aparece en un horizon-
te donde el ascenso es posible, crea una nueva forma de insatisfaccién, distinta a aque-
lla en que se hacia necesaria la resignacion a pertenecer a un determinado ambito
social perennemente. Pero la cuestién no es tanto la de apuntar hacia el papel de la
lucha de clases como factor determinante en la tradicién cultural de la modernidad,
como la de percibir el hecho de que la movilidad social, por si misma, crea la atmésfe-
ra necesaria para que la modernidad entre en contradiccién consigo misma. Asi, el
caracter autodestructivo de la modernidad aparece no solamente como la batalla entre
clases sociales antagénicas: 1a idea de la modernidad como «tradicién contra si mismas»
es nada més que el reflejo de las contradicciones internas de la burguesia, de la eterna
lucha de esa clase contra si misma.

De todas formas, mi objetivo aqui no es examinar la clase burguesa, sino descu-
brir la relacién de autenticidad entre el hombre y su tradicién; es decir, tomar un cami-
no que demostrard como un hombre que pertenece a una particular tradicién cultural
(con su arte, religion, ética, moralidad), al reconocerse a si mismo en ella, al revés de
percibirla como una fuerza alienante, estara realizando un acto de autenticidad.

En lo que sigue intentaré demostrar cémo los conceptos de tradicién y autentici-
(led pUCan ser ()1)SCrVEIdOS como COlT]plClnCntaI‘iOS Cl uno 111 otro. Para hacerlo, pro-
pongo una momentanea toma de distancia del mundo occidental industrializado, y una
mirada hacia una forma de vida atn no vinculada a la tecnologia. Tomemos, entonces,
como ejemplo, a un individuo indigena que vive alejado de la sociedad moderna (y que
pertenece a una determinada tribu, como la de los yanomami que viven en el interior
de Brasil, por ejemplo). Imaginando un dia en su vida, podemos suponer que se des-
pertard con el alba y encarara todas las tareas que lo esperan durante ese dia. Prepara-
rd sus armas para la caza y, antes de salir en busca de su alimento, participara con sus
compafieros en una danza ritual a favor de sus dioses. Mientras caza, estara jugando un
papel establecido en la eleccién del mejor animal por perseguir, o en el intento de
atraerlo a una trampa. Después de cazar volvera a su tribu y encontrara las mujeres
esperando su llegada para empezar a preparar la comida de la tribu. Toda su vida esta-
ra marcada por la representacién de determinados papeles a que se somete incuestio-
nablemente, desde dolorosos rituales de iniciacién hasta el abastecimiento de sus nece-
sidades basicas. Obviamente, esta descripcién estilizada olvida la consideracién de
particularidades. Pero, sea como fuere, lo que intento hacer aqui es demostrar que,

1. Aunque no sea exclusiva de la modernidad, la movilidad social hace su presencia mas evi-
dente en Occidente con el surgimiento de la clase burguesa y el advenimiento del sistema capitalista
que posibilita su prosperidad.
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basandose en una especulacién fundada en la vision de meros prototipos, uno dificil-
mente percibiré al individuo descrito como inauténtico: no importa cudn irreflexivamen-
te se compotte, nosotros jamés lo llamariamos alzenado. Y eso, ¢por qué? Porque todas
sus actitudes tienen un significado, una coherente necesidad en su vida. La inautentici-
dad, como ha demostrado Heidegger, aparece solamente cuando no es posible el recono-
cimiento de ningtin propésito o de una finalidad bien definida en nuestras actitudes;
cuando nos implicamos en la curiosidad superficial que tiene la finalidad de distraernos y
disimular la realidad inevitable de nuestra muerte. Ese tipo de actitud puede asomarse a
la «avidez por lo nuevo», tan presente en el estado de animo de las vanguardias. De todas
formas, la inautenticidad, en el sentido heideggeriano, tendera obviamente a alimentarse
con el consumo de masas, y aqui no puedo evitar la mencion a la curiosa concomitan-
cia de la aparicién de los movimientos de vanguardia y el advenimiento de la sociedad
de consumo en el decenio de 1920. Con relacién a la autenticidad, antitesis de aliena-
cién, Heidegger ha demostrado también que los disimulos propios del comportamien-
to inauténtico dependen de la existencia de la tecnologfa.

En el caso del individuo indigena, independientemente de cuan mecanizada sea
su vida (en el sentido de ser eminentemente repetitiva y determinada por el habito), es
exactamente por llevar ese particular estilo de vida, o, para decirlo en otros términos,
por realizar su papel en su sociedad de acuerdo con sus tradiciones, que sera capaz de
reconocerse a si mismo como lo que es: un yanomami que pertenece a su tribu. Eso
prueba que la vida mecanizada no es necesariamente alienante mientras tal mecaniza-
cién, en todo lo que ella utilice de repeticion, tenga un propdsito bien definido que le
otorgara significado.

Es posible argumentar que, desde un punto de vista heideggeriano, ese mismo
individuo no puede ser auténtico por no ser un Daseiz en sentido estricto, o que, utili-
zando la terminologfa existencialista sartriana, él no es libre para elegir. Pero si la liber-
tad dltima de eleccién se demuestra con lo que Camus cita como el tnico problema
filoséfico realmente serio, es decir, el suicidio, se hace necesario reconocer esta libertad
en los individuos indigenas?. Podemos asimismo percibir que la autenticidad del indivi-
duo indigena reside en la estrecha relacidén que éste mantiene con su tradicién cuando
descubrimos esa misma relacién amenazada por el distanciamiento de su cultura. La
extrafia sensacién que experimentamos cuando encontramos a tal individuo tomando
coca-cola o llevando zapatillas de deporte, por ejemplo, deriva directamente de la
nocién de que algo estd fuera de lugar, de que est perdiendo contacto con su mundo,
se esta posicionando fuera de su ambito cultural. Sentimos una cierta forma de nostal-
gia por la muerte inminente de su propia tradicion cultural o de aquello que lo hacia
auténtico: su lenguaje, habitos, valores, expresiones artisticas y religiosas, en suma,
todo lo que constituye su tradicion.

2. Me refiero aqui al alto indice de suicidio entre las poblaciones indigenas brasilefias, lo cual
tiende a crecer conspicuamente cuando éstas entran en contacto con la «civilizacién», es decir, cuando
los individuos se alejan de sus tradiciones.
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Nuestro personaje se define a si mismo auténticamente como individuo yanomami
solamente en cuanto pertenece a tal tradicién. Con su alejamiento de tal modo de vida,
lo veremos en trance de perder su identidad, o su yanomanidad. Uno podria decir
entonces que su tradicion estd en la propia esencia de su ser, de su ser-en-el-mundo, es
decir, el mundo yanomami. Podemos asi concluir que la tradicién #o nos aliena zecesa-
riamente, y que como tal 7o puede ser percibida como algo de lo que debamos librarnos.

¢Es entonces posible colegir que perder el contacto con la tradicién sea en si
mismo una forma de alineacién? Una vez que uno encuentra la alienacién del trabajo
cuando es incapaz de reconocer los productos de ello como resultado de su propia
labor, ses posible que, de forma aniloga, los movimientos de vanguardia fueron inca-
paces de percibir la tradicién como algo intrinsecamente suyo, y se sintieron domina-
dos por ella? Obviamente mi intencién aqui no es insinuar que los genios de los ismos
avant-garde del siglo XX fueran nada mas que hombres alienados. Tal afirmacién sobre-
pasaria la ridiculez. La cuestién a la cual intento llegar aqui es cémo acabaron perci-
biendo la tradicién como algo extrafio, algo que de alguna forma se les presentaba con
un caracter opresor y como tal debia ser superado. Para proponer una respuesta, me
arriesgaria a decir que la tradicién se descubrié como alienadora en Occidente cuando
el individualismo y un modo peculiar de hedonismo implicito en el consumo de masas
empezaron a ganar tanto terreno que /o nu#evo pasé a tener un valor en si mismo. La
cuestion de si o nuevo tiene o no tal valor @ priori carece de importancia. Ademas,
valorar lo novedoso y proponer una ruptura con el pasado son dos cosas que no exis-
ten necesariamente en una relacién causal. A ese respecto, Octavio Paz afirma que «la
novedad del siglo XVII no era critica ni entrafiaba la negacién de la tradicién. Al contra-
rio, afirmaba su continuidad» (Paz, 1987: 19). De ello podemos deducir que el respeto
por la tradicién ni presupone necesariamente un modo de vida estatico, ni tampoco
implica en un odio por lo nuevo.

As, la cuestion que quisiera discutir ahora es la de cémo percibimos el corolario
de todo ello en nuestro tiempo presente. :Cémo nos relacionamos con la tradicién en
nuestros dias? Para hallar una respuesta para tal pregunta, se hace necesario investigar
acerca de una definicién del término rradicién occidental.

Al apuntar hacia la diferencia entre las vanguardias y la modernidad estética,
Octavio Paz comenta que «el modernis de los poetas angloamericanos es una tentati-
va de regreso a la tradicién central de Occidentes (Paz, 1987: 11). Pero ¢cudl seria tal
tradicién? ¢Es posible percibir una tnica «dominante» que serfa «central» en ella?
Podemos considerar que son dos los modelos gnoseolégicos que forman la tradicién
occidental: el pagano y el judeocristiano. Una discusién acerca de cual de esos dos es el
dominante serfa probablemente inutil. La preferencia por uno de ellos depende mas
del gusto personal de que de la simple observacién histérica. Ademas, no podemos
olvidar la tradicién filoséfica, otra vertiente que, segin afirma Edmund Husserl en su
Vienna Lecture, apunta hacia una originalidad del mundo occidental (Husserl: passim).
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Sea como fuere, una vez que la tradicién con la que las vanguardias propusieron la
ruptura era la burguesa, y que ésta derivaba sus valores del cristianismo, consideraré
aqui la tradicién occidental como mayormente representada por él. Asi, suponiendo
que de hecho entendemos lo que el concepto de tradicion occidental significa, y que
aceptamos la judeocristiana como principal en ella, vuelvo a la cuestion de la relacion
entre individuo y tradicién en el presente momento.

Nuestra Era Posmoderna, o lo que Gilles Lipovestky (1986) llama ['ére du vide,
con todo su individualismo y hedonismo, podria ser observada como la prueba de que
la propuesta vanguardista de cortar con las «amarras de la tradicién» fue lograda con
éxito. El mismo humor antiburgués (y antitradicional) de las vanguardias reaparece,
divorciado ahora del &mbito del arte, en lo que llamo conducta posmoderna kitsch.

Aunque el término kitsch normalmente denote lo que puede ser llamado consumer’s
art, o formas artisticas y objetos que prometen tanto la ilusién de prestigio social como
una facil catarsis (en oposicién a la experiencia estética auténtica que podria ser la que
Kant denomina de «satisfaccién desinteresada»), utilizaré el término aqui para designar
formas contemporaneas de comportamiento que mantienen el contenido kitsch de bana-
lidad y vulgaridad en su forma exterior o contenido estético. Tales formas de comporta-
miento tienden a ser desviaciones de la tradicién. Van inevitablemente en contra del
mismo sistema de valores criticado por las vanguardias, y como tal, denotan la forma
de alienacién por la cual valores y normas tradicionales pasaron a ser percibidos como
opresores. En The Cultural Contradictions of Capitalism, Daniel Bell (1977) nota la
estrecha relacién entre los programas de las vanguardias de los decenios de 1920 y
1930 y la iconoclastia que se hizo corriente entre las masas en el decenio de 1960. Lo
que las vanguardias propusieron en términos de liberacién en la forma y en el conteni-
do de la representacion, que significa primordialmente la expresion artistica, serd, en el
decenio de 1960, transformada por las masas en actualidad, o en comportamiento
humano real. El desafio del arte avant-garde era practicado en la vida real (o era actua-
lizado), solamente por una minoria de artistas que llevaban una vida bohemia como
protesta contra la burguesia. Esto cambiara drasticamente en el decenio de 1960, cuan-
do el comportamiento de aquel pequefio niimero de artistas de los anos veinte y treinta
empezari a ser imitado por una porcién mucho més amplia de la sociedad. En ese sen-
tido Bell afirma:

El estilo de vida practicado antafio por un pequefio cenaculo, fuese la fria mascara vital
de un Baudelaire o la c6lera alucinatoria de un Rimbaud, es ahora imitado por «muchos»
(una minoria de la sociedad, sin duda, pero no obstante grande en nimero) y domina la
escena cultural. Este cambio de escala dio a la cultura del decenio 1960 su especial olea-
je, junto con el hecho de que el estilo de vida bohemio, antafio limitado a una mintscula
élite, ahora es puesto en prctica en la gigantesca escena de los medios masivos de comu-
nicacién (Bell, 1977: 63).
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Lo que llamo aqui conducta posmoderna kitsch desciende directamente de la recu-
peracién de la actitud de las vanguardias en sus empresas artisticas. Con esta expresién
aplico el término kizsch con la finalidad de llamar la atencién sobre ciertas actitudes
practicadas y absorbidas de la misma forma que lo kitsch es asimilado; es decir; acriti-
camente. Basicamente, el objeto &stsch es destinado al individuo inculto que busca una
facil catarsis. De forma andloga, el comportamiento kitsch es practicado por aquel que
busca siempre el placer inmediato. Tanto en objetos «artisticos» como en el comporta-
miento, el itsch es propio del filisteo y del nihilista moral. Calinescu introduce la
nocién de kitsch-man, y apunta hacia el cardcter moralmente cuestionable del &izsch:

The notion of a kitsch-man becomes clear if we think of him not only in aesthetic but also
in ethical terms. This combined approach, whatever its theoretical difficulties, is almost
unavoidable because the aesthetic attitudes of the kitsch-man —and of the kitsch-artist as
well- imply a basic moral ineptitude (Calinescu, 1987: 259).

Para Calinescu, el ejemplo paradigmatico de &itsch-man es el turista, aunque el
término parece ser especialmente pertinente para designar otras formas de comporta-
miento, es decir, los que implican la misma «woral ineptitudes del kitsch.

Pero lo que realmente interesa es la relacién entre el comportamiento posmoder-
no kitsch y la alienacién. Ese tipo de comportamiento descubre la incapacidad del
hombre para reconocerse a si mismo en una tradicién suya hasta el advenimiento de la
posmodernidad. En ese sentido, tales actitudes demuestran los efectos de lo que Cali-
nescu llama kitschificacion de la cultura.

En su contenido esencialmente antiburgués, las varias formas de conducta kizsch
posmodernas reflejan la propia alienacién que resulta del #zhilismo moral. El nihilismo
moral y la apatia posmoderna hacen que el comportamiento kitsch posmoderno sea
aceptado por gran parte de la sociedads.

En The Specter of the Absurd, Ronald A. Crosby (1988) nota tres formas distintas
de nihilismo moral. La primera, que llama amoralism, aparece como el rechazo puro y
simple de todos los principios morales; la segunda, moral subjectivism, se revela como
principio por el que todos los juicios morales son considerados puramente individuales
y arbitrarios y que, como tal, no admiten ninguna justificacién racional o critica; y la
tercera, egorsm, representa la nocion de que la dnica obligacién de un individuo es
la que éste tiene consigo mismo. La segunda forma de nihilismo moral, moral subject:-
vism, es la que parece més pertinente para nuestra discusién acerca de la alienacién.
Crosby escribe:

Moral subjectivism, the second kind of moral nihilism, can be said to be nihilistic in its
denial of any rational way of deciding among conflicting moral claims. According to this
view, moral utterances are nor really claims at all, but expressions of choice, preference,

3. Paraunandlisis profundo de la apatia en la posmodernidad véase LIPOVETSKY (1986 49-78).
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attitude, emotion, or desire (or the attempt to evoke such in others), which thinking of as
being either true or false, or as subject to any kind of rational test, makes no sense
(Crosby, 1988: 12).

Ese tipo de nihilismo ha servido como excelente medida prictica para que algu-
nos intelectuales posmodernos eviten el debate ético. A ese respecto, Christopher Nor-
ris (1990), en What's Wrong with Postmodernism, critica la nocién de posmodernidad
por su rechazo a una concepcién consistente de la razén y de la verdad. Con relacién al
problema especifico de la ética, Norris cita a Lacoue-Labarthe y afirma lo siguiente:

We are, of course, forced to live and act according to the norms and prescriptions of
ethics [...], but no one can any longer be in any doubt, unless they wish simply to indulge
in re-legitimizing the obsolete, that we are in this regard entirely without resources. It is
no doubt still possible to answer the question «how are we to judge»? It is certainly no
longer possible to answer the question, «From what position are we to judge»? For what
we are lacking, now and for the foreseable future, are names, and most immediately
«sacred names», which in their various ways governed, and alone governed, the space
(public or other) in which ethical life unfolded (Norris, 1990: 240).

El individuo posmoderno posee una innegable tendencia a caer en el nihilismo
moral. Con relacién al fragmento arriba citado, Madan Sarup hace un comentario muy
pertinente afirmando: «For Norris the result of postmodernist thought is firstly to
undermine the epistemological distinction between truth and falsehood, and secondly
to place ethical issues beyond reach of argued, responsible debate» (Sarup, 1988: 168).
Esa evasion frente al debate ético deriva de la actitud del nihilista moral, y conlleva un
alto grado de alienacién al descubrir un individuo incapaz de relacionarse con cual-
quier forma de valores tradicionales en la realizacién de su ejercicio critico.

Fl nihilismo moral provoca la kitschificacion del hombre en su estado més esqui-
zofrénico. Incapaz de relacionarse auténticamente con el pasado o el futuro, el indivi-
duo posmoderno se encuentra con la doble imposibilidad de volver a la tradicién en
que podria buscar valores sostenibles, y de experimentar un sentido de futuro que
calme sus impulsos hedonisticos exacerbados, en cuya busqueda se ve compelido a
experimentar lo maximo posible, como si su existencia fuera a terminar brevemente.
Esa forma de esquizofrenia apunta hacia la inautenticidad devenida de su ruptura con
la tradicién. De acuerdo con Fredric Jameson, como corolario de tal experiencia
encontramos en la arquitectura, por ejemplo, la proliferacion de estilos «neo-», o la
«vampirizacién» de formas pasadas. Descubriendo el agotamiento de sus capacidades
creativas, el posmoderno se arroja al pastiche, lo que Jameson define como «blank
parody» (Jameson, 1991: 87).

La alienacién que resulta de la esquizofrenia posmoderna se refleja también en las
actitudes practicas de las masas. En ese sentido, Bell afirma que «el temperamento pos-
modernista exige que lo que antes se representaba en la fantasfa y la imaginacién sea
ahora actuado en la vida. No hay ninguna diferencia entre el arte y la vida. Todo lo que
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se permite en el arte se permite también en la vida» (Bell, 1977: 63). Asi, encontramos
en ciertas practicas que se han tornado més frecuentes a partir de los afios sesenta
(como el «nudismo» o el «opless», por ejemplo) la disolucién caracteristicamente pos-
moderna de las fronteras entre lo pablico y lo privado. Jean Baudrillard ha analizado
tal hiato desde el punto de vista de los medios de comunicacién de masas, especial-
mente de la televisidn, pero es posible intuir que la actitud del hombre posmoderno
«kitschificado», en la cual partes del cuerpo humano que suelen ser percibidas como
«privadas» se vuelven «ptblicas», se inserta en el mismo contexto. Descubrimos en ese
tipo de comportamiento una promiscuidad visual que trasciende el ambito de la repre-
sentacion y se adentra en el de la actualidad, como ha descrito Bell en el fragmento arri-
ba citado.

Sea como fuere, tales formas de comportamiento son defendidas con base a la
afirmacién que las identifica como formas de «practica cultural». Pero se percibe que
la propia definicién de cultura se presenta con dificultades al nihilista moral posmoder-
no, lo cual tiende a tomarla en un sentido #o elevado. Una idea elevada de cultura que
justificaria la exclusién de estas practicas nos es ofrecida por Bell:

Entiendo por cultura [...] los esfuerzos, en la pintura, la poesia y la ficcién, o en las formas
religiosas de letanias, liturgias y rituales, que tratan de explorar y expresar los sentidos de
la existencia humana en alguna forma imaginativa. Las #odalidades de la cultura son
pocas y derivan de las situaciones existenciales que afrontan todos los seres humanos, en
todos los tiempos, en la naturaleza de la conciencia: como se hace frente a la muerte, la
naturaleza de la tragedia y el caracter del heroismo, la definicién de la lealtad y de la obli-
gacion, la redencién del alma, el sentido del amor y del sacrificio, la comprensién de la
piedad, la tension entre la naturaleza animal y la humana, los reclamos del instinto y los
frenos. Histéricamente, pues, la cultura se ha fundido con la religién (Bell, 1977: 25).

De esta forma, queda la cuestién de si debemos elevar nuestras practicas para que
éstas puedan incluirse en una definicién de cultura como la de Bell, o si debemos reba-
sar nuestra definicién de cultura para que incluya practicas del mundo posmoderno. A
ese respecto, vale mencionar el hecho de que Bell apunta hacia la relacién indisoluble
existente entre cultura y moral:

La cultura, para una sociedad, un grupo o una persona, es un proceso continuo de sus-
tentacién de una identidad mediante la coherencia lograda o un consistente punto de
vista estético, una concepcién moral del yo y un estilo de vida que exhibe esas concep-
ciones en los objetos que adornan a nuestro hogar y a nosotros mismos, y en el gusto que
expresa esos puntos de vista. La cultura es, por ende, el ambito de la sensibilidad, la
emocién y la indole moral, y el de la inteligencia, que trata de poner orden en esos senti-
mientos (Bell, 1977: 47).

De todas formas, es importante destacar que el hombre esquizofrénico posmoder-
no percibe sus nuevas practicas indolentes como una forma de «cultura» o «tradicién».
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Sin un sentido histérico realmente consistente, confunde formas de produccién sub-
cultural que han tenido su origen dos o tres generaciones atras con tradiciones anti-
guas. Una vez que no desea la cultura, sino solamente el divertimiento, en su percep-
cién ahistorica tendera a participar en cualquier forma nueva de diversién que le sea
vendida bajo el rétulo de «cultura», o como algo que es parte de su «tradicidn».

En este sentido, Eric Hobsbawm afirma que «traditions’ which appear or claim to
be old are often quite recent in origin and sometimes invented. [...] “Invented tradi-
tion” is taken to mean a set of practices, normally governed by overtly or tacitly accep-
ted rules and of a ritual or symbolic nature, which seek to inculcate certain values and
norms of behavior by repetition, which automatically implies continuity with the past»
(Hobsbawm, 1983: 1). Eso explica el hecho de que practicas relativamente recientes
originadas, o apenas difundidas ampliamente, en el decenio de 1960, sean percibidas
hoy dia como pertenecientes a una supuesta «tradicidén cultural», la cual, en la mente
de sus defensores, parece validarse por una relacion imaginaria con un pasado distante
o primordial. De la misma forma, ciertas «tradiciones» son creadas por movimientos
ideoldgicos o grupos politicos de cuno nacionalista. Con la finalidad de promover la
unidén nacional en sociedades que presentan contradicciones culturales internas, causa-
das por ejemplo por la presencia de distintas etnias, se forjan «tradiciones» empleando
elementos de un pasado ancestral y apuntando hacia una manipulacién de la continui-
dad histérica, la cual pasa a ser inventada para justificar una cohesién social.

Las practicas subculturales descubren al hombre posmoderno en toda su aliena-
cién frente a la tradicién mas significativa, que, como en el caso del individuo indigena
que examinamos, proporcionaria una direccién a su vida, o un sentido en el que podria
encontrar su autenticidad. Queda la indagacién de cudl seria, entre todas las «tradicio-
nes» que el hombre posmoderno puede elegir en el «supermercado cultural», la que es
vélida para dirigir al individuo hacia un encuentro con su auténtico ser, o, en términos
kierkegaardianos, con su ser-ideal. Para Kierkegaard, la tradiciéon que posibilitara tal
encuentro es, obviamente, la cristiana.

Si recordamos el hecho de que la doctrina cristiana estd en la base de algunos de
los grandes éxitos morales de Occidente, nuestra percepcién de ella se tefiiria de cierta
simpatia. Si somos capaces de reconocer su presencia en el contenido de la declaracion
de Independencia de Estados Unidos, por ejemplo, cuando apunta hacia la igualdad de
todos los hombres; en la declaracién de los derechos humanos; o en la propia mentali-
dad filoséfica de la Ilustracion, la cual clamaba por el progreso moral y el desarrollo
espiritual de la humanidad, entonces probablemente desarrollaremos el deseo de rela-
cionarnos auténticamente con tal doctrina. Pero esto presupone contar con la habili-
dad de pensar histéricamente, algo que el marxismo ha intentado ensefiarnos, pero que
parecemos decididos a no aprender.

Es en ese sentido que la posmodernidad se muestra esquizofrénica: en su calidad
conspicuamente ahistdrica, asi como en su incapacidad de reconocer su propio pasado
y aprender desde su ejemplo, de forma que el deseo de negar el cristianismo, o la tradi-
cién judeocristiana, dominante en Occidente, se genera a partir del deseo de liberarse
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de los principios antihedonistas que esa misma tradicion aporta. El nihilista moral que
quiere libertad en su bisqueda del placer frecuentemente apuntara hacia otras tradicio-
nes. Asi, es comun encontrar entre los defensores del posmodernismo la consideracion
del helenismo como verdadera raiz de la tradicién occidental. Es interesante percibir
c6mo les gusta identificar la época clasica con el hedonismo a fin de dar vista suelta a
sus propios deseos. En su discurso, frecuentemente encontramos referencias al amor
griego al cuerpo, o alusiones a sus maravillosas representaciones somaticas en la escul-
tura, e incluso el ensalzamiento a sus cultos dionisiacos. Pero olvidan, o intencional-
mente evitan, mirar en otras direcciones dentro de la misma tradicion grecolatina. Des-
consideran la filosofia de Aristételes, por ejemplo, la cual define claramente en la Etica
a Nicomacus, las fronteras entre la virtud y el vicio, donde la virtud depende siempre de
la nocién de sobriedad, y de la profunda reflexién acerca de las actitudes que cada
individuo toma en su vida diaria. De hecho, Aristételes apunta hacia el objetivo de la
vida ética como realizacion del bios theoretikos, de la «vida teérica», la cual debe imitar
la actividad del Dios aristotélico que se define como «el pensamiento que se piensa a si
mismo».,

Aquellos que defienden lo posmoderno deleitandose con sus constantes referen-
cias a la tradicién cldsica deben también recordar que Sécrates murié defendiendo sus
creencias, lo que por si solo es una préctica esencialmente antihedonista. En ese aspec-
to, y muy paraddjicamente, Michel Foucault (1976), en el primer volumen de su His-
toire de la sexualité, ha trabajado para desmitificar el mito del hedonismo griego apun-
tando hacia el hecho de que siempre midieron sus actitudes basandose en una fuerte
nocién de equilibrium. Ademais, el hedonismo sélo era posible en Grecia en el varén,
pues las mujeres eran relegadas a una posicién inferior, y nunca encontraron respeto
hacia sus impulsos hedonisticos.

Volviendo a la cuestién del nihilismo moral, podemos observar sus efectos en la
critica. Tal forma de nihilismo, en cuanto «woral subjectivism», representa de hecho un
ataque a la propia subjetividad, la cual viene a ser percibida en la posmodernidad como
invalida, si no como totalmente rechazable. En ese sentido, el término vulgaridad, por
ejemplo, es rechazado como categoria criticamente valida por el alto grado de subjetivi-
dad que implica. Pero la subjetividad no ha sido percibida siempre como insostenible
en el pensamiento occidental (y mucho menos en el oriental). La fenomenologia, por
ejemplo, a través de una epistemologia que afirma el caracter intencional de la concien-
cia, abrié un campo gigantesco para la subjetividad en el siglo XX. De esa forma, es facil
percibir en el rechazo posmoderno a la subjetividad el temor de llegar a la misma con-
clusién que alcanza el socidlogo Gilles Lipovetsky cuando afirma que «el posmoder-
nismo s6lo es otra palabra para significar la decadencia moral y estética de nuestro
tiempo» (Lipovetsky, 1986: 120). Los defensores de lo posmoderno rechazarian rapi-
damente esa afirmacién de Lipovetsky llamdndola subjetiva, y de esa forma lograrian
evitar el debate ético, demostrando asi su posicidén esencialmente nihilista.

En lo que concierne a la cuestién de la subjetividad, defiendo la opinién de que
los intelectuales deberian sentirse obligados a realizar juicios basandose en ella. Debe-
rian adoptar una actitud responsable frente a la sociedad para denunciar todo lo que les
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parezca desagradable en el arte o la politica, suponiendo que demuestren una base cohe-
rente para sus ideas. Quizds de esa forma el debate intelectual transcendiera el ostracis-
mo tedioso del academicismo y representara algo més reconocible para la sociedad en
general, como lo ha sido en tiempos pasados. La devaluacion del papel del critico es uno
de los corolarios de la posmodernidad. Bell apunta hacia el hecho de que durante el
decenio de 1950 el critico representaba la defensa de estandares reconocibles:

La idea de una jerarquia en las artes y una division cultural del publico (p. ¢j., cultos, de
medio pelo e incultos), que fue el sello distintivo de intérpretes culturales representativos
de la década de 1950 como Hannah Arendt y Dwight Macdonald, implica necesariamen-
te la idea de patrones y de una profesion que protege y defiende esos patrones, o sea, de
la critica. En efecto, los decenios de 1940 y 1950 han sido llamados la época de la critica
y de las escuelas criticas [...]. El tema de la década de 1960, fue la desconfianza hacia la
critica (Bell, 1977: 128).

Con ese escepticismo hacia la critica, afirma Bell (1977), la indistincién entre alta
cultura y cultura de masas se hizo inevitable. Y fue en ese momento cuando aparecie-
ron los apéstoles de la llamada «nueva sensibilidad», con su propuesta de una aprecia-
cién del arte como actividad propia de la subjetividad: para ellos, el goce del arte era
algo meramente fisico, y no implica ningtin proceso racional o intelectual. Las sensa-
ciones producidas por el objeto critico eran defendidas como tnico medio para su
apreciacion. De esa forma, por la subjetividad que las sensaciones sugieren, cualquier
juicio de valor respecto el arte se vuelve, si no totalmente imposible, por lo menos
inapropiado. Bell nota el distinto papel que juega Susan Sontag en la critica de la
«nueva sensibilidad»:

Susan Sontag, destacada figura tetrgica de la nueva sensibilidad, declaraba en Contra la
interpretacion (1966), cuyo titulo resumia esta sensibilidad: «Hoy... el proyecto de la
interpretacion es en gran medida reaccionario. Como los humos de los automéviles y de
la industria pesada que hoy ensucian la atmésfera urbana, la efusion de interpretaciones
del arte envenenan hoy nuestra sensibilidad... La interpretacién es la venganza del inte-
lecto contra el mundo» (Bell, 1977: 129).

Sontag es conocida por su antipatia a cualquier forma de juicio moral en el ambito
del arte. De ello podemos derivar sus actitudes de naturaleza intrinsecamente cuestiona-
bles, como por ejemplo, su defensa de la pornografia, que examinaremos luego. Pero,
volviendo a la cuestion del critico, es posible afirmar que hoy dia no queda solamente la
opcién de sentir nostalgia por su anterior papel de guia para la sociedad. Aunque tal
figura ya no tenga lugar en la posmodernidad, eso no deberia significar la total extin-
cién de la subjetividad. El rechazo a los juicios de valor como «simplemente subjeti-
vos» es propio del nihilista moral. Intelectuales que se proponen a realizar cualquier
forma de critica, sea artistica, literaria, o cultural, no puede estar obligados a ser «cien-
tificos» en todas sus aserciones, simplemente porque el arte, la literatura, y la cultura,
asi como la propia vida, no son una ciencia.
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La diseminacion de la vulgaridad y de la pornografia en nuestro «postmodern
world of shattered beliefs», ha sido percibida acertadamente por Fredric Jameson
(1991). Comparando los intentos artisticos de los modernos con los que estamos desti-
nados a encontrar en la posmodernidad, Jameson llega a las siguientes palabras:

but there is now a distinction to be made between the symptomaticity of high art in the
modernist period (in which it stands in radical opposition to the nascent media or cultu-
re industry as such) and that of a residual elite culture in our own postmodern age, in
which, owing in part to the democratization of culture generally, these two modes (high
and low culture) have begun to fold back into one another. If nominalism in Adorno’s
period meant Schénberg and Beckett, in the postmodern it means a reduction to the
body as such, which is less the triumph of ideologies of desire than it is the secret truth of
contemporary pornography (Jameson, 1991: 152).

En lo que se refiere a la cuestién de la pornografia serfa interesante echar un vista-
zo a lo que Susan Sontag, en el peculiar momento de mediados de los sesenta, tenia
que decir sobre ella. En su defensa de la pornografia como forma de arte, Sontag acusa
al cristianismo de lo que percibe como verdadera responsabilidad criminal por la pecu-
liar relacion existente entre el hombre y su cuerpo (para ella demasiado casta). En su
articulo de 1967 «The Pornographic Imagination», afirma que «what difficulties arise
lin the way sex is regarded] come from the long deformation of the sexual impulses
administered by Western Christianity, whose ugly wounds virtually everyone in this
culture bears» (Sontag, 1969: 56).

Identificar el cristianismo con una fuerza opresora que limita la sexualidad huma-
na es un acto que denota una evidente limitacién epistemoldgica. Tal identificacién
sumaria representa un ejemplo del pensamiento ahistérico propio de aquellos que
poseen un hiato en su formacién intelectual por no haber aprendido las lecciones mas
basicas del marxismo. En vez de identificarlo con el sentimiento de culpa que un indi-
viduo puede tener con relacién a su cuerpo, el intelectual capaz de ejercitar un refle-
xi6n historica critica percibira en el cristianismo una doctrina que ha contribuido a
hacer de Occidente la propia cuna de valores de los derechos humanos (y aqui se veri-
fica la distincion kierkegaardiana entre cristianisimo y cristiandad).

Asi, yo afirmaria que lo que crea el tipo de opresién a que Sontag parece referirse
no es la religién por si misma, sino su asimilacién acritica. En el presente estadio de
desarrollo del intelecto humano, después de dos mil seiscientos afios en que la presen-
cia de la filosofia en el mundo no puede ser negada, no me parece demasiado severo
exigir del hombre la responsabilidad de ejercer el pensamiento. Sin un planteamiento
critico, y por ende racional, de cualquier dogma religioso, la caida en el fanatismo, y
luego en el fundamentalismo, serd inminente. Y en el presente momento parecemos
bien conscientes de los peligros de fundamentalismo religioso.
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Volviendo al articulo de Sontag, percibimos que su anilisis de la pornografia
intenta restringirse al 4mbito de la literatura, en la que ella apunta la «superioridad» de
los franceses:

Except in a small circle of writer-intellectuals in France, pornography is an inglorious
and mostly despised department of the imagination. Its mean status is the very antithesis
of the considerable spiritual prestige enjoyed by many items which are far more noxious
(Sontag, 1969: 72).

Sontag no aclara exactamente cuéles son esos «ztems» considerados como mucho
més nocivos que la pornografia. De todas formas, su razonamiento opera, desde el
principio de su ensayo, sobre una falacia bésica: considera la pornografia solamente en
una de sus manifestaciones, la literatura, la cual es, por su propia materialidad, eviden-
temente poco ofensiva. Es obvio que el contenido de la pornografia variara de acuerdo
con el medio en el cual se expresa. De esa forma, no podemos considerar la pornogra-
fia en la novela, pura representacién, como igualmente condenable que la misma en
pintura, fotografia, cine, o teatro, donde se hace presente un mayor o menor grado de
actualidad. Leer una descripcién de unos seres humanos envueltos en el acto sexual no
puede ser lo mismo que observarlos «i performance» en el cine, o el teatro. Y eso sim-
plemente porque el medio visual, quizds exceptuando a la pintura, implica necesaria-
mente la presencia de seres humanos reales practicando sexo con la finalidad primera
de producir material pornogrifico, una actividad inaceptable si no somos nihilistas
morales. Asi, cuando uno plantea cualquier cuestién acerca de la pornografia con la
intencién de promover su validez, es importante no olvidarse de que la pornografia
infantil y la bestialidad se han tornado de uso normal entre esas practicas.

Limitar el 4mbito de la pornografia a las novelas de Sade y Bataille hace su defensa
muy facil. Sontag defiende la pornografia a través del mismo tipo de falacia con que
Linda Hutcheon apoya el posmodernismo cuando identifica su totalidad con lo
que llama «historiographic metafiction». De hecho, Hutcheon va mas all de la limitacion
del campo de investigacién de que se beneficia Sontag, y llega hasta el absurdo de propo-
ner que el término postmodernism sea reservado para identificar solamente un par de
buenas novelas que parecen mucho mds un residuo de alta cultura que una obra posmo-
derna (pues aunque E/ nombre de la rosa, de Umberto Eco sea un best-seller, cierta-
mente no lo es en el mismo sentido que Verénica Decide Morrer, de Paulo Coelho).
Cualquier discusién acerca de lo posmoderno no sera completa si no considera la pre-
sencia masiva en ello del kzzsch y del pop.

En su defensa de la pornografia, Sontag logra evitar la consideracién de las impli-
caciones éticas del asunto que aborda. Exceptuando una breve mencién a la posibili-
dad de una influencia perniciosa en los «psicolégicamente deformados» y «moralmen-
te inocentes» al final de su articulo, su analisis nunca alcanza un planteamiento
sociolégico de la pornografia en su totalidad.
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Finalmente, la falta de sorpresa o escandalo evidente que denota la actitud con la
que el hombre posmoderno percibe la pornografia en su vida diaria refleja la situacién
de total apatia a que hemos sido conducidos por nuestro propio nihilismo moral. Este
estado banaliza tanto la pornografia como nuestra percepcion del cuerpo (tanto en
representacion como en actualidad); destruye el propio erotismo con que estabamos acos-
tumbrados a percibir determinadas partes del cuerpo humano; y conduce hacia la apatia
evidente en nuestra aceptacion acritica de las innumeras practicas subculturales posmo-
dernas. En su ampliacion del rechazo vanguardista a la burguesia, la ruptura posmoder-
na trasciende el dmbito del arte o de la representacion, y descubre el cuerpo humano en
una forma peculiar de obscenidad visual que ahora se posiciona en la vida real y diaria.
De ello deriva la epidemia contemporénea de pornografia definida como el intento
mas basico de la representacion de la actualidad, una forma de representacién que se
satisface con el encuentro del «body as such», o de las mas bisicas «bodily functions».
Todo esto no es mas que el claro reflejo del nihilismo moral, de la decadencia moral y
estética posmodernas (en las palabras de Lipovetsky), y de la alienacién respecto a una
tradicién que se propuso ensefiarnos algo mejor.

Lo posmoderno suele ser defendido por su cardcter supuestamente tolerante, por
su valoracién y aceptacion de los margenes, y por su visién democratica que considera
siempre la voz de lo «excéntrico». Que la tolerancia y el respeto por los distintos gru-
pos que forman cualquier sociedad es un bien en si mismo me parece incuestionable.
Cualquier sociedad debe trabajar para la eliminacién de cualesquiera prejuicios que
funcionen en el sentido de la exclusién de aquellos que no pertenezcan a los canones
establecidos o a las clases o etnias dominantes. Pero «tolerar» no significa ser acritico
ni moralmente nihilista. No debe necesariamente implicar una aceptacién de todo lo
que se presente como valido por el simple hecho de que «es imposible juzgar». Lo que
suele ser visto como tolerancia posmoderna por el otro muchas veces se parece més a
una gran curiosidad por ese mismo otro, con un deseo incontenible de conocerlo, y
con una euforia de contacto y intercambio. En diversas ocasiones lo que deberia ser
entendido como el respeto del centro hacia los margenes (si es que tales categorias
existen de hecho) se presenta como un intento simple de fagocitar del otro, el «ex-cén-
trico», que repentinamente aparece como un ser mas libre y radical en estilo de vida.

Asi, podrfamos preguntarnos si no estamos viviendo el corolario de la ruptura van-
guardista con la tradicién. Ofmos que la burguesfa ha encontrado su extincién; que su
proyecto, el proyecto de la Ilustracion, ha fracasado; y cada vez més parece que vivimos
en un tiempo cargado de nihilismo. Podriamos entonces concluir que lo posmoderno
es en si mismo una forma de alienacion. La falta de una doxa totalizadora en la posmo-
dernidad descubre la incapacidad del hombre para actuar moral y auténticamente en su
vida diaria. Esa misma falta induce el sujeto a su muerte, la cual aparece como negacién
de cualquier valor en su subjetividad, y crea la apatia propia de nuestro momento histé-
rico. La apatia posmoderna, inherente a la nocién de subjetivismo moral, imposibilita el
debate ético responsable y la critica. De esa forma, lo posmoderno representa la aliena-
cién con respecto a una tradicion que, pese a toda sus defectos, intenté mantenerse fiel
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a su creencia en valores como los de decencia, modestia, y sobriedad, y que en el deve-
nir induciria a la Gnica forma auténtica de existencia humana.
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Tradicion y autenticidad existen en una relacién de interdependencia. A través de
la relacion con su tradicion el individuo se reconoce a si mismo auténticamente en el
mundo. Por ello, el alejamiento de la tradicion resulta inevitablemente en la alienacién.
El ejemplo mas claro de esa forma de enajenamiento es la ruptura con el pasado pro-
puesta por los movimientos avant-garde, o las llamadas vanguardias histéricas, del siglo
xX. Tal ruptura significé mucho mas que un deseo de innovacién en el arte. El intento
iconoclasta de las vanguardias fue, en verdad, el reflejo de un sentimiento antiburgués
exacerbado. Ese ensayo analiza los corolarios de tales intentos vanguardistas de ruptu-
ra en las practicas culturales posmodernas y apunta hacia la relacién entre estas practi-
cas y la alienacién.

Palabras clave: tradicién, autenticidad, ruptura, vanguardias, posmodernidad.
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ANALYTICAL SUMMARY

PINHEIRO MACHADO, Roberto
THE ALIENATING RUPTURE: TRADITION, VANGUARDS AND POSTMODERNISM
América Latina Hoy, 30, abril del 2002, pp. 19-41

Tradition and authenticity exist in an interdependent relationship. It is through
the relation with tradition that individuals recognize themselves authentically in the
world. Consequently, the distancing from tradition inevitably results in alienation. The
most evident example of this form of distancing from tradition is in the rupture with
the past proposed by the avant-garde movements, or the so-called historical vanguards,
of the first half of the twentieth century. Such rupture signified much more than a
desire of innovation in the arts. The iconoclastic intent of the vanguards was, in truth,
the reflection of an exacerbated anti-bourgeois feeling. This essay examines the corol-
laries of these vanguardist efforts of rupture in postmodern cultural practices and
points to the relation between such practices and alienation.

Key words: tradition, authenticity, rupture, vanguards, postmodernity.
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ONOOALND A

Lectura 02: La ruptura alienante: tradicion, vanguardias y
posmodernismo. Roberto Pinheiro Machado.

Qué implica reconocer al sujeto en una proceso histoérico.

Te has preguntado sobre las implicaciones sociales que te atraviesan como sujeto.
Qué implica tomar una postura desde la vanguardia en relacion al pasado.

Qué implica tomar una postura desde el videoarte con la historia.

Qué implica el nacimiento de clases sociales al interior de la sociedad.

Puede la tecnologia explicarse desde un proceso historico.

Existe una modernidad y posmodernidad en Latinoamerica.

Qué implica ir mas alla de la institucion del arte desde la practica del videoarte.
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ONCE TESIS PARA UNA TEORIA MATERIALISTA DE LA
FOTOGRAFIA. Y CUATRO APROXIMACIONES METODOLOGICAS

Pablo Huerga Melcén
IES Rosario de Acufia, Gijon

Resumen.- Este ensayo ofrece una serie de once tesis que podrian contribuir a la elaboracion
de una teoria filosofica materialista de la fotografia. La primera parte fue escrita en el afio 2007,
mientras que las consideraciones metodolégicas son inéditas, y complementan y aclaran
algunas de las cuestiones que resultaron particularmente dificiles a los lectores. El texto de
2007 aparece sin modificaciones, para preservar el propio desarrollo cronolégico de la teoria.

Primera parte: Once tesis para una teoria materialista de la fotografia
1. Introduccion

La fotografia es un fendmeno nuevo en la historia, un acontecimiento
tecnologico del siglo XIX. Su nacimiento se hace posible en virtud del desarrollo
de las investigaciones en Fisica, Quimica, Optica y Geometria. Por primera vez
en la historia, permitio fijar en un plano una imagen circunstanciada, situada en
un momento del espacio y del tiempo: “detener el movimiento”; alcanzar lo que
con las representaciones pictéricas se habia venido haciendo de manera
artesanal y laboriosa, desde la época de las cavernas. De hecho, las imagenes
nacen con el Hombre de Cromagnon, no las hay aun, segun parece, con los
Neandertales. Los hombres de Altamira fijaban en el cielo de las cavernas las
figuras de los animales que cazaban, en pleno movimiento, hacian
reproducciones en negativo de sus propias manos. En muchas ocasiones, se
secuencian las imagenes para representar el movimiento de los animales, o de
los hombres. En el palacio de Asurbanipal, en Ninive, encontramos entre otros,
el famoso relieve de la caza de los leones: primero, el rey en carro disparando
la lanza; después, el ledbn moribundo con la lanza clavada; mas adelante, el
ledn transportado en el carro por sus sirvientes, y el rey orgulloso volviendo al
palacio. Una escena de este tipo puede apreciarse ya en una espada micénica
de hace 3600 anos, donde se representa también una caza de leones. Por los
relieves de las escaleras del palacio de Persépolis se muestran los distintos
pueblos sometidos al imperio haciendo ofrendas a su rey, etc. En la Acropolis
de Atenas un viajero podia contemplar paso a paso la procesion de las
Panateneas, con solo circunvalar el Partenén. En el relieve mas extenso de la
antiguedad, la columna de Trajano, se representa en espiral la conquista de la
Dacia, etc.
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2. El Mito de la caverna

El poder de las imagenes ha sido tan evidente desde el nacimiento de la cultura
occidental que Platdn llego a sintetizar una estructura: el Mito de la caverna, en
donde las imagenes, fruto de la proyeccion de sombras en la pared que tenian
delante, mantenian a los esclavos convencidos de que aquello era la realidad.
La liberacion de los esclavos consistia, entre otras muchas cosas, en
comprender cdmo se producian aquellas imagenes, conocer la causa eficiente
que daba lugar a aquellas sombras, y entender asi la diferencia entre
apariencia y realidad.

Esta enorme metafora extiende sus sombras hasta nuestros dias, donde el
mito de la caverna se renueva a cada instante, piénsese en La caverna de José
Saramago, o en el libro de Gustavo Bueno, La vuelta a la caverna, etc.; y es
natural, porque nuestro mundo ha quedado, por asi decir, absorbido en la
propia representacion que hemos ido creando de él. Es como si de pronto, el
escenario del teatro griego hubiera sido transformado en un espejo, en el que
ahora los espectadores se ven a si mismos reflejados, actuando ahora ya con
el papel de espectadores. Conjuramos el mito de la caverna cuando en vez de
una pantalla sobre la que se reflejan sombras, colocamos un espejo en el que
se ven a si mismos los prisioneros. En gran medida, nuestra obsesion por las
imagenes nos ha instalado en un escenario sin fin en el que los espectadores
absolutos han desaparecido, mientras que todos permanecemos al acecho de
las sombras, fisgando a los demas, con una constante sensacion de que
nuestra propia vida es un guién televisado, y formando parte siempre del fondo
de escena sobre el que se representa la vida de los demas.

El teatro griego cultivd ese ejercicio de representacion, que reproducia como
reflejo de las narraciones de los mitos, o de acontecimientos perdidos en la
niebla de los tiempos, historias aparentes. Pero estas historias, al igual que las
imagenes para los esclavos, tienen una enorme fuerza en quien las ve. Los
espectadores del teatro sufrian viendo a sus personajes padecer, y se
compadecian de ellos.

El éxito del teatro, como dice Aristételes, consiste en arrebatar al espectador, y
sacarle de su sano empirismo para hacerle vivir, y no solo ver, lo que se esta
representando delante de él: “[...] la obra debe estar compuesta de tal modo
que, aun sin verlos, el que escucha el relato de los hechos se estremezca y
sienta compasion por lo que ocurre, que es la sensacidn que experimenta el
que escucha el relato del destino de Edipo”’. Por cierto, Aristételes considera la
imitacion como algo “connatural” al hombre, y el ser apto para la imitacién es lo
que lo diferencia de los demas animales, “[...] y es que nos complacemos en la
contemplacién de las imagenes, porque, al mirarlas, se aprende en ellas y de
ellas se deduce lo que cada cosa representa: por ejemplo, que esta figura es
tal cosa”. Esas imagenes tienen un efecto purificador en el publico, y le

' Aristoteles, Poética, XIV

% Aristoteles, Op. Cit., IV
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ayudan a retomar su vida y replantearse su conducta, representarsela tal y
como la ven reflejada en el teatro: “[...] imitacién que se efectua con personajes
que obran, y no narrativamente, y que, con el recurso a la piedad y el terror,
logra la expurgacion de tales pasiones”. Las imagenes crean movimientos en el
alma, dice Platon, y logran pasar por el filtro de la razon y el entendimiento para
afectarnos mas alla de la realidad. Los griegos cultivaban, ademas, un arte
extraordinariamente extendido y cotidiano: las vasijas ilustradas, en las que
podemos encontrar representados desde acontecimientos domésticos, escenas
mitologicas, personajes conocidos, relaciones sexuales, etc. Curiosamente,
estas imagenes se hacen normalmente en “rojo y negro”.

3. Reproducir la realidad

Ha habido siempre un esfuerzo decidido por reproducir la realidad, por
acercarse a ella al maximo, por imitarla, tal y como dice Aristoteles. En la época
helenistica encontramos un caso caracteristico y especialmente llamativo: el de
los retratos de la necrdpolis de EI Fayum en Egipto, conocidos ya desde el siglo
XVIIl. Sobre momias adornadas se insertan mediante un proceso parecido al
del fotomontaje retratos en madera de rostros con una individualidad
extraordinaria. Llama poderosamente la atencion el esfuerzo por dejar fijados
en aquellos sarcofagos el rostro vivo del muerto o de la muerta, con todo
detalle, pero también llama poderosamente la atencidn el extraordinario
parecido que tienen esos rostros con los nuestros. Es un curioso ejercicio
buscar parecidos entre esos personajes y personas concretas que viven entre
nosotros. El caso es que en el viaje al mundo de Osiris era esencial ser
identificado correctamente, por eso seguramente esos rostros procuran ser tan
precisos e individuales. De los romanos se dice que fueron los inventores del
retrato hecho con fidelidad al original, y de ello dan cuenta multitud de
ejemplos. Los extraordinarios mosaicos romanos, en ocasiones, actuaban
como reflejo de las propias actividades desarrolladas en los recintos donde se
encontraban, etc.

Con la implantaciéon definitiva del cristianismo estas costumbres desaparecen,
aunque el cristianismo utilizara sistematicamente las imagenes con fines
propagandisticos, divulgativos y educativos, y en su seno nacera un cisma
producido por la polémica de las imagenes y su relacion con la realidad
representada, que dara lugar a la primera separacion de la Iglesia entre Roma
y Constantinopla. El Islam, por otra parte, renuncia expresamente a cualquier
tipo de representacion pictdrica, y aun hoy la imagen es para ellos “algo” mas
que una imagen; le conceden un poder magico sobre la realidad representada,
una especie de desafio al destino (podemos recordar el asunto de las
caricaturas de Mahoma, y el revuelo verdaderamente desproporcionado que
suscitaron).

El escolasticismo, como sugiere Le Goff, sigue adelante con la teoria antigua
del arte como imitacion de la naturaleza. Juan de Meung decia: “El arte no
produce formas tan verdaderas. De rodillas ante la naturaleza muy atento le
ruega y le suplica (como un mendigo y un truhan escaso de ciencia y de poder,
pero preocupado por imitarla) que le ensefie a abrazar la realidad en sus
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figuras. El arte observa cémo trabaja la naturaleza pues bien quisiera hacer
una obra semejante y la imita como un mono, sélo que su débil genio no puede
crear cosas vivas por simples que parezcan.”® Este naturalismo tiene sus
consecuencias posteriormente para el desarrollo de la ciencia, como se puede
comprobar en la figura de Vesalio, por ejemplo. Con él se recupera el arte de la
diseccién en la practica médica, como recuerda Farrington, y una de las
peculiaridades que ofrece es precisamente la representacion visual de sus
estudios anatomicos, tal como aparecen en De humani corporis fabrica.

4. De la pintura a la fotografia pasando por la pintura de la fotografia

En el libro, EI conocimiento secreto, David Hockney4 revela que el surgimiento
del realismo de los maestros flamencos se debi6é al uso de espejos y lentes
para copiar con precision “casi fotografica” las imagenes reflejadas. Vermeer,
Caravaggio, Leonardo, Velazquez, Rembrandt, Van Eyck, Holbein o Hals,
utilizaron estas técnicas, que sin embargo se mantenian en secreto. Con estas
técnicas los pintores aspiraban a realizar una especie de “instantaneas al 6leo”
basadas en composiciones de escenas previamente preparadas, y no sobre
estudios graficos previos. Este autor, también advierte que, paraddjicamente,
con la invencion de la fotografia a mediados del siglo XIX, los pintores se
alejaran del realismo abriéndose a horizontes totalmente nuevos que seguiran
dando sentido a su arte, frente a esa incesante busqueda de recreaciéon de la
realidad en la imagen.

Este nuevo viaje de la pintura, sin embargo, tiene su contrapunto en el intento
de emular con el cuadro la propia fotografia, no sélo en el llamado
hiperrealismo, sino en actitudes mucho mas sutiles, como la del cuadro de
Picasso, El Guernica, hecho en formato cinemascope, en blanco y negro, y con
todas las connotaciones de un acontecimiento captado por la camara. Siempre
he creido, fuera del sentir de los criticos de arte y los grandes comentaristas de
esta obra, que El Guernica hay que leerlo en esta clave. Este cuadro recrea la
imagen de la Sagrada Familia en la escena del portal de Belén, rota por el
estallido de las bombas, la Virgen con su hijo muerto, San José agonizante,
descuartizado, empufiando una espada rota, el toro y el caballo (mula y buey
sexuados), los angeles que anuncian la muerte, y no el nacimiento, la luz de los
estallidos que entran de pronto por la puerta iluminando la escena.

La escena es ante todo un fogonazo, un flash captado por la camara, y
proporcionado por el estallido de las bombas. Tras ese flash, lo que queda
recogido en el negativo es esa escena nocturna de muerte y destruccion, en
blanco y negro, como se hacian las fotos entonces, emulando la labor de los
fotégrafos de guerra que comenzaron su profesién precisamente en nuestra
Guerra Civil (sin embargo, es cierto que ya hay registros fotograficos de la
guerra de Crimea). Picasso quiso estar en Guernica y hacer esa fotografia que
reproduce el dolor de la “sociedad civil” encarnada en esa familia sagrada,

® Le Goff, Los intelectuales en la edad media, Gedisa, Barcelona 1986; pag. 105

* David Hockney, El conocimiento secreto, Destino, Madrid 2001.
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simbolo de la tragedia, y del exilio de los refugiados. Precisamente la sociedad
civil como tal es un invento del cristianismo en el proceso de formacion contra
el Estado romano, y por eso, el sufrimiento de la poblacion civil, como tactica
militar, que comienza a utilizarse sistematicamente en la Guerra Civil espafiola,
no puede quedar mejor representado que en el modelo de la Sagrada Familia.
El cuadro, sin duda, lo sugiere, no lo afirma, pero para la sociedad catdlica
espafiola es suficiente®.

Pero todos esos esfuerzos por reproducir en la imagen la realidad tal como es
resultaron baldios hasta la aparicion de la fotografia, porque no se trata
solamente de que con la invencion de la fotografia podamos hacer una
reproduccion mas precisa, emulando las tendencias naturalistas de los
pintores, ni de hacer retratos tan parecidos al original (“con precision casi
fotografica”). Porque, mayormente, la fotografia, en sus inicios, era en blanco y
negro y, aunque las formas fueran muy correctas, el color dejaba mucho que
desear. Por otra parte, como recuerda Gustavo Bueno, Pierre Francastel
sostenia en su obra Pintura y sociedad (1952), que la camara fotografica nacié
como aparato para producir imagenes en perspectiva pictorica. De hecho,
Daguerre y Talbot fueron pintores (aunque Niépce era cientifico e inventor). Las
primeras fotografias parecian pinturas. Y es que desde un primer momento se
intentd hacer arte pictérico con ellas y, ciertamente, no ha dejado de hacerse:
por ejemplo, podemos recordar el Fotocollage (1935), de Nicolas de Lecuona,
o No robaras (1934), de Joseph Renau, o las actuales composiciones de Ouka
Lele, etc.

Pero, la cuestion que se suscita con la aparicion de esta nueva tecnologia no
es la de alcanzar un fiel reflejo del modelo, que eso ya lo habian conseguido,
sin duda con mucho mas éxito, los pintores clasicos; la cuestion es hacerlo de
manera instantanea, en un proceso automatico en el que el modelo no necesita
practicamente ni mantener la compostura, sélo tal vez un pequefo instante. En
efecto, aunque al principio la maquina de Daguerre y Nieépce suponia varios
minutos de exposicion, lo cierto es que ya en “1843 el tiempo de exposicidon
oscilaba entre un segundo y dos minutos, segun la luz y el formato de las
placas de cobre. Fue entonces —dice Publio Lopez Mondéjar-, cuando el retrato
daguerrotipico se impuso definitivamente y cientos de fotdgrafos siguieron los
pasos de Robert Cornelius y Richard Bearn, quienes en 1840 y 1841 abrieron
los primeros estudios profesionales en Filadelfia y Londres, respectivamente™®.
Otro detalle: el negativo puede positivarse automaticamente de manera
indefinida.

Por otra parte, también es cierto que el invento fue presentado el dia 7 de
enero de 1839 por el astronomo Frangois Arago en la Academia de las
Ciencias de Paris, no en una institucion dedicada al arte pictérico; lo cual

® Véase nuestro ensayo, “La otra cara del Guernica”, en Némadas. Revista Critica de Ciencias
Sociales y Juridicas, 23 (2009.3)
(http://redalyc.uaemex.mx/src/inicio/ArtPdfRed.jsp?iCve=18111418006).

® Publio Lopez Mondéjar, Historia de la fotografia en Espafia. Fotografia y sociedad desde sus
origenes hasta el siglo XXI, Lubwerg eds., Madrid 2005; pag. 20.
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permite hacerse una idea de cdmo concebian ellos mismos su invento: mas
como un aparato cientifico que artistico.

Un simple acto técnico, mediante la maquina fotografica, y todo surge
necesariamente en virtud de los procesos quimicos establecidos. No hay
reconstrucciéon, no hay composicion, la reproduccion no da lugar a
modificaciones en la composicion de la imagen. Nace lo que podemos llamar la
fotografia en sentido formal, frente a esas reproducciones anteriores, que son
fotograficas, solamente, en sentido material. Fotografias en este sentido formal,
magistrales, pueden citarse infinidad de ellas, pero podriamos recordar, por
ejemplo, Neutral Corner (1961), de Ramoén Masats, Despedida de emigrantes
(1956), de Manuel Ferrol, Miliciano abatido en el cerro Muriano (1937), de
Robert Capa, Mercado del Born (1962), de Xavier Miserachs, etcétera,
etcétera.

5. Teoria materialista de la fotografia

La teoria materialista de la fotografia debera empezar por establecer una
distincién entre estas dos nociones de fotografia: la fotografia formal, o
verdadera fotografia, y la fotografia material, o falsa fotografia. La fotografia
formal es aquella que, hecha por medio de la maquina fotografica, nos ofrece la
composicion de formas tal y como han sido captadas por el objetivo, sin
manipulaciones anteriores o posteriores. Y no nos referimos a manipulaciones,
por ejemplo, de coloracién del fotograma, sino de manipulaciones que cambian
la disposicion de las formas, o las sustituyen, o las cortan, etcétera, o de
manipulaciones que hacen una composicion forzada de la imagen. Y sera
fotografia material toda imagen fotografica que haya sido resultado de una
manipulacion de las formas, por eliminacion, por recorte, etcétera. No podemos
discutir aqui otras distinciones ensayadas por otros autores, como la que
distingue la imagen periodistica de la imagen de ficcion, o la fotografia
verdadera frente a la fotografia no verdadera, etc. Nos parece, en general, que
nuestra clasificacion y nuestra definicion tiene mucha mas capacidad de
organizacion y analisis, en relacidén, particularmente, con el asunto de la
Verdad. Hemos utilizado la nocion de fotografia material y formal trasladando a
la fotografia las nociones de televisién formal y material que ofrece Gustavo
Bueno en su libro, Televisién, apariencia y verdad’.

Un caso tipico de fotografia material seria todo el conjunto de aquellas célebres
manipulaciones denunciadas una y otra vez por los criticos de la URSS en
donde se habria conseguido, mediante procesos de montaje, la eliminacion de
figuras cuya presencia era inconveniente. Es famosa la fotografia de Lenin
dando un discurso ante el teatro Bolshoi de Moscu. En ella, aparece también
Trotski situado en las escaleras que subian al estrado. Sin embargo, en las
reproducciones de la época, Trotski desaparece sin dejar rastro. Kirov,
Kamenev, Zinoviev, Bujarin, y otros muchos dirigentes politicos, fueron objeto
de diversas manipulaciones.

’ Gustavo Bueno, Television: apariencia y verdad, Gedisa, Barcelona 2000.
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Desgraciadamente, estas practicas han permitido a veces a los criticos de la
URSS infravalorar injustamente acontecimientos histéricos de extraordinaria
trascendencia llevados a cabo por la URSS, haciendo hincapié en la sospecha
de que todo esta “amafado”, como cuando se pone en duda la “formalidad” de
una imagen como la fotografia de Yevgueni A. Chaldej, Soldado soviético
izando la bandera roja sobre las ruinas del Reichstag, (2 de mayo de 1945). En
esta fotografia queda patente la victoria total del Ejército Rojo en la decisiva
Batalla de Berlin. Toda la miseria interpretativa se ceba en la supuesta
desaparicion de un reloj de pulsera, en la exigua presencia de humo, o en que
la bandera no era “original’, sino cosida para la ocasion, pero ¢acaso
desmiente eso lo que la imagen esta describiendo, esto es, la derrota total del
nazismo por parte del Ejército Rojo? Pero la digitalizacion de la informacion, de
la imagen, y la intencionalidad de los intérpretes puede dar lugar a todo tipo de
abusos. En este sentido, el macabro temor denunciado por Orwell en la novela
1984, derivado de la posibilidad efectiva de reescribir la historia, hoy, gracias a
la digitalizacion y multiplicacién de las imagenes, es una realidad ante la que
estamos cada vez mas indefensos, salvo que asumamos la destruccién
mediatica de la Verdad, sin excepciones.

La razén por la que se practica la manipulacién no explicita esta precisamente
en el valor de verdad de la fotografia en sentido formal. Si conseguimos una
manipulacion que apoyandose en la confianza del espectador, genere una
emocion o una idea que nos interesa, dando a entender que realmente se trata
de una fotografia “original”’, esto es: formal, habremos conseguido nuestro
objetivo. La manipulacion de la fotografia de Ostwall, o la denuncia de Stephen
Jay Gould sobre la manipulacion de las fotografias en las que aparecen
deficientes mentales, con el fin de que su aspecto resulte mas siniestro, en el
libro del eugenista Henri Gooddard, The Kallikak Family: A Study in the
Heredity of Feeble-Mindedness (1912), son ejemplos de lo que estamos
diciendo®. El montaje tiene sentido precisamente por cuanto se oculta bajo la
fuerza persuasiva de verdad de la fotografia entendida como fotografia formal.

Pero, en general, esta distincion entre fotografia material y fotografia formal lo
que marca es el periodo histérico que delimita la propia existencia de la
fotografia formal como tal, que alcanza desde la invencion de Daguerre, hasta
la aparicion del ordenador y de los programas de tratamiento de imagenes, y
posteriormente, la fotografia digital. Las imagenes anteriores, si hacemos caso
a lo que decia el pintor David Hockney, son ellas ya, en gran medida,
fotografias materiales, mientras que las imagenes digitales es practicamente
imposible que se conserven como fotografias formales. Esta distincion es
absolutamente esencial, como puede observarse en cualquier proceso legal, y
en multiples situaciones en donde la fotografia es apelada como fuente de
verdad y objetividad.

Recordemos el escandalo que hace poco tiempo se suscitdé a raiz del montaje
fotografico de la Familia Real con motivo de la Navidad, en donde aparecian
los nietos recortados de distintas fotos y colocados alli. Ciertamente, en

® véase Wikipedia, “Fotografias acusadas de trucaje”, donde aparecen muchos ejemplos
diversos.
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muchos casos, como este, no tiene ninguna importancia, salvo para quienes
estén tomandose en serio la institucidn monarquica (lo que, en nuestro caso,
no es discutible, ya que somos una Monarquia parlamentaria, de manera que
efectuar una manipulacion de ese tipo, con las connotaciones de falsedad
formal que ello supone, resulta ciertamente embarazoso, y requeriria
explicaciones).

En la fotografia que le dio el premio Pulitzer a Kevin Carter en 1994, la
disposicion de los elementos de la imagen: la nifia moribunda y el buitre, no
puede darse mediante una manipulaciéon. Lo que le otorga el caracter de
fotografia excepcional es el hecho de que es una fotografia formal. Tal resulto
ser su elocuencia, que atormentd a su autor conduciéndole al suicidio. La
posibilidad no remota de que las tecnologias informaticas de tratamiento de
imagenes no dejen rastro de las posibles manipulaciones sobre las imagenes,
dejando sdlo a la buena voluntad del autor la confianza en la formalidad de la
imagen hace que en la era digital tengamos que decirle adiés a la fotografia
formal.

6. Fotografia formal y fotografia verdadera

En todo caso, esta distincion no tiene una estricta connotacion moral, porque
no se trata de que la fotografia formal sea la buena fotografia, y la material,
mala. Por ejemplo, puede darse el caso de que una fotografia formal de uso
cientifico sea manipulada con fines divulgativos, o didacticos, etcétera. Pero,
obviamente, si tendra que ver con la cuestion de la verdad y la falsedad. Al
menos, la concepcion formal de la fotografia permitira distinguir dentro del
género de las imagenes fijas hechas por los hombres desde tiempos
inmemoriales, la especie de aquellas que son realizadas por maquinas
fotograficas, mediante un proceso quimico o digital de “revelado”, y cuyo
resultado, la composicion de formas resultantes, no son manipuladas
directamente por el ejecutor, que ya no es un pintor, artista o artesano, sino un
fotégrafo.

Con ello, se advierte que la fotografia comparte con la television formal, tal
como la define Gustavo Bueno, la caracteristica que satisface también el
requisito de la intereseccion de la linea estructural y de la linea de contenido en
la fotografia formal, esto es, la clarividencia. Porque también la fotografia nos
pone ante acontecimientos y situaciones que trascienden nuestra capacidad de
percepcion, y en virtud de esta capacidad de clarividencia, la fotografia estaria
en el camino de conformacion de la television misma: “la novedad especifica de
la television, en cuanto instrumento representativo, pide ser insertada en la
serie de otras neogénesis especificas que desempenan, respecto de la
television, el papel de un género generador. Porque estas especies de
instituciones o de instrumentos representacionales, que flanquean a la
neogénesis televisiva, no constituyen un mero cortejo de acompafiamiento
externo. Se trata de especies que han ido surgiendo “apoyandose” las unas en
las otras. Pongamos por caso: la especie de las representaciones teatrales, la
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especie de las representaciones por espejos, por pinturas, y mas tarde la
camara oscura, el telescopio, la fotografia, la cinematografia o la radio.”

En todo caso, no parece que una fotografia por ser formal sea necesariamente
verdadera, en cuanto a lo que el espectador ve en ella. Al margen de las
cuestiones de la manipulaciéon, una fotografia formal puede ofrecer una
informacion falsa debido a la intencion determinada por el autor de la fotografia.
Y nos parece que en el caso de que la fotografia siga siendo formal, su verdad
s6lo podra ser reivindicada por otras fotografias dadas desde otros encuadres,
y en otros momentos de la misma escena, que confirmen lo que la foto original
pone de manifiesto. No hay otro modo de determinar la verdad de una
fotografia formal, si no es mediante la composicion de otras fotografias sobre la
misma escena, o en el caso de fotografias formales cientificas, la repeticién de
la fotografia con los mismos resultados.

En efecto, podemos recordar el caso de la fotografia Miliciano abatido en Cerro
Muriano (1936) de Robert Capa, en el que este extraordinario fotografo fue
acusado de haberla preparado. La acusacién resulté desmentida precisamente
por la serie de fotografias tomadas antes y después de la fotografia
seleccionada, que mostraban el acontecimiento bélico con toda claridad™. Por
contraposicién, podemos recordar el caso de la fotografia de Javier Bauluz,
Pareja en la playa con cadaver, o Inmigrante muerto en la playa de Zahara de
los Atunes (2000). En efecto, esta fotografia, aun siendo formal, es desmentida,
porque las fotos tomadas desde otros encuadres ponen de manifiesto que la
pareja no esta indiferente ante el cadaver, puesto que esta la Guardia Civil, etc.
Esta parece ser la razon por la que Arcadi Espada denuncia que no se trata de
una fotografia verdadera, aunque si pueda ser una verdadera fotografia
(formal). En este caso, lo que queda en entredicho es la confianza en el
fotografo, aunque su intencion reivindicativa pueda ser legitima. Una fotografia
formal de este tipo tendra sentido como ocurrencia del autor, y su resultado
estaria en la linea de las extraordinarias formas conseguidas en las fotografias
de Joan Colom en el barrio del Raval de Barcelona en 1960. El hecho de que
una foto sea formal es, sin embargo, esencial para poder hablar de una foto

® Gustavo Bueno, Op. cit.,; pag. 189.

' A partir del afio 2007 crece la duda razonable sobre la posibilidad de que la fotografia del
miliciano resulte ser una fotografia preparada. En efecto, desde el documental La sombra del
iceberg, de Hugo Doménech y Raul Riebenbauer, de 2007, y los posteriores estudios de
Ernest Alds, parecen indicar que se trataria de una fotografia formal, una verdadera fotografia
falsa. Posteriormente, el libro de José Manuel Susperregui, Las sombras de la fotografia,
Universidad del Pais Vasco 2009, han dejado mas claro que el acontecimiento al menos no
ocurrié en Cerro Murriano sino cerca de la localidad de Espejo, aunque caben algunas dudas
aun acerca de si la fotografia realmente presenta un acontecimiento veridico o un montaje. Los
argumentos esgrimidos apuntan a los parametros racionales propios para discriminar una
verdadera fotografia, esto es, la busqueda de otros puntos de vista, que pueden dar luz sobre
el acontecimiento, y el estudio de la posible manipulacién, asi como la serie fotografica
correspondiente. No habria propiamente manipulacién del cliché, pero si una informacién falsa
del lugar y del acontecimiento narrado. En todo caso, fueron precisamente las 40 fotografias
conservadas realizadas en la misma jornada por Capa y Gerda Taro, publicadas por primera
vez en 2007 por el ICP de Nueva York, las que han permitido arrojar mas luz sobre el asunto.
Por ello, retiramos estas afirmaciones hechas en un momento en que estas nuevas
aportaciones no se conocian.
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verdadera, y ello es lo que da garantia a su uso en un proceso judicial, por
ejemplo.

Pero la fotografia material, no por ser falsa fotografia es necesariamente
fotografia falsa. Hay fotografias manipuladas que no son falsas, mientras que
otras fotografias materiales si lo son de hecho. En los ejemplos que antes
hemos comentado, una fotografia como la de Chaldej a pesar de ser una
fotografia material si es que es cierto que se borro el reloj de pulsera y se puso
un poco de humo en el horizonte, no dejara por ello de ser verdadera, porque lo
que enuncia la fotografia como tal no podria falsearlo ninguna otra fotografia
hecha en el momento. Ni en la denotacion de la fotografia, ni en la connotacion,
se alcanza una transformacién del contenido de la imagen. Una fotografia
como la de Franco con Hitler en Hendaya, en la que se retocé la mano de
Franco para que no diera la impresién connotativa de un gesto afeminado, no
desmiente la verdad de esa fotografia, y por ello, aun siendo material, sigue
siendo verdadera. Un caso de fotografia material falsa claramente lo representa
la fotografia de Lenin en el mitin ante el Bolshoi, en Moscu, porque lo retocado
seria desmentido por otras fotografias, asi como por la original.

7. La fotografia: de lo bello a lo siniestro

Aristoteles advertia en la Poética que la imitacion trae consigo un goce:
“Prueba de ello es lo que ocurre en la realidad: cosas que vemos con
desagrado en el original nos causan placer cuando las contemplamos en
imagenes lo mas fieles posible, como ocurre, por ejemplo, con la
representacion de los animales mas repugnantes o con animales muertos” (1V).
Este extrafamiento que produce la imagen con relacion al original
representado es la condicion esencial para hablar de belleza y aun de arte,
segun la Critica del juicio de Kant: “El arte bello muestra precisamente su
excelencia en que describe como bellas cosas que en la naturaleza serian feas
o desagradables. Las furias, las enfermedades, devastaciones de la guerra,
etc., pueden ser descritas como males muy bellamente, y hasta representarlas
en cuadros”. Ya se sabe que para Kant lo uUnico que esta fuera de esta
posibilidad estética es “lo que despierta asco”. Pero, en fin, lo que nos interesa
resaltar aqui es que esa sombra de lo siniestro que se cuela tras la
representacion artistica, la pone de manifiesto el acontecimiento tecnoldgico de
la fotografia. EI asco no seria mas que “una de las especies de lo siniestro”. Si
nos atenemos a la definicion de lo siniestro que propone Trias, cuando
establece su hipotesis: “lo siniestro constituye condicion y limite de lo bello”",
habria que decir que precisamente la emergencia de la fotografia formal, frente
a la recreacion tradicional de las imagenes, tal como apunta Hockney,
constituyo, por su clarividencia, la irrupcion de lo siniestro y el abandono del
criterio de belleza como imitaciéon hasta entonces invocado. Por cierto que los
grabados de Goya estarian anticipando ya este tipo de representacion
siniestra, contradiciendo la tesis de Kant, porque en ellos la belleza queda
subordinada a la verdad terrible que queda reflejada también en formato

1 Eugenio Trias, Lo bello y lo siniestro, Ariel, Barcelona 1988; pag. 17
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bicolor. Evidentemente, las planchas a partir de las cuales se reproducen los
grabados son una prefiguracién efectiva de los negativos fotograficos.

Por primera vez, la representacion fotografica consigue superar esa frontera
que desde Aristoteles hasta Kant se habia establecido entre la cosa y su
representacion, que propiciaba que de algo siniestro pudiera darse una
imitacion bella. La fotografia, por su clarividencia, rompe el extrafamiento y
hace desaparecer el llamado “efecto estético”. Aunque pueda recuperarse, la
clarividencia de la fotografia formal no se mantiene en el terreno de la belleza,
sino en el de la verdad. Por esa razon, la fotografia alcanza, segun todos los
intérpretes, el mayor grado de formalidad en el llamado fotoperiodismo, y
particularmente en el fotoperiodismo de guerra. Trias sefiala que la irrupcion de
lo siniestro se produce con el romanticismo, pero no toma en consideracion el
papel de la irrupcion historica de la fotografia como acontecimiento tecnolégico
y ontolégico en el siglo XIX, como punto de ruptura y de crisis de esa
concepcion de la belleza tradicionalmente ligada a la recreacion mimética de lo
representado.

“En general, sugiere Freud, se da lo siniestro cuando lo fantastico (fantaseado,
deseado por el sujeto, pero de forma oculta, velada y autocensurada) se
produce en lo real; o cuando lo real asume enteramente el caracter de lo
fantastico”, dice Trias. “Se da la sensacion de lo siniestro cuando algo sentido y
presentido, temido y secretamente deseado por el sujeto, se hace, de forma
subita, realidad”. Lo siniestro “es la verificacion de una fantasia formulada como
deseo, si bien temida”’'%. Pues bien, en gran medida, eso es lo que hace la
fotografia: ponernos ante acontecimientos, verificar como reales, situaciones
imaginables, temibles, inconcebibles, tal vez en otros lugares, o en otros
momentos. Esto es lo que hace la fotografia formal, levantar acta de lo que
ocurre. Quitémosle la carga de responsabilidad y culpabilidad a nuestras
propias fantasias y contemplemos la fotografia como la primera técnica de
clarividencia que nos pone ante lo ocurrido de manera descarnada y verdadera.

8. Fotografia formal manipulada verdadera

Pero no siempre una fotografia formal con manipulaciéon es necesariamente
una fotografia falsa. Es el caso de las fotografias cientificas, o de las
fotografias de diagnéstico, hechas con diversas técnicas. En ellas, siempre hay
un aprovechamiento de las posibilidades tecnolégicas de los aparatos
fotograficos mas desarrollados, pero sus resultados no son falsos, por mas que
el cientifico de turno busque el enfoque preciso y la perspectiva adecuada, el
resultado de estos enfoques no pretende falsear, sino confirmar o descubrir.
Este mismo caracter formal de la fotografia es el que ha ayudado en el
desarrollo de la ciencia de maneras diversas. Pongamos una camara
convenientemente preparada tomando una fotografia del cielo con el obturador
abierto durante varias horas. El resultado podra ser la representacion del
movimiento rotatorio de la tierra en el circulo trazado por la estela de luz de las
estrellas. Pensemos en el descubrimiento de los rayos X, o en el

12 Eugenio Trias, Op. cit., pag. 35
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descubrimiento de la estructura de la doble hélice, donde una fotografia abrio el
camino para la determinacion de la forma helicoidal. “Hugh [Huxley,
responsable de la llave del laboratorio Cavendish donde se habia construido un
poderoso supertubo rotatorio de rayos X anddicos] no estaba en el laboratorio
cuando, a ultima hora de una noche de junio, volvi para apagar el tubo de rayos
X y revelar la fotografia de una nueva muestra de VMT. Tenia una inclinacion
de 25 grados, de forma que, con suerte, quiza podria encontrar los reflejos
helicoidales. En cuanto coloqué el negativo, aun humedo, sobre el papel
luminoso, supe que lo habiamos logrado. Las sefales que revelaban una hélice
eran inconfundibles.””® En todo caso, fueron las fotos de Rosalind Franklin las
que verdaderamente ayudaron al descubrimiento.

Hay otro asunto que me interesa destacar en cuanto a la vinculacion de la
historia de la fotografia con la historia de la ciencia, relativo a la distincion entre
fotografia material y formal. Nos referimos a la historia de la microscopia,
porque en ella se desarrolla una técnica de elaboracion de preparados sobre
cristal, una especie de diapositivas, que son resultado de pequefias muestras
extraidas de los tejidos estudiados. Esas muestras “cortan” la realidad fisica y
temporalmente también (de la misma manera que la fotografia formal), y fijan el
objeto de estudio para su descripcion posterior. Son técnicas que se remontan
ya hasta Robert Hooke, en el siglo XVIl. Sus manipulaciones en absoluto
modifican las formas estudiadas, sino que consiguen mas bien resaltarlas y
contrastarlas mediante distintas técnicas fijando las muestras para su posterior
descripcion y estudio. Con ellos incluso se secuencian procesos celulares
fijados en distintas muestras, etc. A finales del diecinueve Retzius describio
muchos tejidos animales con una precision extraordinaria. Ramoén y Cajal
diseAd meétodos de tincion que sentaron las bases de la anatomia
microscépica, y dejé grandes cantidades de muestras, cortes, o “peliculas”. El
desarrollo de la microscopia electrénica y las nuevas técnicas de microtomia
han permitido a los cientificos estudios cada vez mas precisos de entidades
fisicas casi inconcebibles. Ya en 1943, K. Michel realizd, por ejemplo, la
primera pelicula sobre la division de las células con ayuda de un microscopio
de contraste de fase, etc. En este sentido, cabria decir que la historia de la
fotografia formal se extiende hasta los inicios de la elaboracion de preparados
para la observacion del microscopio, porque en ellos se fijan formas, aunque,
ciertamente mediante un procedimiento no “fotonico”.

Por otra parte, el uso de las placas fotograficas ha sido esencial para todo el
desarrollo de la fisica durante el siglo XX, tanto como objeto de reflexién, por
ejemplo, para observar la naturaleza probabilistica, la confirmacién del
comportamiento mecanico-cuantico de la luz en el proceso de conformacion de
la imagen en la emulsion de plata, pero también en las investigaciones para el
desarrollo de dispositivos de observacion tales como el microscopio
electronico, que permiten establecer una distribucion de campos eléctricos y
magneéticos que actuan sobre los electrones de forma analoga a como lo hacen
las lentes de cristal sobre la luz. El fundamento de estos dispositivos es el
mismo en virtud del cual se han llegado a construir los grandes aceleradores de
particulas que han permitido ampliar el conocimiento y la perplejidad sobre la

% James D. Watson, La doble hélice, Alianza, Madrid 2000; capitulo 18.
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materia, y aunque no dan como resultado imagenes interpretables, si se utiliza
la llamada camara de niebla para detectar lo que estan buscando. Los
espectroscopios ya concebidos por Kirchhoff sufrieron un importantisimo
desarrollo con el descubrimiento de la fotografia que permitié la creacién de
aparatos mas precisos y la fijacion de los resultados. También los
espectrografos fueron concebidos a partir de la existencia del papel fotografico.
La ley de Hubble, por ejemplo, fue establecida gracias al uso de espectrografos
que utilizaban papel fotografico. El efecto Doppler también ha podido ser
estudiado mediante el espectrografo.

9. La fotografia en los tres géneros de materialidad

La fotografia como acontecimiento tecnolégico supone una transformacion de
nuestra vision del mundo, y del propio mundo. En este sentido, seria necesario
hablar de diversos tipos de fotografias formales verdaderas, puesto que estas
fotografias cientificas nos ponen ante acontecimientos gnoseoldgicos nuevos y
extraordinarios, a veces increibles, como las fotografias con microscopio
electronico de la cabeza de un alfiler, o de un grupo de acaros del polvo con
apariencia de estar pastando en el campo. Todas ellas nos ponen en imagen
realidades invisibles para el ojo humano. Por no hablar de fotografias como las
de atomos individuales de torio depositados en una pelicula de carbén, que por
sus caracteristicas especiales pueden ser visualizados en una placa
fotografica. A este tipo de imagenes cabria catalogarlas en el ambito ontoldégico
terciogenérico, en el sentido de los tres géneros de materialidad que propone
Gustavo Bueno en sus Ensayos materialistas, entre otras cosas porque se trata
de imagenes buscadas mediante la mejora de los procesos técnicos, y
previstas por la investigacion cientifica, invisibles para el ojo, etc.

Habra también imagenes fotograficas segundogenéricas, tales como las que
Auggie captaba con su camara todas las mafanas, durante catorce anos, a la
puerta de su estanco, en la pelicula Smoke (USA, 1994), de Wayne Wang.
Este tipo de fotografias son las que mas éxito han tenido, y normalmente es en
ellas en las que se piensa cuando se habla de fotografia. Se dice que la
fotografia contribuye a configurar nuestra memoria vital. Antonio Mufioz Molina
recuerda que Baudelaire, al parecer, acusaba a la fotografia de invadir y
corromper la memoria, igual que Sécrates en el Fedro denuncia que la escritura
desvanece la memoria requerida por el lenguaje oral. La fotografia esta
asociada a la conservacion de los recuerdos, eso es obvio. En la pelicula Blade
Runner (USA, 1987), de Ridkey Scot, se insiste en la idea de que los
replicantes buscan en las fotografias la prueba de su humanidad, y con ellas se
les “refuerzan” los “implantes” de recuerdos para que no sepan que son
verdaderamente replicantes. Enrique Moradiellos, por ejemplo, en su libro
sobre la vida de Juan Negrin', recuerda que este insigne cientifico y
excepcional politico espanol llevo toda su vida consigo una fotografia en la que
aparece €l con una de sus hijas muerta. Ciertamente, cundié durante un tiempo
la costumbre de fotografiar cadaveres, y particularmente nifios, como recuerdo,

' Enrique Moradiellos, Negrin. Una biografia de la figura mas difamada de la Espafia del siglo
XX, ed. Peninsula, Barcelona 2006. Un libro extraordinario en todos los sentidos.
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lo que por otra parte no resulta nada extrafio. También en los cementerios
muchas lapidas vienen acompanadas de una fotografia de tipo carné en la que
se recuerda al finado vivo, y cualquiera que pasee por el cementerio agradece
ese detalle informativo.

Siguiendo con esta clasificacion ontoldgica, nos parece que seguramente el
ambito primogenérico estaria dado por el mismo artefacto de la fotografia
hecha imagen en papel. La razén de clasificar las fotografias verdaderas en
sentido formal segun esta division podria radicar, suponemos, en el tipo de
relaciones que se establecen entre los elementos que aparecen representados
en las fotografias. Pero esto es algo que s6lo podemos dejar apuntado.

10. Fotografia y realidad

La fotografia supone, se dice, la congelacion del instante, eternizar un
momento. Evidentemente, mas que eternizar, lo que hace la fotografia, en
términos aristotélicos, es transformar un tipo de movimiento, por ejemplo, de
traslacion, en otro tipo de movimiento, el de generacion y corrupcion. La
fotografia capta un instante de una situacion originalmente en movimiento, y
produce una fotografia en papel cuya existencia va a estar mediada entre otras
cosas, por el cuidado con el que se ha limpiado de liquidos el papel fotografico,
su calidad, su fijacion, etc.:

“Algun dia se pondra el tiempo amarillo sobre mi fotografia”
Miguel Hernandez.

dice un verso de

Pero lo interesante de la fotografia, en este sentido, no viene tanto del hecho
de “congelar” el instante, sino de hacerlo a escala no metafisica (un instante
especulado como el cero del tiempo, etc.), sino operatoria. Porque una serie de
fotografias tomadas convenientemente segun el tiempo, y dispuestas en una
secuencia temporal adecuada, gracias a la llamada “persistencia retiniana”,
reconstruye el movimiento tal y como éste se generd. Sobre este fundamento
se construye la técnica cinematografica y la técnica televisiva, puesto que
también la televisidn trabaja con imagenes fijas representadas por el haz de
electrones sobre la pantalla, con una frecuencia de unas 26 imagenes por
segundo.

En todo caso, las imagenes fotograficas no reconstruyen “la realidad” tal y
como esta es, como ocurria en la novela extraordinaria de Bioy Casares, La
invencion de Morel. En ella se narra el extrafio caso de un naufrago que arriba
a una isla habitada y deshabitada periédicamente por personajes que repiten
exactamente todas sus acciones. En efecto, como se sabe, una maquina, la
invenciéon de Morel, tenia capacidad de grabar y reproducir, aprovechando el
flujo de las mareas, la realidad de la isla, de tal manera que la imagen
resultante es tridimensional, un bulto. Obviamente el naufrago se enamora de
una mujer “grabada”, Faustine, cuya imagen difiere de la realidad solamente
por la rigidez que produce todo su cuerpo al tocarla, puesto que esta, por asi
decir, en otra dimensién (de la misma manera que quien besa la imagen de la
novia en la fotografia, realmente esta besando el soporte en papel de esa
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imagen, y a lo sumo recibira los efluvios de los quimicos utilizados en el
revelado).

En esta novela la fuerza de las imagenes es tal que el naufrago no puede
sobreponerse a ellas, a Faustine. No hay esclavos liberados como en el Mito
de la caverna, y el unico esclavo pide ser esclavizado sin retorno, pone en
marcha la invencion y se graba a si mismo al lado de Faustine, después de
haber estudiado todos sus movimientos y haber ensayado los suyos propios.
Nunca estara con Faustine, pero al menos lo “parecera” para quien vea esas
imagenes después. Por eso pedira al final a quien leyere ese informe: “hagame
entrar en el cielo de la conciencia de Faustine. Sera un acto piadoso”. Por lo
demas, se trataria simplemente de un caso de fotografia material manipulada.

11. Fotografia e imagen

Tal vez, el auge de la fotografia suponga la muerte de las imagenes, segun la
tesis de Fritz Saxl, en La vida de las imagenes®. La tesis de Saxl es
extraordinariamente interesante, y pone de manifiesto que determinados
patrones y formas nacidas en un momento histérico concreto tienen una vida y
un significado cultural y antropoldgico preciso durante un tiempo, pueden
renacer y reformarse de nuevo, aunque finalmente la vida huye de ellas y se
convierten, o bien en objetos decorativos, o de estudio arqueoldgico, con el
propio declive del contexto cultural e ideoldgico en el que nacieron. ¢ Es posible
que Saxl no haya visto en El Guernica, que analiza en el ultimo capitulo de su
libro, la recreacién de la imagen del Belén con sus pastorcillos, sus animales (la
mula y el buey convertidos en caballo y toro), sus angelitos, la virgen y el nifio y
San José armado, reventados por las bombas que se cuelan como la estrella
de Belén —que nos perdonen los criticos de arte?

La irrupcion de la tecnologia digital ha abierto nuevos horizontes para la
investigacién cientifica basada en la observacion y elaboracién de imagenes, la
astronomia, la investigacion bioldgica, la medicina, etc., y ha generado la
multiplicacion del mundo de las imagenes. Iconosfera llama a nuestro mundo
Roman Gubern'®. Estamos plagados de imagenes que se suceden en el
espacio y en el tiempo, con cada una de las nuevas perspectivas abiertas a
cada uno de nosotros cuando tenemos a mano un dispositivo fotografico, un
teléfono movil, una camara digital de video o de fotografia. Pero la
digitalizacién permite también la manipulacion infinita de la imagen. La muerte
de las imagenes (de la fotografia en sentido formal) por multiplicacion, tiene un
verdugo implacable, el botoncito “print screen” de nuestros teclados, que
convierte todo lo que se nos presenta en la pantalla en una nueva imagen
manipulable, retocable y montable, una y otra vez, y hasta el infinito.

'® Fritz Saxl, La vida de las imagenes, Alianza, Madrid 1989.

'® \éase, entre otros extraordinarios trabajos de Roman Gubern, Del bisonte a la realidad
virtual. La escena y el laberinto, Anagrama, Barcelona 1996.
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Segunda parte: Algunas consideraciones metodoldgicas

1. Sobre la formalidad de la fotografia

“‘No se trata, por tanto, de poner en cuestidon la realidad de la confluencia
efectiva de todos esos cursos o corrientes en la televisidon “efectivamente
existente”, una realidad a la que podemos designar, desde luego, como
television material. De lo que se trata es de determinar si cabe asignar alguna
diferencia o conjunto de diferencias al ente televisivo, tales que permitan
hablar, en el conjunto de los medios de comunicacion, mutuamente
intersectados, de una estructura o forma diferencial significativa de la television.
La cuestion, por tanto, es la de si existe 0 no existe una televisién formal que
mantenga su estructura y sus funciones sin dejar por ello de formar parte, en
cuanto televisidn material, de ese magma o masa mediatica constituida por
todos los medios de comunicacion en incesante interseccion e influencia
reciproca.”’’

Cuando hablamos en nuestro ensayo de “fotografia formal” siguiendo la
nomenclatura usada por Gustavo Bueno en su extraordinario libro, no lo
hacemos, obviamente, suponiendo que la fotografia es televisién formal, o que
la fotografia es formal porque es clarividente en el presente escénico, como lo
es la television formal. La clarividencia “en directo”, del presente escénico no
era posible en fotografia “analdgica”, salvo en el caso de las famosas Polaroid
(con un “falso directo”), y en el caso actual de las camaras fotograficas digitales
(aunque el asunto de los medios digitales debe tratarse aparte porque, como
tal, en el mundo de la tecnologia digital hablar de camara fotografica, camara
de video, teléfono, etc., es demasiado comprometido; estos medios digitales lo
han revolucionado todo, pero vamos a cefirnos al ambito analdgico, por asi
decir, para dejar claro por qué hablamos de fotografia formal). Al contrario, la
fotografia es formal cuando es el fruto genuino del medio que la constituye, la
camara fotografica y el laboratorio de revelado. Al igual que la television es
formal cuando es el fruto genuino del medio que la constituye: la camara de
television y el proceso de emision y recepcidon tecnoldgica que permite ver la
imagen en “directo”.

De la misma manera que el directo es el fruto genuino de la television formal, la
fotografia no manipulada es el fruto genuino de la fotografia formal, de la
llamada “verdadera fotografia”. Y, asi como la television material es un
sucedaneo del medio televisivo, la fotografia material es un sucedaneo del
medio fotografico. Y asi como una emision en directo puede ser un engafo
(una “apariencia falaz”), también una verdadera fotografia puede no ser
verdadera (renunciamos en todo caso a multiplicar los términos llamando
“apariencias” (veraces o falaces) a las fotografias, porque evidentemente no
toda apariencia es fotografica, también la imagen televisiva es una apariencia,
aunque sea en directo).

' Gustavo Bueno, Op. cit.; pags. 179-180.
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Gustavo Bueno ha dicho, en efecto, que

“lo que caracteriza a la television formal, y aun a la television frente a cualquier
otra forma de vision (...) es su clarividencia, es decir, su capacidad para
permitirnos ver, no ya “a lo lejos” (porque entonces, toda vision, y en particular
la visidn telescopica, seria televisidén), sino remontando los obstaculos de los
cuerpos oOpticamente opacos que se interponen entre mis ojos y las realidades

televisadas”®.

Es ahi donde, siguiendo la pauta mcluhiana segun la cual “el medio es el
mensaje”, situa Bueno la television formal, porque esa caracteristica es la que
distingue formalmente al medio televisivo de cualquier otro:

“La cuestion fundamental reside, en todo caso, en la determinacién de la
especificidad de la estructura mediatica de la television. Y ocurre que los
analisis que suelen ser ofrecidos sobre el particular dejan fuera de su cuadro lo
que en este Ensayo venimos considerando como la caracteristica especifica
esencial del medio, a saber, su clarividencia; una caracteristica que es
indisociable de su misma novedad tecnoldgica.”'

Sin embargo, reconoce también, y esto es fundamental, que

“la clarividencia, que es una caracteristica necesaria y suficiente para definir la
television formal, no es suficiente para distinguir la televisién formal de la
television material. Porque [NB] la clarividencia alude, inicialmente, a la vision a
distancia de contenidos apotéticos que no sélo estan dados en el espacio a
distancia, tras cuerpos opacos, sino que han de estar dados en el espacio
tiempo, en presencia causal real del televidente.”°

De donde resulta la distincion entre television formal y material. La television
formal se correspondera con la television en directo o en tiempo real —algo por
lo demas, admitido en los mas basicos manuales sobre el medio televisivo.
Dice por ejemplo Doménec Font en El poder de la imagen:

“La caracteristica mas elemental del medio televisivo y lo que configura su
lenguaje especifico es el directo. EI modelo televisivo esta, en principio,
anclado en el desarrollo vivo y dinamico de los acontecimientos, en cuya
evolucion el telespectador cree ser participe por el mero hecho de situarse
frente a las imagenes. Grandes acontecimientos politicos y deportivos
proyectados multiple y simultaneamente a través de los satélites, entrevistas
callejeras y objetivos indiscretos dan una sensacion de presencia activa. Esta
inmediatez del sonido y la imagen, definen la propia estructuracion de los
mensajes y adecuan las reacciones del espectador. Texto y contexto parecen
coincidir y llegar al receptor sin intermediarios ni manipulaciones. Es mas,
parece que no interviene ni el propio aparato que refleja el directo como ese

'® Bueno, Op. cit., pags. 217-218.
'Y Bueno, Op. cit., pag. 325.

2 Bueno, Op. cit., pag. 218.
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hombre-ojo convertido en invisible camara tomavistas para recoger in situ la
agonia de una mujer, por encargo de la NBC americana en la pelicula de
Bertrand Tavernier, La muerte en directo.”?

La television material incluira la clarividencia, atencion, pero no el directo:

“Otra cosa es la posibilidad —dice Bueno- de una desconexidn entre el tiempo
en el que se han dado determinados contenidos y el momento de su
transmision televisada; desconexion que tiene lugar siempre que esos
contenidos hayan sido “grabados”, en pelicula o video. Una tal desconexion
instaura ese tipo de television que venimos llamando television material; porque
en ella, la “presencia clarividente” s6lo puede ir referida al acto mismo de la
transmision técnica, pero no a los contenidos transmitidos.”?

Ahora bien, si la clarividencia se predica no ya de la transmisién en directo,
sino de la transmision técnica, de la difusibn de una imagen previamente
grabada, ¢consiste acaso solo en el hecho mismo de que entre la fuente
emisora de la sefial y la television receptora sigue estableciéndose un vaciado
de cuerpos opacos interpuestos? Si ello fuera asi, entonces la clarividencia no
es la unica caracteristica de la television formal, sino precisamente el directo
entendido como “dramatismo clarividente™:

‘el “dramatismo” que atribuimos a la television formal tiene que ver, por tanto,
con el hecho, algunas veces muy relevante desde el punto de vista técnico, de
que los sucesos escénicos televisados estén produciéndose en el momento
mismo de la transmisiéon, es decir, estén causando, en un proceso continuo,
efectos suyos, las imagenes percibidas por el sujeto receptor. Se trata de una
situacion en la que la secuencia de los sucesos percibidos podria interrumpirse
o tomar un rumbo diferente al previsto (...) Esto no puede ocurrir con la mera
television material, cuyos contenidos se supone que estan ya dados, y aun de
modo irrevocable.”®

La unica improvisacion que cabe en la television material es, por ejemplo, que
se estropee la fuente emisora, o el mismo receptor, o el mismo documento
videografico grabado.

Por ello, para nosotros, la clarividencia es genérica a muchos medios, también
a la fotografia, al video y a la radio (aqui habria que hablar de una especie de
“clariaudiencia”); porque todos ellos pueden dar lugar a un mensaje clarividente
en el tiempo y en el espacio. La clarividencia hay que componerla con la
instantaneidad, con el presente escénico, para encontrar la especificidad de la
television formal. Nosotros hemos encontrado también la caracteristica
especifica y diferencial de la fotografia formal en la imagen producida por la
camara sin manipulaciones, y la llamamos formal precisamente en virtud de su
caracter diferencial. Al igual que la television formal tiene como caracteristica la

' Domenec Font, El poder de la imagen, Salvat, Barcelona 1985; pag. 52
2 Bueno, Op. cit., pag. 218.

B Bueno, Op. cit., pag. 219.
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clarividencia en directo, instantanea, solo espacial, la fotografia formal seria
clarividente en el espacio y en el tiempo, precisamente por su carencia de
instantaneidad. En efecto, una fotografia no manipulada, formal, establece un
tipo de clarividencia porque nos permite ver “a través del tiempo” interpuesto
entre el momento en el que se toma la fotografia y en los tiempos diferentes en
los que es vista. jAcaso no es este un caso magnifico de clarividencia, la
clarividencia temporal? La radio formal, por ejemplo, es clariaudiente en el
espacio pero no en el tiempo; lo sera la radio que podriamos llamar material
(previamente grabada).

Decimos que vemos el pasado en esas apariencias fotograficas veraces en el
sentido que el propio Bueno ofrece en el libro que estamos considerando, en
relacion con la television formal:

“El pretérito sera el lugar en el que situamos aquellas escenas que pueden
seguir influyendo sobre los sujetos operatorios actuales, sin que nosotros
podamos ya influir sobre ellas; y el futuro sera el lugar de los sujetos sobre los
cuales nosotros podemos influir sin que ellos puedan, ni directa ni

indirectamente, influir sobre nosotros”?*.

Evidentemente, por tanto, la clarividencia temporal no puede permitir en
absoluto la modificacion de los acontecimientos, que deben mostrarse,
precisamente por darse en el pasado, de manera absolutamente irrevocable.

El presente televisivo sera aquel en el que “los sujetos operatorios pueden
influirse, a través de la television, mutuamente” (incluye Bueno aqui el falso
directo -pag. 222). La television material, en todo caso, nos pondria en
presencia actual del pretérito; al igual que haria la fotografia formal, pues es
precisamente ésa la especificidad del medio fotografico; también videografico, y
cinematografico. No obstante, la clarividencia y la clariaudiencia, asi como la
television formal (clarividencia espacial) han quedado subsumidas en el mundo
de los media digitales; las webcams por ejemplo, dan ciento y raya a la
television formal, siempre sometible a multiples manipulaciones. Es importante
sefnalar, en todo caso, que la clarividencia temporal de la fotografia define una
verdadera fotografia, pero no necesariamente una fotografia verdadera, al igual
que la clarividencia en el presente escénico del mensaje televisivo define un
verdadero mensaje televisivo, pero no necesariamente un mensaje televisivo
verdadero, porque en el proceso de emision la realizacién puede hacer una
composiciéon que produzca una apariencia falaz, como reconoce Bueno en
muchos pasajes de su libro.

2. Fotografia y clarividencia
No hay television sin fotografia. El fundamento de la television clarividente es la
fotografia formal verdadera, y su fuerza de conviccion depende del hecho de

que la sucesion de imagenes fijas, 26 por segundo, confirma cada una de las
fotografias que componen la sucesion, al menos en cuanto son percibidas por

* Bueno, Op. cit., pag. 222.
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el ojo humano, y salvo analisis por descomposicion de cada una de las
imagenes fijas en la medida en que pueda dar lugar a descubrimientos de
imagenes subliminales, por ejemplo. En todo caso, la verdad del mensaje
televisivo no depende del hecho de que se vea en el instante en que se emite,
sino en que lo que se vea, independientemente de que corresponda al mismo
momento en que se esta produciendo el hecho, no haya sido manipulado, sino
grabado directamente sin mediacion. Una grabacién por parte de una camara
de video de un banco, de cémo tres etarras preparan un crimen, no es
verdadera porque sea vista en tiempo real, sino porque se sabe que no ha sido
manipulada, que su proceso de grabacion es automatico, incluso cuando, como
ocurre en este caso, se hace conforme a una serie de imagenes fijas mas baja
que la necesaria para una vision continua (para una apariencia de continuidad).

La verdad televisiva esta no en el hecho de que la emisidon sea instantanea,
sino continua, no en que se vea cuando se emite, sino en que lo que emite sea
automatico, no manipulado, esclavo del mecanismo que lo recoge. O acaso se
piensa que una emision instantanea de los Juegos Olimpicos de Pekin es mas
verdadera por el hecho de que se vea al instante, aunque se utilice en el
montaje, por ejemplo, la composicion de cientos de camaras dispuestas en
distintos lugares grabando a la vez. Y lo mismo cabe decir de programas
concebidos para el “directo” como El gran hermano, donde el proceso de
realizacion por montaje sigue, y ha seguido siempre, los parametros de
cualquier vulgar telenovela. ElI operario decide constantemente cambiar de
plano, introducir un ambiente musical, etc. El espectador ve al instante el
montaje, pero no por eso deja de ser un montaje, y en cuanto tal, aunque sea
instantaneo, es manipulado —recordemos, por ejemplo, el llamado “efecto
Kulechov”, fundamento del cine soviético y del montaje videografico en general,
que estudia las asociaciones interpretativas que establece el sujeto receptor en
funcién de la composicion de planos. Si a eso afiadimos el texto y la voz, la
imagen televisiva instantaneamente emitida por diversas camaras y vista no
tiene por qué dejar de ser imagen manipulada.

El caso limite de la televisibn no manipulada no esta en la vision instantanea,
sino en la grabacion continua sin cortes ni manipulaciones, automatica: una
camara emitiendo todo el dia y a todas horas desde el muro de Gijon a la gente
que pasa, que puede ser vista por un internauta en el instante (retardado por la
velocidad de conexidn, por ejemplo), o bien por un policia que revisa los
archivos grabados por esa camara buscando a un etarra que posteriormente
explosion6 un coche en las inmediaciones de la zona. No es el hecho de que
se emita y se vea instantaneamente lo que garantiza la verdad de lo visto, sino
como se recoge la informacion. Y la forma de recoger la informacion es
mediante la composicion de fotografias formales a razén de 26 fotografias por
segundo, en la television, 24 en el cine, y en general, en cualquier dispositivo
digital, en el que el fundamento sigue siendo la sucesion de imagenes fijas. Tan
verdadera —y clarividente- es una fotografia no manipulada verdadera como un
plano secuencia no manipulado, grabado por miles de imagenes fijas
fotografiadas de modo sucesivo por un dispositivo mecanico. De hecho,
algunos de los mas importantes experimentos fotograficos como el
zoopraxiscopio de Eadweard Muybridge, o la cronofotografia de Etienne Jules
Marey, consistian en la disposicion de varias camaras fotografiando

79



sucesivamente un cuerpo en movimiento, un caballo, un pelicano, un hombre,
con el fin de descomponer y comprender cdmo se desenvuelve el movimiento.

Esto es precisamente lo que otorga ese grado supremo de confianza en quien
revisa las fotografias, o revisa los planos. Y la manipulacion tiene sentido, se
ejerce sin compasion, en la misma medida en que otorgamos al procedimiento
mecanico de grabacién un caracter de verdad sin discusion. Como dice Walter
Benjamin:

"lo que sigue siendo decisivo en fotografia es la relacion del fotégrafo con su
técnica. Camille Recht —sigue diciendo- la ha caracterizado con una bonita
imagen: “El violinista debe empezar por producir el sonido, tiene que buscarlo,
que encontrarlo con la rapidez del rayo; el pianista pulsa la tecla y brota el
sonido. El instrumento esta a disposiciéon tanto del pintor como del fotdgrafo. El
dibujo y la coloracion del pintor corresponden a la produccion del sonido al
tocar el violin; como el pianista, el fotografo se las tiene que ver con un
mecanismo sometido a leyes limitadoras que ni con mucho se imponen con la
misma fuerza al violinista™[...]"*°

Volver a ver una fotografia, revisar una grabacién videografica, son actos
semejantes. La fotografia formal se hace verdadera a través de las otras
fotografias que la conforman tanto en la sucesién temporal, como en la
sucesion espacial, lo que contribuye a que el montaje filmico o televisivo
instantaneo sea también una forma de confirmacién o verificacién de los datos
representados en cada plano. La composicion de planos, cada uno compuesto
por cientos de fotogramas en sucesidén viene a contribuir, a corroborar y a
representar materialmente el criterio de verdad fotografico que expusimos en el
articulo. Una fotografia se verifica por otras, tanto en la sucesion como en la
disposicion espacial. Pero su verdad depende, en definitiva, de la ausencia de
manipulacion. De hecho, ante el problema de la veracidad del directo de los
astronautas en la Luna, finalmente, Bueno acaba reconociendo que solo si se
conocen los mecanismos que pusieron en marcha todo el acontecimiento
podria determinarse la veracidad de tal acontecimiento, y por tanto, la
veracidad de las mismas secuencias que lo representan, -entre otras cosas,
porque no es posible otro punto de vista audiovisual.

Lo mas importante, para no dejarnos llevar por suposiciones metafisicas o por
la propia fascinacion de los medios, es que la clarividencia no solo es la
propiedad de ver a través de cuerpos opacos en directo, sino también la
propiedad que permite ver a través de distancias temporales irreversibles,
situaciones irrecuperables, como las que traen a nuestros ojos las fotografias
formales verdaderas. Esas fotografias tienen el don de la clarividencia
temporal, y espacial, de la misma manera que la tiene una grabacion
videografica con el paso del tiempo. ¢Por qué la clarividencia solo puede ser
espacial? ;So6lo porque queremos defender el directo como criterio de
diferenciacién de la television? Pero esa suposicion es ad hoc. La clarividencia
es temporal, de hecho so6lo puede ser también temporal porque el directo es
practicamente imposible. Y al fin y al cabo el falso directo y el diferido suponen

 \Walter Benjamin, Sobre la fotografia, Pretextos, Valencia 2007; pag. 37-38.
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la clarividencia temporal. Y si es temporal también, ;cabe seguir afanandose
por defender una television formal sélo en la situacién del directo, o el falso
directo, en lugar de la situacion en la que se graba sin cortes ni
manipulaciones?

Al fin y al cabo, la clarividencia como tal sélo tendra lugar cuando aquello que
“vemos” esté ocurriendo o haya realmente ocurrido, pues, en todo caso, si se
trata de una imagen falsa, manipulada, nunca habria ocurrido, y por tanto
nunca hubiera podido ser vista, ni en directo, ni en diferido. Nadie vio a Lenin
hablando sélo sin Trotski en aquel mitin. Por otro lado, un mensaje como el que
Orson Wells protagonizé emitiendo por la radio la guerra de los mundos, dio
lugar a un movimiento de masas, sin que necesariamente lo que ocurria fuera
verdadero; incluso se emitia en directo, pero lo que emitia era una adaptacion
teatral preparada en el estudio de radio. No puede ser lo mismo en absoluto,
reproducir una grabacién en el reproductor del salon, que ver la misma pelicula
a la vez que los cientos de miles que pueden verla en ese mismo momento,
independientemente de que haya sido previamente grabada. Y en esto, la
television es exactamente igual que la radio, salvo por el hecho de que emite
sefales audiovisuales. Los efectos de una grabacion verdadera emitida en
diferido no pueden menospreciarse por el hecho de que falte al directo, seran
determinantes si aquello de lo que se trata es verdadero e involucra a las
personas que lo ven, por ejemplo, una grabacion de las torturas en las carceles
de Irak por parte de las tropas “aliadas”. El hecho de que se vean en diferido
por millones de receptores, aunque se trate de “television material’, puede ser
determinante, o deberia serlo, para el futuro politico de un George Bush, un
Tony Blair, etc. En todo caso, si se hubieran emitido en directo la situacién de
estos adalides de la libertad no hubiera cambiado. En efecto, la escena en que
Tony Blair habla a los periodistas con el gesto severo, justificando la invasion
de Irak, mientras resplandecen las lucecitas del arbol de navidad a su espalda,
no dejara de ser una infamia por el hecho de que ya no la podamos ver en
directo. La grabacion seguira existiendo y sera un dato mas para las futuras
generaciones. La muerte de un padre y un hijo en Palestina, acribillados por
soldados judios, mientras se refugian de los disparos detras de un barril, no
dejara de ser una infamia por el hecho de que no lo podamos ver en directo, ha
quedado en la memoria audiovisual y sera un dato mas para las futuras
generaciones (toda la discusién sobre si esta grabacion es verdadera recurre a
los planteamientos aqui establecidos sobre la verdad: buscar nuevos puntos de
vista (otras camaras grabando), y analizar si se trata de una manipulacién o un
montaje, pero si es dificil establecerlo aqui, ¢qué podria decirse de
acontecimientos como el alunizaje del Apolo XI7?).

3. Fotografia como reliquia

La fotografia, asi como el video grabado sin manipulacién, es ante todo una
reliquia y, como tal, fundamento gnoseolégico de la verdad histérica. La
clarividencia de la televisién no depende del directo, sino del hecho de que lo
emitido sea verdadero, no haya sido manipulado, no sea, simplemente, una
pelicula, a la que también se le podran aplicar diversas distinciones en funcion
de lo que se esté estudiando, por ejemplo, cuando se estudia la evolucién de la

81



magistral interpretacion de Carmen Maura en el magistral cine de Almoddvar.
De hecho, tanto la imagen fija como la imagen grabada en movimiento, se
convierte en lo que Bueno ha llamado reliquia perfecta, pero con la peculiaridad
de que la reliquia es perfecta sin necesidad de que desaparezcan los sujetos
operatorios que las construyeron (tal es el criterio de definicion de reliquia
perfecta); pero en este caso, basta dejarlas establecidas por el procedimiento
de grabacién mecanica para que lo sean?; no necesitamos, como el fugitivo de
La invencion de Morel, morir y desaparecer como operarios de la maquina que
nos graba dentro de la historia de Faustine.

La historia de Francisco Boix tiene mucho que decirnos en este asunto. Boix,
fotégrafo espafiol, soldado republicano y prisionero de los nazis en
Mauthausen, fotografié y guardd, mediante una historia heroica y sorprendente,
historia que nos dignifica a todos -como no puede ser de otra manera-, los
clichés en los que habia fotografiado escenas del campo de trabajo, muertos
en descomposicion enredados en las alambradas, crematorios y altos cargos
del nazismo visitando la prisién?’. Boix fue testigo en al menos dos procesos de
Nuremberg y sus fotos fueron presentadas como pruebas para la incriminacién
de varios de los imputados. Aquellas reliquias fotograficas no necesitaron matar
al sujeto operatorio que las realizé (aunque Francisco Boix murié muy pronto, a
consecuencia de su estancia en el presidio), las guardo, las revelé y las
positivé al terminar la guerra, para ser utilizadas como pruebas en los juicios de
Nuremberg. Fueron reliquias perfectas y verdaderas, precisamente porque el
sujeto operatorio no las manipuld, sino que simplemente enfocé la camara, y
aprovecho su técnica para dejar testimonio de un acontecimiento historico. La
toma videografica continua que graba a la nifia viethamita que sale corriendo
de un bombardeo de napalm en la guerra de Vietnam tampoco necesita matar
al sujeto operatorio para convertirse en una reliquia perfecta porque una vez
realizada no se manipula; al igual que aquellas fotografias, quedaron tal como
fueron realizadas en su momento. Y cada nuevo positivado repite la misma
imagen, salida del mecanismo automatico de la disposicion de los elementos
quimicos en la reaccion quimica del revelado, asi como cada nueva reposicion
en television repite los mismos acontecimientos grabados en la secuencia.

La fotografia formal y la televisién y el video estan destruyendo el presente,
dandole profundidad y volumen, desbordandolo constantemente al llenarlo de
reliquias de si mismo que lo convierten en pasado. No hay nada mas
entrafiable que una pareja fotografiandose a si misma alargando el brazo
asiendo la camara; mirando hacia delante, dejan atras el tiempo en el que esa
misma fotografia sucede y queda inalterablemente involucrada en su presente.
Las reliquias asi construidas constituyen los verdaderos hechos historicos,
hechos fenoménicos pero con la peculiaridad de que han sido fabricados por

% \ease, para el concepto de reliquia perfecta, Gustavo Bueno, “Reliquias y relatos”, El
Basilisco, numero 1, marzo-abril 1978, paginas 5-16; p. 11

" \/éase el documental de Lorenzo Soler, Francisco Boix, un fotégrafo en el infierno, 2000 (en
Internet: http://video.google.com/videoplay?docid=-4585635582953202062#; Benito Bermejo,
Francisco Boix, el fotégrafo de Mauthausen. Fotografias de Francisco Boix y de los archivos
capturados a los SS de Mauthausen. RBA, Barcelona 2002. También Wilipedia:
http://es.wikipedia.org/wiki/Francisco_Boix.
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procedimientos mecanicos, cuando no son manipulados, otorgando a la
Historia, por ejemplo, una solidez gnoseoldgica que no le pueden dar ni las
reliquias ni los relatos b-operatorios anteriores al descubrimiento de la
fotografia. De modo que la Historia que se realiza a partir del tiempo en el que
se vulgariza la técnica fotografica una vez que fue asumida su patente por el
estado francés, no puede ser la misma, precisamente por la peculiaridad de las
reliquias y relatos que conforman su campo gnoseologico, frente al tiempo en el
que esos descubrimientos técnicos aun no habian tenido lugar. Si las reliquias
son la forma de presencia del pasado, la fotografia y la secuencia videografica
formal, o una grabacién sonora con la voz de Ortega, por ejemplo, son las
reliquias en grado sumo.

Estos hechos presentes, en tanto que fendmenos en su propia entidad
fisicalista, son fendmenos peculiares porque, cuando se trata de la fotografia
formal, y la secuencia videografica formal, no van referidos a sujetos
operatorios solamente, aunque siempre haya un operario de camara o un
fotografo, también van referidos particularmente a la camara de video o a la
camara fotografica que impone por asi decir su propia légica y determina el
hecho de modo alfa-operatorio, mecanico. Pero son fendmenos en la medida
en que ocultan a la vez que muestran la esencia: “Y en Historia [en la
fotografia, diriamos nosotros] (asi como en algunas otras ciencias etologicas),
lo caracteristico es que la ocultacién no es sélo pasiva, sino activa, por cuanto
los «fendmenos» han sido, muchas veces, fabricados precisamente con la
intencién de encubrir, de ocultar, de engafar: en realidad, esta intenciéon, como
tal (operatoria) sélo podria atribuirse a las ciencias histéricas o humanas. El
descubrimiento del engano, por ello, no equivale automaticamente a una
revelacion de la «esencia», sino a la revelacion del «fendmeno verdadero»
(beta-operatorio)”?®

En el caso de la fotografia, la mayor preocupacién es la posibilidad de
demostrar que una verdadera fotografia no es sin embargo una fotografia
verdadera, esto es, ha sido manipulada; es decir, descubrir el fendmeno
verdadero histérico que dio paso a una imagen manipulada, precisamente
porque si no es manipulada, la fotografia es una imagen clarividente de ese
pasado, una reliquia verdadera. La lucha contra la fotografia del Miliciano
muerto en Cerro Murriano de Robert Capa no solo es una lucha contra la
manipulacion de la imagen fotografica, sino también una lucha contra lo que
esa imagen supone en tanto reliquia clarividente de un acontecimiento histérico
que ella contribuye a esclarecer o a ocultar (segun se demuestre su caracter
verdadero o no), por eso es una discusidén claramente viciada por prejuicios
ideoldgicos. En otros casos, la unica consecuencia es la retirada de un premio,
como le ocurrié a José Luis Rodriguez el afio pasado, quien, después de haber
recibido el premio Veolia Environment Wildlife Photographer of the Year 2009,
por su extraordinaria fotografia “Lobo saltando una cerca”, perdié el premio
debido a que se la fotografia habria sido manipulada, pues al parecer se
trataria de un lobo domesticado. ElI procedimiento no dejaba de ser
verdaderamente interesante: utilizé la técnica de la trampa infrarroja, con lo que

% G.Bueno, “Reliquias y relatos”, Op. cit., pag. 14
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la fotografia se realizaria por procedimientos mecanicos, sin intervencion
directa del fotégrafo. Una verdadera fotografia pero, al parecer, fotografia falsa.

4. Reliquias clarividentes

Pero las reliquias fotograficas y videograficas no solamente son reliquias
historicas. Al estar involucradas en el presente, al destruir el presente a cada
instante, sin necesidad de que desaparezca el sujeto operatorio que las realizo,
porque una vez hechas no se manipulan (hablamos de la fotografia formal),
entonces, estas reliquias estan involucradas en el presente historico de los
propios sujetos operatorios que las realizan, y contribuyen a complicar nuestra
propia existencia. Son pruebas de cargo en los juicios, informaciones
periodisticas, recuerdos personales, fetiches, y obras de arte. Su capacidad
para influir causalmente en el presente historico en el que son realizadas las
fotografias o las secuencias videograficas, o las grabaciones de audio, va
mucho mas alla del directo, o del falso directo, salvo que asumamos una
nocion no antropoldgica del tiempo presente, y nos acojamos a una nocién de
tipo fisico o matematico que no nos sirve, porque estamos a escala
antropoldgica, no en el campo de la simultaneidad gnoseoldgica de la fisica.

No es el directo, sino el presente historico aquel en el que las reliquias
fotograficas y videograficas pueden adquirir un papel causal mas o menos
inmediato, pero en todo caso, por su clarividencia temporal y espacial: en la
medida en que puedo verme a mi mismo en aquella fotografia que me hicieron
al lado del relieve de Nicolai Vavilov en San Petersburgo, en el afo 2003, y
comparar como ha ido mi evolucidn fisioldgica, o personal, o aquella fotografia
de Trinidad Jiménez, Zapatero y Tomas Gomez, o la de Aznar y Bush
acompafnados de Tony Blair en las Azores. Si asumimos la clarividencia como
una propiedad de las reliquias fotograficas espacial y temporal, en tanto que
son verdaderas, entonces el papel causal de estas reliquias (no solo historicas)
en las modulaciones del presente adquiere un significado mucho mas complejo
y dialéctico que aquel que pretende simplemente atribuir papel formal al directo
televisivo, mientras que relega al consumo intimo (supuestamente irrelevante)
del salon de la casa, a todo lo demas, lo grabado y lo fotografiado.

En la medida en que las reliquias y los relatos constituyen la Historia, las
fotografias y las secuencias videograficas conforman nuestro presente
historico, mas alla del directo “instantaneo”, aunque asi nos lo quisiera hacer
creer la euforia del Gran Hermano. La clarividencia espacial y temporal de la
fotografia permite interpretar tanto a las fotografias como a los planos
videograficos como una especie de directo antropoldgico, aunque no
instantaneo, porque nos hablan no sélo del “pasado”, sino también de nuestro
presente histérico. Tan directo, tan presente, tan actual, es la fotografia de
Aznar en las Azores como la secuencia en la que Juan Carlos | dice a Chavez
“por qué no te callas”. No es instantaneo, ciertamente, es diferido, pero si es
presente. Y si lo caracteristico del directo es que puede ser imprevisible, lo
caracteristico de las reliquias fotograficas y videograficas es su caracter
irrevocable. La repeticion de estas imagenes a través del emisor televisivo a
todos los potenciales receptores contribuye a confirmar un rumor, a reforzar
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una postura ideoldgica, a modificar los votos en unas elecciones, a cambiar
nuestra praxis, a ahorcar a los reos nazis. Y esa praxis ha sido modelada por
esas mismas reliquias que nos hablan de los asuntos en los que estamos
involucrados ahora mismo como personas, no solo nos alimentan el interés por
los acontecimientos historicos. No se necesita que lo emitido sea hic et nunc,
sino, simplemente, que sea emitido, para jugar un papel causal en nuestra
praxis (aunque sea manipulado). El que esté ocurriendo en directo soélo
acentua el grado de veracidad que cabe atribuirle, sobre todo si se trata de una
sola toma secuencia, pero no por no ser directo necesariamente dejara de
tomarse como verdadero y, por lo tanto, agente causal de nuestras acciones.

5. Picasso, fotégrafo material

Los profesionales del fotoperiodismo han tomado la fotografia de Capa, y
algunas otras, como norma de su profesion: la busqueda de la “Fotografia por
excelencia”. Qué busca el fotégrafo que se representa de modo un tanto mitico
esa fotografia total. Por ejemplo los fotoperiodistas que protagonizan la
elocuente pelicula de Oliver Stone, Salvador, de 1986 en la que se relatan los
tragicos sucesos del asesinato del obispo Serrano. Ni mas ni menos, lo que se
busca con la fotografia total es la esencia del arte de la fotografia y del cine y
de la television, la aspiracion suprema de la iconosfera en la que tenemos
nuestra existencia: la fotografia autoevidente, o la fotografia que contiene en si
misma todos los elementos que la confirman como una fotografia verdadera:
gue no necesita de otras fotografias para ser confirmada, ni de textos o sonidos
que la expliquen. Que se explique por si misma: que por si misma pueda hablar
no sélo de su formalidad fotografica, sino de su caracter verdadero. Y esto es lo
que Capa habria conseguido si su foto no hubiera sido manipulada. EIl miliciano
abatido en la tierra espanola. La muerte de la Republica. Que todos los
elementos que la integran definan una escena con valor total. Picasso quiso
hacer una falsa fotografia verdadera con el Guernica: un cuadro que pretendia
ser una fotografia pero pintado, no creado por procedimientos mecanicos, esto
es: falsa fotografia. Pero en donde quedara representado el significado de la
guerra civil espafiola: la destruccion de Espaina, de la Republica espafola. Un
cuadro que representa la fotografia total, autoevidente. (La pretension cubista
de incluir en el mismo cuadro distintos puntos de vista apuntaba tal vez en la
misma direccion gnoseoldgica acerca de la determinacion de la verdad de la
fotografia a través de otros encuadres de la misma escena.) Nadie necesita
que se explique cada uno de sus elementos para comprender de un vistazo el
horror de la guerra. Insistimos: El Guernica es un fogonazo nocturno, un flash
que nos permite ver en el momento de la muerte a la “sagrada familia”...
espafnola; un cuadro que solo podia enardecer al pueblo en armas.
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Lectura 03: Once tesis para una teoria materialista de la fotografia y cuatro aproximaciones metodolégicas.
Pablo Huerga Melcon.

Qué implica reflexionar desde una teoria materialista a la fotografia.

¢ La filosofia puede entender al video?

¢, Existe una relacion entre la fotografia, el cine, la television y el video?

¢, Puede el videoarte constituirse con preguntas propias a su actividad o depende de otros campos de
conocimiento para atender sus cualidades?

Qué implica “reproducir la realidad” como artista digital.

¢, Encuentras relaciones con la teoria materialista de la fotografia y el video?

Consideras que la tecnologia permite una manipulacion de la realidad.

Cuales son las posibilidades técnicas del siglo XXI frente al siglo XX. Menciona algunos ejemplos.

¢, Consideras que la tecnologia impacta la practica del videoarte?
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Lectura 04: El testimonio de
las imagenes. Fotografia e
historia. Beatriz de las Heras
Herrero.



Resenas

HERAS HERRERO, Beatriz de las. El testimonio de las imagenes. Fotografia e
Historia. Madrid: Creaciones Vincent Gabrielle, 2012, 148 p. ISBN: 978-84-
92987-28-3.

“Lo que una buena fotografia revela al
ojo y a la mente apreciadora, no podra
revelar a la mirada apresurada’.

Esta cita de Weinstein y Blooth (1977) resume el planteamiento del estudio de Beatriz
de las Heras, profesora de la Universidad Carlos 111 de Madrid y especialista en el estudio
de la Historia a través de los soportes visuales: examinar las fotografias, mirarlas,
cuestionarlas, reflexionarlas, contextualizarlas y ponerlas en relacion con otras
instantaneas para comprender e interpretar su significado.

Estructurada en cuatro capitulos la autora subraya la valiosa aportacion del documento
fotografico como una de las fuentes de informacion mas utiles de las que dispone el
historiador para reconstruir el pasado y propone una metodologia para la lectura e
interpretacion de la imagen teniendo en cuenta los elementos que intervienen en el hecho
fotografico. Para facilitar la comprension de la propuesta de analisis, la autora ofrece
ejemplos concretos especialmente didacticos aplicados sobre varias instantaneas
pertenecientes al Fondo Fotografico de la Guerra Civil de la Biblioteca Nacional.

Como punto de partida, el estudio sefiala la diferencia entre, hacer historia de la
fotografia y hacer historia desde o a través de la fotografia, diferencia que, mas allad de
introducir un matiz, marca los limites del objeto de investigacion. En el primer supuesto, el
objeto de la investigacion es el soporte, en el segundo, el soporte es la herramienta a
emplear en la investigacion. Aunque es cierto que ambas lineas de investigacion se
retroalimentan, el marco en el que se desarrolla la propuesta metodoldgica de este trabajo
corresponde al segundo de los enfoques, transformando la fotografia en un instrumento de
investigacion, analisis e interpretacion de la historia.

El tratamiento de la fotografia como documento esta planteado desde una perspectiva
muy amplia y transdisciplinar, que comprende el estudio semidtico, filosofico, estético,
sociologico, antropologico, psicologico, historico, artistico y técnico, para desentraiiar y
comprender el significado de las imagenes. Para apoyar este enfoque la autora se nutre de
numerosas referencias a los trabajos de autores como Antonio Rodriguez de las Heras,
Bernardo Riego, Boris Kossoy, Roman Gubern, Jonh Berger, Diaz Barrado, Philippe Dubois,
Roland Barthes, Lorenzo Vilchez y Pierre Sorlin, entre otros. El objetivo final es extraer de
las imagenes aquella informacion que en un primer momento podria aparecer velada.

La fotografia es el producto resultante de una compleja actividad en la que intervienen
numerosos factores que hay que considerar. En este trabajo la fotografia como documento
es objeto de un doble analisis, por un lado el marco de registro, en el que intervienen el
asunto, el fotégrafo y la tecnologia -elementos clave ya el documento fotografico no puede
entenderse desligado de su proceso de produccion- el filtro (la intencionalidad del
fotografo o del medio responsable del encargo) y el lector que recibe la imagen, sin olvidar
el analisis de los elementos espacio-tiempo que forman parte de las coordenadas de
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situacion del resultado final, la fotografia. El segundo eje de estudio corresponde al marco
de lectura, es decir, la percepcion de la fotografia y sus significados (denotacion y
connotacion) y todos aquellos actores que intervienen en el proceso de recepcion que
resultan imprescindibles para la comprension del texto visual. Por tanto, para llegar a un
método interpretativo, el historiador debera tener en cuenta no solo el proceso de
produccion de la fotografia sino también el significado que alcanza la imagen en el proceso
de recepcion y contacto con el lector.

La lectura y la interpretacion de la imagen son dos procesos distintos que deben ser
estudiados por el investigador de forma complementaria. En esta direccion, la autora
sefiala en el capitulo tercero que el historiador debe realizar una critica de la imagen
técnica y afrontar su estudio en una serie de etapas inspiradas en las investigaciones de
Kossoy: heuristica (localizacion y seleccion de las fuentes), analisis del proceso
(circunstancias que rodearon a la toma, tecnologia del momento, condiciones de trabajo del
fotografo...), analisis técnico (soporte, formato, color...) e iconografica (tema, elementos
figurativos, recursos expresivos, relacion texto-imagen...) a las que afiade dos etapas mas,
la interpretacion iconologica (denotacion-connotaciéon) y un estudio global de un
determinado momento de la historia a través de un conjunto de fotografias relacionadas.

Una vez presentadas las etapas y los elementos que intervienen en el proceso, el capitulo
cuarto sugiere un esquema metodologico para el analisis fotografico. Para ello se proporciona
una ficha técnica o plantilla de trabajo que contempla todos los elementos mencionados.
Finalmente este modelo descriptivo se traslada a un plano practico aplicando la metodologia
propuesta sobre una fotografia concreta, a modo de experiencia de laboratorio.

Cumplido su objetivo, en el capitulo de conclusiones la autora sefiala la necesidad de
investigar no s6lo el contexto cultural y simbolico en el que fue creado un documento
fotografico, sino que propone ademas investigar colecciones de instantaneas relacionadas
dotando de continuidad a la imagen mediante el ensamblaje de varios fragmentos de
memoria, lo que permitiria obtener mas informacioén acerca del acontecimiento y extraer
no so6lo el contenido evidente, sino también desenmascarar aquella otra informacion
sugerida. Este paso precisa de una mirada diestra, una metodologia de analisis, el
conocimiento de las circunstancias en las que se cred, selecciond o censurd el resultado y
las caracteristicas del conjunto fotografico objeto de estudio. El estudio se cierra con una
amplia bibliografia en la que se recogen las principales obras, ensayos y estudios generales
publicados sobre historia de la fotografia y analisis de la imagen.

Estamos pues ante otro trabajo de referencia que habran de consultar historiadores,
investigadores y todos aquellos que quieran enfrentarse al estudio de la Historia empleando
la fotografia como instrumento de su analisis.

Antonia SALVADOR BENITEZ
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Lectura 04: El testimonio de las imagenes. Fotografia e historia. Beatriz de las Heras Herrero.

¢, Puede el video tomar las funciones historicas que tuvo la fotografia en el siglo XIX y XX.?
¢ Existe una historia del video?

¢, Puede hacerse videoarte a través de los procesos sociales?

¢, Cual es la funcion del video en las sociedades contemporaneas?

¢ La técnica posibilita o limita las practicas artisticas?

¢, Has considerado estudiar artistas desde algun momento en particular?
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Lectura 05: La mujer como
objeto (modelo) y
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Resumen

Este trabajo cuestiona la evolucion del papel de las mujeres en el ambito fotografico contemporaneo.
A partir del estudio de las primeras mujeres fotografas, se analiza la situacion de las mujeres como
objeto (modelo) y sujeto (fotdgrafa); se reflexiona sobre los condicionamientos sociales y la influencia
de las imagenes que transmiten los medios de comunicacion en la construccion y proyeccion de la
imagen femenina en la fotografia, analizando las fotdgrafas pioneras y mas relevantes en la historia
contemporanea. Finalmente se valora la desigualdad de género en relacion con la capacidad de control
sobre la imagen proyectada de las mujeres y su identidad a través del cuerpo en el ambito de la fotografia
feminista.
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Abstract

The aim of this study is to show whether the role of women in the contemporary photography has
evolved. We analyze the situation of women as objects (model) and subjects (photographer) starting
from a study of the first women photographers. We examine the social conditions and the influence
of the images transmitted by the media in the construction and projection of the image of women,
analyzing the pioneering and most relevant photographers in contemporary history. Finally we evaluate
the gender inequality in relation to the ability to control the projected image of women and their identity
through their body in the field of feminist photography.
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1. Introduccion

La fotografia nacida en la primera mitad del siglo XIX es, como el resto de areas
artisticas, un ambito dominado por los hombres (Carro Fernandez, 2010). El papel
de la mujer en la fotografia fue por ello reducido durante mucho tiempo a modelo
situado ante la camara, objeto que fotografiar. Con el paso de los afios, ya a finales del
siglo XIX, la fotografia lleg6 a convertirse en una de las pocas actividades creativas
permitidas al género femenino. A partir de entonces las mujeres trabajaran como
fotografas en un campo artistico creado por hombres. Serd desde los afios sesenta,
momento del auge definitivo de la reivindicacion del movimiento feminista, cuando
las mujeres se revelan a través de la fotografia para denunciar las injustas situaciones
y roles que deben cumplir en una sociedad patriarcal, reivindicando, asi mismo, el
poder de construccion de su propia imagen, mediante el uso de sus propios cuerpos
como espacios de creacion y critica.

La aparicion de estudios sobre la situacion de la mujer en el arte coincidira con el
movimiento feminista, con la obra del psicoanalista Robert Stoller en 1968, Sex and
Gender: the development of masculinity and femininity (Stoller, 1968). A la practica
politica y artistica se unira la reflexion tedrico-ideoldgica, aumentando el nimero
de publicaciones editadas por décadas. Es a partir de este momento cuando se hace
visible y es reconocido por la historia del arte el papel de la mujer en el campo
fotografico como artista. A pesar de todo ello, las reivindicaciones feministas por
parte de las fotografas continian en nuestros dias, decididas no sélo a la busqueda de
una igualdad practica en el presente, sino a la recuperacion de la figura de la mujer
que a lo largo de la historia habia sido invisibilizada.

2. Fotografia y mujeres

La fotografia tiene significados polisémicos como consecuencia de sus diferentes
usos; podemos hablar de fotografia como género artistico, como documento cientifico
o historico, o como testimonio vital de la vida del individuo. En todos ellos la mujer
ha actuado como musa del artista, que suele ser varon, plasmando la mirada patriarcal
sobre la imagen.

Toda fotografia se remite a un momento distinto al de su contemplacion. La relacion
intima que establece la fotografia con el tiempo pasado ha sido (y sigue siendo) tanto
un sefiuelo como un problema para la teoria y la practica del arte feminista (Reckitt,
& Phelan, 2005, p. 31).

La fotografia es la inmortalizacion de la mirada de un artista ante un instante,
un momento. Este momento es visionado por el espectador desde otra perspectiva
espacio-temporal y desde otro contexto histérico. Cada mirada es uUnica y muy
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personal, lo que da lugar a diferentes interpretaciones sobre una misma obra. La
fotografia es testigo de la historia, documenta y retrata tanto la historia en mayusculas
como la de las vidas privadas de las personas.

Desde el nacimiento de la misma, y a pesar de la voluntad de muchas mujeres,
¢stas se vieron apartadas de la produccion fotografica por evidentes motivos politicos
y socioculturales. Cuando consiguieron incorporarse a ella lo hicieron a la sombra
de sus maridos o sus padres, de los que aprenderian el oficio. En estos casos solian
aparecer como sus ayudantes. Por ello algunas obras realizadas por mujeres podrian
haber sido firmadas por sus “tutores” varones. En esta misma linea las pocas mujeres
que alcanzaron un nivel autonomo como fotdgrafas han sido tradicionalmente
relegadas en la historia de la fotografia, siendo redescubiertas con el paso del tiempo.

Las primeras fotografas reconocidas en la historia de la fotografia fueron Constance
Talbot y Anna Atkins. Constance Talbot ayudoé a su esposo Henry Fox Talbot en los
experimentos fotograficos que condujeron a la creacion del calotipo. Anna Atkins,
bidloga y amiga de Constance, aprendio el proceso del calotipo y en 1842 comenzo
a documentar especies de algas marinas de las Islas Britanicas a través de cianotipos.
El resultado fue la publicacion entre 1843 y 1853 de una serie de fotografias de algas
bajo el titulo Photographs of British Algae: Cyanotype Impressions, considerado el
primer libro ilustrado fotograficamente (Denny, 2009). Curiosamente no se sabe cual
de las dos fue de hecho la primera fotografa, porque no se han encontrado pruebas
que lo atestigiien, consecuencia de la poca importancia que la historia ha dado a la
mujer en este campo artistico (Nufez & Oliva, 2011).

Fue a finales del siglo XIX, con la invencion de la camara de fuelle por el parisino
André Adolphe Eugene Disderi, cuando la fotografia comenzo a extenderse por el
mundo gracias a un grupo de fotdgrafos itinerantes que mostraban la técnica de ciudad
en ciudad, Disderi era uno de estos, debido lo cual su mujer Geneviéve Elisabeth
Francart (1817-1878) quedaba al frente de su antiguo negocio en Brest. En este
momento es cuando verdaderamente las mujeres se incorporan profesionalmente a
este arte. Desde entonces la fotografia se populariza entre una clase burguesa urbana,
dando lugar a una cierta democratizacion de la imagen, abaratando costes debido a su
proceso mecanico-industrial, frente al elitismo tradicional de las Bellas Artes. Surge
asi la fotografia como técnica amateur también entre las mujeres.

En 1861, la fotografa sueca Hilda Sjolin (1835-1915) realizo la primera fotografia
estereografica de la bahia de Malmd en 1864. En 1865, Shima Ryuu (1823-1900)
se convirtid en la primera mujer fotografa en Japon. En estas primera décadas
proliferan las fotografas: unas eran aficionadas, como Alice Austen (1866-1952),
mientras que otras lo hacian por necesidad, como la estadounidense Julia Shannon,
que compatibilizaba la fotografia con su oficio de matrona. También las hubo que se
aficionaron por casualidad, como Julia Margaret Cameron (1815-1879), que recibio
una camara como regalo por su cuarenta y ocho cumpleafios, y que destaco por sus
retratos, considerandose como una pionera del pictorialismo (Gernsheim, 1975).

A comienzos del siglo XX las mujeres se integran al mundo de la fotografia como
artistas, destacando entre ellas Zaida Ben Yusuf (1869-1933), que expuso en el Salon
del afio 1896 de The Linked Ring Brotherhood (La Hermandad del Anillo Engarzado)
en Inglaterra, y a Gertrude Késebier (1852-1934) cofundadora en 1902 del grupo
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Photo-Secession, y que despuntd como retratista en sus series de indios nativos y de
mujeres. Tuvo como discipulas a Imogen Cunninghan (1883-1976), Anne Brigman
(1869-1950) y Laura Gilpin (1891-1979) (Michaels & Kisebier, 1992).

En la década de 1920 Berlin era el foco de todas las vanguardias. De entre las
fotografas alemanas podemos destacar a Hanna Hoch (1889-1978), Valentina
Kulagina (1902-1987), Lucia Moholy (1894-1989), Marianne Brandt (1893-1983),
Gertrud Arndt (1903-2000) y Grete Stern (1904-1999).

Durante todo el periodo de entreguerras se concentraron en Paris numerosos
artistas procedentes de diversos paises y estilos artisticos que no encontraban su sitio
en las corrientes artisticas oficiales de sus paises de origen. Entre las fotografas estan
las norteamericanas Berenice Abbott (1898-1991), Lee Miller (1907-1977) y Florence
Henri (1893-1982). La primera mujer que realiza una exposicion en aquel Paris es
la fotografa francesa Laure Albin-Guillot (1879-1962). Como fotdgrafas surrealistas
destacan las francesas Claude Cahun (1894-1954) y Dora Maar (1907-1997). Otras
fotografas procedentes de Alemania que se instalarian en Paris son: Ilse Bing (1899-
1998) y Germaine Krull (1897-1985); y desde Austria Dora Kallmus (1881-1963).
Mencion aparte merecen varias fotografas que desarrollaron su trabajo al margen de
estas corrientes artisticas en su lugar de residencia, como Madame Yevonde (1893-
1975) en el Reino Unido, Lola Alvarez Bravo (1907-1993) en México, la alemana
Annemarie Heinrich (1912-2005) en Argentina, y Karimeh Abbud (1896-1955) en el
Libano.

Después de la II Guerra Mundial, un gran niimero de fotdgrafas vanguardistas
europeas emigraron hacia paises americanos, como la alemana Ellen Auerbach (1906-
2004). Antes ya lo habian hecho sus compatriotas Lotte Jacobi (1896-1990) e Ilse
Bing (1899-1998). En México se refugiaron las fotorreporteras Tina Modotti (1896-
1942) y Kati Horna (1912-2000), en Londres la austriaca Lucia Moholy (1894-1989),
mientras que Germaine Krull (1897-1985) se exili6 en Asia.

En la Gltima mitad del siglo XX se incorporan numerosas fotografas profesionales,
formadas en universidades y escuelas de fotografia, como las japonesas Miyako
Ishiuchi (1947- ) y Michiko Kon (1955- ). La fotografia artistica de los 60 y 70
rompid con los canones establecidos con la espafiola Ouka Leele (1957-).

En Espafia también existieron pioneras. La almeriense Amalia Lopez Cabrera
(1838-1899) fue la primera que se dedico a la fotografia a nivel profesional. La
barcelonesa Anais Napoleon (1827-1916) fue la primera mujer en hacer daguerrotipos
en Espafia, especializandose en la realizacion de tarjetas de visita. Unos aflos mas
tarde Carme Gotarde i Camps (Olot, 1892-1953) ejercié como retratista profesional;
Joana Biarnés (Terrassa, 1935-) fue la primera reportera grafica de Catalufia (Cuevas-
Morales, 2009). Si por aquel entonces ya era duro ser mujer y artista, ain lo era mas
cuando se trataba en un medio relativamente nuevo.

La objetividad de la fotografia es mayor que la de la pintura, ya que debe haber una
realidad ante la cdmara para capturarla, bien sea captada con veracidad o recreada por
el fotografo. El pintor no necesita crear una realidad y posteriormente retratarla, le
vale con imaginarla para plasmarla en el lienzo. Esta necesidad de realidad presente
ante el objetivo es la esencia de la fuerte carga de verdad que transmite al espectador
la imagen fotografica.
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Tanto el erotismo como el rol de la mujer han estado siempre presentes en el arte,
jugando ésta el papel de sumisa o de promiscua. El principal protagonismo de las
mujeres a lo largo de la historia del arte fue la representacion de su cuerpo, de su
imagen. Apareciendo antes como modelos que como fotdgrafas, sufriendo una falta
de dominio sobre su propia imagen, consecuencia de una estructura social patriarcal
propia de la época.

Hans Bellmer, fotografo polaco que a lo largo de su carrera trabajo con la fotografia
erdtica, plantea “en qué medida la imagen de la mujer deseada esta condicionada
por la imagen del hombre que la desea” (Muthesius & Riemschneider, 1998, p. 21).
Bellmer fue el primer artista que traté el tema de que la imagen de la mujer es la que
el hombre quiere que sea. Este prototipo de mujer ficticia habria sido creado a partir
de la proyeccion de los deseos masculinos, extendiéndose en el tiempo como modelo
ideal.

3. Mujeres, imagen y medios de comunicacion

La imagen del cuerpo femenino proyectada a lo largo de la historia ha sido, sin lugar a
dudas, muy cambiante por motivos econdmicos y politicos (Pérez Parejo, 2006). Asi,
desde la Venus de Willendorf, interpretada como simbolo de la fertilidad, hasta llegar
a las imagenes de los medios de comunicacion actuales, en las que la figura femenina
aparece una y otra vez cargada de connotaciones sexuales, el cuerpo femenino ha sido
utilizado como icono atendiendo a diversos intereses (religiosos, comerciales,...).

En la historia del arte desde que aparece el sistema patriarcal podemos observar
el escaso nimero de mujeres que aparecen como artistas, por lo que podemos afirmar
que el poder sobre la creacion de la identidad femenina lo ha tenido siempre el
hombre, creando y manipulando esa imagen de acuerdo con el imaginario masculino
del momento. Estos canones de belleza marcados por un sistema patriarcal han sido
reconocidos y asumidos por las mujeres a lo largo del tiempo. Las mujeres han sido
asi esclavas del imaginario masculino de cada época, tratando de acercarse a un ideal
que marca el camino hacia una perfeccion y una supuesta virtud, belleza y/o felicidad
irreal. A su vez, este supuesto modelo de mujer perfecta, creado bajo la supervision
del hombre, terminaria por marcar la identidad femenina y por determinar cuando sus
actos y actitudes son adecuados o no.

Una de las primeras mujeres ejemplo de la lucha por la igualdad de género en
un contexto artistico es Valie Export, australiana nacida en 1940, la cual trabaja en
diferentes medios como la performance, la fotografia, el video y la escultura, al
mismo tiempo que desarrolla una labor tedrica en escritos sobre arte contemporaneo.
Es una de las artistas mas relevantes en el movimiento artistico feminista de finales
de los afios 60 y principios de los 70.

En 1969, realiza una de las performances de mas impacto en el mundo artistico del
momento, Genital Panic (Bataille, Biesenbach & Sontag, 2007). La artista, vestida de
negro con un pantaldon vaquero que descubre sus genitales y una metralleta colgada
al cuerpo, se pasea por un cine de Munich ofreciéndole sus genitales al publico y
apuntando con la metralleta a la cabeza de los espectadores de la fila anterior. Valie
interpret6 la conciencia que tiene la mujer de sus genitales y los mostrd tal y como
son. Las mujeres conocen su cuerpo y quieren que la sociedad sea consciente de esto,
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quieren recuperar el poder que les pertenece sobre sus propios cuerpos. Denuncia
al mismo tiempo que las decisiones sexuales femeninas deben ser de las propias
mujeres.

El prototipo de belleza marcado por el sistema es tan fuerte y esta tan extendido,
sin duda, gracias al poder de la imagen en la sociedad global actual. Los medios
de comunicacién se encargan de recrear en ella una realidad virtual, simulada, que
atiende a las posibilidades del consumo. Todo es imagen, y toda imagen es susceptible
de ser difundida, comercializada y puesta en venta al ciudadano, convertido en poco
mas que consumidor.

Los medios de comunicacion han provocado un cambio en nuestra busqueda de
identidad. Asi, nuestro cuerpo se expone ante un espejo que nos permite ver quiénes
y cémo somos a través de nuestro reflejo en las imagenes. La democratizacion en la
utilizacion del video, la fotografia, la telefonia movil avanzada e internet (sobre todo
en el ambito especifico de chats, comunidades y redes sociales) permite a todos los
ciudadanos generar y difundir imagenes, desarrollando de un modo esquizofrénico
una serie de roles cambiantes sobre su propia persona. Ofrecemos sélo lo que
queremos que los demds vean, creandonos la ilusion de supuestas personalidades
ficticias que nos “mejoren” y atiendan a aquello que quisimos ser. Curiosamente esta
aparente libertad de eleccion no esconde sino otro tipo de condena, la que nos somete
al choque continuo realidad-ficcion-deseo en el que cada vez se hace mas complicado
aceptarnos tal y como somos. Esta deriva nos conduce, una vez mas, a un nuevo tipo
de esclavitud de la imagen y la perfeccion (Kruger, 1998).

La consecuencia principal de todo esto es la falta de identidad que sufren las
personas a través del consumismo, somos lo que compramos, como manifiesta
Barbara Kruger en una de sus obras, / shop therefore I am (1987). Esta artista y
escritora nacida en 1945, en Nueva Jersey, basa principalmente su obra en la reflexion
y critica de los medios de comunicacion. En su trayectoria profesional como escritora
reflexiona sobre todos los medios de comunicacion, especialmente la television,
aunque en su trayectoria artistica la publicidad sea su principal objetivo.

Su trabajo se basa en criticar y hacer contrapublicidad a través de fotomontajes
e instalaciones, imagenes en blanco y negro con esléganes en blanco y rojo. Las
imagenes que aparecen en sus obras son una combinacion de fotografias propias
junto a otras sacadas de anuncios publicitarios realizados por otros fotografos.

Los esloganes buscan el choque y la reflexion del espectador. Kruger trata de forzar
la critica como modo de llegar al publico para hacerlo pensar, para que medite sobre
qué es la publicidad, el capitalismo y el lugar en que se sitian como consumidores.
Ademas, hace especial hincapié en el papel de la mujer al respecto, utilizando su
imagen como objeto y convirtiéndola en sumisa de los canones establecidos por otros.

Otra artista contemporanea que basa su obra en la contrapublicidad es Jenny Holzer
(Ohio, 1950- ), que emplea la proyeccion de esloganes interrogantes sin respuesta en
busca de la reflexion del espectador. Proyecta sus esloganes en edificios, puentes,
carreteras, letreros luminosos... cualquier elemento perteneciente al espacio urbano,
invadiendo el &mbito publico, de forma que los espectadores son todos los ciudadanos
de la ciudad donde se encuentre su obra. Como ejemplo de sus proyecciones en la
Times Square de Nueva York destaca Protect me from what I want (1983-1985).
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4. La fotografia feminista

En Estados Unidos, tras conseguir en los afios 20 el sufragio universal, el movimiento
feminista pierde impulso debido a su débil capacidad organizativa y falta de
cohesioén. Sera ya en los afios 60 cuando resurja con mas fuerza y entereza, con unos
objetivos unificados y una estructura sélida. En el momento que retoma su lucha
por los derechos de las mujeres el arte es utilizado como herramienta politica. Las
artistas que trabajaban en los circulos feministas a partir de los afios 70 dieron a su
obra una fuerte orientacion critica, tanto politica como social, primero en el contexto
norteamericano y mas tarde en el europeo.

Las mujeres comienzan a ser conocidas y reconocidas en diferentes campos
artisticos, cambiando el estereotipo de su imagen en el arte y reivindicando un
reconocimiento real como artistas. Las herramientas mas utilizadas en esta época
para hacer critica social fueron la performance o el arte de accion, nuevos modos de
creacion artisticos que son inmortalizados y documentados gracias en gran parte a la
fotografia (Caballero, 2008).

En estos tiempos de cambio surge la Nueva Izquierda, formada por movimientos
antirracistas, estudiantiles, pacifistas y feministas. Estos cuatro movimientos luchaban
unidos con el objetivo de la consecucion de la igualdad y la libertad de las minorias
oprimidas. Durante la aparicion de la Nueva Izquierda, las feministas perciben que
dentro de la organizacion se siguen encargando de las “tareas de mujeres”: preparar el
café, atender a los hombres, etc. Asi, la voz de los hombres no sélo seguia marcando
la politica oficial, sino que paraddjicamente también dominaba dentro de los grupos
contraculturales. En este contexto, en 1967, con la creacién del New York Radical
Women (NYRW), surge lo que podriamos denominar el verdadero movimiento
feminista, mas radical, que influy6 en todos los sectores tanto politicos y sociales
como culturales y artisticos, incluido el de la fotografia.

Esta organizacion tuvo un corto periodo de vida, pues en 1970 se disuelve, pero
los pilares de este movimiento habian calado hondo en destacados sectores de la
sociedad americana, hasta el punto de que durante esta etapa se logra impartir clases
de arte feminista en colegios de California (Carro, 2010).

El arte feminista, se basaba en 3 grandes pilares: en primer lugar, la obra de arte como
instrumento para la reflexion sobre la experiencia de género, en segundo lugar la in-
vestigacion con nuevos materiales y formas de expresion para asi acabar con los usos
jerarquicos de los mismos; finalmente, la exploracion de la imagineria vaginal para
representar la sexualidad femenina de una manera nueva y mas positiva, a la par que
se despertaba la conciencia de las alumnas sobre su cuerpo e identidad sexual (Carro,
2010, p. 95).

Las mujeres ponen de manifiesto su inconformismo respecto al lugar que le otorga
el sistema patriarcal y se posicionan politicamente para denunciar esta situacion. Se
sublevan para acabar con la sumision al poder, al hombre, acabando con el estereotipo
de “putas y sumisas” (Amara, Zappi & Martinez, 2004), de esclavas de la casa, de
objetos sexuales. La mujer reivindica su valia como ser en todos los ambitos politicos,
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socioculturales y artisticos. Dentro de este ambiente de reivindicaciones ideologicas
el arte se convierte en un elemento fundamental de provocacion social y difusion de
ideas contra el sistema patriarcal.

El feminismo trabaja con la base de la propia experiencia vital de las mujeres
para denunciar los roles que les ha otorgado el sistema. La fotografia aparece de
este modo como el medio principal de denuncia ante estas situaciones, bien reales
o bien escenificadas (de una forma mas o menos metaforica) en performances o
acciones artisticas (Diego, 2011). Los nuevos grupos artisticos trataran de traspasar
los obstaculos existentes entre la experiencia artistica y la vital, unir ambas de modo
radical para alejarse del elitismo y acercarse lo mas posible a la realidad social. La
fotografia aqui permite fijar en la memoria acciones efimeras, que perduraran en el
tiempo y se difundiran gracias a ella. El arte y la fotografia se desvinculan en este
punto de la necesidad de belleza, teniendo como principal objetivo llamar la atencion
sobre problemas politico-sociales de otro modo silenciados.

Soélo asi podemos entender la importancia del papel de la mujer en los nuevos
grupos surgidos y la decidida utilizacion politica del arte, que aparece estrechamente
ligado a grupos politicos y culturales que también reivindican su lugar en la sociedad,
derechos que el sistema les ha negado. Es por ello el nacimiento simultaneo de
movimientos sociales, ya que a pesar de reclamar al sistema diferentes derechos, a
todos les debia justicia el capitalismo y el patriarcado. Asi pues las mujeres utilizan
el arte como herramienta socio-politica de denuncia social. En el contexto fotografico
usan su cuerpo como herramienta de manifestacion en la lucha de recuperacion del
poder de sus propios cuerpos, de sus propias imagenes. El sometimiento social que
sufren las mujeres artistas acaba en la ruptura de estos valores patriarcales y en la
visibilidad de las artistas reconocidas como un ser critico, inteligente y consciente del
mundo que le rodea, de sus capacidades a todos los niveles.

Sera ya desde los afios 70 cuando surja una fotografia dirigida a realizar una critica
politico-social desde una perspectiva feminista, trazando una linea que continta hasta
nuestros dias. Fueron y son numerosas las mujeres que eligieron la camara como arma
de provocacion y critica social, cabe destacar que siempre nos referimos al sistema
patriarcal occidental, a las mujeres americanas y europeas, de clase media-alta y de
raza blanca en la mayoria de los casos, con estudios universitarios y de pensamiento
e ideologia liberal. Los temas abordados fueron el alma critica de las obras de este
movimiento: el cuerpo, la mujer, el sexo, el género, la raza negra y la homosexualidad,
temas tabuies en una sociedad de consumo que aliena, homogeneiza y manipula.
De esta manera las personas que se salieran de los canones de la normalidad serian
expulsadas como grupos de minorias subculturales.

5. Las fotégrafas feministas y sus obras mas relevantes

La fotografia feminista se centra en la autorrepresentacion de las mujeres en el mundo,
la situacion social que ocupan y los roles que la sociedad patriarcal ha determinado
para ellas. Estas representaciones son al mismo tiempo una critica al cometido de
las mujeres a lo largo de la historia, situando la época de finales de los afios 70
y principio de los 60 como el momento del nacimiento de esta corriente artistica.
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Son muchas las mujeres que van a participar en la critica socio-politica a través de
la fotografia, empleando la mayoria de las veces el autorretrato como base para la
critica de los principales campos sociales en los que las mujeres estan sometidas.
Como ejemplo de fotografas feministas mencionaremos aquellas que se declaran
publicamente como “artistas feministas” y cuya obra se expone en el Elizabeth A.
Sackler Center for Feminist Art del Museo de Brooklyn: Boryana D. Rossa (1965-
), artista multidisciplinar que trabaja a lo largo de su carrera con video, fotografia,
performance y cine, entrelazando el bioarte, la biotecnologia y el feminismo; Katy
Grannan (1969- ), fotografa americana cuya obra se centra en la fotografia documental
desde una perspectiva de género; Neeta Madahar (1966- ), artista interdisciplinar que
trabaja con la fotografia y los medios de comunicacion, siendo lo mas representativo
de su obra fotografica la relacion que plantea entre las mujeres y las flores. Cass Bird’s,
artista dedicada a la fotografia, cuyos temas principales son el lesbianismo, el amor,
la vida y la mujer; plasmando en sus imagenes escenas documentales de vidas que se
resisten a seguir los patrones sociales y que al mismo crean alternativas; Zineb Sedira
(1963- ), artista multidisciplinar cuyos temas principales son la representacion y los
feminismos globales; Laurie Simmons (1949- ), fotografa de maquetas, creadora de
imagenes narrativas y psicologicas, siempre desde una perspectiva feminista; Tomoko
Sawada (1977-), fotografa japonesa que explora la imagen y la representacion desde
su obra, centrandose en la pérdida de identidad entre las semejanzas del individuo;
Lili Almog (1961- ), fotografa israeli que comienza su trayectoria profesional como
reportera grafica, si bien posteriormente centra su carrera en la fotografia feminista
siendo el cuerpo femenino y la psicologia el centro de su obra; Nanon Floyd
(1956- ), artista especializada en la fotografia documental feminista, trabajando
con la representacion y la experiencia de los cuerpos de mujeres; Joanne Leonard
(1924-2011), escritora y fotografa preocupada por cualquier desigualdad social,
utilizaba sus imagenes como medio de critica y denuncia a las injusticias sociales;
Angela Jiménez (1975- ), cuyo trabajo fotografico se bifurca en fotoperiodismo y
fotografia freelance, aunque la perspectiva de género esta presente en toda su obra;
Meghan Boody (1964- ), fotografa y escultora multimedia que trabaja unicamente
con niflas y mujeres jovenes en situaciones aterradoras, trabas impuestas por la
sociedad y la cultura; Dotty Attie (1938- ), artista que utiliza la camara como
herramienta reivindicativa de los estandares socioculturales que sufren las mujeres.

Sobre las fotografas que han representado su obra simultaneamente como objeto
y sujeto destacan:

Judy Chicago

La primera mujer reconocida en la historia del arte como artista feminista es
Judy Chicago, nacida en 1939, artista, escritora y educadora americana que decide
romper con los patrones convencionales del binomio arte-mujeres. Sus obras han
sido expuestas en América, Europa, Oceania y Asia, recorriendo el mundo a lo largo
de los mas de cincuenta afios de carrera profesional que la avalan. Nacida en Chicago
de donde toma parte de su nombre artistico, en una familia de clase media-alta se
convierte en la principal artista de género consiguiendo dar la vuelta al mundo a
través de sus obras.
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Centramos nuestra atencion en su fotografia Red Flag (1971) que fue la obra que
mas polémicas desperté como arte feminista. El sentido de la obra no fue captado
por el publico espectador que interpretd el tampdén como un pene atribuyéndole el
significado de castracion. Sin embargo, lejos de esta interpretacion erronea, la artista
nos muestra una accion comun entre las mujeres, de retirarse un tampon durante la
menstruacion y visibilizarlo, denunciando la ocultacion que la cultura occidental ha
tenido siempre ante la menstruacion, un tema biologico al que a lo largo de la historia,
en numerosas civilizaciones, se le han atribuido connotaciones negativas.

Judy Chicago, a sus setenta y cuatro afos, continia su actividad profesional
realizando pinturas, instalaciones, arquitectura y fotografia como herramientas para
mostrarle al mundo su perspectiva de éste y criticar desde una postura feminista las
injusticias que las mujeres atn hoy sufren en occidente.

Hannah Wilke

Esta artista es una de las pioneras en el arte feminista, nacida en Nueva York en
1940 en el seno de una familia de clase media-alta. En 1962 obtuvo la licenciatura en
Bellas artes y en Ciencias de la educacion.

Comienza su carrera como escultora, pintora y grabadora, y a partir de los afios
70 comienza a trabajar la fotografia y el video como medios de documentacion de las
performances que ella protagonizaba. En muchas ocasiones usaba su propio cuerpo
desnudo y su vagina como medio critico y expresivo. Esto le supuso muchas criticas
negativas por colectivos feministas, que la tachaban de “exhibicionista narcisista”
por ser guapa y tener un cuerpo bonito. Pero a lo largo de su carrera Hanna Wilke,
enferma de un cancer terminal que acaba con su vida en 1993, se sigue fotografiando
y continua trabajando con la camara y su cuerpo desnudo, entonces enfermo, con su
serie Intra-Venus (Pultz, 2003), lejos de aquel cuerpo joven, delgado y bello con el que
habia estado trabajando hasta el momento. Su carrera estuvo marcada por numerosas
becas y proyectos entre Europa y América, con profusion de reconocimientos como
artista feminista. El rol de las mujeres en la casa, las mujeres como objeto sexual,
las mujeres artistas, las emociones femeninas, el dolor, la enfermedad, la dignidad
humana y la muerte fueron los temas que mas abordd en sus obras todo ello con
un toque muy natural mediante la proyeccion de imagenes de su propia vida. Fue
la primera artista en incorporar la iconografia de la vagina a sus obras y en tener su
propia galeria de arte, lo que la ayudé a mantener una potente trayectoria artistica en
vida. Obviamente su figura sigue presente en el arte contemporaneo feminista como
una de las maestras (Wilke, Fernandez Orgaz, Goldman & Vicente Aliaga, 2000).

Como ejemplo de su trabajo fotografico destacamos So Help Me Hannah: What
Does This Represent / What Do You Represent (Reinhart) (1978—1984), protagonizada
por su cuerpo desnudo en el rincon de una habitacion siendo su vagina el punto de
fuga de la imagen dirigiendo la mirada del espectador hacia ¢él. Rodeada de armas
y juguetes y como Unica prenda que viste su cuerpo unos zapatos de tacon altos,
Hannah Wilke intenta que el espectador reflexione sobre la situacion de las mujeres
del momento y podriamos decir que también de la actualidad a través del eslogan
que inserta en la parte inferior de la imagen: What does this represent. What do you
do represent. Denunciando la situacion de las mujeres como objeto sexual, el rol y
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el poder que ésta ocupa en la sociedad americana. Las armas simbolizan la presion
cultural a la que estan sometidas las mujeres por el canon de belleza, condicionando
éste la posicion social de las mujeres. Esta obra es un ejemplo de la naturalidad con
la que la artista trata al cuerpo femenino, la dureza de sus imagenes y la belleza de su
cuerpo por la que fue injustamente criticada.

Martha Rosler

Nacida en Brooklyn, Nueva York en 1943, ciudad que la ha visto nacer, crecer y
desarrollarse como artista, y donde actualmente vive y trabaja.

Martha Rosler crea sus obras a partir de la performance, la fotografia, el video
e instalaciones. Licenciada en Bellas artes y docente de diferentes universidades
americanas y europeas, la artista vive de sus ingresos como docente y conferenciante
en congresos. Al mismo tiempo es autora de numerosos libros de arte y de fotografia
(Rosler, 2012).

La obra de esta artista esta marcada por la representacion de la vida publica y la
privada, en la mayoria de los casos desde una perspectiva feminista. Las guerras,
las casas y los medios de comunicacion son otros de los temas que protagonizan sus
obras. El arte de Martha Rosler muestra un fuerte compromiso social, fusionando
lo publico y lo privado para demostrar que la politica no existe s6lo en el ambito
publico, sino que estd incrustada duramente en el &mbito privado. Abre las puertas
del ambito privado, de las casas, de las cocinas, de las mujeres, de las desigualdades
sociales en Estados Unidos para fotografiar performances que muestran a la “vida
publica” el escenario en el que la sociedad estadounidense vive, la realidad que las
mujeres americanas sufren a través de los roles socioculturales y politicos impuestos
por el sistema.

En el campo de la fotografia Martha Rosler trabaja especialmente con
fotomontajes. Una de sus series feministas mas potentes de fotomontaje es Body
Beauty, or Beauty Knows No Pain (1965-1974), en el cual hace una severa critica al
trato que la publicidad tiene sobre la mujer y su cuerpo. La mayoria de la coleccion
fue publicada por revistas no comerciales feministas americanas que ofrecian arte
como cultura, cultura fuera del circuito comercial. Su obra SML, parte de esta serie,
es un fotomontaje que con su titulo hace referencia al tallaje de ropa, tres modelos
que anuncian ropa de lenceria, con miradas seductoras, melenas al viento y cuerpos
perfectos segun el canon de belleza actual.

Otra de sus colecciones feministas es Bringing the War: House Beautiful (1967-
1972) en la cual la critica principal es como el consumismo nos abstrac de la
realidad, como el rol de las amas de casa impide a las mujeres ser libres, atandolas y
alienandolas, haciendo de ellas seres pasivos en un sentido fisico y mental.

Ambas colecciones son muy significativas para el arte feminista contemporaneo
ya que fueron obras no comerciales nacidas del feminismo radical de los afios sesenta.
Representan el papel que desempefian las mujeres en la sociedad y al mismo tiempo,
los grandes problemas del momento en el mundo como las guerras. Problemas
muy diferentes, que los medios de comunicacion manipulan de manera arbitraria,
consiguiendo una alienacidén social de la conciencia moral que hace sentirse al
espectador ajeno a los mismos, restandole el valor que verdaderamente tiene. La
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artista denuncia esto utilizando imagenes de los medios de comunicacion en su obra,
unificando lo publico y lo privado en una tnica pieza.

En la actualidad Martha Rosler, a sus casi setenta afios, continua la lucha contra
injusticias politicas y sociales a través de sus obras, mediante el video, fotografia,
instalaciones, escritos y performances. Sus obras siguen la misma linea con la que
inicio su carrera, pero ahora consolidada.

Ana Mendieta

Nacida en La Habana en 1948 y exiliada de manera involuntaria a los Estados
Unidos en 1960, tuvo una vida dificil que marco su obra. Es una artista mundialmente
conocida, especialmente a partir de 1985, tras su muerte en extrafias circunstancias de
la que se acusa a su marido.

Ana Mendieta es una de las primeras mujeres que hace critica del feminismo del
momento liderado, por mujeres de raza blanca. Como mujer y artista en un mundo
patriarcal, y como cubana en un mundo de blancos, decide unir su obra a la lucha por
el reconocimiento de otro tipo de mujeres con los mismos valores e ideales, pero sin
discriminacion por el color de piel hacia sus semejantes.

La fotografia y el video es el medio de documentacion de sus performances
(Cabanas, 1999). Utilizando su propio cuerpo como medio de transmision del
mensaje, este se convierte en un escenario critico, que utiliza también de un modo no
visible a través de huellas y siluetas. Rompe la linea de lo verbal y corporal ofreciendo
muchas lecturas de sus obras.

En su obra destaca la simbologia de su serie Glass on body (1972) en la que
aplasta su cuerpo contra un cristal consiguiendo una imagen distorsionada del
mismo, denunciando la opresion que sufren las mujeres por la sociedad y la cultura
del momento, dominadas por hombres que secundan a la mujer a una posicion injusta
y denigrante. La violencia fisica contra el cuerpo de las mujeres va mas alla de una
mera representacion simbdlica.

Toda su obra estd marcada por la busqueda de la identidad, quiénes somos y
quiénes nos hacen creer que somos, jugando con la posicidon en la que nos encuadra
la cultura y rompiendo esos limites establecidos entre formas y sexualidad.

Una de las series mas llamativas de la artista es Facial Hair Transplant (1972), el
proyecto final con el que culmindé sus estudios en la Escuela de Arte de lowa (Ruido,
2002). Una obra llena de simbologia, en la que utiliza el pelo como herramienta
para denunciar los estdndares de género que ofrecia y ofrece la cultura occidental, al
tiempo que pone en duda los limites de la identidad sexual, rompiendo las barreras del
prototipo del género femenino a través de implantes de pelos en la cara, recredndose
desde el bigote a la barba. La artista logré este efecto con ayuda de un compainiero de
clase que se ofreci6 a cortarse la barba para que posteriormente ella se la pegase en el
rostro simulando atributos propios del género masculino.

Ana Mendieta sigui6 creando hasta dias antes de su muerte, y es considerada una
de las referentes mundiales en fotografia feminista, denunciando el valor que es dado
por el patriarcado a la identidad femenina y a la posicion artistica de las mujeres.
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Nan Goldin

Fotografa documental nacida en 1953 en Washington D.C. Licenciada en Bellas
artes por la Universidad de Boston, su obra se centra en la captura del momento a
través de instantaneas con el principal objetivo de retener el tiempo a través de la
camara, de inmortalizar un instante.

Sus imagenes estan llenas de realismo y naturalidad. Nan Goldin retrata a sus
amistades y a ella misma, defiende que uno sélo puede expresar lo que ha vivido,
por lo que la obra de la artista es una coleccion de imagenes de su vida privada,
lo cual representa el rasgo diferencial de su fotografia: la artista forma parte real
de los hechos que documenta (Qualls, 1995). En los afios 80 las drogas toman el
control de su vida, aunque Goldin continta retratando su realidad desde una clinica,
el autorretrato en esta etapa de su carrera es quien toma protagonismo, con imagenes
cargadas de espontaneidad y duros momentos de su propia vida (O’ Reilly, 2009).

Muchas de sus obras denuncian la violencia de género, autorretratando los malos
tratos que ella misma sufri6. Como por ejemplo sus fotografias Nan one month
after being betterd (1984) y Heart-shaped Bruise, en las que la artista aparece como
protagonista, una fotografia documental testigo del maltrato que sufrid por parte de
su ex-pareja. Un duro documento que refleja las fuertes consecuencias de una cultura
patriarcal en la cual las mujeres salen duramente golpeadas fisica y psicologicamente.

Para la artista hacer fotografias era un hecho cotidiano mas de su vida, como
dormir, comer... logra asi la espontaneidad de sus imagenes y la realidad de un
momento que la artista nos transmite (Sayre, 1994).

Cindy Sherman

Fotografa, modelo y cineasta nacida en Nueva Jersey en 1954. Estudio Bellas
artes en la Universidad de Buffalo, donde se interes6 por la pintura, inclinandose al
poco tiempo por la fotografia, que le daba mas posibilidades para crear su obra.

Cindy Sherman es modelo de sus propias fotografias y de sus peliculas. Con el
maquillaje y el vestuario consigue convertirse en un personaje que da vida a sus
obras, criticando los canones femeninos culturalmente establecidos y extendidos por
los medios de comunicacion. El canon de belleza y la presion que ejerce el sistema
capitalista en la mujer a través de los medios de comunicacion y la industria de la
cosmética es el tema principal en sus autorretratos, que son sus obras mas importantes
y representativas.

Entre 1970 y 1980 la artista alcanza el reconocimiento por primera vez con una
serie de fotografias titulada Film Stills, en la cual todas las imagenes son en blanco y
negro. En ellas interpreta escenas de peliculas de serie B y de la nouvelle vague que
fueron escritas pero que nunca llegaron a ser rodadas. Lo esencial de esta serie es la
escenificacion que la artista realiza, ella misma como actriz, el maquillaje, la propia
escena (Qualls, 1995).

En la actualidad esta artista continua trabajando, interpretando los personajes de
sus obras y jugando con la contrapublicidad y la imagen de los medios.

Esther Ferrer
En el ambito espaiiol también tenemos artistas que formaron y forman parte de
este movimiento de fotografas feministas que nace a finales de los afios 60 y principio
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de los 70. En este caso destacamos a Esther Ferrer, nacida en San Sebastian en 1939,
periodista y artista precursora de la performance en Espafia.

Comienza su trayectoria profesional como periodista en el afio 1961 y como
docente, dando clases en una escuela experimental de arte de Guiptzcoa. En 1967
se incorpora a uno de los grupos mas vanguardistas espanoles de arte de accion,
ZAJ (Ferrer, 1995). Compagina su carrera artistica con la periodistica, publicando
articulos culturales en diarios como El Pais.

Ha asistido a los principales festivales de performances, ha impartido talleres y
conferencias en varias escuelas de artes y universidades de todo el mundo, y se le han
otorgado numerosos premios, como el Premio Nacional de Artes Plasticas en 2008.

En su carrera artistica trabaja especialmente la pintura, la performance y la
fotografia, siendo protagonista ella misma de muchas de sus imagenes, utilizando el
cuerpo como medio de expresion.

La obra de Esther Ferrer es considerada anarquista y en ocasiones al mismo
tiempo feminista. A través de sus performances los temas mas tratados son el tiempo
y el espacio, la identidad y la situacion dentro del mismo. Sus obras estan cargadas
de denuncias culturales. Como ejemplo de su obra fotografica podemos destacar
Eurorretrato (1997), la identidad a través de la cantidad econémica que poseemos.

En la actualidad continua trabajando sobre su cuerpo: una de sus ultimas
performance fue realizada el 26 de enero de 2012, en el museo Es Baluard (Palma
de Mallorca.

6. Conclusiones

A pesar de las reivindicaciones manifestadas por las mujeres, ain queda un largo
camino por recorrer. La alienacion ejercida por los principales pilares del patriarcado
(cultura, educacion y medios de comunicacidn), sigue haciendo dificil recuperar el
poder sobre la construccion de su propia imagen. Al mismo tiempo, el nimero de
nuevas artistas feministas continta creciendo, expandiendo sus denuncias y criticas
desde y contra un sistema que continia marginandolas.

Incluso hoy dia la imagen de la mujer sigue dominada por unos patrones ligados al
poder capitalista-patriarcal. Como resultado, el cuerpo de las mujeres se convierte en
mero producto de reclamo comercial. Los canones de belleza se han ido modificando
en el tiempo, pero siempre conservando su intencionalidad.

Por otro lado, tras el analisis de las obras de las fotografas mas relevantes de las
ultimas décadas, podemos afirmar la existencia de una corriente feminista que trabaja
la fotografia esencialmente con el cuerpo femenino, tratando de subvertir los valores
que le han sido tradicionalmente otorgados a la mujer en este area. Recuperar la
capacidad de construccion de la imagen femenina por las propias mujeres es uno de
los objetivos de estas artistas.

El reconocimiento de las artistas femeninas continua siendo escaso. El niimero
de mujeres artistas que exponen en museos y galerias es aun inferior al de artistas
varones. De la misma manera la historia del arte atin hoy se encuentra lejos de alcanzar
la igualdad de género. Afortunadamente este hecho esta tratando de ser rectificado,
si bien todavia existe un gran nimero de mujeres merecedoras de estar en el mismo
lugar que sus compafieros varones.
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ONOOALN A

Lectura 05: La mujer como objeto (modelo) y sujeto(fotografa) en la fotografia. Ana Mufioz.

¢, Ser mujer/hombre delimita tu produccion?

¢, Qué opinas de las mujeres y su relacion con la fotografia?

¢, Qué opinas de la representacion masculina o femenina en el mundo del arte?

¢, Puedes situar al artista como productor de objetos ( modelo ) y sujeto ( en tanto artista)?
¢, Cual es tu reflexion sobre la fotografia desde los condicionamientos sociales?

¢ El videoarte esta influenciado por las estructuras sociales a las que perteneces?

¢, Qué opinas de la participacion femenina en la fotografia?

¢, Qué opinas de la participacion femenina en el arte?
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La modernidad como imaginario:
la excepcionalidad de Europa o la modernidad como
geografia y como experiencia historica de Europa

Luis Fernando Marin-Ardila*

Resumen: El estudio de la globalizacion asumido por las ciencias sociales manifiesta multiples facetas
del presente, del futuro y también del pasado. El giro epistemologico, el cosmopolitismo metodoldgico, hace
emerger un pasado distinto al que nos ha presentado la historiografia convencional. La historia de Europa se
reinterpreta como una particularidad no excepcional sino como el producto de dinamicas globales, de olas
de la globalizacién que tienen su remoto origen en la antigiiedad. Estudiar desde las ciencias sociales enfoca-
das con zoom historico mas amplio, es decir desde la globalizacién, resalta un proceso en el que Europa y la
modernidad son representados como contingencias y no como teleologias que determinarian la historia uni-
versal. Las ciencias sociales se sacuden de la carcel eurocéntrica y gracias a ello, emergen las multiples moder-
nidades y por sobretodo emerge un analisis complejo en las que el colonialismo epistémico se ve debilitado.

Palabras clave: Europa, modernidad, globalizacion, excepcionalidad, racionalidad, modernidades mul-
tiples, olas, resonancias.

Abstract: The study of globalization undertaken by the social sciences shows multiple facets of the pre-
sent and the future, as well as the past. The epistemological change found in methodological cosmopolita-
nism reveals a past that is different from the one presented to us in conventional historiography. The history
of Europe is reinterpreted not as a particular or special event, but as the result of global dynamics, waves of
globalization that have their remote origin in antiquity. Study based on the social sciences focused with a
broader historic lens; that is, from the standpoint of globalization, highlights a process in which Europe and
modernity are represented as contingencies and not as teleologies that would determine world history. The
social sciences have broken free of the confines of Eurocentrism, and multiple modernities have emerged as a
result, above all, a complex analysis in which epistemic colonialism is debilitated.

Keywords: Europe, modernity, globalization, exceptionality, rationality, multiple modernities, waves,
resonances.

*  Magister en Estudios Politicos. Profesor de las Facultades de Comunicacion y Ciencias Politicas de la Universi-
dad Javeriana, Bogotd, Colombia. Director del Observatorio Pedagdgico de Medios de la Universidad Pedagogi- .
ca Nacional, Bogot4, Colombia. El presente articulo es una adaptacion para Pensamiento y Cultura de un capitulo Recibido: 2009 - 10 - 22
de su libro La modernidad global, de préxima publicacién. (marin_luisf@yahoo.es). Aprobado: 2009 - 11 - 30
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Résumé: L'étude de la mondialisation dont se sont chargées les sciences sociales présente de multiples
aspects du présent, du futur et aussi du passé. Le tournant épistémologique et le cosmopolitisme méthodolo-
gique font surgir un passé différent de celui que I'historiographie conventionnelle nous a présenté. L'histoire
de I'Europe est réinterprétée comme une particularité non exceptionnelle, plutét comme le résultat de dyna-
miques globales, de vagues de mondialisation dont l'origine lointaine remonte a 'antiquité. Le fait de I'étudier
en partant des sciences sociales dont 'approche se fait avec un «zoom» historique plus vaste, c’est-a-dire a
partir de la mondialisation, fait resssortir un processus dans lequel I'Europe et la modernité sont représentées
comme des contingences et non pas comme des téléologies qui conditionneraient I’histoire universelle. Les
sciences sociales secouent leur carcan eurocentrique, et c’est grace a cela qu’apparaissent les multiples moder-
nités et surtout une analyse complexe, dans lesquelles le colonialisme épistémique est affaibli.

Mots-clés: Europe, modernité, mondialisation, exceptionnalité, rationalité, modernités multiples, va-
gues, résonnances.
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A continuacién se expondran algunos de
los argumentos principales acerca de la rela-
cion entre modernidad e identidad y sobre la
impronta europea al respecto. Se expondra no
solo el origen de la modernidad, sino las carac-
teristicas que se le atribuyen, las que ahora se
han expandido a todo el planeta y han marcado
la globalizaciéon como una occidentalizacidn,
como un imperialismo cultural, o la ambicién
de una etapa mas del imperialismo civilizador.
Para lograr este proposito, en primer lugar, nos
detendremos en una descripcion general de la
trayectoria historica europea, para proseguir
con la expresion de los limites que una hipo-
tesis de modernidad universal europea conlle-
va, y ante todo, plantear que, en términos de
la unicidad de analisis y patrén de sentido, di-
solver la hipdtesis de excepcionalidad europea
desoculta la globalizacion que es un mundo.
De tal suerte que esta ruta nos abra a la idea
central de la unicidad, en términos de conside-
rar a las sociedades modernas como emergen-
cias de la globalizacion, y al industrialismo y
la democracia como subproductos del proceso
globalizador.

Leyendo aautores como Anthony Giddens,
Ulrich Beck y Scott Lash se afirma que la exis-
tencia de instituciones como el Capitalismo, el
Industrialismo, el Estado-Nacion (la democra-
cia) y la dimension coactiva y vigiladora, no
eran necesariamente peculiaridades europeas.
De otro lado, la singularidad se da por el en-
tramado global y, también, por la interinstitu-
cionalidad contextual (dialéctica de lo local y lo
global) que en cada circunstancia histdrica se
genera y procesa. En este esfuerzo de definicion
de la globalizacion como un proceso historico
(que se da en términos de olas como afirma Ro-
bbie Robertson) se tiende a considerarla como
una etapa histdrica del mundo, una Era histo-
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rica que el mismo Robbie Robertson' denomina
como perteneciente a la Era Comun?.

Vamos a mostrar como la perspectiva sis-
tematizada por Giddens nos conduce a dos
enfoques contradictorios entre si sobre el en-
tendimiento de la globalizacion, el que surge de
las fuentes y el que surge de la idea de que la
modernidad expandida desde Europa al resto
del mundo configura la emergencia del mundo
global contemporaneo.

Detengamonos pues en el enfoque de la
modernidad generalizada y/o radicalizada, que de
manera simple Giddens expone como una am-
pliacion a escala mundial de las dimensiones
institucionales de la modernidad. Atendiendo
a la idea expuesta por Giddens de globaliza-
cion explicada como modernidad radicalizada
o ampliada a nivel mundial tenemos que el pa-
norama de analisis resultante es el siguiente: de
un lado, el Giddens de las Consecuencias de la
modernidad falla por incoherencia al yuxtaponer
los dos enfoques sin advertir que: 1) son dos
enfoques 2) son contradictorios 3) no concurren
para lograr una comprension de la globaliza-
cion 4) el enfoque institucional no trasciende
los argumentos que le atribuyen a la globali-
zacion ser la nueva ideologia de la occidenta-
lizacién neo y/o postcolonial y del capitalismo
de la posguerra fria.

De manera breve el enfoque institucional
es presentado por Giddens como un entrama-
do de cuatro instituciones: Vigilancia (control
politico del Estado-nacién), Industrialismo,
Capitalismo y Poder Militar, que en el escena-
rio de una creciente expansion producirian el
mundo global como disefiado por cuatro iso-

1 R. Robertson, Tres olas de globalizacion: historia de una conciencia global,

traduccion de P. Sanchez, Madrid, Alianza, 2005, p. 14.

2 EraGlobal.
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morficas pero grandes dimensiones de la glo-
balizacion: la organizacion supranacional de
los estados, la division internacional del traba-
jo, la economia capitalista mundial y el orden
militar mundial. Mientras que la globalizacion
como proceso histdrico global se insinuaba en
la movilizacion descriptiva y explicadora de las
fuentes o categorias ontologicas basicas’ tales
como compresion y separacion del espacio y
el tiempo, desarraigo y reflexividad, desde el
enfoque del entramado institucional se pierde
lo que se habia ganado en términos de un pro-
ceso histdrico complejo, de conectividad, inte-
rrelacionabilidad, unicidad para referirnos a la
globalizacion; porque, el enfoque expansionista
de Giddens es mecanico y aditivo, en él, lo que
antes era modernidad a escala europea ahora es
modernidad grande a escala mundial:

Por tanto, la version débil no es mas que la afir-
macion implicita de que la expansién global de
estas instituciones modernas, desde sus orige-
nes en el siglo XVII europeo, se explica por sus
caracteristicas intrinsecamente expansivas: el
capitalismo que busca incansablemente nue-
vas esferas de operacion y nuevos mercados; el
Estado-nacion que crece rapidamente hacia un
sistema politico ordenado en forma reflexiva y
que ocupa toda la superficie terrestre; el indus-
trialismo que sigue una légica de la division
del trabajo y que lleva a una “especializacion
regional segtin el tipo de industria, destrezas
y produccion de materias primas” por todo
el orbe; el poder militar que no se limita a los
Estados-nacion, sino que adopta una organiza-
cién mundial mediante alianzas internaciona-
les, el flujo de las armas, etc.*.

La visién que este enfoque nos representa
es que, no solamente el origen es Europa, sino
que también obra como centro de irradiacion
mundial desde el siglo XVI. Esta forma de ver
las cosas esta en la perspectiva de una globaliza-
cion como occidentalizacion, de una globalizacion
como neo-ideologia nostalgica y conservadora
del discurso eurocéntrico y colonizador que

3 Cfr.]. Tomlinson, Globalizacién y cultura, traduccion de F. Martinez, re-
vision de J. L. Gonzalez, México, Oxford University Press, 2001, p. 43.

4 Ibidem, p. 55.
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con tantos resquemores y odios se percibe por
muchos de los pueblos no europeos®.

Vamos en adelante a describir la tesis de
la modernidad europea como excepcionalidad
y de forma paralela todos los sentimientos de
rechazo y desconfianza que produce en térmi-
nos de occidentalismo® y, acto seguido, rescatar
el primer enfoque de Giddens desde categorias
ontoldgicas basicas, el enfoque de los Robert-
son de globalizacion como interrelacionabili-
dad humana y unicidad y el de Tomlinson de
globalizacion como conectividad compleja’. De
tal suerte que realizado este recorrido nos ve-
remos forzados a disolver los argumentos de
la excepcionalidad europea y a reinterpretar la
historia del mundo como proceso historico de
globalizacion.

La excepcionalidad europea.
La Modernidad europea:
rasgos y fases

El discurso filoséfico de la Modernidad es
eurocéntrico, la filosofia de la historia moderna
estd disenada de forma tal que sea la Europa
Ilustrada y del Progreso la etapa acabada y su-
perior en la escala evolutiva, en procura de la
cual todo el pasado trabajo fatigosamente. Las
visiones lineales y acumulativas del transcurrir
temporal cocinaron la consecucion de una Eu-

5 “La imagen deshumanizadora de Occidente que pintan sus detrac-
tores es precisamente lo que hemos denominado occidentalismo (...)
Occidente en general y Norteamérica en particular provocan envidia
y resentimiento, mas entre quienes consumen sus imagenes y sus pro-
ductos que entre quienes a duras penas aciertan a imaginar coémo es
de verdad Occidente”. I. Buruma y A. Margalit, Occidentalismo: breve
historia del sentimiento antioccidental, traduccion de M. Martinez-Lage,
Barcelona, Peninsula, 2005, pp. 15 y 25.

Cfr. Ibidem.

Ulrich Beck considera que hay dos enfoques de referencia sobre la
globalizacion. El primero piensa la globalizacion como interconnec-
tedness (Held, Beisheim y otros), esto es, crecientes entrelazamientos,
interdependencias, flujos suprafronterizos, identidades y redes so-
ciales. El otro acenttia la superacion del espacio por el tiempo (Har-
vey, Giddens), que es posible gracias a los medios de comunicacion.
Nosotros hemos seguido este segundo enfoque y lo asociamos con el
concepto de interconexion o conexién compleja de Tomlinson y el de
unicidad e interrelacionabilidad de los Robertson. En Held las interco-
nexiones se dan entre los espacios sociales de los Estados mientras que
Harvey, Giddens, Tomlinson y Robertson piensan en la globalizacion
interior de estos mismos espacios. Cfr. U. Beck, Poder y contrapoder en
la era global: la nueva politica mundial, traduccion de R. M. Sala, Barcelo-
na, Paidds, 2004, pp. 11-15.

Vol. 12-2 e Diciembre de 2009

117



La modernidad como imaginario: la excepcionalidad de Europa o la modernidad como geografia y como experiencia historica de Europa

ropa iluminada, racional, democratica, indus-
trial, cuya ideologia es la unidad del género hu-
mano, la creacion y protecciéon de los derechos
humanos, la realizacion de la paz y el denodado
y triunfante combate contra la barbarie, contra
la supersticion y la ignorancia. Todo empezo en
el siglo XV®: mientras el resto del mundo estaba
oculto por los halos misticos, los despotismos
teocraticos y una autarquia local insulsa, Euro-
pa abrid los ojos e inaugurd la Era de la Razén,
la Era de la Civilizacion. Este caracter extraordi-
nario, esta irrupcion revolucionaria, este proce-
so de maduracién de un estadio superior de la
historia humana en el Viejo Continente es lo que
se denomina la excepcionalidad de Europa.

Desde esta teoria, se declara que Europa es
el lugar de origen y de perfeccionamiento de los
mas grandes ideales de la civilizacion, inventora
de la Modernidad y exportadora de sus bonda-
des al mundo entero. El proceso de la globaliza-
cion es considerado como una europeizacion del
mundo, como una occidentalizacion del planeta.
Esta ideologia etnocentrista retine todos los ele-
mentos de una metanarrativa o metarrelato: lugar
de origen, fecha, héroe, trama, finalidad. Europa
es el lugar privilegiado en el que concurren el
nacimiento de la Modernidad, la Civilizacion, la
Razon, el Estado, la Humanidad. Es mas, estas
multiples emergencias son igualmente el afian-
zamiento de Europa como tal.

Ahora bien, es necesario entender que la
excepcionalidad europea ha permeado como
discurso hegemonico y como ideologia al mun-
do entero. Podriamos sefialar que esta extension
y penetracion eurocéntrica se perpetrd primero
de la mano del colonialismo, de la cristiandad, de
la modernizacion y, ahora (enuncian y perciben
muchos) de la mano del discurso de la globali-

Debemos mencionar aqui a la cultura griega antigua que como sabe-
mos ha sido considerada la cuna de Europa, la cuna de Occidente, la
cuna de la Civilizacién. Una lectura evolucionista y occidentalocén-
trica de la historia de la humanidad considera que es la Grecia An-
tigua el lugar de nacimiento de la razoén, la politica, la democracia,
la filosofia, la literatura, la geometria, etc. Helenistas tan prestigiosos
como Jean Pierre Vernant (y otros), han criticado esta teoria como la
del milagro griego, teoria que predica la irrupcién genial e iluminada-
iluminadora del pueblo griego en el primer milenio antes de Cristo en
un contexto de despotismo y sensualismo barbaro oriental. Cfr. J.-P.
Vernant, Los origenes del pensamiento griego, traduccién de M. Ayerra y
C. Gémez, Barcelona, Paidds, 1992, pp. 115-130.
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zacion. De modo sofisticado se dice que Europa
y/u Occidente ya no se extiende-entiende como
geografia sino como cultura desterritorializada.
Occidente ha dejado de ser una geografia y es
vista, en el mejor de los casos, como un tiempo
que impregna los procesos y las dindmicas mun-
diales y, en términos mas peyorativos, una ma-
quina impersonal, sin alma y ahora sin control,
que ha puesto la humanidad a su servicio®.

Desde luego no es dificil colegir que la
denominada excepcionalidad europea, antes
que una aberracion historica, un racismo o un
etnocentrismo fandtico, es un colosal imagina-
rio que ha sido nutrido por propios y extrafios.
Como en todo imaginario se ha hiperbolizado
su magnitud, importancia y papel; claro ejem-
plo de ello es considerar privativo de Europa la
construccion de las instituciones modernas (el
Estado, la democracia, el industrialismo, el ca-
pitalismo, etc.), como hemos argumentado pa-
rafraseando a Anthony Giddens. Entonces, es
muy significativo reiterarnos en lo siguiente: si
optamos por vincular estrechamente la ereccion
de la excepcion con la formacion del imaginario,
tendriamos que afirmar que a la vez concurren
la conciencia de la excepcionalidad europea,
con el imaginario de Europa como unidad y
como civilizacién superior.

En el orden de ideas que proferimos y si-
guiendo con el hilo de la argumentacioén cons-
truido afirmamos con Robbie Robertson y con
Tomlinson que, la globalizacion es la conciencia
de unas interacciones a escala global construidas
en oleadas, la ultima de las cuales (desde 1945
hasta nuestros dias) ha precisado gradualmente
el fin del imaginario de la excepcionalidad de
Europa, el final de la explicacién de la globaliza-
cion como occidentalizacion del mundo.

Ast las cosas, en lo que sigue vamos a de-
tenernos en el origen y las caracteristicas del
imaginario europeo como proceso y realizacion
de la civilizacion; a la vez iremos tomando dis-
tancia frente al imaginario, de tal forma que va-
yamos ganando, como en una desocultacion, el

9 Ver Tomlinson, Globalizacion..., ob. cit., pp. 106 y 107.
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panorama de la globalizacion no como occiden-
talizacion sino como un movimiento in crescen-
do de interrelacionabilidad humana o conectivi-
dad compleja global. Esta desoccidentalizacion
y deseuropeizacion de la contemporaneidad
obedecen mds a una descripcion de las dina-
micas de la globalizacién como interconexion
y superacion del espacio por el tiempo que a
una ideologia o actitud antiimperialista del oc-
cidentalismo militante. En efecto, Europa como
geografia e historia fue estadocéntrica, Europa
en la actualidad es un componente mas de una
dindmica global que se empieza a estructurar
desde ldgicas transfronterizas, transnacionales,
cosmopolitas':

Europa ha empequefiecido. No es mds que un
fragmento de Occidente, mientras que hace cua-
tro siglos Occidente no era mas que un fragmen-
to de Europa. Ya no esta en el centro del mun-
do, ha sido arrojada a la periferia de la historia.
Europa se ha vuelto provincial en comparacion
con los imperios gigantescos y se ha convertido
en provincia, no soélo en el seno del mundo occi-
dental, sino también en el seno de la era plane-
taria. Ahora bien, Europa sélo puede asumir su
provincialidad si cesa de estar parcelada y ato-
mizada en Estados que gozan individualmente
de soberania absoluta. Su provincializacién le
exige, paraddjicamente, que supere a sus nacio-
nes para conservarlas y que se constituya en ley
superior de los Estados'.

Este punto central de la argumentacion
nos lleva a pensar que a Europa y su proyecto
de unidad le corresponde de aqui en adelante,
inspirandose en las nuevas realidades, pero
también retomando el hilo del pasado de sus
tradiciones cosmopolitas, inventar una forma
de unidad que no sea el Imperio™.

10 Europa invento las naciones, ahora es el momento de inventar la huma-
nidad. Cfr. Z. Bauman, Europa. Una aventura inacabada, traduccion de L.
Alvarez, Madrid, Losada, 2006, p. 61.

11 E. Morin, Pensar Europa. La metamorfosis de Europa, Barcelona, Gedisa,
1998, p.169.

12 P. Sloterdijk, Si Europa despierta: reflexiones sobre el programa de una po-
tencia mundial en el fin de su ausencia politica, traduccién de G. Cano,
Valencia, Pre-Textos, 2004, p. 67. Sloterdijk cita como epigrafe de su
capitulo final una frase de Jacques Le Goff: “Europa tiene que inventar
hoy una forma de unidad que no sea la de un Imperio”.
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Ahora bien, si este es el horizonte que los
mismos europeos vislumbran en el futuro, hay
que ser equilibrados al considerar el pasado
europeo. Durante siglos Europa se sintid y ac-
tdo como amo del planeta; su afan de riquezas,
su conquista territorial, la violencia y las gue-
rras que genero son innegables. Pero al mismo
tiempo

Europa descubri6 todas las regiones de la tie-
rra, pero nadie descubriéo Europa. Dominé to-
dos los continentes en sucesion, pero no fue do-
minada por ninguno. Y también inventd una
civilizacion que el resto del mundo intent6 imi-
tar o que fue obligado a copiar por la fuerza,
pero el proceso inverso no ha ocurrido nunca.
(...) Podemos definir a Europa por su funcion
globalizadora®.

Dicho esto vamos a enunciar la transfor-
macion de la tercera ola de la globalizacién en
lo que se refiere a Europa. Es clave que Robbie
Robertson asuma 1945 como la fecha del co-
mienzo de un nuevo orden mundial, que ya no
va a tener a Europa como epicentro sino a una
Europa derrotada entre la tenaza soviética y la
norteamericana'.

El fin de un imaginario y
la crisis civilizacional

Iniciemos la precisién del imaginario y/o
el discurso de la excepcionalidad de Europa
con una voz tan audible y escuchada como la
de Jiirgen Habermas:

Dado que el cristianismo y el capitalismo, la
ciencia natural y la técnica, el derecho romano
y el codigo napolednico, la forma de vida bur-
guesa y urbana, la democracia y los derechos
humanos, o la secularizacion del Estado y la
sociedad, se han difundido por otros continen-
tes, estos logros ya no constituyen un proprium.
El espiritu occidental que arraiga en la tradi-
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13 Bauman, Europa..., ob. cit., p. 22.

14 Hugo Fazio considera que la tercera ola de la globalizacién o globa-
lizacion intensificada emerge en los afios sesenta, en el periodo inter-
medio entre la segunda posguerra y la caida del muro de Berlin. Cfr.
H. Fazio, “La Historia global: jencrucijada de la contemporaneidad?”,
Revista de Estudios Sociales, Universidad de los Andes, Facultad de
Ciencias Sociales, num. 23, abril de 2006, p. 67.
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cion judeo-cristiana tiene, ciertamente, rasgos
caracteristicos. Pero las naciones europeas tam-
bién comparten con Estados Unidos, Canada y
Australia este habitus intelectual que destaca
por su individualismo, su racionalismo y su
activismo. Como perfil espiritual, “Occidente”
no solo abarca a Europa®.

El proprium resaltado por Habermas remite
a la excepcionalidad europea, a la emergencia
de su peculiaridad, aquella que la construyo
como Europa, como madre de la Modernidad
y como depositaria de un destino civilizador.
Habermas también comparte la idea y, en este
parrafo se manifiesta con nitidez, de que Occi-
dente yano es solo geografia sino también cultu-
ra desarraigada y emancipada de una geografia
e historia particular, que viaja sobre el planeta
y, en este sentido, el fin del eurocentrismo no es
un acabamiento por expansion sino una realiza-
cion por difuminacion, por occidentalizacion.

Hemos querido iniciar la argumentacion
en detalle del discurso-imaginario de la excep-
cionalidad europea citando a un pensador tan
representativo para Europa como Habermas
para recordar que existe todavia una percepcion
fuerte de la mision de Europa y su peculiaridad.

Sin embargo, para continuar con el desa-
rrollo de este rasgo y para insertarlo en el con-
texto de la realidad de la globalizacién, vamos
a convocar la periodizacion que sobre la misma
construye Robbie Robertson en su libro titulado
Tres olas de globalizacion: historia de una conciencia
global. En €], el autor establece como oleadas de
interconectividad o interrelacionabilidad tres
periodos que, respectivamente tuvieron su na-
cimiento el primero en 1500, globalizacion del
comercio regional; el segundo en 1800, cuyo
impetu fue la industrializacion vy, el tercero, a
partir de 1945 con la aspiracion de construir un
nuevo orden mundial. Esta identificacion del
proceso globalizador estudiado en sus compo-
nentes y su logica de interrelacion global es in-
separable de la deconstruccion o erosionamien-
to de la imagen excepcional de Europa.

15 J. Habermas, EI Occidente escindido, traduccion de J. Lopez de Lizaga,
Madrid, Trotta, 2006, p.49.
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La perspectiva expuesta por Robbie Ro-
bertson no parte de la identificacion de un lugar
de despegue exclusivo de una dindmica globa-
lizadora que actuando en circulos concéntricos
vairradiando su influencia a otros sitios, a otras
regiones. El punto de partida es la interrela-
cionabilidad misma, no un lugar privilegiado
como plataforma de despegue, sino lazos, re-
des que se forman por la conexion de puntos,
localidades, regiones, geografias.

Lazos y redes que a partir del siglo XVI
las sociedades humanas empezaron a experi-
mentar y nutrir en sus interrelaciones'®. Gru-
pos humanos antes aislados fueron sacudidos
y expuestos por nuevas fuerzas globales. Esta
estructura emergente que Robbie Robertson
llama globalizacion del comercio regional (pri-
mera ola) ha sufrido una distorsion historica
que se ha plasmado en la mayoria de la historia
escrita (dentro y fuera de Europa) al confundir-
se y reducirse con la historia de Europa en si 'y
por si’. Como estructura emergente global no
puede ser reducida a una parte, la particular
historia de Europa, pero tampoco puede enten-
derse como una sumatoria de partes en las que
Europa ocuparia un lugar destacado. Vamos
a deshilvanar lo que decimos iniciando con la
forma en que Robbie Robertson nos presenta la
excepcionalidad de Europa y la distorsion que,
afirmando dicha excepcidn, surge para enten-
der la globalizacion y sus fases.

Este hecho, constatable desde el siglo XV, de
ampliacion de la interrelacionabilidad humana,
no fue percibido como tal, fue interpretado y
aun se sigue haciendo desde una exclusividad
europea:

16 Por supuesto que antes de los siglos XV y XVI existieron vinculos,
lazos que llamamos interconexiones globales premodernas, por ejem-
plo, los imperios antiguos de China, Persia, de Alejandro Magno o
Roma, el Sacro Imperio Romano de Carlomagno, los imperios mon-
goles de Gengis Kan y Kublai. Sin embargo, estos imperios no son de
la globalizacion, carecian de integracion politica y cultural por enci-
ma de las distancias, no poseian sistemas de vigilancia para proteger,
establecer y controlar las fronteras politicas de la manera en que en
la modernidad lo hace el Estado -Nacién. Cfr. Tomlinson, Globaliza-
cion..., ob. cit.. pp. 42 y 43.

17 Parte integrante de la idea de imaginario de Europa es entenderla
como unidad, como sentido compartido, dada la supuesta existencia
de una comunidad cultural unitaria. Sobre las complejidades y las vi-
cisitudes del reconocimiento o la invencién de una conciencia de la
identidad europea, el proyecto contemporaneo de la Unién Europea

nos sigue dando enormes lecciones.
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Este pasado de la humanidad ha sido visto con
la misma exclusividad con que fue vivido. Ha
sido convertido en un triunfo de Europa, y el
afio 1500 ha sido tomado como una linea his-
torica divisoria. Se ha convertido en un tiempo
de demasiados comienzos; en una era de des-
cubrimientos en la que los europeos viajan a
América, son pioneros de una nueva ruta ma-
ritima a la India y a las islas de las especies del
sudeste asiatico, y dan la vuelta al mundo en
barco. Se concibe como una era que establece
los fundamentos europeos del moderno co-
mercio y las finanzas globales, y que permite
el florecimiento de la ciencia y de la razon.
También parece una era de imperios europeos
globales y el comienzo de nuevos sistemas glo-
bales de produccion'®.

Nos es muy familiar la descripcion del pro-
ceso tal como lo presenta Robbie Robertson; en
efecto, esta forma de entender la historia, con-
sidera a Europa no como epicentro sino como
motor generador del universalismo moderno, a
partir de condiciones propias o de desarrollos
inmanentes que son el utillaje con el cual Euro-
pa exporta su influencia mundial, influencia dada
porlarazony su persuasion, por el “destino mani-
fiesto” o por la fuerza “civilizadora”. La familia-
ridad de este relato o de este imaginario ha sido
construida a través de la reiteracion de Europa
como suelo oriundo y nutritivo de la conver-
gencia a partir del siglo XV de una cosmovision
cientifica y racional, un proceso capitalista, la
generacion del universo politico desde la con-
formacién de los primeros Estados-nacionales
y la democracia representativa, la imprenta, las
lenguas verndculas, la exploracion del planeta
tierra, el descubrimiento de América, el Renaci-
miento, la Reforma Protestante, la contabilidad
por partida doble, el uso practico de los inven-
tos, la escuela y el invento de la cartilla, la enci-
clopedia, la ilustracion, la industrializacion y la
revolucidon industrial, etc.

En relacién con esto, Habermas recuerda
a Weber:

En su famoso Vorbemerkung a la coleccion
de sus articulos de sociologia de la religion de-

18 Robertson, Tres olas de globalizacién. .., ob. cit., p. 112.
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sarrolla Max Weber el “problema de historia
universal”, al que dedico su obra cientifica, a
saber: la cuestion de por qué fuera de Europa
“ni la evolucion cientifica, ni la artistica, ni la es-
tatal, ni la econdémica, condujeron por aquellas
vias de racionalizacion que resultaron propias
de Occidente”. Para Max Weber era todavia
evidente de suyo la conexion interna, es decir,
la relaciéon no contingente entre modernidad y
lo que él llam¢ racionalismo occidental. Como
“racional” describié aquel proceso del desen-
cantamiento que condujo en Europa a que el
desmoronamiento de las imagenes religiosas
del mundo resultara una cultura profana. Con
las ciencias experimentales modernas, con las
artes convertidas en autéonomas, y con las teo-
rias de la moral y el derecho fundadas en prin-
cipios, se desarrollaron aqui esferas culturales
de valor que posibilitaron procesos de apren-
dizaje de acuerdo en cada caso con la diferente
legalidad interna de los problemas tedricos, es-
téticos y practico-morales®.

El punto que queremos resaltar es como
Weber, en la estela del discurso filosdfico de la
modernidad, considera que es la Europa racio-
nal la que logra desatar por siy ante si el nudo
gordiano del estancamiento y ensimismamien-
to feudal y a través de procesos inmanentes de
diferenciacion de esferas culturales de valor
inaugura, con cardcter evolutivo y con pro-
pension a la validez universal, el desarrollo de
las sociedades modernas. Al igual que Weber,
Giddens ya nos habia recordado este tipo de
institucionalizacion como el caracter peculiar
de Europa, pero ademas el sociologo britanico
concibe que dicha institucionalizacion expandi-
da en lo global disuelve a Occidente y generali-
za sus instituciones en globalizacion.

Interpretada Europa como excepcional, la
primera oleada de la Globalizacién afianzaria
el caracter superior del Viejo Continente. Una
Europa que surgida de la Edad Oscura, relaja-
da después de su hogarena vida feudal, con un
potencial expansivo capitalista y con una forma
imperial de dominacién en todos los drdenes,

19 J. Habermas, EI discurso filosifico de la modernidad, traduccion de M.
Jiménez, Madrid, Taurus, 1989, p. 11.
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modernizaria primero al mundo para después
globalizarlo. Como dice Robbie Robertson, una
Europa repuesta de los mil afios de desastre
que sucedieron a la caida del Imperio Roma-
no. No en vano sefialamos mas arriba® cémo
la ideologia eurocéntrica admira hasta la idea-
lizacion a la Grecia antigua como cuna de Occi-
dente, all4, en la Hélade, ubica sus precedentes
mas prestigiosos:

He aqui el origen de tantos de los problemas
que rodean el analisis global en la actualidad.
Pues éstos toman como punto de partida la
inevitabilidad de un presente dominado por
Occidente y en consecuencia buscan en el pa-
sado sus raices. Dichos analisis leen la historia
hacia atras y adoptan el papel de profeta de
la modernidad. Dan por descontado que los
origenes de la globalizaciéon contemporanea se
encuentran en Europa, que dichos origenes se ba-
san en la excepcionalidad europea, la cual toma-
ria cuerpo en la superacion del feudalismo, el
desarrollo del capitalismo y los estados nacio-
nales, y en el desarrollo de redes mercantiles a
escala global. En esta excepcionalidad, se nos
dice, se encuentra la verdadera importancia de
la primera oleada de la globalizacion®.

Esta caracterizacion de la globalizacién en
su fase inicial como excepcionalidad europea
ha sido socorrida innumerables veces y por li-
teraturas de gran y mediano calado. Asi, por
ejemplo, Marx consideraba que fue la temprana
madurez de las clases burguesas en Europa la
desencadenante de todo el proceso. El lujo feudal
y nobiliario presiono para el establecimiento de
una economia dineraria. Wallerstein argumen-
ta que la riqueza, que no conseguian y deman-
daban los sefiores feudales, fue el acicate para
adoptar técnicas agricolas que ahorraran fuerza
de trabajo o que fueran mas productivas. David
Landes por su parte considera que la fragmenta-
cion de Europa, producto de la destruccion del
Imperio Romano y de las fracturas del cristia-
nismo y el fracaso de una centralizacion impe-
rial en el siglo XII, sentd las bases en términos

20
21
22

Ver nota al pie de pagina donde se cita al helenista francés J.-P. Vernant.
Robertson, Tres olas de globalizacién..., ob. cit., p. 112.

Cfr. I. Wallerstein, Las incertidumbres del saber, traduccion de J. Barba y
S. Jawerbaum, Barcelona, Gedisa, 2006.
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de una autarquia y autogobierno de multiples
centros de decision que permitieron que la Eu-
ropa posterior, del siglo XV en adelante, toma-
ra la iniciativa e inaugurara una experiencia
novedosa. Otra explicacion para el colapso del
feudalismo se encuentra en la disminucién de
la poblacion debido a diversos factores en la
Europa feudal, lo cual obligd a la busqueda de
la eficiencia mediante el capitalismo. Sander-
son y Landes coinciden en afirmar que el co-
mercio y el cardcter maritimo de las primeras
naciones capitalistas fueron determinantes en
la primera ola de la globalizacion. Para ellos
la descentralizacion fue la clave del proceso.
Europa fue excepcional desde el momento en
que, por ejemplo, la comparamos con China,
una sociedad gigantesca pero paquidérmica
para generar la interaccionabilidad que tuvo
Europa. Para Weber el capitalismo fue un fe-
némeno europeo Unico por la conexién con
la ética protestante. Otra forma de plantear
la excepcionalidad europea y que Weber iria
suscribiendo con el tiempo (después de 1904 y
su Etica protestante y el Espiritu del capitalismo)
la plantea la conformacién del Estado-nacion
que seria la causa de una sociedad posfeudal
y capitalista®.

Frente a la perspectiva que afirma que el
cambio y sus origenes tuvieron lugar en Eu-
ropa, que alli nacieron el capitalismo y la de-
mocracia, vamos a consignar elementos para
entender que la globalizacion es una dindmica
de unicidad, interrelacionabilidad, conexidon
compleja, que en su primera fase ya muestra el
caracter de lo que llamariamos una suerte de
descentralizacion caracteristica y una concen-
tracion contingente:

Descentralizacion
caracteristica, concentracion
contingente

La expansion europea no fue planeada de ante-
mano. Sucedid sin orden ni concierto, de mane-

23 Cfr. Ibidem.
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ra desigual y oportunista. No existia un objetivo
preconcebido mas alla de la adquisiciéon de ri-
queza. Puede argumentarse que el desaforado
aumento de las redes comerciales contribuyo al
nacimiento de las futuras naciones industriales,
pero esto no fue algo previsto por las naciones
de Europa. De hecho, aunque seguimos ha-
blando de Europa, Europa en este tiempo no es
sino un producto de la imaginacion. No existia
la unidad europea, no al menos en términos de
respuesta a las oportunidades, ni existia un mo-
delo tnico de desarrollo que nos permita decir
“éste es el modelo europeo”. Dicha ausencia de
unidad dio a algunos capitalistas europeos una
ventaja respecto a sus colegas euroasiaticos, al
permitirles una mayor movilidad geografica y
asumir mayores riesgos.

Asi pues, hablar de Europa en ese momen-
to como identidad, como com-unidad, no es sino
un producto de la imaginacion retrospectiva.
Hay que insistir: no es Europa entera sino algu-
nas regiones del noroeste europeo las que van
a constituirse como epicentro contingente de
la primera fase globalizadora: principalmente,
Gran Bretana y los Paises Bajos. Pero antes de
caracterizar esta circunstancia, compendiemos
una serie de argumentos para la negacion de la
excepcion europea.

La primacia de la globalizacidn, y no el pri-
vilegio de Europa, se configura cuando subraya-
mos la existencia y la importancia que tuvieron
otros paises o regiones diferentes a Europa: es el
caso de Japon y, en general, de Asia. Cabe decir
que los europeos no crearon todas las redes del
siglo XV, se encontraron con muchas de ellas ya
formadas® y a esto hay que sumar el hecho de
que sélo con el descubrimiento y saqueo del oro
y la plata de América, Europa se pudo insertar
a 'y engrosar la conectividad de aquel entonces.
Asi inicio el proceso de transformacion de sus
redes regionales en redes globales. Esto supuso
también el cambio de las sociedades europeas

24 Ibidem, pp. 129-130.

25 “El argumento de Gunder Frank es que existia una economia afro-
euroasiatica en auge mucho antes del siglo XVI. Los comerciantes
transportaban bienes de una region a otra, a menudo organizandose
en gremios para ayudarse mutuamente en sus actividades. Por toda
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mismas. Todo cambid. Los procesos en Asia, en
Africa, en América y en Europa fueron dando
forma a la primera fase de la globalizacion, sin
embargo, hay que insistir en que esta primera
oleada se situd fuera de Europa o, mejor dicho,
que las dindmicas europeas de protagonismo
fueron una consecuencia y no una causa de la
globalizacion. Fue este efecto el que se traduci-
ria en una Europa que conecta, si bien es cierto
no conscientemente; el proceso no fue planeado
ni dirigido deliberadamente.

Integrando otro elemento del compendio
anunciado, detengamonos ahora en una preci-
sion historica que nos obliga a controvertir el
imaginario europeo y a relativizar el papel de
la singularidad europea en el proceso historico.
Como anunciamos arriba, no fue toda Europa
la que se encamin¢ hacia el cambio globaliza-
dor en la primera fase. Le correspondi6 a Gran
Bretana y a la region de lo que hoy son los Pai-
ses Bajos el logro de paulatinos grados de in-
terrelacionabilidad (caracterizacion de la inter-
dependencia, como promotores y precedentes
de unos vinculos con el mundo) entre los siglos
XVIy XIX.

Gran Bretafia se conecto y dio prioridad al
comercio sobre la conquista en esta fase. Estos
son los factores que en los siglos XVI, XVII y
XVIII generaron el cambio en Inglaterra: no fue-
ron las innovaciones tecnoldgicas, ni su plasma-
cién como Estado-Nacional, ni la distribucion
del poder (los nobles lo seguian monopolizan-
do). También los Paises Bajos emergieron en la
estructura emergente de la globalizacion, te-
niendo como clave de ello el comercio a través
de las redes mundiales de la primera fase. Tan-
to Inglaterra como estos paises apoyados en el
mercantilismo, generando el primero una ma-
rina comercial, ocupando el lugar abandonado
por Espafa en el Caribe, asaltando con piratas
sus barcos y, sobre todo, ampliando las bases

Asia surgieron bancos de cambio, tiendas de dinero y mecanismos de
crédito y seguros. Operaban fuertes lazos entre el campo y la ciudad,
las regiones se especializaban en productos para el comercio interno e
internacional, y se desarrollaban las redes internacionales”. (Ibidem,
pp-125yss.).
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sociales de productores y participes de la
vida social en su pais, marcarian el protago-
nismo en adelante. La revolucion industrial
tendria gracias a la conectividad compleja,
lograda en la primera fase, su realizacion en la
Gran Bretana del siglo XIX dando inicio a la se-
gunda oleada globalizadora:

Si el siglo XVIII fue un periodo de incertidum-
bre para las principales naciones comerciantes
de Europa, el siglo XIX no podria haber sido
mas diferente. A comienzos del siglo, Gran
Bretafia habia empezado a transformar su tec-
nologia de tal manera que estaba en condicio-
nes de extraer mucha mas capacidad producti-
va de sus recursos naturales que en el pasado.
Seria esta una revolucion tan trascendental
como lo fuera la revolucion agricola que habia
permitido, de forma semejante a los cazadores-
recolectores, obtener mayor beneficio de sus
medios ambientales. En ambos casos los resul-
tados fueron los mismos. Nuevas tecnologias
hicieron posible que los territorios acogieran
poblaciones mas grandes. Unas poblaciones
de mayor tamafio generaron nuevas dindmicas
politicas y sociales, que a su vez demandaban
respuestas institucionales distintas. Incluso hoy,
mas de dos siglos después del comienzo de la
revolucion industrial, el proceso de transforma-
cion esta lejos de haberse completado y se ha
convertido en objeto de estudio intenso. Algu-
nos lo llaman modernizacion, otros desarrollo.
Debido a la naturaleza de su historia, también
es denominado en ocasiones occidentalizacion.
Pero todas estas descripciones son incapaces de
captar el proceso dindmico global que subyace
a las transformaciones®.

El proceso dindmico global subyacente,
que produce la revolucion industrial y la indus-
trializacion, es el generador de esta segunda
fase; dicha sociedad industrial no es un proceso
sOlo acaecido o que surgidé en Europa dada su
singularidad. No, es, por el contrario, la resul-
tante de las interrelaciones y las sinergias de la
primera etapa de la globalizacion. No es Euro-
pa la que produce la globalizacion sino que es
ésta la que va conformando, configurando a los

26 Ibidem, p. 145.
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paises europeos y a la Europa en conjunto. Mu-
chos estudiosos piensan que no habria existido
la revolucion industrial sin la globalizacion®.

En esta segunda ola de la globalizacion,
la revolucion industrial es protagdnica, pero
tampoco podemos hablar de un proceso de
conjunto de Europa, de un modelo de desa-
rrollo industrial europeo u occidental. La revo-
lucion industrial por supuesto beneficio a los
paises europeos pero no a todos por igual, de
la misma manera que la interrelacionabilidad
europea de la primera fase significd también
unos beneficios comunes: el oro y la plata de
América (a través de Espafia), la ampliacion de
redes comerciales y la consiguiente prosperi-
dad comercial y el colonialismo heredados de
la primera ola surtieron efectos multiplicadores
a escala regional.

Volviendo a la industrializaciéon como con-
secuencia de la revolucion industrial, las bonda-
des se irrigaron de forma desigual. Dicha revo-
luciéon nunca fue posible replicarla tal cual en
ninguna parte de Europa. Una vez que se indus-
trializo Inglaterra, cambiaron las circunstancias
globales para los demas. La tecnologia se enca-
recid y la ola de la industrializacion sélo se dio
de forma paulatina, desigual y combinada con
contextos particulares. A esto se debe agregar
que el desarrollo de la maquinaria para la pro-
duccién y los medios de transporte se convirtio
en una industria por derecho propio y tuvo en
los paises europeos, distintos a Gran Bretafia,
unas ambiguas consecuencias; el poder indus-

27 “No cabe duda de que la industrializacion acabé con la ventaja com-
parativa de China y la India, si bien a mediados del siglo XIX Gran
Bretafa carecia aun de fuerza suficiente para someter a China de la
forma en que lo habia hecho con la India. No obstante, hasta la in-
dustrializacion, los paises europeos como la Gran Bretafia habian
sido incapaces de competir con Asia. Este es el trasfondo a menudo
silenciado de la demanda por parte de Gran Bretafia de tecnologia
ahorradora de trabajo. Su mano de obra era mas cara que la mano de
obra asiatica. Su poblacion era muy inferior y contaba con una valvula
de escape colonial también pequena. Pero el coste de la mano de obra
no era la tnica razon de la desventaja britanica. La India tenfa una
mucho mas larga tradicion de produccion industrial y sus artesanos
eran extremadamente eficientes. Sus costes de produccion de alimen-
tos eran inferiores. Las redes de transporte funcionaban a bajo precio
y de modo eficiente. Sus artesanos eran también muy innovadores:
por ejemplo, importaban trabajadores cualificados desde lugares tan
lejanos como el Imperio otomano y Persia para introducir nuevas téc-
nicas de tinte para textiles”. (Ibidem, p. 160)

Vol. 12-2 e Diciembre de 2009

124



Luis Fernando Marin-Ardila

trial parecid ganar autonomia y exclusividad
como preocupacion del gobierno y la econo-
mia, de tal modo que se dejo a su suerte otros
sectores econdomicos. La industria se enaltecio
ademds porque proveia a los estados de recur-
sos militares que garantizaban control interno
y soberania externa, o al menos asi se preten-
dia. Los otros paises europeos tuvieron como
motivacion emprendedora del cambio no la
existencia de una cultura o una herencia intrin-
secamente europea, su accion fue consecuencia
de la proximidad geografica a Gran Bretana, el
diferencial econdmico, las interconexiones, el
valor de mercado y la voluntad de autonomia.

El éxito tecnologico reboso la ldgica ver-
tebral de los procesos anteriores, incluida la
primera fase globalizadora. Las claves del pa-
sado fueron la conquista y el comercio, ahora
se demandaba un orden social mas incluyente,
orden social que pusiera a la industrializacion
en la pista de su vigorosa dindmica. El orden
social ahora seria el de sistemas estatales mas
organizados, coherentes, estructuras sociales
mas horizontales, infraestructuras de comuni-
cacion y transporte y mano de obra calificada,
capital humano y capital social. El crecimiento
econdmico inici6 su emancipacion de la estrate-
gia de conquista y de la estrategia de comercio:

La conquista y el comercio se apoyaban en la
exclusion; la tecnologia, en la inclusién econd-
mica. Es en este contexto, o sélo en él, como surgio
el estado nacional racionalizador, centralizador y
homogeneizador*. Y esta es la razén de que los
estados nacionales hayan sido tomados como
ejemplo supremo de la modernidad, de que
haya sido a veces sugerido que la modernidad
misma procede de ellos y de que la narracién
de los origenes de los estados nacionales haya
sido equiparada con la de los origenes de la
modernidad?®.

Desde luego esta lectura es la que quere-
mos oponer a la unilateral y autocentrada de
evolucion de un espiritu racional e institucional
de la modernidad europea.

*  La cursiva es nuestra.

28 Ibidem, p. 171.
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Asi como la revolucion industrial fue un
producto de la globalizacion, los estados nacio-
nales son un producto del cambio industrial.
Este proceso que pone en primer plano a Ingla-
terra se fue tejiendo durante todo el siglo XIX
y a finales de éste despuntaron como rivales y
candidatos fuertes a disputar la supremacia de
la Gran Bretafia, Estados Unidos y Alemania.
Es de destacar que esta segunda fase de la glo-
balizacion es explicada como de impacto glo-
bal profundo y vertiginoso, que se posibilita y
vigoriza sobre la herencia de los flujos y ener-
glas integradas de la fase uno, pero sobrema-
nera acaudillada por el impulso tecnoldgico. Se
penso y se afirmo en la literatura consagradora
de la ideologia del progreso que la conquista
y la guerra quedaban atras. Reiteremos que el
comercio no fue motor de esta fase como si ocu-
rrié en la primera que, inicid en el siglo XV y
concluyd en la primera mitad del siglo XIX.

Los europeos no hablaron de globaliza-
cion sino de progreso, interpretaron su cambio
o transformacion desde una autocomprension®
ya plenamente estructurada como modernidad
o sociedad civilizada. Robbie Robertson sefiala
que lo que ocurrié realmente adoptd dos for-
mas, una forma industrial para sociedades que
emularon y aseguraron a través de la imitacion
y la competencia a Gran Bretafa; la otra forma
fue el colonialismo®, la mayoria de los pueblos
del mundo ingresaron en una globalizacion
cuya expresion planetaria visible fue la division
internacional del trabajo; las colonias y otras re-
giones del mundo se convirtieron en proveedo-
res de materias primas y mano de obra barata
en el atlas de la segunda ola. La excepcionalidad
se revistio de explicitos discursos y justificacio-
nes de cardcter racista®, imperial, eurocéntrico,
darwinista™.

29 Habermas, El discurso filosdfico. .., ob. cit., pp. 11-67.

30 En 1800 los europeos controlaban el 35% del mundo, en 1878 el 67%,
en 1914 el poder era sobre 85%. Véase Robertson, Tres olas de globaliza-
cion..., ob. cit., p.186.

31 “Hoy sabemos (...) que el Imperio britanico fue en esencia un proyecto
hitleriano a gran escala, que incluy6 la conquista militar y la dictadu-
ra, el exterminio y el genocidio, la ley marcial y los ‘tribunales espe-
ciales’, la esclavitud y el trabajo forzoso, campos de concentracion y
migracion transocednica de poblaciones enteras” (Ibidem, p. 194).

32 “Las escuelas, iglesias, y los periddicos y revistas de circulacion ma-
siva divulgaron esta imagen a lo largo y ancho del mundo. Lo mismo
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La excepcion europea en la segunda oleada
delaglobalizacion se transformd en colonialismo
a nombre del progreso y la civilizacion. La fic-
cion de Europa, como unidad e identidad civili-
zacional, se patentizo como una serie de paises
en luchas interestatales y de imperios en rapi-
fas coloniales y en rivalidades de superpoten-
cias generando un clima de inseguridad global.
Al interior de los mismos Estados la cuestion
social contribuia enormemente a aumentar las
tensiones; sobre el conflicto y la contradiccion
social cabe no olvidar el otro instrumento de
exclusion y de injusticia social producido por
el imperialismo, las corporaciones y los conglo-
merados. De otra parte, Japon, Estados Unidos
y Alemania relativizaron y emularon el poder
de Inglaterra, de tal suerte que como resultado
visible de esta segunda ola, estas naciones pasa-
ron a formar parte de una nueva era dominada
por la tecnologia.

A pesar de estas nuevas energias, la im-
plosion de la segunda oleada estaba a la orden
del dia. El fracaso del colonialismo lo muestran
cifras-balance como las que representan el dife-
rencial de riquezas, hacia comienzos del siglo
XVIIL, la riqueza de Europa con respecto a sus
colonias era menor de 2 a 1; hacia 1900 era de 5
a1,y parael fin del colonialismo en 1960 era de
15 a 1. La implosién advino como guerra, ante-
cedida del fin de los imperios (ruso, otomano,
austro-htingaro) que no fueron reemplazados
por democracias. El colapso fue inevitable, si-
guieron la crisis econdmica, la Gran Depresion,
la exacerbacién nacionalista y, de nuevo, otra
guerra total.

hicieron la musica, el teatro, la literatura, las artes visuales e incluso
las postales. El imperialismo se convirtié en parte de la cultura popu-
lar. Representado siempre como algo positivo y progresivo, su fun-
cion era traer el orden donde reinaba el caos, y la luz donde antes sélo
habia tinieblas. Con él emergid una narrativa del triunfo imperial, con
protagonistas como Gordon de Jartum, Rhodes de Rhodesia, Raffles
de Singapur, Livingstone de Africa, Scott de Antartida, y Lawrence
de Arabia. Noticias sobre las exploraciones realizadas por soldados,
exploradores y misioneros se convirtieron en mand habitual para los
suscriptores de periddicos y revistas y ayudaron a extender la creen-
cia en que el imperialismo era parte de una mision (civilizadora) de
imposicion divina, una cruzada, el deber de todos los pueblos hacia
los menos civilizados: la (responsabilidad del hombre blanco) de Ki-
pling. Cuando la Liga de las Naciones impuso la férmula de man-
datos para reemplazar las colonias de las potencias derrotadas en la
Primera Guerra Mundial, no dudé en asumir la mision civilizadora
del imperialismo” (Ibidem, p. 193).
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La tercera fase u ola de la globalizacion
que comienza en 1945 tiene ante si como heren-
cia del pasado un panorama polivalente. La de-
rrota del fascismo podria ser alentadora, pero
los estragos imperialistas, los desequilibrios
econdmicos y sociales, el feroz colonialismo, el
desarrollo desigual, etc., todo ello advertia que
la segunda ola no se revistié de una conciencia
global y menos de una conciencia global de-
mocratica. El colapso en la primera mitad del
siglo XX, fue de tal proporcion que Eric Hobs-
bawm calificaria a este periodo como era de la
catastrofe. El balance de la destruccion por la
guerra fue el trasfondo para que la tercera ola
emprendiera su trayectoria como globalismo,
es decir, politicas de globalizacion o estrategias
especificamente globales para lograr la coope-
racion internacional y profundizar el desarrollo
y prosperidad de los pueblos del mundo.

Si la primera oleada, cuya duracion fue de
mas de trescientos anos, estuvo inyectada por
la riqueza de América, que convirtid la histo-
ria regional en historia mundial, imponiendo
unas dindmicas globales en economias todavia
regionales, si esta ola —repito- fue coproduci-
da por protagonistas (los paises europeos de
la costa Atlantica) que todavia no tenian con-
ciencia de que el todo es mayor que la suma de
las partes, es decir, por agentes ignorantes de
que estaban ante el comienzo de un sistema-
mundo o estructura emergente, los agentes de
la segunda fase tampoco desarrollaron un espe-
cifico globalismo. Mencionamos como la Gran
Bretana fortalecida por la revolucion industrial
(un producto de las dinamicas globales de la
primera ola) tomo la delantera frente a com-
petidores continentales europeos desgastados
por las guerras napoleonicas y origind de este
modo un nuevo orden mundial. Ahora bien,
las limitaciones de este orden proliferaron en
metastasis. El desorden generado fue enorme
y dramatico, la competencia industrial fue la
caja de Pandora que destapada produjo la heca-
tombe. No hubo timoén, tampoco timonel, que
gestionara las dinamicas mundiales. El impe-
rialismo, el monopolio, la exclusion, el racismo,
la excepcionalidad europea, la guerra, el colo-
nialismo, el nacionalismo, la crisis concurrieron
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para abortar una conciencia global democrati-
ca, para abortar la revolucionaria unidad del
género humano.

En 1945 se vislumbraba la oportunidad y
la posibilidad de un nuevo amanecer; la tercera
ola de la globalizaciéon se impregné de globa-
lismo®. Las decisiones tenian que plantearse
a escala global y la cooperacion internacional
tendria que conjurar el fracaso humano de en-
treguerras. Bretton Woods, la ONU, el keyne-
sianismo social y no militar, el plan Marshall,
todas estas estrategias y/o acontecimientos po-
drian leerse como signos de un interrelaciona-
bilidad humana buscada y protegida.

Ademas, y de mano de los logros tecnolo-
gicos, en la tercera fase de la globalizacidn, las
interacciones se han hecho mas cotidianas, ge-
nerales e intensas. En esta etapa se consolidan
estructuras emergentes globales, estandariza-
ciones, sincronicidades*, un grado enorme de
compresion espacio-temporal, una reflexividad
inevitable y un cambio tecnologico biotecno-
logico, electrénico, telecomunicacional obnu-
bilante. Sin embargo, las herencias del pasado
pertinaces son, por lo menos bivalentes. De un
lado, los globalismos no solo tienen tufillo im-

33 “Y aun asi el globalismo que Estados Unidos imprimi6 en el orden
posbélico siguid estando profundamente influido por su deseo de
aprovechar la ocasion y asegurarse ventajas futuras para su naciéon a
partir de su hegemonia. Su destino manifiesto era un Siglo America-
no, y eran poco los burdcratas americanos que veian algo malo en que
Estados Unidos se sirviese de su poder econémico para internaciona-
lizar su propia economia. Todo el mundo se beneficiaria del orden que
produciria, un orden de naturaleza mas estable”. (Ibidem, p. 233)

34 La periodizacion de Hugo Fazio de la globalizacion en tres estadios
(protoglobalizacién, globalizacion internacionalizada y globalizacion
intensificada y su correspondiente construccion del sentido del tiem-
po en tiempos del mundo, tiempo mundial y tiempo global, coincide, en
general, con las tres olas de Robertson, aunque se diferencia quiza de
manera notable en la periodizacion de la tiltima fase. La version sin-
tética de Fazio sobre las fases y la transformacion de los tiempos dice:
“El tiempo global, por tanto, no alude a la convergencia en torno a un
huso horario, tipo meridiano de Greenwich, sino a encadenamientos
de momentos, eventos y situaciones y a la concordancia y aproxima-
cion de referentes y expectativas. A diferencia de los tiempos universal
y mundial, los cuales contaban con unos centros cuya cadencia tem-
poral se encontraba catalizada por la actuacion de los grandes actores,
el tiempo global, no obstante las diferencias y las disimilitudes entre
los diferentes colectivos, se encuentra privado de un nticleo central y
los encadenamientos son mas fluidos. El tiempo global goza de una
densidad que rompe con cualquier representacion de tiempo lineal o
tiempo universal de etapas de desarrollo. Es un tiempo que combina
la continuidad y la discontinuidad, la evolucion lenta y la aceleracion
a través de coyunturas de mutacion y crisis. Es un tiempo que deses-
tructura y reestructura las articulaciones entre una amplia gama de
tiempos” (Fazio, “La Historia Global...”, ob. cit., p. 68).
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perial sino que no pudieron dejar atras el legado
belicoso y asistimos a una nueva confrontacion,
la Guerra Fria; por otro lado, en el fenémeno
inconcluso y estratégico de la descolonizacion
(legada por las dos olas antecedentes) siguid
brillando el discurso de la excepcionalidad eu-
ropea bajo el imaginario de la excepcionalidad
occidental. A esto habria que agregarle una rea-
lidad estrechamente vinculada a la polisémica
descolonizacion, a saber el fenomeno de la mo-
dernizacion que se implementd y se aup¢ a tra-
vés de modelos acelerados de desarrollo®.

En cuanto a la descolonizacion, habria que
entenderla como la resultante de luchas de li-
beracién, conciencia globalista de una organi-
zacion de naciones unidas libres, soberanas y
cooperantes pero, también como conveniencia
para los viejos poderes imperiales para los cua-
les la administracion colonial se habia converti-
do en mas onerosa que benéfica. La Gran Bre-
tafia que alcanzod a proyectarse como potencia
global en la tercera fase de la globalizacion, sin
embargo ya no contaba con el poder suficien-
te para mantener a Kenia, Chipre, Egipto, Ma-
lasia, Sudafrica y Rhodesia como colonias. La
descolonizacion fue polisémica, no fue un canto
a la autonomia de los paises antes dominados.
A reganadientes de las otrora poderosas metro-
polis, el proceso siguié su marcha.

Pero la situacion de multiples sentidos con-
tinu6é mostrandose cuando la integracion de las
antiguas colonias en el nuevo orden mundial se
hizo apremiante. El déficit de éstas era notable,
el Tercer Mundo tal como existia no era viable;
faltaban infraestructuras, capital humano, tra-
diciones de participacion colectivas, democrati-
cas. Le lleg6 la ahora a la aceleracion, entramos
en la modernizacién como modelo de desa-
rrollo. El progreso en el Tercer Mundo tomo el
nombre de modernizacion™®.

35 J. O. Melo, “Algunas consideraciones globales sobre ‘modernidad” y
‘modernizacién’”, en F. Viviescas, [et. al.], Colombia, el despertar de la
Modernidad, Bogota, Foro Nacional por Colombia, 1991, pp. 225y ss.

36 La modernizacion ha sido objeto de estudios criticos en distintas
etapas de su implementacion. Algunas mas bien recientes podemos
asociarlas con una vision amplia que incluye a Estados Unidos y Eu-
ropa y, por ahi derecho, al Tercer Mundoj; se trata de considerar que la
modernizacion es un fendmeno que debe entenderse como el desaco-

Vol. 12-2 e Diciembre de 2009

127



La modernidad como imaginario: la excepcionalidad de Europa o la modernidad como geografia y como experiencia historica de Europa

Mientras las élites de las antiguas colonias,
mas o menos, estuvieron convencidas de que el
derrotero era el desarrollo, el afan “civilizador”
tan ligado a la excepcionalidad y el imaginario
de Europa no desapareci6 de forma total:

En Gran Bretafia y los Estados Unidos surgio6
un nuevo “mantra”: valores occidentales, insti-
tuciones occidentales, capital occidental, y tec-
nologia occidental. Sdlo a través de la occiden-
talizacion podian las antiguas colonias aspirar
a labrarse un porvenir moderno. El economista
politico norteamericano Walt Rostow declaro
que sélo un camino desembocaba en la mo-
dernizacion, camino que incluia cinco estadios
tras pasar por los cuales las antiguas colonias
podrian despegar alcanzando un crecimiento
autosostenido como sociedades de consumo
de masas. Hay “una tendencia en el proceso
modernizador” concluy?é el sociélogo Robert
Bellah, que “lleva a producir una sociedad del
estilo de la americana”¥.

La mision civilizadora de Occidente cobra-
ba nuevos aires y como el Ave Fénix resurgia
de las cenizas de dos guerras mundiales. El dis-
curso era locuaz y armonico, el Primer Mundo
era rico, desarrollado, industrializado el tercer
mundo por el contrario era pobre, feudal o
cuasifeudal; el motor para el despegue tendria
que provenir de afuera, se desarrollarian con-
forme al mundo libre occidental y no en la via
comunista. El “apoyo” a los sectores modernos
vino desde luego del sector financiero que se
solidificaba como logica econdmica protagonis-
ta en el mundo de la globalizacion posbélica y
postcolonial. El modelo se implementé como
impacto en sociedades cuyo sector tradicional
era mayoritario. Se generaron las famosas so-
ciedades duales, que constituyen uno de los
signos preocupantes para el actual estadio de
la globalizacion.

ple entre la modernidad cultural y la modernidad social y econdémica.
Habermas considera que el discurso neoconservador (una parte del
discurso postmoderno) entiende que las fuentes, los principios y la
cultura de la razon y la ilustracion modernas se han agotado y sélo
quedan en pie los instrumentos, los mecanismos, los procesos moder-
nizadores como funcionando eficientemente en un entorno vacio de
valores. Cfr. Habermas, EI Discurso filosdfico..., ob. cit., pp. 11-15.

37 Robertson, Tres olas de globalizacion..., ob. cit., p. 246.
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Esimportante repetir que son ambiguos los
mensajes de esta era, a la bivalencia de la desco-
lonizacién y de la modernizacion agreguemos
el combate entre globalismos que enmarcard la
Guerra Fria. La era 3 no ha hecho hegemonica
la practica de una cooperacion global, la idea
cosmopolita kantiana de una union de Estados
soberanos cooperantes sigui6 siendo un suefio
en esta fase.

Al globalismo norteamericano se le va a
enfrentar el globalismo soviético que fue un
resultado del final de la Segunda Guerra Mun-
dial. Con vistas a nuestra argumentacion que-
remos simplemente sefialar que la excepciona-
lidad occidental presentd en la Guerra Fria un
capitulo integral, la ideologia moderna no sélo
se extendid y penetrd en el planeta sino que su
caracter mesianico ideologicamente fue eviden-
te, incuestionable. La modernidad como occi-
dente, extendid al mundo su ideologia®.

De 1989 a 1991 se produce el fin del com-
bate entre los globalismos y la globalizacion en
su tercera ola se transforma. Contrariamente al
prejuicio de que el triunfo fue para el globalis-
mo estadounidense, lo cierto es que ambos glo-
balismos se vinieron a pique; la década de los 90
del siglo XX estd caracterizada por el unilatera-
lismo norteamericano y por la entronizacion de
la sociedad de consumo que se ha consagrado al
becerro de oro de la libertad de elegir segtin la
agenda del consumo. Solo quedd en pie el glo-
balismo de las corporaciones trasnacionales™.

38 L. Zaki, Un mundo sin sentido, traduccion de F. Ferreiro, México, Fondo
de Cultura Econémica, 1997, pp. 43-77.

39  “El viraje hacia la Industrializacién Orientada a la Exportacion crecio
alentada no s6lo por una nueva generacion de tecnologia, sino tam-
bién debido al colapso del globalismo norteamericano en la estela del
resurgimiento del capital trasnacional. El sistema de Bretton Woods
habia constrefiido el capital global en aras de la estabilidad interna y
la prosperidad. Pero el empleo del ddlar norteamericano como mo-
neda internacional de reserva cre6 conflictos de interés que en ulti-
ma instancia condenaron el sistema. Consiguientemente, durante los
afios setenta y ochenta, las naciones del Primer Mundo gradualmente
comenzaron a dejar fluctuar sus monedas y levantaron las restriccio-
nes sobre las transacciones del capital privado. Estos cambios hicieron
mas fécil la inversion internacional en las economias del Tercer Mun-
do, pero crearon también nuevas avenidas para el beneficio a escala
global. Con esta transformacion lleg6 también un significativo cambio
en el poder del capital privado. Nada simbolizé mejor el cambio que
el abandono de las politicas econdmicas neokeynesianas por politicas
monetaristas, en ocasiones conocidas como racionalismo econdmico”.
(Robertson, Tres olas de globalizacién..., ob. cit., p. 267)
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Las tensiones de las cuales no esta exenta
la globalizacion en su fase intensificada, pueden
consignarse a titulo de problemas que se con-
vierten en retos mayusculos: la divisoria entre
paises pobres y paises ricos o entre ciudadanos
ricos y ciudadanos pobres; el multiculturalismo
transido de los dilemas de igualdad-diferencia,
integracion-exclusion y el medio ambiente ver-
sus la razon productivista.

Estas tensiones, estos conflictos de la glo-
balizacion, en lo que se refiere a poderes y
condiciones desiguales es obviamente uno de
los problemas mas sensibles y que ha floreci-
do en este periodo de intensa globalizacion. La
contraccion, la interrelacionabilidad, la com-
penetracion geografica e histérica que perfila
al proceso de globalizacion y, a ello aunada la
herencia imperial-expansiva (de los paises del
Norte) para los otrora llamados paises del ter-
cer mundo, configuran la globalizacién en uno
de sus mayores riesgos. El Sur se ha acercado
peligrosamente al Norte —en la globalizacion
no existe el “afuera”—, la proteccion que tal vez
en el pasado tuviera el Norte frente al Sur, dada
la distancia espacio-temporal, ha disminuido,
es imposible pensar que los problemas son de
ellos cuando directamente nos estan afectando
se dice en los paises “desarrollados”. El Sur no
es una region extra comunidad global, también
pertenece a la globalizacion. Sin embargo, el Sur
se asimila con la “globalizacion mala”, mientras
la expansion del Norte con la “globalizacion
buena”. En este sentido, reaparece la ficcion de
la excepcionalidad del Norte, lo cual no destila
solamente el odioso discurso xendfobo, sino que,
y es lo mds apremiante para nosotros, no da
en el blanco de la caracterizacion del proceso
globalizador, como unicidad: “la globalizacion
buena estd hecha con los mismos ladrillos que
la globalizacion mala”*.

En este orden de ideas nos encontramos
otra vez con la excepcionalidad europea u occi-
dental. En efecto, punto de especial relevancia
en la agenda mundial es la democracia, mencio-

40 Frase de Alessandro Baricco citada por Hugo Fazio en su articulo “La
historia global...”, ob. cit., p. 62.
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nemos solo que Estados Unidos la quiere impo-
ner a sangre y fuego en Irak. No ignoramos que
este requisito democratico fue de caracter am-
biguo y cinico en el caso de Bush para el Medio
Oriente. La ambigiiedad a la que nos referimos
en este punto es a la de la ideologia occiden-
talocéntrica practicada por el Primer Mundo
y por sectores del Tercer Mundo. En lineas ge-
nerales, se concibe que el mundo pobre es no
democratico y muchas veces anti-democratico.
De tal suerte que la insercion en el orden de
la globalizacion requiere que sea desde Occi-
dente promocionada-impuesta la democracia a
estas latitudes. Ahora bien, extendida como en
Giddens a través de la expansion del nticleo ins-
titucional, en una suerte de fin de Occidente, fin
causado por el éxito de Occidente a nivel mun-
dial* o democracia impuesta a lo Bush-Blair.
En este punto, no se puede ignorar, ni siquiera
a titulo de ingenuidad, que la agenda mundial
que incluye la democracia, tiene en gran medi-
da como mévil, asuntos de conveniencia, estra-
tégicos y coyunturales especificos.

Asi las cosas, el genuino punto de interés
tiene que ver con el mantenimiento de una so-
fisticada opinién sobre las democracias como
regalo de Occidente al mundo. Occidente la cul-
tivd con esmero desde que naciera y tuviera su
sublime cuna en la Grecia Antigua, en la Atenas
de Pericles. El orden pertinaz del postcolonialis-
mo todavia “blanquea” la historia para sefialar
a Europa y, hoy dia, a su hijo dilecto los Estados
Unidos como los proveedores de sentido. Es de
aclarar que alimentan esta idea europeos y ex-
tra-europeos, occidentales y no-occidentales.

Hay que escribir otra historia sobre la tra-
yectoria de la democracia. No es por la pecu-
liaridad histdrico-cultural que la democracia es
una exigencia contemporanea. Si se tratara de
hablar de excepcionalidad a este respecto ca-
bria mencionar que Gran Bretafia fue un impe-
rio brutal y dictatorial, que Estados Unidos es-
tuvo como protagonista de la Segunda Guerra
Mundial y de la Guerra Fria a titulo de defensor
del mundo libre y democratico contra los totali-
tarismos mientras practicaba un cruel y odioso
racismo al interior de su propio pais:

41 El ganador es perdedor.
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(...) la democracia ni figuraba en la mente de la
mayoria de los politicos del siglo XX. El colap-
so de las monarquias autoritarias de Europa
abri6 una clara oportunidad de democratizar
las sociedades a partir de 1918. Pero los lide-
res politicos europeos se sentian tan incémo-
dos con la democracia en los afios veinte y en
los treinta como en el siglo XIX. Antepusieron
pues la cohesion étnica y acusaron al socialis-
mo de traer consigo la inestabilidad, la corrup-
cion y el atraso. Declararon la democracia una
imposicion extranjera producto de la guerra y
se sintieron mas cémodos con el dinamismo y
la fuerza que ofrecia el fascismo y su remozado
tradicionalismo. Parafraseando la observacion
de Suu Kyi mucho tiempo después, los diri-
gentes politicos y economicos temian perder el
control a favor de fuerzas que no se adecuaban
a las normas culturales autdctonas tal y como
éstas eran percibidas. Incluso Churchill felicito
a Mussolini por salvar a Italia de un sistema de
gobierno para el que en su opinion el pais no
estaba bien preparado. No es de extrafiar que
en dos décadas el desempleo y la depresion
hubieran convertido a la mayoria de las trece
republicas de Europa posterior a la Primera
Guerra Mundial en dictaduras®.

Por tanto, no es la singularidad de Europa,
una especie de sustancia propia la que es de-
mocratica®, ella es un subproducto, al igual que
la industrializacion, del proceso mas general e
interconectado de la globalizaciéon*. Las socie-
dades basadas en el comercio y en la industria,
es decir, las sociedades interrelacionadas son
producidas por y productoras de democracia,
requieren de una ampliacion social del poder y

42 Robertson, Tres olas de globalizacion. .., ob. cit., p. 276. En el orden de los
discursos Europa sobresale por el pulimento de conceptos como el de
soberania popular, libertad e igualdad y, también, conceptos como el
de masas, muchedumbres, mayorias tirdnicas, nacionalismos, etc.

43 De Europa han salido discursos ontologizadores, es decir, deshistori-
zadores, como el capitalismo, la raza, la democracia, etc.

44 “La democracia no es un regalo de Occidente, es una dinamica emer-
gente de la globalizacion. He ahi el error de comprension de nuestro
presente. Si la globalizacion se considera como la sola criatura de las
potencias hegemonicas, ella y sus rasgos fundamentales seguirdn
siendo vistos siempre como algo impuesto y de lo que conviene des-
confiar. Es indudable que para mucha gente, las recientes interco-
nexiones globales y sus productos llegaron en forma de imperio. Pero,
tal y como defiende el economista Amartya Sen, la aceptacion o recha-
z0 de las ideas y creaciones deberia depender de su valor, no de su
origen. ;Debemos rechazar la penicilina y la electricidad porque sus
origenes no son autdctonos? Sen cita al poeta bengali Rabindranath
Tagore: “Todo lo que comprendemos y disfrutamos de los productos
humanos pasa a ser nuestro, sea cual sea su origen”” (Robertson, Tres
olas de globalizacion..., ob. cit., p. 274).
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la titularidad de recursos que no demanda en
primera instancia las sociedades de conquista.
La idea es que la conectividad compleja va ge-
nerando o requiriendo un poder social distri-
buido y redistribuido en todo el cuerpo social.
Desde luego la democracia como subproducto
de la globalizacién no escapa a las tensiones y
ambigiiedades propias que hemos constatado.
La historia nos ensefia que prima el crecimiento
econdmico cuando entra en contradiccion con
la democracia y, no obstante esto, no podemos
entender que la globalizacion es antitética de la
democracia.

Quiza debamos volver al punto: las fuer-
zas convergentes, sincronizadas y mutuamente
emuladas de la globalizacion han producido la
democracia y no un telos occidental intrinseco
que como imperialismo civilizador o dadiva
generosa ha sido otorgada al resto del mundo:

Considerar la modernidad como occidenta-
lizacion es negar a la humanidad su herencia
comun; es aceptar la apropiacion por parte de
Occidente de toda una serie de creaciones inte-
lectuales compartidas. La ciencia occidental, la
tecnologia y el liberalismo, argumenta Amartya
Sen, surgieron a raiz de distintos impulsos y es-
fuerzos realizados en distintas partes del mundo.
Considerarlos algo occidental porque Occidente
tuvo influencia sobre su desarrollo posterior
minimiza la contribucién de otros. Y fomenta
también la sensacion de una falta de poder o
inferioridad que dificilmente puede conducir
al desarrollo. Mas atin, da alas a la idea de que
la globalizacién y sus subproductos encuentran
su origen y son dirigidos por Occidente®.

Definitivamente, el campo de fuerzas en
juego en el proceso de la globalizacién nos ha
mostrado el camino para relativizar y replan-
tear no solo el papel de Europa sino la caracte-
rizacion de ella misma. Corresponde de modo
especial a la tercera ola de la dindmica histdrica
global, y como una de sus peculiaridades, la di-
solucion de la idea o el imaginario de la excep-
cionalidad europea. Qué duda cabe que tanto

45 Ibidem, p. 274.
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la metafisica de Europa como esencia trans-
histdrica como la concepcion eurocéntrica del
sentido se han desvanecido; la globalizacion ha
logrado desocultarse o emerger como moderni-
dad global. B
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Lectura 06: La modernidad como imaginario: la excepcionalidad de Europa o la modernidad como geografia
y como experiencia historica de Europa. Luis Fernando Marin.

¢, Qué entiendes por globalizacion?

¢, Encuentras relaciones entre los procesos globales sociales y el arte?
¢, Cuales son las implicaciones de vivir en esta era tecnologica?

¢, Por qué el arte no debe seguir a la historia para explicarse?

¢, Es posible mirar el pasado para estructurar una practica artistica?

¢, Qué implica el proceso de la colonizacién en la percepcion de sujeto?
¢, Puede el videoarte tomar postura desde lo tecnolégico?
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