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®
Introduccion

El ser humano se ha caracterizado desde las primeras manifestaciones de su
existencia por ser un explorador de las formas y las sensaciones, un creador
de sentido. Los primeros vestigios de la humanidad que se han conocido
son sus herramientas igneas decoradas, sus percusiones, sus danzas y sus
pinturas. Alo largo de las épocas y de las culturas, se ha invertido una gran
cantidad de recursos de todo tipo en la creacién de los productos artisticos.
La pregunta sobre por qué las obras de arte estremecen, sobrecogen, entre
muchas otras reacciones que causan en las personas, continta formulan-
dose cada vez por investigadores de otras disciplinas ;Por qué algo en apa-
riencia tan sencillo como un pedazo de metal, un video de un movimiento
de dedos o una impresién de luces y sombras puede cambiar el estado del
cuerpoy del animo del espectador? ;Qué posee el arte que lo hace tan atrac-
tivo e influyente para personas tan diversas y de tiempos tan diferentes?
El presente esta constituido de emociones y deseos, el arte lo usa como
estructura para realizar sus proezas. Cuando existen varios presentes, el
fenémeno del arte comienza a tejerse, estos al sincronizarse construyen la
coherencia interna de la obra, la cual reside en cémo se integra el arqueti-
po. Las relaciones y sucesos anteriores forman parte de un solo concepto:
la ambigiiedad. Este elemento es la clave que provoca que la obra de arte
lleve al espectador mas alld de lo esperado. La imagen al igual que el yo, es



una concentracion de elementos, sentidos, sensaciones, ideas y conceptos;
el arte es una aglomeracién de presentes. Parte de estos tltimos reside en
la temporalidad del arte, eso se evidencia desde el material seleccionado
para realizar la pieza, asi como la importancia social del tema del que se
habla. La ambigiiedad es el concepto que contiene las miltiples conexio-
nes que conforman esa aglomeracién y provoca que la obra posea diversos
significados, de modo que no es estdtica, posee presencia.

Alo largo del proceso creativo, se juega con lo ambiguo de los recursos
del arte. Esto se explicard a través de la Tabla de Elementos Artisticos, donde
se muestra como los elementos de la obra utilizan la ambigiiedad para cons-
truir la pieza, de modo que se genere una creacién sélida, especifica y po-
tente. Asi, al presentarse al ptblico, la obra de arte provocard multiples reac-
ciones, pero no podra pasar desapercibida. Aunque parezca contradictorio,
la obra es tanto concreta como ambigua; es decir, que debe ser significante
para el autor, pero no solo para este. El pablico debe de poder relacionarse
con el arte sin que se le imponga un sentido obvio por parte del creador, de
modo que el espectador tenga espacio para involucrarse con la obra.

El objetivo principal de esta investigacion es estudiar la importancia del
arte para la evolucion humanay los elementos que le han dado esa relevan-
cia, para crear con estos tltimos un método de anilisis y creacién de arte.
De esta manera, se unira la teoria del arte con la practica mediante este
conocimiento académico que se puede utilizar para la produccién artistica.
Asien el primer capitulo se presentara la Tabla de Elementos Artisticos (TEA),
un método para el estudio y construccién de obras de arte. En el segundo
apartado se desarrollara el concepto de la ambigiiedad y su trascendencia
en el arte mediante la comparacién de estudios de cuatro autores de diver-
sas disciplinas, tales como la neurociencia, la filosofia y la antropologia del
arte. En el tercer capitulo se realiza un estudio de caso, en el que a través
de la obra del artista Gabriel Orozco se mostraran los usos dela TEAy la
ambigiiedad en el arte actual; con el fin de aportar méis claridad al uso que
pueden tener las propuestas tedricas de los primeros dos capitulos para el
andlisis y la creacién de obra artistica, con un ejemplo de nuestro contexto.

La ambigiiedad es un recurso basto, cuyo origen se ubica en los procesos
de simbolizacién del cerebro del ser humano, remontdndose a los origenes
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de la fantasia. Cuando se simboliza se juega con el significado de los objetos.
En esta investigacién se busca demostrar que quien se permite ese juego
con el otro es alguien que ama, que tiene el interés de jugar, compartir y
cooperar con él para crear. Entonces se vera con las contribuciones de los
autores abordados en este texto, que los elementos que le han dado al arte
su importancia en los tiempos histéricos, son conceptos como la éticay la
desobediencia, pero sobre todo la presencia que contiene al amor. Asi se
podra demostrar que el arte no tiene otro motivo mas que el amor.
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Tabla de Elementos
Artisticos: TEA

La Tabla de Elementos Artisticos (TEA) es un método para la construccion de
imagenes del arte, las cuales conllevan una compleja realizacién. Muchas
veces se tiene la idea de que elaborar una imagen fotografica es equivalente
a generar una obra de arte, sin embargo, esto no es asi. El producto resul-
tante de la ejecucion de cualquier disciplina artistica (sea una pintura, una
fotografia, etc.) puede y suele existir solo como objeto, sin que lo que su
contenido y forma representen sea arte. Por lo tanto, se puede efectuar la
actividad fotografica de manera independiente a la creacién artistica, de
modo que el ejecutante genera fotografias, no arte.

El arte de la fotografia entabla un didlogo con otras materias del arte,
presenta propuestas de la imagen fotografica que van mas alla de su limite
disciplinar. El método de la TEA (Figura 1) se construye con el motivo de to-
mar en cuenta estas diferencias y comprender la imagen del arte, ya sea que
se construya esta en la fotografia, la pintura o el cine. Como esta propuesta
surge desde los estudios visuales y cinematograficos, su principal finalidad
es servir de apoyo tedrico a las y los estudiosos y creadores de la imagen.

13



[ Proyecto ]

I

Artista integro ]

—

Presencia

Desobediencia l

Presente Justificacién

Justificacién personal

Documento del
proyecto (Brief)

|

Etica

Justificacién social
. R Investigacion tedrica
Justificacién técnica
(referentes)
Exploracién sensorial
(formas)

Juego y Ambigiiedad
Elementos de la TEA
Amor Ideologia Metaimagen Sentidos
Metéfora Verosimilitud Punto ciego Campo vacio
Indicadores . Cambio de 3
Archivo Géneros
temporales contexto
Conceptualizacién Influencias .
Estructura At Montaje
delaluz artisticas

Figura 1. Esquema del método de la TEA.

El esquema del método de la TEA se representa de forma visual en la Figura
1, integrado por los elementos mds importantes para la resolucion eficaz de
un proyecto artistico. El proyecto de arte es realizado por el Artista integro,
quien crea la obra de arte gracias a la Presencia, la cual obtiene a través de
la Desobediencia, el Presentey la Etica. Estos los plasma en la justificacién del
proyecto, la cual se conforma de una cuestién personal, una social y una
técnica que tienen una fuerte relacién con el autor.
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Con esta justifiacion se inicia el documento del proyecto o Brief, el cual
contiene también la informacién de los referentes conceptuales y artisticos
que son recopilados en la investigacion del tema de la obra; asi como datos
de las experimentaciones que se realizan con los materiales y las técnicas
que se consideran para el proyecto. Con el conjunto de estos componentes,
tiene lugar el Juego y la Ambigiiedad que aparecen en todos los elementos que
contiene la pieza, los que son explorados a través de ese juego para concretar
el proyecto artistico.

Un concepto fundamental de la TEA para la realizacion de una obra de
arte es la Presencia, la cual es el estado psiquico-fisico-emocional que quie-
re producir en conjunto el artista por medio de sus objetos creativos para
lograr la sincronizacién de tiempos presentes. Alcanzarla depende de otros
tres conceptos que son: Etica, Desobediencia y Presente. Al encontrarse estos
de forma intensa en la obra; se produce Presencia; se alcanza una dimensién
de comprension de lo otro, como de uno mismo, de un modo en el que no
se impone la fijacién de ningan significado en particular, sino que se man-
tiene una relacién multiple entre ellos, gracias a las diversas aportaciones
que interactdan en la ambigiiedad del juego de la obra. Cuando sucede
esta experiencia es cuando se da el fendmeno artistico. Cada uno de los
tres conceptos anteriores son acciones del presente, es decir que el tiempo
presente tiene una cualidad real dentro del pensamiento del sujeto que
se enfrenta a dicha accién. Como los tres son presente, desde ellos inicia la
multiplicacion de lo presente en el arte.

Presente
cronograma.
tiempo de la obra,
o .
&5 contexto, duracién, %*6.
N cuerpo, mente %..
¥ %
X
& %

& 2

H 3

=]
Presencia Figura 2. Relacién de los
conceptos fundamentales
Etica / \ Desobediencia Etica, Desobediencia y Presen-
presente, bien provocacién, te mediante el Juego y la Am-
comun, importancia pregunta incémoda, bigﬁedud para la produccién
del otro, pruc'l?ncia, autqconocin}fento, de Presencia en el fenémeno

cooperacién indagacién
del arte.

4I”l’igiiedav.d y we%°
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La Figura 2 es un diagrama que representa la dindmica en el arte, en la que
el Juego y la Ambigiiedad que cada espectador activa desde su horizonte
interpretativo moviliza el presente de los conceptos fundamentales: Etica,
Desobediencia y Presente, produciendo Presencia. Aunque la obra de arte puede
aparentar sencillez, uno de los objetivos de esta investigacion es aclarar que
posee una compleja estructura, cuya elaboracién requiere del la participa-
cién de ciertos elementos en especifico, que poseen multiples posibilidades
de relacién entre si, e ilustrar cémo es que se ancla el juego en la obra desde
esa ambigiiedad polivalente de relacion entre diversos significados.

La desobediencia

La desobediencia es el conocimiento de uno mismo; al desobedecer, el su-
jeto conoce las implicaciones de su responsabilidad puesto que sabe qué
lo constituye y cudles son las consecuencias de sus actos. En el arte, mu-
chas veces se utiliza la palabra transgresién, pero esta no se refiere en si
al quebrantamiento de leyes, 6rdenes o mandatos de autoridad, sino a las
implicaciones que existen mas alld de ello al remover y descentrar los ar-
quetipos, al pensar que la destruccién es el principio de la creacion, el cual
es el primer paso para autoconocerse.

Un ejemplo de la desobediencia en el arte es el caso de Jackson Pollock,
Allan Kaprow y Joshep Beuys, la cual tiene que ver con la forma en que el
cuerpo del artista se torna material, herramienta, el cuerpo se construye y
se transforma en la obra misma. Desptes de la generacién del 60;1a accién
(objeto) y el sujeto (artista-observador) forman el fendmeno artistico, cues-
tién que vivieron estos artistas con sus creaciones. Esto se comprende desde
la filosofia de principios del siglo xx (Nietzsche), y sus continuadores, ya
que es imposible que se diera la importancia del cuerpo en el arte de forma
contundente sin esa historia del cuerpo, de la rebeldia y la desilusién de la
primera mitad del siglo xx.

La desobediencia es insistir en hacer la pregunta incémoda. Esta pro-
fundidad se tiene que mostrar a nivel consciente en la sociedad. El artista
es quien atn en la actualidad convierte lo inconsciente en consciente, no
reproduce lo establecido, sino lo que esta latente en la colectividad pero
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que pocos detectan o se atreven a sefialar. Desobedecer es hacer un alto
al ruido del espectaculo politico, que no dice nada al contexto presente,
es profundizar en la psique del espectador a la vez que se profundiza en
la del artista mismo. Erich Fromm (1971) sefiala el mito de la expulsién del
Paraiso como una imagen que marca el incio de la historia humana con el
ejercicio de la decision propia, pero una eleccién de desobediencia. El autor
relaciona de forma fundamental al ser humano con su libertad, cuando se
decide contrariar los mandatos de la autoridad, incluso de la divina:

Obrar contra las 6rdenes de Dios significa libertarse de la coercién,
emerger de la existencia inconsciente de la vida prehumana para elevarse
hacia el nivel humano. Obrar contra el mandamiento de la autoridad,
cometer un pecado, es, en su aspecto positivo humano, el primer acto
delibertad, es decir, el primer acto humano... El acto de desobediencia,

como acto de libertad, es el comienzo de la razén. (pp. 59-60)

La desobediencia es asumir la coherencia y la dignidad que hay en un sujeto
humano dentro de su contexto, es decir, tener presencia y producirla. Por
eso, el artista al crear arte provoca, tienta y juega con los paradigmas que
la sociedad afirma, tambalea los dogmas que se cuidan con celo. Desobe-
decer es decirle al mundo que el otro también importa, aunque muchos no
quieran verlo. Para eso es necesaria una coherencia (Figura 2), tanto en el
uso de los elementos de la obra como en el artista.

La ética

La ética no es un concepto que funciona como la moral religiosa, sino que
mas bien tiene que ver con las ideas de Aristételes. En este concepto existe
una relacién intrinseca con la cooperacién y el bien comn, lo que el fil6sofo
expone como phronesis, la prudencia del sujeto. Esta solo se consigue por
medio del conocimiento que lleva a una reflexién sobre lo que se puede ha-
cer segtn las circunstancias presentes, lo cual no es un simple relativismo
del sujeto, sino una capacidad para ver los hechos con una opinién aguda:
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Aristételes... no le confiere la denominacién de phronimos mis que en
la medida en que posee un cierto saber: «Pensamos que los hombres de
este tipo son prudentes por cuanto son capaces de considerar...lo que es
bueno para ellos mismos y para los hombres»... una virtud intelectual...
El prudente no es, pues, el puro empirico, que vive al dia, sin principios
y sin perspectivas, sino el hombre de amplia mirada. (Aubenque, 1999,
pp. 68-69)

El sujeto ético es alguien que estd prendido de la realidad del mundo e intu-
ye el bien mas suficientemente justo. El arte es una cuestién de cooperacién
entre individuos (Figura 2) dentro de una sociedad y del mundo, por lo que
opera para implantar un deseo de conservacién y ampliar los horizontes de
los que integran el grupo de lo vivo por medio de la creatividad y el juego.
Como la conexién entre el que crea la pieza y el que observa es inherente a
la dindmica del fenémeno del arte, entonces no hay manera de que este se
complete si no se cuida al otro; por lo que si no se le da importancia a los
demds, no hay arte.

El presente

El presente es un concepto que adquiere sentido desde multiples entendi-
mientos. Esto es asi pues el siglo xx1, la época actual, es un siglo de tiempo;
en el que se da la continuacién de las invenciones del siglo xx, de diferentes
aparatos que tienen que ver con la velocidad como la fotografia, la locomo-
tora, el submarino o el automévil. Es cuando tiene su apogeo la filosofia de
Nietzsche, que marca un sendero en el camino de los fenomenoélogos. La
causa de la relacién entre los adelantos cientificos y tecnoldgicos, la filosofia
y el tiempo es que el ser humano tiene una preocupacién por su condi-
cién de ser finito y temporal; lo cual manifiesta dindole una importancia
excesiva en todos los sentidos. Esa inquietud por el tiempo se concentra
en el presente, en el que segiin Jean Gebser se manifiesta la presencia, la
intensificacion de la conciencia:
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Para Jean Gebser, el origen es ‘antes de todo tiempo’ y es la ‘integridad
del principio’, asi como el presente es ‘la integridad de todo lo temporal,
incluidos ‘el ayer, el hoy, el mafiana y hasta lo pre-temporal y sin tiempo’.
Es «pura presencia», un resplandor espiritual cuya luminosidad queda
atenuada por la luz menor de las estructuras de la consciencia que pro-
ceden de ella. (Lachman, 2016, p. 357)

En el presente se integran todos los tiempos, en una unién sincroniza-
da que permite percibir lo originario, lo fundamental que se anticipa a
cualquier tiempo. La religién pone en esta cuestién temporal muchas de
sus ideas en torno al cuerpo; por ejemplo mediante la mortificacion de la
carne. Esta tltima se asocia con el pecado en la religién cristiana, pero en
todas las religiones hay un tiempo otro. Por ello desde la antigiiedad han
existido conventos con votos de silencio, que funcionan como una especie
de meditacién para quienes los realizan. En el budismo se lleva a cabo esta
practica, en la que se reconocen los planos de la existencia, o en otras co-
rrientes religiosas por medio de un sonido se recuerda el paso de una hora
para notar el tiempo presente en el que viven; las practicas religiosas tienen
que ver con situar la temporalidad del cuerpo.

La politica se desempefia utilizando el pasado y el futuro, pues en las
campaiias se hacen promesas de un futuro justo, comparandose con las ile-
gitimidades del pasado, pero casi siempre lo Gnico que se hace es repetirlas.
El artista comprende esta situacion por medio de la ideologia, la cuestion
temporal que se adhiere a la creacién de la obra va a estar permeada por la
cultura que determina esa captacién momentanea de su contexto.

La obra de arte, ala vez que estd construida desde el presente, incide en
este al propiciar una conexién entre el espectador, la obra y el artista, que
impacta a los sentidos (Figura 3) y por lo tanto, a la percepcién del mundo.
La Figura 3 es un apoyo visual para representar que cada persona (en este
caso espectador y artista) es Presencia, una multiplicidad de interconexio-
nes a la vez psiquicas, fisicas y emocionales que impactan y se encarnan
en todo el cuerpo. Este se relaciona y activa la obra de arte a través de los
elementos que posee la TEA, que son sus componentes mds externos (esferas
no. 1); los cuales percibe primero el espectador, con cuyo cuerpo entran en
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contacto, generando conexiones entre sus sentidos y la obra. Esta tltima se
puede apreciar llena de lineas de movimiento, pues cada elemento (tanto los
externos como los del interior) se relaciona con los demas en una coherencia
interna de la obra, que sobrecoge al espectador y al artista.

En direccién hacia el centro de la esfera, hay puntos que también influ-
yen y se mueven con los elementos: la Ambigiiedad y el Juego (esferas no.
2), que rodean a la Etica, la Desobediencia y el Presente (esferas no. 3), para
conjugar el principal motivo de la existencia de la obra que es la produccién
de Presencia (esfera no. 4). Esta surge de la relacién con el espectador y el
artista de una forma directa, a través de las conexiones de los elementos
que llegan al cuerpo de cada uno; generando un movimiento expandido
que envuelve a todos los participantes, puesto que al involucrarse en esta
dindmica todos contribuyen a una creacion y cooperacién mutua en la que
aportan sus experiencias y contenidos psiquicos-fisicos-emocionales. Asi,
el fenémeno del arte no es el objeto creado sino la unién de todos estos
presentes, la sincronizacién del espectador, la obra y el artista que produce
Presencia.

Obrade arte
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Como sociedad hemos creado medidas para el paso del tiempo (horas, dias,
meses, afios, etc.), lo cual permite a los individuos ser conscientes del tiem-
po en el que se encuentran inmersos. Parte de esa comprensién temporal se
da por medio de las etapas de la nifiez, la adolescencia y la adultez. Es por
lo anterior que para el ser humano lo narrativo es un juego que sabe inter-
pretar. Asi, desde la antigiiedad surgié el lenguaje oral de forma narrativa,
que acumula sucesiones de acciones que son transcurso del tiempo y formas
de la historia. La narrativa se usa de forma especifica en las obras de arte;
no sélo en la literatura, el cine o la fotografia, sino en todas las disciplinas,
ya que tiene que ser claro el uso de dicho elemento por la importancia que
tiene el transcurso del tiempo en la obra para el espectador.

El presente se puede visualizar desde todos los conceptos de la TEA, pues
cada uno se construye de modo que puedan tener coherencia y relacionarse
entre si para generar el tiempo de la obra mediante la narrativa; un tiempo
que se pueda relacionar con el del artista y el del espectador. De este modo,
la narrativa es un componente de la obra que no solo participa de forma
establecida, sino que amalgama la forma del presente contenido en la pieza,
con la situacién social que atraviesa el grupo humano, que es el contexto
del artista. El presente es vital dentro de la construccién de la pieza, ya
que fusiona lo conceptual con lo material, lo individual con lo colectivo, el
mundo y su materia con la mente del invividuo y su contexto; solo asi se da
el fenémeno artistico.

La justificacion

La TEA incluye a la justificaciéon dentro de los conceptos de la construccién
del objeto artistico, ya que si no hay una justificacion determinada en sus
tres modalidades (personal, social y técnica) el proyecto artistico es in-
consistente y no se resuelve de forma eficiente. Esto se debe a que es en la
justificacién donde el lector puede recibir el mensaje de si el proyecto se
resolvié o quedd inconcluso, pues la palabra es un mecanismo con el que
las personas comprenden si el otro posee claridad o estd inseguro de su
intencionalidad y necesita ahondar mas en su proceso. Sobre la justificacion
en el caso de la creacidn fotografica, Maria Short (2013) explica que:
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Es necesario sentir pasién por comunicar ‘algo’, ya que esto es lo que
determinard cada eleccién que hagamos relacionada con nuestro tra-
bajo. Para ser fotdgrafo, también es necesario interesarse por el mundo
que nos rodea; interesarse por cosas que estan mas alla de la fotografia.
La sustancia del trabajo es el compromiso con el tema, ya que es esto lo
que aparecerd en las fotografias. Este compromiso es el que les dard
vida; es la forma de ‘personalizar’ el trabajo. Si se tiene claro por qué
se fotografia un determinado tema, entonces serd posible elegir como
fotografiarlo, y a su vez esto debe ayudar al espectador a interpretar la
fotografia. (Short, 2013, p. 41)

El parrafo de esta tedrica menciona los tres médulos que tienen que inte-
grar lajustificaciéon:lo que inquieta al creador de forma personal, lo que le
importa a los otros en el dmbito social, y la manera en que esto sera plas-
mado, con una aportacién ingeniosa en la cuestién técnica. Solo si la obra
contiene las tres partes se podrd aportar a la pieza artistica el contenido de
presente necesario para que esta tenga presenciay por lo tanto incidencia;
tanto para el artista como para el espectador. La Figura 4 es un diagrama
en el que se ve este presente triplicado en los conceptos de Desobediencia,
Eticay Presente, que surgen de una justificacién completa. Este presente se
multiplica en un movimiento constante de ida y vuelta al pasado, porque
esta permeado por el arquetipo, que en forma de mito impregna todos los
tiempos. Del pasado se recuperan formas para la elaboracién de la obra, que
se crea desde conceptos ideoldgicos especificos, que alcanzan al arquetipo
por medio de juegos de percepcidony corporalidad que los presentan de un
modo distinto al que antes encarnaban.
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Figura 4. Construccién de la temporalidad de la obra artistica por medio de la Ambigiiedad y
eljuego, que conectan la Etica, la Desobediencia y el Presente con el arquetipo en la construccién
de lajustificacién de la obra artistica

La justificacion personal es el conjunto de incentivos internos que posee el
artista para expresar el tema que selecciond para su proyecto. Las tres mo-
dalidades de la justificacién provienen desde su Presente, su Etica y su Des-
obediencia. En el caso de la justificacion personal, la desobediencia juega
un papel crucial puesto que para generar una obra significativa es necesario
que el artista se encuentre con sus motivaciones reales y profundas. Estas
no parten de forma superficial por influencia de los temas en tendencia o de
lo que de modo establecido se cree que es conmovedor. Es necesario para el
artista cuestionarse de forma sagaz para poder desarrollar un tema que lo
intrigue, que lo obsesione, que llene sus pensamientos y sensaciones, que
abarque su tiempo, que le brinde el impulso interno necesario para realizar
todo lo que la obra le requiera para solucionarla.

La justificacion social se relaciona de forma directa con la Etica, a razén
de que es la modalidad de la justificacién en la que el artista incluye a los
demas. Para resolverla, lo que se requiere no es un afan de documentar
estadisticas o retacar de datos duros, sino preguntarse ;por qué lo que me
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inquieta a mi podria importarle también a las demas personas?, o ;como
las situaciones que en lo personal alteran mi vida, también lo hacen con
otros? Puesto que el artista no es alguien aislado de su contexto y estd en
una época especifica, siempre habra otros a quienes les afecten las mismas
circunstancias que acontecen en ese tiempo en diversos entornos. Estar
consciente de ello e incluirlo en la obra es de suma importancia, a causa de
que al final la pieza no se produce para quedar guardada en un sitio donde
nadie la observard, sino que estd destinada a interactuar con un espectador,
el cual va a recibirlay a ser interpelado por ella, por lo que debe ser tomado
en cuenta qué es lo que se quiere aportar al observador por parte del artista.

La justificacion técnica se realiza con una gran carga del presente, pues
tiene que ver con el conocimiento y exploracién de los materiales, técni-
cas y tecnologias que poseen en la época las diversas disciplinas artisticas,
cientificas, entre otras ya que se innova al mezclarlas. Asi es como en par-
te se manifiesta el presente, el cual se relaciona con las posibilidades que
el tiempo actual brinda al artista para crear. Al mencionar materiales y
herramientas del momento se hace referencia a lo que se pueda encontrar
en cualquier contexto: materiales periféricos, deshechos, etc., no solo a las
innovaciones tecnoldgicas, cuya novedad por si misma no las convierte en
lo mas conveniente para el proyecto. Estas solo son un medio, que puede o
no funcionar para las necesidades de la obra. El fin de la justificacion téc-
nica es encontrar las formas mas efectivas para provocar las sensaciones e
ideas que se relacionan con lo que se quiere expresar en la pieza. Ellas son
las que permiten que la obra contenga diversas lecturas, son contenidos
de significado.

El proyecto debe tener importancia en todos los sentidos, tanto para el
autor como para la sociedad en la que esta inscrita dicha obra, asi como el
despliegue de la habilidad técnica necesaria para lograr expresar esa poten-
cia de forma interesante. Esto requiere un conocimiento especializado del
autor o autora para lograr una elaboracién eficaz, pues la técnica influye en
la apreciacion y percepcion del publico a través de implicaciones manualesy
utilizacién de herramientas. Sino contiene una reflexion consistente sobre
la manufactura, aburre. Solo si la justificacién demuestra solidez en el de-
sarrollo de sus tres modalidades es posible que surja un objeto interesante.
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Llama la atencion que muchos autores sustentan su obra gracias al em-
peno con el que desarrollan en lo particular una de las modalidades de la
justificacion, y son valorados en gran manera por ello. Por ejemplo, en el
cine hay directores para los que la técnica es el punto de ancla de todo su
proyecto, desenvolviéndola de forma excelente, de modo que se enfocan
con bastante interés en la actuacién, otros en la imagen, o en el guién, y
desde alguno de estos aspectos la obra resulta sélida, pues agrupa y unifica
la pieza de manera convincente, ya que por medio de uno de los médulos
de la justificacién atienden los otros dos.

Las personas comprenden el mundo desde una realidad social, la cual
se compone de arquetipos, que son por decirlo burdamente universales, ya
que pueden ser valores o ideas que la mayoria de la gente conoce: los valores
éticos, el respeto familiar, etc. En disciplinas relacionadas con la psique, a
estos ideales se les llama arquetipos del inconsciente colectivo. Por medio de
ellos es que se puede visualizar la imagen macro en los proyectos artisticos,
pero estos arquetipos en la obra provienen desde la ideologia, permeada de
una cultura especifica. A esto se hizo referencia con anterioridad, cuando
se explica que en la justificacidn social debe tomarse en cuenta que al estar
asentadas en una comunidad, las personas experimentan ciertas preocu-
paciones que les son cercanas, pero también comparten las de los otros. El
arte es comunidad, por lo tanto no puede excluir, debe incluir, pues surge
de un contexto y tiempo que se vive en comin.

Por lo anterior, en ocasiones el autor se confunde al crear un proyecto,
pues con la intencién de presentar en su obra una problematica social de
manera directa, su pieza se convierte en propaganda a favor de una causa
y pierde su potencia artistica intemporal. En cambio, cuando se utiliza la
poesia en el arte, esa ideologia queda intensificada como un valor ético, con
el cual el publico se puede sentir con mds apertura a reflexionar. Esa es la
forma en que se comprende que todo arte es politico, aunque sea concep-
tual o surrealista, pues hay una implicacién del otro en la ideologia que se
transmite por los sentidos a través de los mecanismos de la pieza, de modo
que afecta corporalmente al espectador. Hay que puntualizar que la vida
y la proteccion del otro es una cuestion de presente, lo que es paraleloala
desobediencia y el presente, que contienen una ética.
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El arte se relaciona con la sobrevivencia humana, con un ritmo de la
misma naturaleza, que implica la cooperacién entre los seres vivos y cons-
cientizar que cuando se menciona la importancia de la comprension entre
las personas, ello no es un simple cliché reiterado infinidad de veces. Por
ende, es crucial la ética en el tema propuesto y en el desarrollo de la obra,
asi como su activacién por parte de los sujetos que forman el fenémeno
artistico: el artistay el espectador. Asi es como habra la mayor oportunidad
de ser prudentes, lo mis justo posible, que es como serd mds probable la
permanencia plena de los seres humanos.

La ideologia

La ideologia es un concepto que se relaciona de forma consciente con la
intencionalidad y la ética, y de forma inconsciente con los arquetipos. Esta
es el camulo de creencias, ideas, significados e imagenes con los que el ser
humano comprende cada situacién, objeto, concepto o ser;lo cual le brin-
da una postura para relacionarse con ello de cierta manera. En el arte la
ideologia es crucial, puesto que el fenémeno artistico no es la pieza que el
artista manufactura a nivel fisico; sino que existe a través de las intenciones
que este deposita en el objeto, que también interactian y son cargadas con
los significados del espectador. Segtin Ernst Kris (1952), la interpretacién
de una obra «supone una similitud subyacente entre los deseos basicos del
artista, sus creencias, valores y los nuestros; o mas bien, la adecuacién de
la interpretacién depende de que adoptemos su punto de vista» (p. 261),
de que pueda haber una comprensién de las intenciones del otro, lo que se
relaciona a su vez con la prudencia.

Por eso, en esta investigacion es importante la Piramide Q (Figura 5), en
la cual se muestra al sujeto colocado dentro de una ideologia; donde hay
arquetipos que todos los seres humanos conocen y experimentan de forma
profunda. Cuando el artista crea a través de la representacion de arqueti-
pos, realiza de forma mas certera una obra potente, pues su especificidad
y ambigiiedad es entendida por mds personas. Como ejemplo se pueden
identificar muchas peliculas o imagenes que intensifican el uso de un solo
arquetipo a lo largo de su narrativa. El arquetipo es una via que sostiene el
juego interno del tema.
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Figura 5. Piramide Q.

Toda obra esta cargada de ideas politicas, desde el material con el que se
realiza, donde y cémo se presenta, de qué forma se representa cada com-
ponente que aparece en ella o qué visibiliza; es decir, hacia dénde dirige
la mirada del espectador, en qué fija su atencidn. Esto resultara de las ex-
periencias corporales y sociales tanto del espectador como del artista, el
cual activa recuerdos del observador a través de los mecanismos técnicos
dela pieza. ;Qué eslo que observa la persona en la vida cotidiana?, ;qué es
lo que le interesa?, ;en qué reflexiona?, esto es lo que conformara su obra.

En ocasiones se hace la divisién sobre cudles son obras politicas y cuiles
no, en ese término se suelen clasificar las obras que hablan de un modo
evidente sobre temas relacionados de forma directa con los movimientos
sociales o con las problematicas politicas de la actualidad. Pero no solo
esas obras son politicas, sino que todo el arte lo es puesto que nadie puede
separarse de su ideologia al momento de expresarse, porque a través de ella
es como se genera una percepcién del mundo y se le da un sentido. Tener
una ideologia no se refiere solo a quienes construyen una propia a través del
estudio de propuestas de los movimientos sociales y pensadores de diversos
enfoques. Hay quien no se interesa por nada de lo anterior y se apega a las
ideologias prevalecientes, pero cada accidn, actitud o decisién que realiza
esta cargada de esas ideologias hegemonicas.

Las personas no son solo ideologia, se componen de sentidos, de emocio-
nes, de una diversidad que la obra debe contener para lograr la autoconcien-
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cia de los participantes del fenémeno artistico. Por ello, hay piezas que se
concentran en el factor social de una forma obvia, discursiva, pero no dan
al espectador un juego en el que pueda integrarse con sus propias ideas,
pues el autor solo se interes en brindar datos y no en cémo sacarlos de su
contexto a través de los componentes de la obra, para que el espectador
pudiera experimentar el tema desde otras perspectivas.

Laideologia se manifiesta a través de cada elemento de la obra, pues esta
no puede sostenerse de forma tnica con las creencias del autor. Por ejemplo,
sila persona tiene una ideologia que se interesa por el medio ambiente eso
se verd reflejado en su seleccién de materiales para su pieza, en los que
también puede mostrarse un posicionamiento politico o una empatia ante
cierta clase social; como el arte povera por decir otro caso. La composicién
de la pieza, del angulo desde donde se fotografia a cierto personaje o a cudl
se le da protagonismo, cémo la iluminacién ensombrece a uno u otro, las
formas suaves o filosas escogidas para representar ese tema, la eleccién del
archivo que se muestra, e incluso la omisién de ciertos sujetos en la obra
muestran la ética y concepcion que tiene el autor del tema.

Laideologia es personal y colectiva, por ello al momento de crear un pro-
ducto artistico es necesario tanto preguntarse sobre las creencias propias
que se poseen sobre el tema seleccionado como investigarlas a fondo con
textos y expertos. Por mas que una persona crea conocer el tema que eligié
para su obra siempre habrd ideas adquiridas del inconsciente colectivo,
arquetipos que repercutirdn en su percepcion personal de lo que se quiere
exponer. Cuando no hay el interés suficiente en realizar las actividades
recién mencionadas, el autor reproduce en la pieza mensajes interiorizados
que tal vez no tenia la intecién de transmitir. Umberto Eco (1984) explica
que: «Relacionar dos acontecimientos de acuerdo con nexos desusados
requiere, como se ha dicho, una decantacién, una reflexién critica, una
decisién cultural, una eleccion ideolégica. Es necesario, por tanto, que in-
tervenga en este punto un nuevo tipo de costumbre, la de ver las cosas de
modo desusado» (p. 181). Ese elemento ambiguo que menciona el autor, es
lo que permitira que la obra no sea un panfleto politico de su ideologia,
expresada de forma literal en la pieza, sino que sea una creacién cuyos
elementos jueguen de forma mdaltiple con el espectador.
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Una obra es interesante cuando juega con el arquetipo, su potencia se
deposita en cémo lo cuestiona a través de cambios de contexto que expo-
nen la multiplicidad de significados que este puede poseer, mis alla de lo
establecido. Esto puede brindar al espectador otras posibilidades de cémo
concibe a los sujetos representados o cdmo los percibe con su cuerpo, que
pueden modificar su relacién con ellos en la vida cotidiana. Al remover
ciertos conceptos a través del arte, se mueven macrosistemas. El arte otorga
por medio de los sentidos cierta empatia hacia lo que los personajes expe-
rimentan, que el observador puede volcar hacia si mismo si él se llega a
encontrar en una situacion similar.

Por ello, es de gran valia la ideologia que el autor posee con respecto al
espectador y a los sujetos representados, pues la obra no se realiza solo para
el placer o el estatus social del artista; sino mas bien esta va a relacionarse
siempre con otras personas, a las cuales va a afectar fisica y emocionalmen-
te. Como dice Reszler (1974) citando a Godwin: «Tenemos derecho a pregun-
tarnos si en el futuro los hombres aceptardn seguir repitiendo palabras e
ideas que no son las suyas» (pp. 9-10). Qué es lo que se quiere cuestionar a
los demds es clave para la ética del artista, es lo que lo convierte en un artista
integro pues de esa manera activa el apoyo mutuo necesario para la vida.

El amor

El concepto de amor en el arte es la importancia de preservar la vida. Des-
de la nifiez lo que liga a los seres humanos a la vida es la imagen de la
persona que les cuidd en esa época. La imagen primera que se posee en la
existencia es la de quien brinda el alimento al infante y lo cuida para que
sobreviva. Dentro de los procesos cerebrales con los que el humano da sen-
tido al mundo esta la simbolizacién, para el desarrollo de la cual el objeto
transicional (Winnicott, 2017) juega un papel importante. Este objeto une
al sujeto (nifio) con el otro sujeto (cuidador). En la adolescencia el objeto
es absorbido mediante su transformacién en imagen. De las vivencias que
se tengan con este objeto depende que la persona adopte una estrutura
mental narcisista o amorosa, que sea un sujeto avido de amor o incapaz
de sentirlo, atado a una imagen superficial del otro y de si mismo. Esa
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imagen es la que construye el sentido del mundo en la persona, la imagen
de uno mismo ante los otros, la imagen que das y que recibes. Es el amor
que entregas o el poder que exiges.

El objeto artistico es entonces una creacién para el otro, para su protec-
cién, para la preservaciény el cuidado de la vida. La importancia del arbol,
del rio, o de los animales es igual que la del sujeto humano, considerarlos es
parte del bien comun. El ritmo cotidiano y la dindmica de la ciudad suelen
provocar que las personas desatiendan su condicién como seres ecodepen-
dientes, que necesitan y se constituyen de los elementos y los otros sujetos
que conforman la naturaleza. Tanto la vida de las flores, las montafias, los
mares, los rios, los bosques, las abejas o cualquier otro animal, asi como la
de los humanos son parte de ese soporte que hace que la vida se mantenga.
El amor entonces se brinda a todo aquello que equilibra la vida. Como expli-
cala estudiosa del arte desde la teoria evolutiva Ellen Dissanayake' (2012):

Tanto en el amor como en el arte, las ligeras expansiones y contraccio-
nes del movimiento y la intensidad temporal y espacial son el medio de
construir, transmitir y compartir la anticipacién y cumplimiento de los
comienzosy finales, las implicaciones y realizaciones, los antecedentes
y las consecuencias, calificaciones y subordinaciones de la vinculacién,
el contraste, la re-direccidn, la oposicidn, el ritmo, la elevacién y la li-
beracién. Asi descrito, una ‘gramdtica’ emocional comun, basada en la
experiencia infantil, es parte de nuestra herencia humana, para ser em-
pleada en los encuentros ricos en significado y a veces en transfigurar
uniones, ya sea en ceremonias, amor, o las artes. (p. 165)

La evolucién humana se desarrolla gracias a la capacidad creativa que se
ha logrado a lo largo de los milenios. Las personas son agentes bioldgicos
y creativos, ya que tienen capacidad de ser conscientes de la vida, tanto
desde la biologia a través de su funcionamiento y percepciones corporales,
como desde su desarrollo cultural que les aporta significados. Disciplinas
como la biologia evolutiva, la neurociencia, la antropologia y la psicologia

1 Las citas del libro Art and Intimacy: how the arts began (Arte e intimidad: c6mo inicién el arte) son de
traduccion propia.
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investigan el camino de la humanidad que ha sido trazado desde hace miles
de anos, cuya huella el arte sigue.

Hacer arte es crear autoconciencia, es conocer que el mundo y la vida
contribuyen y son parte de la plenitud en formas no fijas, en la incertidum-
bre que nos refleja el universo y la propia existencia. El crear arte es darse
cuenta que somos un ser, un fragmento manifiesto en el panorama de la
vida, que nos permite festejarnos en el carnaval de la existencia. Hacer que
los otros vivan esa experiencia de una forma plena, es la cooperacién que
se intenta reforzar de manera manifiesta (juego) y velada (ambigiiedad)
con el arte.

Aunque el arte es una ficcién, siempre posee una intencionalidad, la
cual se inserta de forma comprensible y a la vez ambigua dentro de la es-
tructura de la obra para ser interpretada no como una cuestion de odio,
sino para brindar al espectador la idea de un posible escenario, tanto de
casos emocionales como sucesos fisicos, que al ser imaginados prepara a
la persona para enfrentarlos si le llegaran a ocurrir en su vida. Para saber
si una obra negativa posee una intencién dirigida a la empatia, habra que
indagar si se puede visualizar al artista integro, en el movimiento que se da
entre los elementos (participantes) del fénomeno artistico (Figura 6). Si esta
movilidad de conexiones que conforman la obra dirige la desobediencia,
la ética, el presente, y demas componentes de la TEA hacia una sincronia,
entonces habra presencia y por lo tanto la autoconciencia multiple de un
artista integro, con una intencionalidad ubicada desde su relacién con su
cuerpo y con los demds.

Todo arte lleva implicita la intencionalidad como principal elemento,
como un concepto preciado que conecta un yo a un td, un yo a otro, que es
igual a mi. Enfatizo que el medio ambiente y los otros sujetos que lo compo-
nen son otro que es igual a mi. Esta se manifiesta por medio de los conceptos
fundamentales de la TEA, que dirigen la movilidad de los demdas componen-
tes de la obra para producir el fenémeno del arte. Esto se representa en la
Figura 6, en la que se observa que los elementos se relacionan unos con otros
de una forma total, en la que no predomina ninguno sobre los demds sino
que todos son necesarios para una accioén constante en todas direcciones.
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Figura 6 Accién de todos los componentes de la TEA en el fenémeno del arte.

Asi se forma una red de relaciones que crea la Presencia de la obra en una
autoconciencia multiple de los sujetos implicados en ella. La presencia de
la vida se manifiesta, pero no puede hacerlo desde un punto estatico, de
los creadores depende que se propaguen esas manifestaciones para que el
espectador las interprete y se fomente que la vida digna, con amor al otro,
es posible para todos. En el Renacimiento el amor resalta como un elemento
clave en el arte, de un modo que ha tenido continuidad hasta la actualidad.
En esa época se solia expresar en las obras un amor excelso hacia Dios, pero
en é] era percibida una metaimagen del arte; en el caso de los creyentes lo
comprendian como el arte mas grande. El amor como elemento crucial del
arte es resultado del seguimiento de pautas marcadas por las influencia en
el arte, esto lo remarca Cassirer (1951) cuando dice:
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Elacto del conocimiento y el acto del amor tienen el mismo objeto, pues
ambos tienden a suprimir la separacién entre los elementos del sery a
remontarse al punto de su unidad originaria... Con todo, la influencia
que la doctrina del amor, tal como fue renovada por Ficino, ejercié en
la concepcién renacentista de la esencia y sentido del arte fué adn mas
poderosa y profunda que la influencia de la teoria del conocimiento.
(pp. 172-173)

Es muy reconocida la aportacion sobre la perspectiva que hay en el fresco
de Tommaso Masaccio, segiin Giorgio Vasari (2014) es el primero en hacer
reales a las figuras representadas, sin idealizarlas, pues en su obra: «el mun-
do aparece en sus dimensiones reales, el cielo con sus nubes... las figuras
tienen cuerpo, apoyan sus pies en el suelo, caminan en un espacio real y
proyectan sombra. El claroscuro construye plasticamente su estructura,
marca su realidad terrenal e individual» (p. 245). Masaccio utiliza las ideas
de Brunelleschi para crear por medio del espacio la forma en que el pre-
sente es visto, de ahi la importancia de la perspectiva estudiada y lograda
por los pintores del Renacimiento; hay un amor al otro desde el presente
del espacio.

Representar lo mas real que se pueda al sujeto es intentar hacer presente
su cuerpoy su cercania, es hablar del amor, que puede haber en elementos
tan cotidianos como el espacio. Lo intimo de la cercania del otro hace que se
perciba lo real, el amor al presente. Como se puede apreciar con Ficino, en
el Renacimiento «El platonismo de la escuela de Florencia también concibe
las ideas como fuerzas, como potencias objetivas y césmicas; pero a esto
revela en su doctrina del amor un nuevo concepto de la autoconciencia»
(Cassirer, 1951, p. 173). El Renacimiento es entonces el tiempo donde se ori-
gina el pensamiento de ser sujetos autoconcientes, el tiempo-espacio que
permitird que Durero se pinte como Jesucristo. No solo el amor a si mismo
sino el amor al otro.

La metaimagen
La metaimagen es una reflexiéon de la imagen, una puesta en abismo. Es

una reiteracion del tema con cada elemento que conforma la obra, es decir
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que se manifiesta de varias maneras dentro del mismo trabajo, estd pues-
to en escena desde diferentes perspectivas. Por ejemplo, en una pelicula
que trata sobre la paternidad, la relacién padre-hija se va a repetir varias
veces en diferentes personajes. Cuando se habla de un matrimonio, por lo
regular hay archivo que refuerza la idea de que son pareja, que hubo boda
con invitados, que tienen hijos, hay fotografias de ellos en las paredes, etc.
También muchas veces hay dos lamparas en la recimara, dos almohadas,
dos tazas, dos toallas, se reproduce de forma constante la representacién
del par, de modo que se refuerza la idea de los dos como pareja. Para W. J.
T. Mitchell (2009):

Las «metaimdagenes» (metapictures) miran a las imagenes «en tanto que»
teoria, como reflexiones de segundo orden sobre las practicas de re-
presentacién visual; se preguntan qué es lo que las imdgenes nos dicen
cuando se teorizan (o se representan) a si mismas. «Mds alld de la com-
paracién» examina la relacién entre las imdgenes y el discurso y trata de
reemplazar una teoria, fundamentalmente binaria, sobre esa relacién,

con una imagen dialéctica, la figura de la <imagentexto». (p. 18)

Las Meninas de Velazquez es un ejemplo donde la metaimagen expresa el
acto de la creacidn, el autor se pinté pintando la pintura, lo hace en la ca-
mara del palacio dedicada a las pinturas, al tiempo que pinta al mismo
espectador siendo otro reflejado en el espejo del fondo. Por eso cuando
el observador se encuentra delante de este cuadro suele invertir mucho
tiempo en observarlo y reflexionar. Las Meninas de Velazquez habla de la
importancia del sujeto que esta frente a la pintura, porque es este (obser-
vador) quien se ve a si mismo incluido en la obra. Es una ficcién (la mente
del observador), dentro de la ficcién (la pintura), dentro de la ficcién (lo que
pinta Velazquez), dentro de la ficcién (la cimara de coleccién de pintura),
dentro de la ficcién (del museo donde esta la obra). Por esa aportacién esta
pintura es importante, a causa de su autorreferencia. Mitchell (2009) men-
ciona la metaimagen en el caso de un dibujo de Steinberg, donde:

34



Una metaimagen, una imagen autorreferencial; estricta y formalmente
se trata... «<sobre si mismo». Esto no impide que trate también sobre mu-
chas otras cosas, o incluso, de forma mas fundamental, que ponga en
entredicho la cuestién fundamental de la referencia, la que determina
de qué trata una imagen y constituye el «si mismo» al que se refiere en

su estructura de autorreferencialidad. (p. 44)

Esto mismo se produce en el caso del cine, cuando al grabar una pelicula
se utilizan escenas en las que se interpreta la grabacién de una pelicula,
como sucede en los filmes de Almodévar. Este autor muchas veces incluye
en su pelicula la filmacién de la historia que estd sucediendo en ella, lo cual
es una metaimagen del cine, en el cine, que se completa por el espectador,
como en el caso de Dolory gloria (Almodévar, 2019). La metaimagen es un
recurso de ficil identificacién para el espectador y por eso en el cine se usa
de forma puntual, tanto en la imagen como en lo sonoro, de modo que la
musica que se utiliza en la obra cinematografica debe ser una metaimagen
delovisual, ambos elementos se acompafian en sensaciones, reforzando el
mismo mensaje. Todos los elementos que aparecen en una pelicula deben
ir a la par con lo que se quiere expresar con la obra, tanto el sonido como
el vestuario, los encuadres, la iluminacién, el uso del color, entonces cada
una de las partes que componen el trabajo es metaimagen. Esto es asien las
diversas disciplinas, este recurso es necesario para la creacién del trabajo
de cualquier medio artistico.

sPara qué sirve? Para potenciar el tema que se quiere transmitir, a través
de formular trucos en la imagen, trampas del ojo que incentivan el inte-
rés del espectador. Por ejemplo, al trabajar con el tema de la madre, si se
menciona a la hija, ala madre y ala abuela se crean ciclos, se completan las
generaciones, asi se abarca la identificacién con los diferentes estratos de la
sociedad que observa la pieza. Cuando la obra de arte estd estructurada, de
modo que transmite una sensacién de unidad y orden, redonda como suele
llamarsele, es porque la metaimagen estd cuidada en la representacion.

La metaimagen da estructura a la pieza, pero lo mas importante es que
hace que el espectador se haga presente en el momento en que ve la pieza.
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En el caso de Las Meninas de Velazquez, hay un efecto que hace sentir a
quien observa la obra que es a él a quien estan pintando, el autor hace una
trasformacion del espectador como rey, a quien transmite que estd en un
palacio, que le estin dando la atencién, entre otras consideraciones que la
realeza posee. A través de la ficcion que desprende el cuadro el observador
se integra en su realidad por medio de la imaginacién, asi crea presente.
Por medio de trucos visuales, el arte produce ese tiempo que en la antigiie-
dad estaba reservado al asunto meditativo, al quehacer contemplativo. El
Renacimiento es el momento del descubrimiento del yo, la mistica como
un sentido psicolédgico da sus frutos, como dice Cassirer (1951):

Ahora bien, por méis que este sentimiento mistico busque y anhele la
unién del alma con Dios, no se agota ni puede descansar en esa unidad,
que no constituye por cierto su Gnica meta, ya que el poeta cada vez
se abisma mds en la contemplacién de la intima movilidad del yo para
admirarla en su multiplicidad y gozarla precisamente en este su aspecto
discorde. (p. 166)

Como lo menciona el autor, la importancia de laidea del yo, va mas alli de la
obediencia ante un dios transformado en el Renacimiento. Cuando Petrarca
sube a]l Monte Ventoux y tiene una experiencia de presente, inicia el camino
para que el arte sirva como un consuelo en el amor y la autoconciencia por
medio del arte. Es una metaimagen del otro que es uno mismo, el poder
observarse en los demds.

El campo vacio

El campo vacio es la sugerencia de que hay un mundo narrativo mas amplio
del visible a primera vista, que no se muestra de forma directa en cuadro
y que expande la posibilidad de significados que se pueden brindar a la
imagen. La sugerencia es una solucidn inteligente puesto que causa inte-
rés, mientras que el mostrar de forma obvia es insulso. Cuando en el arte
un componente es sugerido y no mostrado, este ademas de ser campo vacio
juega con el punto ciego, con los sentidos, a veces también puede interactuar
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con los indicadores temporales, entre otros, ya que por medio de la huella o el
indice posibilita insinuar una narrativa o informacién en la composicién.
Del juego que se dé entre estos elementos depende el nivel de implicacién
del observador con la obra y con su creador. El espacio es el que invita a ese
involucramiento, pues el juego solo se da en un entorno de proteccion, dado
que desde la nifiez se aprende que hay un cuidador en algn lugar cerca del
lugar del juego, y que si hay proteccién se puede jugar en el espacio con el
otro y que se genere la empatia.

El campo vacio en realidad no carece de contenido, es similar a lo que
sucede en el psicoanalisis, donde el analista esta atento a lo que el paciente
no menciona, la polisemia del lenguaje, los lapsus linguae, los actos fallidos.
Esos recursos se escapan a quienes no dominan el lenguaje psicoanalitico, y
justo en esas omisiones esta visualizado el inconsciente, que al trabajar con
el consciente, completa la informacién del sujeto. Algo parecido sucede en
la creacion de las obras artisticas; cuando el creador hace la pieza puede por
ejemplo utilizar el reflejo o la sombra en vez de mostrar a la persona para
evidenciar la accién en la narrativa, o usar la parte para sugerir el todo. Los
trucos como los velos, las ventanas, transparencias dentro de la estructura
del plano, insuntan y enfatizan los signos que denotan mas interés en la
narrativa de lo propuesto en el plano o en el film.

Hay veces en las que nadie ocupa el decorado, nadie habita el paisaje y
se genera un campo vacio. Cuando alguien desaparece o estd ausente,
uno de los sentimientos mas inmediatos en quienes le echan de menos
es precisamente la percepcion de su ausencia en el espacio. Si bien la
mente del hombre y su espiritu pueden entender que una persona esté
en otro lugar, no pueden sin embargo evitar recorrer y mirar los sitios
que antes eran habitados por esta persona y percibir su ausencia. El
hombre es capaz de sentir en un lugar vacio una presencia que, en ese

momento, estd ausente. (Musicco Nombela, 2007, p. 17)
El campo vacio intensifica la presencia del sujeto, ya que moviliza los re-

cuerdos, la memoria corporal que llama al espectador a encontrar una pista
hacia una remembranza sensible. La voz que resuena sin la imagen del
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personaje, su sombra, la muestra de alguno de los objetos que lo identi-
fican, nos marcan una espera, una expectativa de encontrar al otro. Asi
el espectador se implica, es quien incia la narrativa de la felicidad o de la
infelicidad, es tratado con atencién, es decir que aviva al personaje o a la
forma, y al mismo tiempo realiza metaimagen en la representacién por
medio del campo vacio o fuera de campo. De este modo se comprende que
para plasmar en la obra una situacion, expresar una emocién o mostrar a
un personaje no es necesario presentarlos de forma obvia y directa.

El artista da a entender al publico una gran cantidad de contenido en
la obra a través del campo vacio. Lo logra al elegir algo representativo que
pueda brindar la sensacién o la idea buscada, desde algo tan sencillo como
captar en la imagen el estampado o tipo de tela caracteristico del personaje,
o el uso de formas sugerentes de lo que esta ocurriendo, como figuras afi-
ladas en vez de mostrar una escena de violencia. Esto es muy importante
puesto que el campo vacio deja espacio al pablico para habitar la obra, para
introducir sus propias experiencias e interpretaciones sobre lo que esta
sucediendo, a diferencia de lo obvio, que puede ser una imposicién que no
propicie la reflexién desde otros puntos de vista.

En el arte los recursos como la espera de alguien, la visita a un otro, la
entrada a un espacio, la salida de este, vaciar el espacio, nacer o morir, son
verbos que implican una tranformacion del sujeto. Esto reforzado por las
presentaciones del campo vacio pontencia la escena, traen al espectador
al momento presente con consciencia. Tal es el caso de la hija de Butades,
que traza en la pared el contorno de la sombra del amado para conservar
su presencia aun en su ausencia, de lo que Pascal Quignard (2015) dice:
«La desideratio se entiende como la dicha de ver, a pesar de la ausencia, al
ausente... Si el deseo es el apetito de ver al ausente, el arte mira ausente»
(pp. 11-12). Esa es la potencia del campo vacio, que intensifica el deseo de
descubrir en la obra lo que esta oculto, los afectos y el relato que se encuen-
tran tras las primeras apariencias, fuera del cuadro. En el filme Deseando
amar (Kar-Wai, 2000) las elipsis guian a la imaginacion a diversos caminos,
donde dejan que el espectador interprete e imagine; para que asi el cerebro
se entretenga y exista una actividad que permita hacer interesante la obra
filmica. El campo vacio hace que uno mismo se integre por medio de la
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imaginacion al espacio de juego donde hay proteccién y amor, el afecto que
no termina de olvidarse.

El punto ciego

El punto ciego es el elemento que respalda la decision del espectador, para
lo cual este debe tener un arbitraje en su participacion de la obra de arte,
la cual siempre propone controversia. En la dptica visual el punto ciego se
refiere al espacio oculto de la retina debido al nervio éptico, de modo que
el cerebro debe rellenar de forma continua la informacién faltante para que
la persona pueda apreciar la belleza del mundo. El espectador reproduce
esa actividad en su relacién con la historia, completa con sus experiencias
y significados la informacién que el artista plantea de forma ambigua y se
inclina a favor o en contra de un final, o modifica su apreciacién de cierta
parte de la propuesta ya que duda y le aporta su propia ambigiiedad a la
obra, como dice Siri Hustvedt (2013), «La ambigiiedad plantea: ;Dénde estd
el limite entre esto y aquello?» (p. 36).

De ahi la importancia de la ambigiiedad en cémo se presenta el tema y
se plasman los elementos de la pieza. Esto le permitira al espectador in-
volucrarse mas y sentir validado su conocimiento y entendimiento por la
obra. Por el contrario, si esta planteara de forma tajante qué es lo que esta
bien y lo que estd mal creer, el espectador podria sentirse excluido de lo
que percibe. La estructura y cierre ambiguo que aporta el punto ciego al
arte son explicados por Javier Cercas (2016), con enfoque en la literatura:

En cierto modo el mecanismo que rige las novelas del punto ciego es
muy similar, si no idéntico: al principio de todas ellas, o en su corazén,
hay siempre una pregunta, y toda la novela consiste en una biisqueda de
respuesta a esa pregunta central; al terminar esa bisqueda, sin embargo,
la respuesta es que no hay respuesta, es decir, la respuesta es la propia

biisqueda de una respuesta, la propia pregunta, el propio libro. (pp. 17-18)

El final abierto de una pelicula incluye al espectador con sus prejuicios y va-
lores, de esta manera el espectador no es un sujeto pasivo, con la activacién
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de sus ideas completa la pelicula, forma parte del proceso de creaciéon de
la obra. «La obra se propone como una estructura abierta que reproduce la
ambigiiedad de nuestro mismo ser-en-el-mundo...como es ambigua, des-
garrada en contradicciones...nudo de posibilidades complementarias» (Eco,
1984, p. 148). Esto sucede en todas las disciplinas artisticas: en la imagina-
cién que despliegan las pinturas acerca de los personajes y de los objetos
pintados, o en las sombras que interactian en la escultura como si fueran
otro plano de material cuando en realidad no hay tal cosa. También en la
musica las pausas, los silencios, o en la escenografia del teatro que utiliza
un solo objeto en escena para sugerir que ahi estuvo el personaje. En cada
una de las disciplinas hay infinidad de formas para poder hacer uso de este
recurso que refuerza el presente del espectador.

Los sentidos

Los sentidos son lo que hace que un evento o un sujeto se comprenda de ma-
nera completa, hace una comprension total desde el cuerpo que percibe. En
la obra son los responsables de traducir la realidad de los objetos para que
exista un entendimiento completo de la pieza artistica. En la imagen apa-
recen los objetos que a través del cuerpo transmiten al imaginario olores,
sensaciones de humedad, sudor, resequedad, polvo, etc. como por ejemplo
los bodegones se refieren a la vida, incluyen frutas, flores, entre otros com-
ponentes que apelan a todos los sentidos.

En palabras de Merleau-Ponty: «Vemos la profundidad, lo aterciopelado,
la suavidad, la dureza de los objetos; Cézanne decia incluso: su olor. Si el
pintor quiere expresar el mundo, es necesario que la disposicién de los
colores lleve en si misma este Todo indivisible; si no, su pintura serd una
ilusién de las cosas y no las reflejard esta unidad imperiosa, la presencia,
la plenitud insuperable que constituye para nosotros la definicién de lo
real». (Pallasmaa, 2017, p. 54)

De esta manera en el Memento mori, que remite a la muerte, por lo regu-
lar hay velas, el humo, el crineo y demas objetos que revelan un contacto
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claro con la intencionalidad del artista en el cuadro. En la escultura los
materiales suelen utilizarse para transformar el sentido del tacto, escoger
una madera para una escultura le brindard a esta un olor, un sonido, cierta
dureza, las vetas que tiene cada madera, a diferencia de una piedra u otra
que aportaran otros sonidos, otras texturas y peso, que tienen que ver con
la intencionalidad que le quiere dar el autor a su trabajo.

El uso de los sentidos es muy evidente en el cine, ya que por lo regular
el cineasta lo que quiere lograr es un anclaje de la emocién por medio de
estos. Por eso se utilizan planos detalle de los roces de las manos cuando
se presenta un enamoramiento o existe algiin deseo. Por lo regular cuan-
do hay comida, el vapor o el color activan el sentido del gusto, muchos de
estos elementos se aprecian en Deseando amar (Kar-Wai, 2000). Todo arte
busca enfatizar el manejo del tiempo en la representacion desde diversos
elementos, para lo que los sentidos son la guia, por eso se tienen que re-
marcar desde muchos aspectos de la produccion: el espacio habitado, el
disefno de vestuario, el maquillaje, pero sobre todo en la accién del cuerpo,
pues el lenguaje corporal es lo que ancla de forma rapida el presente en el
espectador, para que se identifique con los personajes.

En el caso de la introduccidon de Tres colores: Azul (Kieslowski, 1993), una
mano sostiene una envoltura y juega con el aire desde el coche. Después
vemos al personaje principal que sopla una pluma mientras estd acostada.
Esos elementos que parecen poéticos cumplen una funcién de cercania
desde el juego y las emociones que hacen que el espectador se sitte de forma
rapida en el contexto del personaje. Hacen que el presente se defina en la
contemplacién de la representacion desde los sentidos.

El disefio del contenido de la obra que apelard a los sentidos es una ma-
nera eficaz de hacer metaimagen con el tema que se quiere expresar. Por
ejemplo, si el personaje tiene algin problema con su mente, los sentidos van
a estar sujetos a esa sensacion de espacio cerrado, que pueden manifestar
a través de locaciones limitadas, de ojos cerrados, de un close up, todos los
elementos que se muestran refuerzan esa sensacion. Por otro lado, si se habla
delibertad, las escenas en el campo serdn muy socilitadas ya que los senti-
dos se relacionan rapidamente con arboles frutales, rios, lagos, montanas,
sembradios, etc. Asi los sentidos estaran disponibles para recibir mas, para
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tener una apertura y sensacion de expansion, y se reforzaran las imagenes
que se relacionan con esa cuestion; segin sea el tema escogido los sentidos
tienen una intencionalidad especifica.

El sonido también es un componente importante para los sentidos. En el
cine funciona como metaimagen de lo visual de la obra, aunque eso sucede
en todo tipo de disciplinas artisticas. La sinestesia es un fenémeno cerebral
que combina sentidos, provoca por ejemplo percibir colores a través de so-
nidos. El arte es sinestésico, mezcla los sentidos, un caso es el de la pintura;
los simbolistas, quienes quisieron pintar siguiendo pautas de la musica.
Toda obra visual posee ritmo y puede provocar a cada sentido con formas
e imagenes evocativas, también al gusto o al olfato. Asi es que se genera
una experiencia compleja que puede ser habitada de una forma total por
el cuerpo del espectador, el cual debe ser incluido por la relacién entre los
elementos de la obra de forma completa y no por fragmentos, pues todo el
cuerpo estd interconectado.

Es cierto que cada disciplina privilegia un sentido, pero esa es la ra-
z6n por la que el artista necesita interesarse por las manifestaciones de
los diversos medios artisticos. De ese modo podrd adquirir mas ideas y
entendimiento de cémo integrar en su propia disciplina a todos los sen-
tidos, mediante el cambio de contexto de estos a través de las formas. Lo
recién dicho se puede comprender con la técnica del impresionismo. Este
movimiento se interesé por captar la fugacidad de luz, adelantar lo visto,
una velocidad que iba de acuerdo con las ideas técnicas de la fotografia,
que capté de otro modo la realidad a finales del siglo x1x. Jackson Pollock
incluye en su técnica pictérica un disefio coreografico, pues al realizar el
dripping no solo utiliza los ojos y las manos como en la pintura convencional,
sino que piensa a cada momento su movimiento corporal total en el espacio,
el cual queda plasmado en sus pinturas.

En el arte contemporaneo es facil detectar los sentidos, por ejemplo en
el performance existe muchas veces una cercania con el autor. Este se in-
volucra de forma total con su cuerpo, su relacién con el espacio y todos los
demas cuerpos presentes. Asi alcanza una presencia corporal que atrapa los
sentidos del espectador y los mantiene alertas. En la pintura hiperrealista
el tacto es un sentido notable, ya que su elaborado trabajo en la técnica crea
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ilusiones visuales que imitan definidas texturas de lo representado. Gracias
a esto el espectador vive una experiencia tactil al recorrer la imagen con los
ojos. De esta forma identifica su propio cuerpo con la imagen, su memoria
corporal que recuerda las experiencias sensoriales, a su vez relacionadas
con vivencias emocionales. Juhani Pallasmaa (2017) menciona que:

Mi cuerpo me recuerda quién soy y en qué posicién estoy en el mundo.
Mi cuerpo es realmente el ombligo de mi mundo, no en el sentido del
punto de vista de la perspectiva central, sino como el verdadero lugar
de referencia, memoria, imaginacién e integracién... En la experiencia
del arte tiene lugar un peculiar intercambio; yo le presto mis emociones
y asociaciones al espacio y el espacio me presta su atmosfera, que atrae

y emancipa mis percepciones y mis pensamientos. (pp. 12-13)

Por medio de los sentidos, el arte involucra al espectador, lo cuestiona sobre
sumodo de habitar el mundo, a la vez que le propone nuevas posibilidades
de como hacerlo, de como relacionarse con su cuerpo y el de otros. Esto lo
logra con la construccién de una atmésfera de juego e imaginacioén, la cual
toma en cuenta de forma notoria la instalacién, disciplina artistica que nace
en épocas recientes a causa del interés por envolver con los sentidos al es-
pectador. De ello también surgen las intervenciones del espacio, donde los
sentidos tienen una relacién directa con el objeto puesto en situacién. En
una intervencion el cambio de contexto suele relacionarse con el empleo de
los sentidos cuando uno transita por dicho espacio. Los artistas de la insta-
lacién traen el campo al museo; lo natural es un cambio de contexto eficaz.
Por ello en diversas ocasiones se pueden apreciar pequefios riachuelos en
las salas de exposicidn, o puentes, o rocas que hacen caminos, etc. Estos
elementos permiten al cuerpo habitar ese espacio con todos sus sentidos,
irrumpen en ellos de un modo en el que el espectador se siente parte de la
realidad, el presente es revelado.

Esto no es exclusivo de la instalacidn, en la video-instalacién se hace uso
de los recursos del espacio y de la representacion del video. El espacio juega
con lo representado a través de los canales de audio y varias pantallas, que
generan sentidos envolventes. Eso ocurre también en el videoarte, donde
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se toma en cuenta que los sentidos deben ser anclados desde el soporte en
el que se visualiza la obra. Este siempre esta ligado a los sentidos de forma
polisensual, ya sea en el videoarte, cine, pintura, escultura, o cualquier
disciplina artistica. La evidencia y estructura de los sentidos en el arte es
lo que permite al espectador situarse en el ahora, en ese presente que hace
que la obra de arte se desenvuelva para alcanzar la activacién y poder pro-
ducir presencia.

Los indicadores temporales

La imagen utiliza indicadores temporales: el agua, el fuego, el aire y la tierra.
Estos recuerdan al espectador de una forma rapida y concreta su contexto,
con una especificidad del tiempo de la representacién. El humano es un
ser que forma parte de la naturaleza, evolucioné en un ambiente directo
con los cuatro elementos, por ello al representarlos en la imagen, su cuerpo
reacciona de manera inmediata a su presente, ya que experimenta sensa-
ciones con cargas mitoldgicas. Estos elementos en el arte funcionan como
indicios que dirigen al espectador hacia ciertas relaciones:

Un indicio tiene una relacién fisica o causal con el significado. Esta re-
lacién es observable o deducible. Por ejemplo, son indicios los signos
naturales, incluyen el humo (que indica un fuego o calor), el trueno (que
indica el rayo) y las huellas (que indican pisadas)... el espectador se en-
frenta a conceptos de verdad y realidad que el propio medio elegido pone
de manifiesto (Short, 2013, p. 124)

En la antigiiedad la cosmogonia y la explicacion de la realidad se basaba
en la experiencia vital con los elementos, de modo que estos o un aspec-
to de ellos se consideraba un dios. Se llamaba Tlaloc al dios de la lluvia y
del relampago, Ehecatl al dios del viento, Tlaltecuhtli al dios de la Tierra,
Huehuetéotl al dios del fuego. Todas las antiguas culturas comprendian a
los dioses de un modo directo a través de los elementos. En la actualidad
esta practica continua con en el ritual religioso. Los sacerdotes del mundo
antiguo se servian de plantas naturales para modificar la percepcién de la
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naturaleza. A través de su consumo en rituales que solian ser dancisticos y
musicales, lograban sentirse unificados con el contexto, sin la divisi6n jerar-
quica de que unos seres valen mas que otros. El arte imita esa experiencia
en los cuerpos contemporaneos por medio de los indicadores temporales,
los cuales brindan potencia a la obra. Su representacién no tiene que ser
siempre directa, un indicador temporal puede estar en cambio de contexto,
como cuando el fotégrafo Chema Madoz muestra un hilo que cuelga arriba
de un cigarro para simbolizar humo en la imagen. Short (2013) explica que
es posible que las circunstancias en las que se realiza una imagen:

Den pie a signos o simbolos o, incluso, que las propias condiciones
adquieran cardcter simbdlico... Los signos y simbolos influyen en la
dindmica de la imagen y en la lectura que de ella haga el espectador.
Aportan una estructura coherente al trabajo, denotan un ritmo, una
secuencia, planean cuestiones, incorporan subtexto visual y, sobre todo,
afnaden significado al sujeto fotografiado y al lugar que ocupa en la
imagen. (p. 129)

El arte trabaja con arquetipos, ideas que estan fijas en la psique del sujeto
y de su historia, es por eso que los indicadores temporales nos ayudan a
que se intensifique la emocién en el tema tratado. Por ejemplo, cuando se
observa en el cine una escena de un lugar drido y comienza a llover de forma
repentina se provoca un cambio abrupto en los sentidos y el momento se
modifica, es un acontecimiento. Cuando esto sucede se activan en la memoria
del espectador conexiones con recuerdos de la temperatura, el olor, manda
sefiales al cuerpo para que rapidamente las neuronas realicen conexién
con experiencias previas relacionadas con lo que percibe en la obra. Es asi
como se va a intensificar el presente en la imagen elaborada a conciencia.

Desde épocas antiguas el ser humano ha creado pautas para realizar sus
actividades por medio de ciclos determinados, por estaciones, de ahi sus
calendarios, es asi como afio con afio genera una narracién de su historia
personal. En dichos ciclos, ciertos rituales permiten a las personas dar un
orden y sentido a su existencia, incluso en el tiempo contemporaneo, un
ejemplo de ello son los equinoccios. Por estas razones es que una funcién de
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los indicadores temporales también es estructurar el relato. En el caso del
cine, con el paso de las estaciones se da estructura al tiempo del film, como
cuando incia en invierno y termina en primavera, o cuando la pelicula se
desarrolla alo largo de la temporada en la que florecen y caen los cerezos,
cuando se toma de referencia a un arbol.

Los humanos durante la historia hemos apreciado el paso del tiempo
porque a través de él es como experimentamos el mundo. Los mayas, los
aztecas, los incas, no solo contaban con un calendario sino varios, ya que
calculaban las formas de cultivo con los astros, eso pasaba y sigue pasando
en gran medida, ya que segin sea la época del afio, se puede ver a Venus
como lo hacian los mayas y los egipcios, el tiempo se cuenta como finito y
estd acompanado de transformaciones climdticas, de ahi su potencia en
cualquier cultura, ya que nos permite seguir con vida.

La estructura y el montaje

En el universo todo tiene un orden, todo tiene su estructura. Esta es la que
sostiene y permite el funcionamiento del cuerpo humano con su estructura
6sea. Todo lo existente que circunda a las personas tiene una composicién
que lo hace funcional. Por esa razén algo elemental de lo que se debe cer-
ciorar en la creacién de una propuesta artistica, y que para el pablico es
notable, es que la obra se sostenga a si misma, que sea coherente entre sus
partes que la componen. Esta coherencia causa un goce en la percepcién
del objeto, por eso las artes en las que la estructura es mds evidente como
en la escultura, le causan mucho interés al cerebro.

La estructura estd fuertemente relacionada con la técnica, que ha inquie-
tado a los creadores de arte desde los tiempos antiguos. La obra necesita
una estructura tanto funcional como conceptual, pues la intencionalidad de
la pieza debe estar contenida en su estructura misma. Esto lo tenian muy
presente los artistas griegos, quienes por medio del estudio y la aplicacién de
estructuras manifestaban lo que para ellos era verdadero, como en el caso del
famoso Doriforo de Policleto, escultura para la que este creador se basé en
las propuestas filoséficas y matematicas de Pitdgoras. Los artistas griegos:
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Estaban convencidos de que en sus obras aplicaban y revelaban las leyes
que rigen en la naturaleza, que presentaban no sélo el aspecto de las
cosas sino también su esencia, su estructura eterna asi como lo que es
bello objetivamente, y no s6lo lo que gusta a la gente. Su fundamental
concepto de symmetria significaba proporcién, y no era una proporcién
inventada por el artista sino la proporcién propia de la naturaleza. Visto
desde este aspecto, el arte era una forma de conocimiento... El canon
en el arte, los artistas lo entendian como un descubrimiento y no como
un invento, no como una idea sino como la verdad objetiva que habian
logrado encontrar. Las aspiraciones cognoscitivas las asociaban los ar-
tistas griegos con las estéticas. Creian que en el cosmos y sélo en él, estd
la armoniay para que el arte fuera armonioso, el artista ha de conocery

aplicar en su arte las proporciones del cosmos. (Tatarkiewicz, 1991, p. 65)

La creacion de estructuras es el descubrimiento de nuevas posibilidades de
ordenar el pensamiento, los sentidos, la experiencia; si un artista realiza
una estructura bien cimentada en su tema y a nivel técnico, el espectador
podra reconocer en ella otras estructuras cruciales relacionadas con la vida.
Asi se cred La columna sin fin de Brancusi, que es una escultura que utiliza
la columna, que es una estructura fundamental del soporte. Las yurtas
mongolas contaban con una columna de luz, la cual Mircea Eliade (2017)
relaciona con las tradiciones de la vida y la muerte en las sociedades anti-
guas, de modo que deja clara la importancia que hay en esa columna como
axis mundi, como el eje del mundo, que es el mismo eje que hay en el cuerpo
humano, la columna vertebral.

Por lo tanto, La columna sin fin de Brancusi provoca una performatividad en
el cuerpo al guiar al espectador a través de su composicion estructural para
que levante la cabeza al infinito, al cielo, y que se mueva el cuerpo guiado
por el circulo. Esta obra es una metaimagen del cuerpo, del mundo y del uni-
verso, ya que coloca al espectador como eje del mundo en un eje del mundo.
De esta manera se puede apreciar a la estrutura como una herramienta para
reiterar el orden que hay en la pieza como un orden existente en el especta-
dor, que no puede estar ausente en la creacién de un trabajo artistico.
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Esto es asi en la creacién de imdgenes fotograficas, ya que se retrata a
sujetos tridimensionales en un plano de representacion especifico bidimen-
sional. A causa de esto se deben analizar las estructuras necesarias para la
composicién visual, asi como las del espacio del lugar donde se va a realizar
la toma. Esa serie de imagenes tienen que tener coherencia interna y exter-
na, ademds de ser comprensibles para el ojo que escudrifia dichos atributos.
Es importante que esta estructura sea evidente, pero no debe mostrarse
con recursos obvios, sino de forma sugerida para que el espectador tenga
algo por descubrir. La estructura intensifica al punto ciego, el campo vacio, la
metaimagen, los sentidos, y demds elementos de la TEA, ya que al jugar con
los otros crea un juego de estructuras dentro de otras estructuras.

El montaje es la estructura externa de la obra, este le va a permitir a la
pieza que se sostenga de una forma fisica, pero también que irradie espe-
cificidad y que sugiera esa performatividad (mental o fisica) para que el
espectador imagine o se mueva fisicamente en conjunto con la pieza. Esta
es la invitacidn a que se produzca el fenémeno estético. El montaje tiene
que ser parte de la metaimagen, la cual da estructura a la representacion
interna de la obra y se expande en el montaje. Solo asi se creard un proyec-
to unificado, en el que ni el montaje ni ningiin otro elemento es una mera
ocurrencia incitada por los dispositivos de moda o un capricho del artista,
sino que cada componente de la pieza se encuentra en ella para reproducir
lo que la obra expresa, para hacer una metaimagen de la obra misma.

La estructura de la obra debe de partir de la investigacion o la fuerza
con la que el artista se involucra en cuestionarse sobre el tema que esco-
ge para su proyecto y conocer informacion sobre este mas alla de la que
él posee. Para esto es de gran utilidad: entrevistar a expertos en el tema,
revisar textos al respecto, ir a los sitios donde este tema ha sucedido o con
personas que lo han vivido y revisar obra de cualquier disciplina artistica
que se ha producido sobre ese tema con anterioridad. Asi la relacion entre
una imagen y otra, o el nimero de ellas en una serie fotografica o el segui-
miento de escenas en una pelicula, se basaran en conocimiento que aporte
informacién o sensaciones al espectador relacionandas con el tema y que
no lo hagan desviarse de ello, sino que lo envuelvan cada vez mas, de modo
que el espectador termine involucrado en la obra.
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Las estructuras en el arte siguen hasta la museografia del espacio ex-
positivo, donde el autor también debe participar y planear el orden de sus
piezas o el recorrido de cémo las iran descubriendo los espectadores en la
exposicion. La forma de mostrar es el impacto de lo dicho, muchas veces la
pieza aparenta carecer de interés por su sencillez, pero cuando se observa
en su lugar auratico se intensifica. La obra cobra vida en su relacién con el
espacio y el cuerpo del espectador, al transitar dicho lugar y relacionar su
cuerpo con el objeto artistico a partir de la propuesta pensada por el artista.

La verosimilitud

Al aprender a crear una obra es necesario saber cudndo esta es verosimil o
no lo es. Lo anterior se refiere al grado de credibilidad con el que la obra
involucra al espectador, de modo que aunque este sabe que la obrano esla
realidad pueda sentir que en ese momento lo que sucede en la obra es real.
Como dice Didi-Huberman (2013), «Las imagenes no dicen la verdad, pero
son un jirdn de esta, el vestigio incompleto. El umbral del pese a todo entre
la necesidad de hecho y lo imposible de derecho. «Era imposible. Si. Hay
que imaginar.»» (p. 10). La verosimilitud permite que el espectador pueda
imaginar con intensidad lo propuesto por la obra, de modo que se involu-
cra emocional y sensorialmente como si se encontrara experimentando él
mismo la narrativa de la pieza, aun silo que en esta se presenta es imposi-
ble para el sujeto en la realidad, a causa de su contexto. De esta manera se
vuelve creible que lo planteado en la pieza pueda suceder en algiin mundo,
en algin tiempo, pues el mismo espectador ya lo vivi6 de forma imaginaria.

De este modo el sujeto se encuentra envuelto con coherencias internas
presentes en la realidad de la obra, la cual no es una copia de la realidad
del mundo, sino que posee la suya propia a través de la ficcién, los efectos
visuales de la técnica, los sentidos y la relacion unificada entre los demas
elementos de la TEA. Una falla constante en la fotografia es los errores en la
edicion de imagenes, donde las capas estan superpuestas, borradas, corta-
das, cuando denota que esto no es lo que necesita ni proyecto ni la técnica
utilizada, de modo que es imposible apreciar un trabajo terminado. Cuando
esto sucede, la pieza se estanca como un ejercicio inacabado, que deja al
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espectador la sensacién de que lo que la obra representa no es posible, por
lo cual no puede involucrarse ni relacionarse con ello

La verosimilitud se logra cuando se adapta a los margenes de los meca-
nismos que se deciden utilizar en la obra, como por ejemplo los géneros, la
estructura, la técnica, entre otros. Estos tienen su propia logica, por lo que la
verosimilitud se debe insertar con cierta especificidad que depende de ellos.
Como se sabe no es lo mismo tejer peripecias y acciones en un guion de cine
que usa el género de fantasia que en uno que usa el del terror. Las acciones
tienen que ser probables y necesarias para el desenvolvimiento del tema,
ya que se esta construyendo la unidad de la obra. En esta, cada elemento
debe estar sujeto a los otros. El objeto tiene que verse con buena facturay
convincente, ya que de otra manera es sospechoso de haber sido realizado
sin dedicarle el tiempo o el interés adecuado, o que la persona que lo elaboré
no sabia como hacerlo, ni se involucr lo suficiente con su proyecto.

La verosimilitud es mas convincente cuando hay una sincronia de ele-
mentos que no son obvios, figurativos o de una narrativa lineal, pero si
necesarios. A veces se confunde verosimilitud con copia o registro de lo
real, pero el reproducir el tema de esta manera en la obra no da lugar al es-
pectador a imaginar, no lo invita a formar parte de la pieza con sus propias
aportaciones, mientras que la obra de arte verosimil genera «una mirada
que dejaria a la aparicién el tiempo para desplegarse como pensamiento, es
decir que dejaria al espacio el tiempo para retramarse de otra manera» (Di-
di-Huberman, 2013, p. 95). La creacioén artistica tiene una intencionalidad
concreta, que dirige todas las decisiones del autor al momento de construir
y presentar sus piezas. La realidad sucede en base a esa intencionalidad, por
ello Ia obra no puede ser real, solo verosimil, de modo que su credibilidad
es aportada por la intensidad con la que el artista tiene clara su intencién
al interpretar cierto tema.

Asi podran ser creibles las desiciones de los personajes, que no parezca
que fue una ocurrencia, pues incluso la improvisacion en el arte es el resul-
tado de mucho conocimiento sobre las formas y el tema. La verosimilitud es
de suma importancia pues permite al espectador formar parte de la obra,
si esta no es creible, no le da entrada a poderla habitar pues no le brinda a
sus sentidos aportaciones con las cuales experimentar, imaginar y crear.
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La metafora

La metafora es el principio del arte, ya que el fendmeno estético existe si dos
sujetos interactiian con intencionalidad; es un ser (espectador) que coo-
pera con otro ser (artista) y hacen unidad; ahi es donde se da el fenémeno
estético, que se evidencia muchas veces como produccién de presencia. La
metafora es una representacion construida por dos mundos que forman
un tercero, que nos dice mucho mas que esos dos mundos fragmentados.
El tercer mundo creado por ella es de multiples lecturas. Antonio Colinas
(2008) menciona que el misterio que es la base de todo arte es un sinénimo
de: «segunda realidad; es decir, una realidad que esta detras de la aparente,
de la cotidiana, pero que —inaprensible— siempre ha subyugado y exaltado
al hombre. El poeta...  seriael encargado de interpretar y de desvelar esa
segunda realidad» (p. 18), y esa interpretacidn es la metafora, el descubri-
miento de un mundo. Los fragmentos de la realidad son parte fundametal
de la creacidn, ya que con solo uno de ellos se nos permite decir mucho con
muy poco. En relacion a esto, Luis Villoro (1997) habla de la convivencia del
lenguaje discursivo, que es mas bien descriptivo, y el poético, que contiene
la propiedad del silencio, lo que se manifiesta incluso en lo mas cotidiano:

¢Hay algo mas sorprendente que la lengua de fuego que surge de pronto,
vivaz, en la estufa cotidiana? Cualquier cosa puede ser a la vez algo habi-
tual, representable en el discurso, y una presencia viva e irrepresentable.
Y ambos caracteres no se contradicen, porque depende de la actitud
con que signifiquemos el mundo en torno y de la forma de habla que
empleemos para expresarlo... en la segunda, tratariamos de significarlo
tal como se nos presenta ‘para nosotros’, revestido de todas las notas que

acompafan su presencia. (pp. 31-32)

La metafora implica la presencia del sujeto, pues surge de una actitud re-
flexiva ante las relaciones que se presentan entre los sentidos, las emocio-
nes, los conceptos y los sucesos. Crear metaforas implica una agudeza ante
lo que se encuentra en el entorno y en el cuerpo, de modo que la verosimilitud
pueda tomar otras dimensiones en la representacidn, ya que como explican
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Lakofty Johnson (2009), la metafora estructura la experiencia y las acciones
que se realizan a partir de ello: «La esencia de la metafora es entender y experi-
mentar un tipo de cosa en terminos de otra» (p. 41). Esto es lo que sucede en el
arte, donde el espectador quiere ver lo real, pero el arte es una re-creacién
de re-creaciones donde la mentira y el simulacro sirven para poder repre-
sentar con intensidad ciertos valores que se quieren transmitir. Eluso dela
metafora permite que la verosimilitud tenga otra intensidad en la imagen,
pues genera el juego de multiples caminos. Estos se presentan como puntos
ciegos dentro de la representacién, ya que al estar lejos del cliché proponen
ideas desconocidas al espectador que al no estar fijas en su imaginario
permiten multiples interpretaciones.

En la TEA la metdfora también se puede visualizar como un cambio de
contexto, por la razén de que con ese mundo ajeno, incorporado, se completa
laidea propia, desde otra perspectiva, hay juego en el contexto de la repre-
sentacion. En ella la metifora es solicitada, ya que la carga simbdlica que
existe al juntar dos perspectivas produce un sentido mas rico en significado
adentro de la obra. La metifora es un cambio de contexto que permite al
artista crear con la combinacién de mundos, por ejemplo, en la obra Cine-
rama Dome (1993) de Hiroshi Sugimoto. En ella captura un largometraje a
través de una fotografia fija de larga exposicién, de modo que involucra los
dos mundos, el de lo fijo y el del movimiento, el del cine y el de la fotografia.
Asi crea un nuevo mundo que posee caracteristicas de ambos, pero no es
ninguno de los dos, y que puede verse familiar pero se ha convertido en
poético. El impacto de la metifora es una genuina intensidad del presente
hecho presencia, por eso la poesia es una comunicacién con el amor, la vida,
el arte, lo real, lo banal, la cosa en si que requiere de una resignificacién
vista con multiplicidad de significados, es un goce que se ha trasladado del
lenguaje a lo visual. Para Villoro (1997), lo poético:

Suple una presencia para tratar de revivirla de inmediato en la imagi-
nacién y emocién de otra persona. Sdlo sirve de fugaz intermediario
entre dos experiencias. En efecto, puesto que la expresién poética no ha
prescindido de las cualidades vividas del objeto, sélo serd plenamente

‘comprendida’ al revivir esas cualidades... no sélo pretende figurar una
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realidad para comunicarla, también intenta suscitar de nuevo en el oyen-

te todas las cualidades inherentes a su presencia. (pp. 41-42)

Esto se debe de tomar en cuenta al momento de crear una obra. La me-
tafora es un elemento que carga a la pieza de ambigiiedad, puesto que no
imita una realidad para mostrarla ante otros, sino que la presenta con su
complejidad miltiple. Por eso cuando un artista usa la metafora produce
una atencién del cerebro que quiere involucrarse mds con la imagen que
representa. Hay un juego implicito al crearla, al decirla, y cuando se inter-
preta deja un estado de dnimo que modifica al cuerpo y su percepcién del
mundo, lo descentra de sus conocimientos previos, a causa de las sensacio-
nes corporales que se experimentan en el tiempo de la metafora.

La metafora es utilizada en la vida cotidiana y es algo comin en el len-
guaje, pero verla en imagen es de una intensidad que traslada a un mundo
peculiar que podria dar la sensacién de estar aqui, ya que requiere mas
tiempo presente donde se puede intuir mejor la autoconciencia. En la lec-
tura de cuentos infantiles, la persona se familiariza tanto con valores y
reglas sociales como con los recursos linguisticos que permiten al ser hu-
mano crear realidad social, de modo que pueda desarrollarla de manera
mas compleja en la posteridad. Es urgente un mundo en el que se puedan
aclarar las diferencias por medio del lenguaje, no de la accién represiva y
agresiva que estigmatiza al goce.

Las influencias artisticas

Elimaginario con todas las imdgenes que posee, es resultado de la memoria
personal y social. Puesto que el ser humano se constituye a través de sus
recuerdos y aprendizajes, solo por medio de estos puede crear. La crea-
cidn artistica se construye a partir de las memorias y los afectos que han
tenido trascendencia en la formacién del artista, que lo llevan a considerar
como cruciales a ciertos géneros y autores, sus influencias artisticas. En este
sentido no hay ningtin pensamiento original, en caso de que esta palabra
se entienda como algo creado de forma tinica por el artista sin el apoyo
de ningln contexto comunitario. Las obras de arte, como cualquier otro
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conocimiento humano, para poder surgir se apropian de las formas que
han sido aprendidas por el artista con anterioridad, ya sea de la historia del
arte, de su entorno natural y social, o de cualquier ambito de la cultura. De
este modo, el arte no posee un tiempo histérico lineal, sino que es una red
de conexiones entre formas que han existido en todos los tiempos. Como
asevera Kris (1952):

Hace tiempo que nos hemos dado cuenta de que el arte no se produce
en un espacio vacio, que ningtn artista es independiente de sus prede-
cesores y modelos, que él, no menos que el cientifico y el fildsofo, forma
parte de una tradicién especifica y trabaja en un area estructurada de

problemas. (p. 21)

Los objetos que se crean siempre poseeran un respaldo de obras realiza-
das de forma parecida, pues se replantean los mismos temas, los mismos
problemas. En las variaciones que tiene el tema en cada tiempo presente
es donde se deposita la originalidad del artista, la cual debe existir puesto
que el sujeto que crea, brinda a la obra sus ideas y sensaciones, que no
tienen duplicado, pero con una conciencia de lo que el imaginario colec-
tivo aporta a sus percepciones personales. Por otro lado, la cultura esta
homogeneizada, y como el ser es tanto individual como colectivo muchas
de las piezas son parecidas, porque su construccién es impactada por las
formas, sensaciones y sucesos que prevalecen a nivel social en la época.
Esto es recurrente en fotografia, debido a la facilidad de su produccién.

Cuando pensamos en crear una obra artistica, muchas veces las prime-
ras ideas son casi copias de otras, cuando lo interesante es que en la pieza,
esa influencia es como si fuera un continuo en la historia del arte. Esto se
desarrolla a mayor profundidad en el capitulo 3, con el ejemplo de Gabriel
Orozcoy su obra Papalotes negros, pues por lo mencionado con anterioridad,
es importante conocer la historia del arte para los que realizan piezas crea-
tivas. Habra que pensar entonces, que toda obra artistica es una critica a
las anteriores en algtin aspecto de estas.

Procuraré mostrar tres situaciones: por un lado, que el autor conoce muy
bien su tema, por otro que domina su drea técnica de produccién artistica,
y por tltimo que puede ser creativo (solucion de problemas) y demostrar la
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intencionalidad del trabajo de forma original. La critica no es una actividad
negativa, debe ser una discusién de puntos de vista; una comunicacién que
los artistas entienden, ya que ellos también fueron criticos ante imagenes
u obras previas a la suya, gracias alo cual pueden crear una pieza diferente
a ellas, mas adecuada a las necesidades de su época. La herencia es con-
tinuar con las formas eficaces para hacerlas otro tanto mas perfectas; es
decir, que se recontextualicen, ya sean los materiales a un tiempo actual o
las formas con una manera diferente en el mostrar lo mismo, que al final
es la necesidad de vivir mejor.

El archivo

El archivo es una parte indispensable para realizar la critica que se menciona
en las influencias artisticas, es decir para construir una obra artistica. A
veces no es necesario que aparezca en la imagen como documento antiguo o
de otra forma evidente, puede estar implicito a través del uso del método de
cierta disciplina, en una tela o vestimenta o en alguna pose que nos recuerda
cierta figura, puesto que el cuerpo en la reproducciéon de sus movimientos y
lenguaje también es un archivo. Aby Warburg fue un teérico de la imagen,
crucial para que se denotara la importancia del archivo desde los estudios
visuales; este autor:

Repiensa, pues, la historia del arte mediante un archivo icénico que se
articula a través de heterogeneidades y discontinuidades... Se crea asi un
conjunto de relaciones fuera de cualquier orden cronoldgico o tematico
-aunque no de significacién- que responde a un pensamiento histérico
«subjetivo» y en buena medida rizomdtico, activado desde el presente.
Tal como plante6 Ernst Gombrich, Warburg «selecciond, ordend y clasi-
ficé partes de la historia de la humanidad configurando combinaciones
que le impulsaron a reconstruir otras de un modo infinito». (Guasch,
2011, p. 25)

El archivo es seleccionado y presentado en la obra en base a la intencio-

nalidad del autor, de modo que este elemento permite hacer nuevas aso-
ciaciones y formas de entender de dénde venimos, lo que nos conforma,
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y por tanto cambiar la percepcidén del presente. En cada disciplina, el ar-
chivo tiene diferentes formas de manifestarse; en una pelicula, el archivo
suelen ser las imagenes que se ubican dentro del set, como las pinturas o
retratos fotograficos que decoran las paredes, los cuales brindan mucha
informacion sobre el personaje, pues cuentan parte de su pasado. En ellas
se obervan sus hijos, sus logros colgados en la pared, asi como también sus
traumas, sus imagenes fetiche. Esto el cine lo sabe perfectamente, ya que
en dicha disciplina el tiempo transcurre de forma vertiginosa, pero estas
formas también se utilizan en las demas disciplinas artisticas. Por ejem-
plo; el cine, la fotografia fija y la pintura utilizan el archivo de una misma
manera, para construir el fondo de la imagen.

Es importante entender que, al involucrar al archivo, se introduce una
profundidad en la reflexién que hay entorno al sujeto. Se debe conocer
de forma intensa que este tiene un inconsciente y un consciente, para lo
que esto el archivo se adecua, ya que realiza una puesta en abismo de las
motivaciones del personaje, adentrandose en el tema con mayor potencia.

El archivo no solo sirve como metaimagen, también puede introducir pun-
tos ciegos, sentidos, o los demas elementos de la TEA, y se le reconoce por esa
multiplicidad de usos. Muchos de los artistas actuales trabajan con archivo,
ya que este recopila objetos e imdgenes que redondean la obra de forma
eficiente. Los documentales recurren a él para realizar una vision del pa-
sado de la situacidn o el personaje, acerca del tema, de modo que se genera
una conexién empdtica y verosimil con lo que ha vivido, una estructura de
quién es él. Cuando alguien que estd aprendiendo a crear obra de arte hace
un trabajo utilizando archivo, da al espectador la sensacion de que crea un
objeto que en verdad involucra la vida del creativo, por ello, se propone que
esta es la mejor manera de empezar un trabajo artistico.

El archivo al inicio de un proyecto provoca al autor para que comience
por investigar sobre si mismo, es decir, hacer consciente el tiempo presente
desde el pasado de su albium familiar (la mayoria de veces), asi indaga en su
historia y lo que siente en la actualidad de modo que lo puede comprender
desde diversas perspectivas, con lo que logra un vinculo afectivo con su
proyecto y se involucra en su realizacién con cuidado y esmero. El archivo
implica para el autor la accién de recordar, en la que su enfoque ideolégico
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del presente le llevard a interpretar sus memorias de cierta manera. Por
eso Guasch (2011) asevera que el archivo no es una cuestién del pasado, sino
que cuando este se replantea, surgen nuevas alternativas asi como nuevas
oportunidades para comprender el presente e imaginar el futuro:

La constante del archivo corre, ademds, pareja al debate reciente sobre la
historia/memoria como una manera no sélo de cuestionar las nociones
de pasado sino, como sefiala Andreas Huyssen, de constatar una crisis
fundamental en la manera de imaginar futuros alternativos... Después
de todo, sostiene Huyssen, el acto de recordar es siempre un sintoma
de nuestro presente cultural... habria que entender a su vez la «seduc-
ci6én del archivo» y el deseo de las narrativas del pasado por parte de un
buen ntimero de artistas contemporaneos que... buscan trabajar en los
«discursos de la memoria» como esenciales para imaginar el futuro y
contemplar la vida y la imaginacién en la sociedad. (pp. 164-165)

En esta actividad de remembrar e indagar en el archivo y la memoria es en
la que es importante la desobediencia, ir mas alld de los limites personales
y sociales ya determinados, porque hacer un proyecto no es sencillo ni fisica
ni emocionalmente. Los afectos que se depositan o despiertan las imigenes
son poderosos, es por eso que iniciar con este método hace que la imagen
afecto sirva de transicion a la pieza artistica de forma consciente. El archivo
se encuentra muchas veces dentro del mismo medio que se esta utilizando,
como por ejemplo la representacion del cine o de algn simbolo de la his-
toria de este en una pelicula. De esta manera se brindan referencias a sus
influencias o a la psicologia del personaje. También puede presentarse en
forma de audio, ya sea diegético (a cuadro) o extradiégetico (fuera de cua-
dro), por ejemplo, cuando se utilizan canciones o frases caracteristicas de
cierta época o de cierta obra reconocida. El archivo, ya sea visual o sonoro,
debe completar la informacién dentro del cuadro o de la conformacién del
personaje es decir tiene que ser intencional su uso para hacer metaimagen
del tema de la obra y aportar a la unidad de esta.
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La conceptualizacion de la luz

La conceptualizacion de la luz se refiere a la explicacion del tema por medio
de laluz y las sombras, en ese caso la iluminacién de los personajes o los
objetos tiene una intencionalidad explicita. Es un recurso comun la apa-
ricién de la sombra del monstruo cuando se acerca ala victima, sin que se
pueda ver al monstruo. De ese modo sencillo, la luz es tanto metaimagen
como campo vacio.

Laluzy el color son los dos elementos indispensables a la hora de dirigir
las emociones de los espectadores. Practicamente todas las obras de arte,
desde el cine a la ilustracidn, usan estas herramientas para manipular
la reaccién emocional del pablico. En ocasiones, esta manipulacién es
muy sutil, aunque a veces puede llegar a ser dramatica. El ptblico rara
vez advertird dicha manipulacién, aunque resultara afectado de forma

inconsciente. (Yot, 2011, p.150)

Los géneros poseen formas propias de iluminar, que dependen de las emo-
ciones y sensaciones que cada uno busca transmitir principalmente, por lo
que no es lo mismo iluminar una pelicula de terror que un musical. Cada
uno de los géneros tiene su peculiaridad, si bien no hay recetas preestable-
cidas, si hay estructuras conocidas, dentro de las que el autor se encarga de
cambiar contextos y abrir nuevas posibilidades con un estilo propio dentro
de los ya existentes.

La conceptualizacion de la luz es un elemento que puede parecer menos
evidente que los demds, este parece enfatizarse para el pablico solo cuando
hay una luz artificial y fantastica. Esto no es asi, se percibe la luz de cierta
manera, ya que mentalmente se piensa que la fuente de luz (por el sol) es
cenital, de ahi que cuando se ilumina desde otras perspectivas tiene que ser
con una intencionalidad clara, para que sea verosimil dentro de la construc-
cién de la imagen. Cuando lo anterior no se toma en cuenta en la edicién
fotografica, las diferentes iluminaciones de las capas que se agregan una
encima de la otra muestran cambios abruptos que conforman una imagen
inverosimil y de mala calidad.
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En las peliculas de terror denota un ejemplo claro de la conceptualiza-
cién de la luz, cuando hacen uso de la iluminacién para sugerir que una
presencia fantasmagdrica que no puede ser vista, o que hay alguien en el
cuarto que no estd, o cuando los nifios estdn junto con sus padres y hacen
figuras de sombras con las manos, lo que remarca un aspecto liadico del
personaje. Jugar con las sombras, que se identifican como lo oculto, es jugar
con lo que estd en el inconsciente y que representa a las personas de forma
real, sin mdscara, como lo hace el consciente. De ahi la importancia de la
sombra en la representacion, que es igual o mas importante que el volumen
que ilumina al sujeto, ya que ademds de generar contraste, hace posible
distinguir figura y fondo, permite conocer el estado de animo del personaje,
la situacién en la que estd inmiscuido o incluso su consciencia desnuda.

Al usar la iluminacién para guiar las emociones del ptblico, la trama se
intensifica y las emociones se viven con mayor profundidad... El colory
la calidad de la luz se suelen seleccionar con esmero en funcién de la re-
accién emocional que se desee transmitir. Todos estos factores se ponen
al servicio de la historia o del mensaje que se quiera difundir... el artista
goza de una enorme libertad para manipular la iluminacién y satisfacer
sus necesidades creativas, para producir cualquier tipo de atmésfera o
incluso usar la iluminacién como simbolo con el que reforzar el mensaje
que quisiera transmitir. (Yot, 2011, p. 156)

La conceptualizacién de la luz y el color tiene coherencia con las emocio-
nes. Las fuentes que se utilizan para iluminar, tienen que ser verosimiles,
de acuerdo a la época que se representa, lo cual se relaciona de manera
directa con el concepto de verosimilitud y es el principio de credibilidad en
una imagen. En la actualidad esto se logra por medio de filtros, el uso de
los cuales no es un problema mientras que se logre lo verosimil de la obra,
pero muchas veces en esta se incluyen representaciones de las fuentes de
iluminacién de forma inverosimil ya que no posee correspondencia con
los dispositivos reales. En todas las disciplinas se conceptualiza la luz, por
ejemplo, la escultura se piensa mediante el analisis de como las formas
concavas y convexas de la pieza generan sombras y luces que modifican la
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percepcion de esta. En pocas palabras conceptualizar la luz es, por citar
un caso, dar a conocer al espectador a lo largo de la pelicula que el uso de
cierto color es caracteristico de cierto personaje y anuncia su entrada o
permanencia en la escena, o el remarcar ciertas acciones con una forma
especifica de iluminar, que brinde las sensaciones que estas despliegan.

El cambio de contexto

El cambio de contexto es un elemento que cruza limites, decisivo para el des-
envolvimiento del juego y la ambigiiedad en la obra. Este se identifica con la
combinacién de géneros, el movimiento de significados, la transformacién
de las formas, el uso de materiales de forma inusual, para que lo aparente dé
un giro y resulte en lo inesperado. «Nuestra cultura se basa en las interac-
ciones sociales y en los ajustes que hacemos frente a los cambios. Cuando
estos se trasladan a diferentes contextos, tienen la capacidad camalednica
de cambiar de significado: a veces sélo sutilmente, a veces radicalmente»
(Bogart, 2017, p. 42). Cuando se sobrepasa la linea dentro de la que se clasi-
fica un concepto, un sujeto, una forma o una disciplina, ahi hay un cambio
de contexto.

Es actividad del artista preguntarse cémo lo que quiere representar se
puede mostrar de una forma diferente a la que ha conocido. En la obra
procura mostrar las diversas perspectivas con las que puede representar
su tema y en base a ello construye sus elementos como el campo vacio,
los indicadores temporales, el montaje, el uso de los materiales, y demds
componentes de la pieza. Si no cambia el contexto repetira los mismos pa-
trones de lo superficial del tema; aunque esto se haga con el fin de trans-
mitir de forma muy clara el mensaje que se quiere presentar con la obra,
la consecuencia que se generara serd que no se dejara la pieza abierta a ser
interpretada de diversas formas, solo de una, y como dice Eco (1984): «el
orden que regula la comprensibilidad de un mensaje, fundamenta también
su absoluta previsibilidad, en otras palabras, su trivialidad. Cuanto mas
ordenado y comprensible es un mensaje, tanto mas previsible resulta» (p.
67). Una obra asi no permite al espectador jugar ni imaginar, entonces no
le puede aportar la riqueza de significado que poseen las obras artisticas
que contienen habiles cambios de contexto.
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Esto no debe confundirse con el abandonar la disciplina, género o forma
desde los que parte el trabajo, pues eso ya no seria un cambio de contexto
sino un proyecto distinto. La obra debe de contener las caracteristicas de la
expresion elegida, pero presentadas a través de una combinacidn con par-
ticularidades de lo otro que por medio de conexiones entre ambos generen
un resultado indefinible, ambiguo, abierto. Por ejemplo, si la persona se
especializa en la creacion de imagenes fotograficas, no cambia de contexto
solo por decidir crear un performance. El cambio de contexto ocurriria sile
diera un giro performatico a la fotografia, de modo que profundizara enla
performatividad de la imagen, o que hiciera un performance con cualida-
des de la fotografia. De este modo surgiria una obra que no es facilmente
clasificable ni en la fotografia ni en el performance, asi es como surgen
géneros como el fotoperformance o el videoperformace.

Esto es interesante para las personas puesto que reinventan lo que estan
percibiendo, lo presentan pero de otro modo, de manera que ya no es de-
finible a como se entendia antes sino que se potencializan cada una de sus
partes convergiendo en una obra mucho mds intensa sin dejar de ser ella
misma. De este modo la pieza no es predecible, pues ello provocaria que el
espectador pasara de largo porque sabria de una forma rapidalo que es la
obray no capataria su atencién. La sobrevivencia de las personas depende
de su adaptacion, de los ajustes que realizan ante los cambios. Por ello es
placentero a nivel cerebral tener la capacidad de trasladar significados, de
realizar conexiones, de descubrir los camuflajes, encontrar las desviacio-
nes, lo que es oculto a veces de una forma sutil. El cambio de contexto se
relaciona con otros elementos de la TEA como el punto ciego, el campo vacio,
la metafora y el montaje. Un ejemplo que combina estos conceptos de la TEA
es el conocido caso del surrealista Lautréamont y su:

«encuentro fortuito sobre una mesa de diseccién, de una maquina de
coser y de un paraguas»...]la imagen como montaje, como relacién entre
elementos sobre una superficie, tal como lo entiende Didi-Huberman,
cuyo movimiento produce correspondencias inesperadas, «vinculos que
la observacién directa es incapaz de discernir» (2010, 16). Desde alli,

entonces, nos remontaremos al origen de la comparacién, a su versién
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«completa», para revisar qué elementos se ponen en relacién, cémo se

encadenan, qué ordena los vinculos. (Porriia, 2019, p. 151)

El arte es interesante porque brinda mucha informacién al espectador me-
diante relaciones conjugadas en un producto de apariencia sencilla. Estos
significados son contenidos por medio del juego y la ambigiiedad, los cuales
incitan al observador pues le provocan la sensacién de que lo que se percibe
a primera vista no es lo Gnico que hay en la obra. El cambio de contexto,
como un acertijo, juega con las sensaciones, memorias y pensamientos del
espectador, sin darle nunca una respuesta concreta, retindolo, animan-
dolo a participar, a interactuar con la obra con sus propias experiencias
y entendimiento. En relacién a esto, en el cine es muy conocido el efecto
Kuleshov, el cual es:

Un experimento con el montaje... Se trataba de una serie de tres secuen-
cias cortas, donde el mismo close-up del actor Moszhujin estaba conecta-
do con una serie de tomas de un plato de sopa, de una mujer muertay de
un nifo jugando. El efecto producido en el espectador era la ilusién de
una alteracién en la expresion facial del actor, que de hecho era la mis-
ma, nunca cambiaba; de acuerdo con el contexto, el pablico leeria en esa

cara sin expresién, hambre, pena o amor. (Mariniello, 1990, pp. 126-127)

Entonces el cambio de contexto, sea en el montaje, en la composicion, en
el material, en la cantidad, en la creacién de personaje, entre otras diver-
sas opciones que existen para jugar con este elemento, genera conexiones
entre componentes de la obra que cambian la percepcién del espectador, lo
que lo incita a sorprenderse con lo inesperado e imaginar. Es importante
para el autor tomar esto en cuenta, porque la indeterminacién de todos los
participantes es necesaria para la vigencia y suceso del fendmeno artistico.
Esa tensién propia del cambio de contexto, de ser algo y no serlo, de estary
no estar, de aparecer y al mismo tiempo desaparecer, es inherente al arte.

Para ejemplificar lo anterior se puede analizar el caso de la obra de Flor
Gardufio, Arbol de cuervos (2017). La obra hace una analogia del cuerpo fe-
menino como arbol, de modo que este aparece pero al mismo tiempo no, ya
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que se pueden imaginar sus ramas al observar las piernas y su frondosidad
al poner atencién en las nubes. Es decir que con el cambio de contexto de
los elementos que constituyen al drbol este se ve de forma clara sugerido
por el titulo, pero se puede escapar a la vista. Es un elemento que da la
potencia para mostrar los mundos posibles que entablan nuevas relaciones
con la vida cotidiana, en situaciones que parecen imposibles de cambiar.
Asi se puede destravar la imaginacion para comprender al otro, no desde
la limitacién, sino desde la creatividad.

Los géneros

Los géneros son indispensables a la hora de enmarcar un trabajo artistico,
pero desmarcarse de un género es lo que hace que un autor sea autor. Las
nuevas propuestas artisticas aparecen cuando se observa esa expansion
del género, esto se identifica porque no pueden definirse de forma sencilla
dentro de una sola clasificacién, lo que llama la atencién del pablico. El gé-
nero es un concepto clave dentro del mundo del arte, el cual es importante,
pues como explica el tedrico de cine Rick Altman (2000), abarca desde la
creacion de la obra hasta su difusién y distribucién:

El término género no es, al parecer, un término descriptivo cualquie-
ra, sino un concepto complejo de maltiples significados... Por ejemplo,
Stephen Neale, en su obra Genre (1980) empieza citando a Tom Ryall: «La
imagen primordial en la critica de los géneros es el tridngulo compuesto
por artista/pelicula/ptblico. Los géneros se pueden definir como patro-
nes/formas/estilos/estructuras que trascienden a las propias peliculas,
y que verifican su construccién por parte del director y su lectura por
parte del espectador.» (Pag. 7). Basta un mismo término para ir desde
el director hasta la pelicula y de esta a la lectura del espectador. (p. 35)

El cine requiere miles de espectadores para recaudar su presupuesto, por
lo que en él es importante el género, pues muchas veces el ptblico se basa
en él para decidir si ver o no la pelicula en cuestion. Pero pasa lo mismo en
la pintura, por ejemplo, las pinturas que son hiperrealistas suelen tener
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bastante aprobacién de los espectadores, o las que retratan gatos o perritos
son de las mas apreciadas para adornar hogares. Los pintores de género son
ubicables porque no hay mucho que indagar en su representacion, utilizan
los elementos de un modo més bien rigido, apegado a las pautas del género.

Este tipo de obras siguen vigentes por el gusto del ptblico, el cual las per-
cibe mas faciles de comprender y digerir, por lo que contintia con el placer
de verlas y consumirlas. Por ello desde Aristételes se explotan dichos estilos
de la mimesis. Habra que decir que el arte contempordneo muchas veces
parece complicado en su elaboracién, la cual es percibida por diversas per-
sonas como algo extrafio a ellas. Pero en realidad este arte no esta alejado
de lo mas conocido por todos, lo cotidiano. Entonces, como lo mimetico, en
verdad se basa en una sencillez, ya que trata sobre la realidad, el presente
y la presencia, asi sigue la misma conexién por medio de otras formas.
Con el género la obra hace una conexién con lo que ha sido acumulado por
la cultura y lo que valoran los grupos de personas, de modo que hace una
relacién con significados sociales.

Naturalmente, esta capacidad de ejercer multiples funciones otorga al
género el poder de asegurar unas relaciones privilegiadas entre los dis-
tintos componentes del cine. Ese potencial... se expresa casi siempre en
forma de figuras estilisticas o metaforas explicativas de esa singular
capacidad de establecer conexiones. En palabras de Thomas Schatz (1981),
los géneros cinematograficos «expresan la sensibilidad social y estética
no sélo de los cineastas de Hollywood, sino también del conjunto de es-
pectadores» (p. 14)... Jim Kitses (1969), sin embargo, es quien consigue
expresar con mayor dinamismo el potencial comunicativo del género.
«El género», sefala Kitses en Horizons West, «es una estructura vital por

la que fluye una miriada de temasy conceptos» (Altman, 2000, p. 35)

Eluso de un género brinda ciertas pautas a la construcciéon de cada uno de
los elementos de la obra, una estructura que limita el enfoque con el que se
abordard un tema, asi como las formas con las que se plasmard. Entonces la
elecciéon del género depende de la intencionalidad hacia el tépico principal
delaobra, de modo que si se quiere criticar al amor romantico se le puede
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abordar en una comedia para ridiculizarlo o en un filme de cine negro
para reprobar sus consecuencias. Esto se relaciona con los puntos ciegos
y lo verosimil de la obra. Por ejemplo en una pelicula de terror primero se
escucha que viene el monstruo o fantasma y después aparece en escena.

Asino es lo mismo escribir una novela a un cuento, o a un cuento corto,
o una nouvelle (Piglia, 2019), ya que los elementos de la TEA cambian su
forma en dependencia de su adaptacién a la construccién del formato del
género. Aunque una obra estd inscrita en un género de manera primordial,
si también utiliza elementos que la hacen idenficarse con otros, eso es un
indicio interesante en el campo del arte. Allan Kaprow (2016) habla del des-
artista'y del artista artistico, para resaltar que se debe salir de los margenes
impuestos en la disciplina para ser artista genuino, es decir un desartista.

Como se dijo al inicio de este concepto, el artista puede hacer uso de
cualquier género para expandirlo y asi se visualiza a un autor, lo mas im-
portante es explorar como la pieza desde una perspectiva u otra puede ser
mas eficaz para que exista el fenémeno artistico. A través de los géneros
también se involucra al espectador pues se recurre a sus memorias, a un
juego de identificacién de caracteristicas que el otro busca identificar al
aportar sus propias conjeturas sobre como clasificar la obra.
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La ambigiiedad:
entre el arte y la mente

Elarte es un fenémeno que se ha transformado alo largo de la historia de la
humanidad, conforme esta lo ha considerado valioso para su sobrevivencia.
Los primeros diez conceptos mostrados en la Tabla 1 son extraidos de las
leyes universales de la estética planteadas por V. S. Ramachandran (2017)
desde una postura evolucionista, las cuales son: agrupamiento, cambio
maximo, contraste, aislamiento, resolucién de problemas, aversién a la
coincidencia, orden, simetria, metafora y resonancia visual. El concepto
de empatia fue obtenido de las investigaciones de Eric R. Kandel (2016),
asi como el de ambigiiedad, el cual detecto como el concepto que activa los
elementos que visualizo en la obra artistica. Todos estos componentes los
agrupo en la Tabla de Elementos Artisticos (TEA) con el fin de llevar a cabo
la construccién conceptual de la representacién de la obra de arte; ademds
en el transcurso de la investigacion estos se comparan con conceptos de
Dennis Dutton (2010) y Ellen Dissanayake (2012), quienes generan propues-
tas similares para comprender los fundamentos de la creacién artistica.
Para los artistas la creacién de una pieza es un modo de consumar una
solucién formal para una multiplicidad de temas o componentes que estan
encriptados en ella. La ambigiiedad permite a los espectadores interpretar
la obra pues propicia que el cerebro juegue tanto con los elementos que
conforman al objeto artistico como con el contexto, ya que expande a la

67



imagen y los demas componentes para la construccion de la atmésfera en el
arte. La ambigiiedad es entonces un concepto que hay que seguir de cerca ya
que establecerd de forma liidica los diversos mecanismos que tiene la pieza
para ser accionada por el espectador y que se complete el fenémeno del arte.

Tabla 1
Conceptos clave para la percepcion visual, su relacion principal con ele-

mentos de la TEA y comparacion de su estudio por varios autores

Concepto Elementos TEA V.S. E.R. D. Dutton E. Dissanayake
Ramachandran Kandel
Agrupamiento Géneros v v v v
Cambio Indicadores v v v v
maximo temporales/
Sentidos +
informacién
oculta
Contraste Conceptualizacién v v 4 v
delaluz
Aislamiento Estructura/ v v v v
Campo vacio
Resoluciénde  Campo vacio v v 4 4
problemas de
percepcion
Aversiénalas  Verosimilitud v v v v
coincidencias
Orden Estructura/ v v v v
Archivo/
Influencias
artisticas
Simetria Metaimagen v 4 v4 v
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Concepto Elementos TEA V.S. E.R. D. Dutton E. Dissanayake
Ramachandran Kandel

Metafora Metafora/ Cambio v v 4 v
de contexto

Resonancia Metaimagen v v v 4

visual

Ambigiitedad  Punto ciego v v V4 v

Empatia Ideologia/ Amor, v v v v

protecciony

evolucién

Nota: En esta tabla se comparan las propuestas de las leyes del cerebro
esenciales para interpretar el fenémeno estético en las investigaciones
de autores que estudian la estética desde la teoria evolutiva.

Los autores citados en la Tabla 1 permiten hacer una valoracién rapida y
sucinta de procesos a través de los que el cerebro atiende diferentes compo-
nentes visuales. A este 6rgano le causa placer realizar acciones como sim-
plificar, encontrar, comparar, etc. Por medio de estas valora si una imagen
es atractiva, para absorberla a través de la imaginacién como un elemento
constitutivo de su preocupacién cultural, lo cual me remite a la primera de
las leyes de la percepcion que analizaré en este capitulo.

Agrupamiento

El agrupamiento es una de las leyes de percepcion visual; desde muy pequefios
alos ninos les complace agrupar objetos, formar figuras o integrar este con-
cepto en sus juegos, por ejemplo, cuando se retan a ver quién ve mas carros
rojos primero. Al respecto Dissanayake (2012) menciona en Art and Intimacy:

Los nifios pequefios clasifican ficilmente, como cuando aprenden a
reconocer a personas individualmente, animales, vehiculos, alimen-
tos, etc., como miembros de una clase o categoria especifica tal como
hombres, mujeres, perros, gatos, coches o galletas. La gente preliterada

desarrolla y utiliza complicadas taxonomias transmitidas oralmente
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de parentesco, plantas, aves, nubes y otras partes importantes de su
mundo. La inferencia, considerando la causa y el efecto, es una habilidad
cognitiva fundamental. La observacién minuciosa es esencial en dreas
importantes de la vida preliterada. Hacer asociaciones y encontrar y
crear significado, probando y juzgando entre alternativas son también

procesos universales de la cognicién humana. (pp. 89-90)

En muchas ocasiones el artista no considera los dispositivos mediante los
que opera el cerebro al crear, pues se interesa solo en el conocimiento sobre
las técnicas artisticas. Aun asi, los utiliza de forma intuitiva por medio de
la convivencia y la influencia cultural, pues estos mecanismos cerebrales
son propios del funcionamiento humano. Dissanayake (2012) comenta que
el elemento repetitivo con el que se genera la agrupacion es una de las fun-
ciones de la evolucién humana que dieron paso a la formacién de las artes:

Refinar o regularizar y repetir las formas fundamentales; es decir, el
patrén espacio-temporal y la elaboracién—son partes innatas y tem-
pranas del repertorio humano. De hecho, el patrén y la elaboracién, la
recurrencia y la variacion, se dan en otras modalidades del movimiento,
incluida la vocalizacién, como precursores de lo que se convertird en

danza, canto y poesia. (p. 182)

Estos patrones se manifiestan en el arte por medio de la agrupacion de
médulos, cuya conjuncién conforma el inicio de un volumen, ya sea bidi-
mensional o tridimensional. Con ejemplos como este, denoto que el arte
tiene infinitas formas de construccidn, que se realizan a través de factores
clave que detonan el proceso creativo y se entrelazan en un trabajo artistico
potente.

Cambio maximo
El cambio maximo es otro principio fundamental que desarrollan los auto-

res mencionados con anterioridad, para Ramachandran (2017) consiste en
exagerar las caracteristicas que distinguen a un objeto de los demdas y que
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configuran la esencia del mismo, lo cual remarca su diferencia. Asi se crealo
que élllama un estimulo ultranormal, que causa en el cerebro una respuesta
maximay le brinda una capacidad de deteccién mas rapida y eficiente:

Mediante ensayo y error, intuicién o genio, artistas humanos como
Picasso o Henry Moore... Estin aprovechando las pinturas primitivas
figurativas de nuestra gramatica de las percepciones y creando esti-
mulos ultranormales que excitan con mas fuerza ciertas neuronas vi-
suales de nuestro cerebro en contraposicién a las imdgenes de aspecto
realista. (p. 293)

De este modo en cada etapa de la historia resaltan muchos casos como el
de los personajes de la obra del Greco, quienes pese a diferir de las propor-
ciones reales de un ser humano han sido de gran impacto en el mundo del
arte. Ramachandran mismo menciona al cambio maximo como una de las
bases del arte abstracto, ya que sus distorsiones atraen e incentivan en el
maximo grado al cerebro. Kandel también habla de este concepto elemen-
tal para el artista, en ese sentido da la pauta de relacién de relaciones que
activa el juego del fendmeno del arte de forma clara y palpable. El autor usa
como ejemplo a los artistas del expresionismo austriaco:

Para transmitir la emocién inconsciente, los pintores exageraban y dis-
torsionaban la forma humana. El modernismo austriaco intentaba con
ello despertar en el espectador moderno y secular el mismo tipo de emo-
ciones poderosas que inspiraban al ptblico religioso la escultura gética o
el arte manierista, pero no centrandose en las emociones conscientes-el
sufrimiento, la pena o el miedo-, como habia hecho el arte religioso, sino

el éxtasis y la agresividad inconscientes. (Kandel, 2016, p. 134)

Traer alo consciente lo que el inconsciente evidencia es algo que se realiza
con una carga significativa de ambigiiedad. Remarco que ese concepto es
el de principal interés en este ensayo. Kandel (2016) menciona ese concepto
en relacion con el observador y el contexto utilizando el ejemplo del color:
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Los artistas, y concretamente los pintores modernistas, han exagerado el
color para crear efectos emocionales, pero la cualidad de esas emociones
depende del observadory del contexto. Esta ambigiiedad en relacién con
el color puede ser otra de las razones por las que un cuadro suscita res-
puestas muy diferentes en distintos observadores o incluso en el mismo

observador en momentos distintos. (p. 373)

La ambigiledad es ese recurso que nos transporta a otras dimensiones,
impide que se petrifique el significado de lo que percibimos en la obra
bajo el mandato de las definiciones que la cultura tiene determinadas. En
consecuencia, es uno de los elementos que mds llama la atencién en el
arte, dependiendo de su contexto el espectador va a darle un sentido al
objeto artistico, por lo que este tiene la posibilidad de una multiplicidad de
lecturas. Para que se manifieste la ambigiiedad a través de la obra de arte
sucede un proceso complejo, pues esta como objeto artistico contiene en
sus elementos un mensaje unidireccional, el cual se convierte en miltiple
cuando el espectador juega y se integra al fendmeno del arte, aportando
sus propios significados.

En el caso de laley del cambio maximo me interesa lo que Kandel (2016)
recupera de las investigaciones de Freiwald y Tsao: «El descubrimiento de
que las células de las dreas faciales centrales responden mds a los rasgos
faciales exagerados, puede ayudar a explicar por qué las caricaturasy el arte
expresionista, que exageran ciertos rasgos de las caras, son tan efectivos»
(p- 327). Al estudiar esta ley comprendo que las exageraciones detonan de
forma sencilla y espontdnea el humor y por ende el juego que propicia des-
plegar otras herramientas cognitivas, lo cual influye en la manera en que
las personas se perciben unas a otras. Asi el humor o lo poético forma parte
de los procesos de relaciones sociales, de modo que prosigue el desarrollo
evolutivo caracteristico de los humanos que se ha perpetuado desde los
rituales, cuya realizacién Dissanayake (2012) atribuye a esa exageracién:

Describi la susceptibilidad de los nifios a los videojuegos como una

respuesta a lo que los etélogos denominan ‘sefiales supernormales'—
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exageraciones de rasgos que en circunstancias normales indican dafo,
amenaza, tomando asi las artes en serio o beneficiando y por lo tanto
atrayendo la atencién. Algo que es supernormal (es decir, mds grande o
en mayor cantidad) automaticamente sugiere una mayor importancia
y por lo tanto obliga a una mayor atencién. Es de esperar entonces, que
el deseo humano de afectar positivamente en las graves circunstancias
de lavida, se exprese a menudo como crear (no sélo responder a) sefa-
les supernormales. De ahi la tendencia al exceso en las elaboraciones
rituales, en las que las palabras, las voces, las acciones, los movimientos,
los cuerpos, el entorno y la parafernalia se hacen tan elaborados y exa-
gerados —tan impresionantes o bellos o costosos— como sea posible.
(pp. 171-172)

En el ambito del arte asocio lo anterior con la forma en que Lars von Trier
carga a sus personajes con una cantidad inusitada de frustracién. Mediante
la exageracién de la violencia ejercida o sufrida por dichos protagonistas,
el autor atrae la atencién del espectador hacia ese tipo de circunstancias,
sugiriéndoselas de ese modo como situaciones de alta importancia a ser
tomadas en cuenta.

La exageracion y la metaimagen implicadas en la creacién artistica inten-
sifican el tema de esta, pues multiplican el presente apoyandose en dispo-
sitivos como la puesta en abismo, que reitera el contenido de la obra desde
numerosas aristas. Remitiéndome al arte producido en México, el Barroco
novohispano es un ejemplo de exageraciéon ornamental, en él observo la
intensidad antes mencionada a través de la forma en que origina un exceso
de figuras. Como reitera Dissanayake (2012): «Adicionalmente, los rituales,
como las interacciones madre-hijo, utilizan otros dispositivos que exageran
o elaboran estimulos notables: repeticién, acentuacién, tema y variacion,
anticipacién, sorpresa, a menudo (si no es que siempre) construyendo un
climax con resolucién eventual» (p. 142).

Tanto en el cine o en lo visual como en cualquier tipo de arte es necesario
conducir la narracién a un climax, alcanzar la cumbre del pensamiento, al
empujar cada uno de los elementos de la obra con imaginacién y potencia
de los sentidos. Al usar sus capacidades de esta manera, el cerebro fortalece
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las predicciones que le permiten imaginar diversos resultados posibles,
optimizando lo que Michael Tomasello llama intencionalidad compartida,
pues con sus habilidades cerebrales las personas prevén los deseos o inten-
ciones que otros pueden tener cuando comparten un contexto. En el arte es
gracias a componentes como la forma, el color, la luz, el material, el tiempo
y movimiento que las leyes de la percepcién agudizan el proceso de pre-
diccion del cerebro y producen el flujo del pensamiento que permite al ser
humano convivir y sobrevivir. Dissanayake (2012) aclara esa importancia:

En la mayoria de los rituales, las caracteristicas artisticas (especiales, exa-
geradas, convincentes) atraen la atencién hacia las preocupaciones bio-
l6gicasy socialmente importantes que los rituales abordan. Estas carac-
teristicas sirven no sélo para captar y dirigir la atencién de las personas,
sino también para persuadirlas de que dediquen voluntariamente sus
esfuerzos a estas preocupaciones—familia, generosidad, trabajo duro,
altruismo, patriotismo, e incluso sacrificio de la propia vida—que con
frecuencia van en contra de los estrechos intereses individuales. (p. 141)

El ritual religioso sigue sobreviviendo y ejecutandose con solemnidad en
las festividades sociales, que incluyen valses, procesiones, entre otras ac-
tividades importantes para las personas. Quiza por eso la misica clasica
sigue siendo un acontecimiento vigente que, cuando se escucha provoca
la solemnidad del momento y da la sensacion de vivir un ritual de lo mas
esplendoroso que se puede experimentar. Esto conduce a la produccién de
una ética producida por medio de relaciones sociales establecidas dentro de
un contexto de cooperacién y convivencia. Los sentimientos que puede pro-
vocar el arte son una recreacion de la voluntad intensa, capturada en las for-
masy el color, en el sonido y en el movimiento, lo que demuestra la conexién
que existe entre la estética y la ética. Dissanayake (2012) reflexiona sobre:

La postura estética como una forma de ‘tomar’ el mundo, no sélo como
una fuente de estimulos sensoriales que tienen un contenido informati-
vo, sino también como una oportunidad de receptividad a las tendencias

relacionales o juego’ —elaboracién, exageracion, énfasis— que pueden
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hallarse en (0 hechas a partir de) los estimulos. (p. 209)

Entonces el jugar con los sentidos, es decir, el cambiarlos de contexto, pro-
fundizar en ellos, ponerles atencién, conforma una postura estética ante
el mundo, que permite generar memorias corporales con las que se crea
la obra de arte. El artista toma en cuenta estos aspectos cuando se remite
al presente, ya que lo hace desde una temporalidad concreta y con ciertas
reglas del juego construidas con los factores del contexto que se encuentran
afectandolo, por lo que su obra poseerd una conexién indisoluble entre la
éticayla estética.

Contraste
El contraste es otra de las leyes que Ramachandran (2017) explica:

En la jerga cientifica, contraste es un cambio relativamente repentino
en la luminosidad, el color o alguna otra propiedad entre dos regiones
homogéneas espacialmente contiguas. Hablamos de contraste de lu-
minosidad, contraste de color, contraste de textura o incluso contraste
de profundidad. Cuanto mayor sea la diferencia entre las dos regiones,
mayor serd el contraste. El contraste es importante en el arte o el dise-
fo; en cierto modo, es un requisito minimo. Crea bordes y limites asi
como figuras contra el fondo. Con contraste cero no vemos nada. Si
hay poco contraste, el dibujo puede ser anodino; si es excesivo, puede

desconcertar. (p. 302)

Este concepto es notable en la produccién artistica de manera cotidiana
y puntual, pero cuando se asume que siempre esta dado, pierde su inten-
cionalidad y por lo tanto se diluye su aportacién al fenémeno artistico.
Kandel (2016) da un ejemplo del fenémeno de contraste de color, al explicar
que varia como se visualiza un objeto de un color si este se encuentra al
lado de otro objeto de un color, por ejemplo, complementario, dado que
el color que el ojo ve: «es una creacién del cerebro en un conjunto dado
de circunstancias, es decir, en un contexto determinado; este fenémeno
recibe el nombre de contraste de color» (p. 264). En la practica fotografica se
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aprecia este concepto con el uso del diafragma, que soluciona la separacion
entre fondo y figura de distintas maneras, conocimiento basico dentro de
la creacion de imagenes.

El contraste de color juega un papel muy importante para que el cuerpo
esté alerta de su contexto. Dissanayake (2012) comenta: «La emocion entra (o
potencialmente entra) en escena cuando hay alguna discrepancia o cambio,
provocando un interés. ‘Valoramos’ una sefial sobresaliente o nueva, antici-
pando lo que significa para nuestros intereses vitales» (p. 158). Los elemen-
tos que constituyen la imagen provocan la activacion de las emociones, por
lo que al manejar los primeros, maniobramos con las segundas. Observo la
vinculacién del mundo del arte con el de la mente como un camino adecua-
do para adentrarse de manera sencilla en la comprensién de esta altima,
aunque muchas veces lo que ella percibe sea una ilusién. Relacionar el arte
con la mente posibilita ampliar los horizontes de la autoconsciencia por
medio de la imaginacién. Dissanayake (2012) ejemplifica desde la musica:

En el curso de la evolucién humana, las sociedades se ha apropiado de
las capacidades para responder a tales elaboraciones—Ilas repeticiones y
exageraciones de ritmos y modos que por medio del cambio yla novedad
crean expectativa y por lo tanto engendran y dan forma a las trayectorias
emocionales—y las han utilizado en las ceremonias rituales y las artes

temporales. (p. 160)

El sonido se presenta como una fuente inagotable de sentimientos; al pro-
ducirse se expande mediante los movimientos, repeticiones y cambios que
incitan con complejidad y a la vez sencillez, a que la emocién llegue al es-
pectador. El arte visual o el audiovisual funciona de igual manera, ya que
concentra una infinidad de elementos para producir la emocién dentro de
la pieza, es un artefacto modulado con componentes que contrastan entre
siy adquieren una vida propia, crean un objeto cargado de sentido.

Las artes pueden ensefar la distincion, la conciencia de que las pequefias
diferencias pueden tener grandes efectos. Prestando atencién a las suti-
lezas de las cualidades, las capacidades de observacién yjuicio de las per-
sonas son entrenados. A través de la experiencia de las artes descubrimos
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las satisfacciones intrinsecas de lo complejo. (Dissanayake, 2012, p. 197)

Esa complejidad puede ser entendida por cualquiera si se plantea desde el
juego, sila ambigiiedad interactia en la pieza alia a quienes se involucran
en ella en una participacion en el mismo juego de los afectos. El arte es
darse alos demds en el afecto, al saber que los detalles, por mas pequefios
que parezcan, son los que si se cuidan con dedicacién se traducen en una
intensidad de emociones que impactan al otro y le permiten descubrirse
incluso en lo que parece lo mas simple y cotidiano.

Aislamiento

El aislamiento es la ley que propicia la focalizacién. Ramachandran (2017)
afirma: «El artista pone énfasis en una fuente individual de informacién
—como el color, la forma o el movimiento— y minimiza o elimina adrede
otras fuentes. A esto lo llamo «ley de aislamiento»» (p. 305). Los estudiantes
o creadores de arte tienen interiorizado en gran medida este concepto,
por la practica continua que repiten en su aprendizaje técnico de la com-
posicién en el plano con el objeto (refiriéndome al plano como elemento)
dominante, subordinado y subdominante. Ramachandran es consciente
de que las artes utilizan variados recursos que son efectivos para aislar los
componentes de la obra, como los garabatos o los contornos de la figura.
Si no se distinguen las partes de la pieza, no es posible reparar en forma
alguna, resultando la percepcién de una totalidad que no se diferencia de
lo cotidiano y que no llama al espectador, no inquieta a la mente y causa
indiferencia.

Kandel (2016) visualiza el aislamiento en los expresionistas austriacos,
que enfatizan la figura humana y atraen la atencién del espectador para
trasladarlo al lado inconsciente del sujeto retratado, por ejemplo cuando
menciona el trabajo de Klimt de aislar el rostro y las manos, o la forma en
que Schiele elimina los elementos del fondo para separar la figura. Asi tanto
Klimt como sus alumnos «trataban de ayudar a los espectadores a ver el
arte, y a si mismos, bajo una luz nueva, mds introspectiva emocionalmente,
que reconociera la psique del modelo e iluminara, por tanto, las tensiones
inconscientes e impulsos instintivos que albergamos todos» (p. 134). Me
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interesa cémo el autor enfatiza la atencién que el cerebro da a las manosy
el rostro al momento de construir la interpretacion de la obra pictérica, a
causa de que eso permite la empatia hacia otras personas. Ambas partes del
cuerpo influyen de forma directa en el rechazo o apertura que se tiene con
otros, pues la lectura cerebral de ellos se dirige primero a esos componentes
corporales. Kandel (2016) expone que:

Klimt, Kokoschka, y Schiele expresaban combinaciones de emociones
para comunicar los impulsos inconscientes de sus modelos... demos-
traban dos de los principales usos del arte. En primer lugar, permitian
que el observador captara emociones destacando los sentimientos y la
lucha instintiva que subyacen ala forma en que una persona se presenta
a si misma. En segundo lugar, dirigian nuestra atencién a elementos
emocionales esenciales mediante el uso de la caricatura. Simplificando
el trazo dela cara, las manosy el cuerpo, podian comunicar con rapidez
un retrato de sus modelos y dar mds tiempo al observador para detenerse

en las emociones evocadas. (p. 484)

Es de gran importancia el hecho de que todos los elementos que construyen
el arte estan conectados, por medio de ellos, las neuronas espejo de la perso-
na captan la esencia de lo humano en la pieza y la llevan al encuentro de un
tiempo presente donde puede interpretarla en emociones y desplazarlas a
su propia existencia. Cuando un artista pinta, no sélo es creador de sentido
através de la forma, el color o el manejo de las leyes que estoy exponiendo
en este capitulo, sino también a través de la humanidad que posee al igual
que todas las personas. Despliega una multiplicidad de acciones valoradas
con anticipacién a nivel emocional, para que sean apreciadas desde la re-
presentacién. Por ello cuando el espectador se encuentra con el fenémeno
del arte hay una concentracién casi absoluta que es accionada cuando este
se involucra y actda de diversos modos para evaluar el contenido que estd
disponible para su interpretacion. Kandel (2016) le sefiala al observador los
principios con los que el cerebro evalta la informacién, de los cuales dos se
relacionan de forma cercana con el aislamiento:
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Cuando la informaci6n llega a las regiones superiores de la via qué, se vuel-
ve a evaluar. Esta revaluacién descendente (desde arriba) se rige por cuatro
principios: descartar los detalles que carecen de importancia conductual
en un contexto dado; buscar constancia; intentar abstraer las caracteris-
ticas esenciales y constantes de objetos, personasy paisajes y, sobre todo,
comparar la imagen actual con imagenes vistas en el pasado. (p. 263)

Una obra artistica no contiene casualidad debido a que en cualquier detalle,
como lo es el color por mencionar alguno, el artista considera el efecto que
producird el artefacto. En una produccion artistica cada componente por
minimo que parezca estd estudiado, elaborado, con una increible verosi-
militud y apariencia de mucha sencillez. Pero el espectador es el que posee
la conclusién sobre si se le hace mas interesante una experiencia artistica
que implica la transformacion del sujeto, o por ejemplo un espectaculo de
plataformas digitales, que solo es un producto llamativo que utiliza ves-
tuarios vistosos o aisla cierto enfoque limitado de un tema para aparentar
correccién politica pero que no transmite ningtn valor genuino. Aunque en
ocasiones las grandes producciones digitales utilizan técnicas interesantes,
al plantear sus temas, este tipo de mercancias aprovechan las leyes de la
percepcion de un modo superficial, solo para exhibir y tener una aprobacién
de la audiencia sin proyectar un punto de vista ético sobre las situaciones
que agitan el presente.

Resolucion de problemas de percepcion

La resolucion de problemas de percepcion es un concepto que debe ser enten-
dido de modo cabal y consciente por los artistas visuales. La pintura, la
foto, el grabado y las demas disciplinas visuales lo emplean de forma casi
automatica, incluyéndolo en la obra sin profundizar en su uso. El resultado
esla reproduccion de pinturas famosas, las que a causa de la irreflexién se
toman por originales y se creen sustanciosas,; pero aunque puedan causar
algin interés, es por la copia que son y no por su originalidad. Ramachan-
dran (2017) explica la ley de resolucién de problemas, nombrandola como
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principio del cucit, con el cual se refiere:
Al hecho de que a veces podemos conseguir que algo sea mis atractivo
haciéndolo menos visible... Asi pues, nos gusta la ocultacién parcial y
el resolver enigmas. Para entender la ley del cucti necesitamos saber
mas sobre la visién. Cuando miramos una escena visual simple, el cere-
bro estd todo el rato resolviendo ambigiiedades, verificando hipétesis,
buscando patrones y comparando informacién actual con recuerdos
y expectativas... En cierto modo, cuando miramos el mundo estamos
alucinando todo el rato. Casi podriamos considerar que la percepcién
eslaaccién de escoger la alucinacién que mejor encaja con los datos que

llegan, a menudo fragmentarios y fugaces. (pp. 313-315)

Debo resaltar la vital importancia de este principio para quienes se dedi-
can a la ensenanza del arte visual, pues por medio de las trampas del ojo,
de la acentuacién del tema a través de la metaimagen, se revela el suceso
del fenémeno del arte. Por medio de estos elementos al interior de esa
construccién, se forma una obra eficiente, activando las herramientas ce-
rebrales que despliegan otras y movilizan el fenémeno del arte. En la cita
antes mencionada Ramachandran incluye que las ambigiiedades cotidianas
necesitan ser resueltas de manera constante por el cerebro, la obra debe
estructurarse basandose en la suma importancia de este hecho pues el ar-
tista debe conseguir trascender los prejuicios del sujeto y crear una pieza
que concuerde con el funcionamiento de la mente.

En esto ultimo se incluyen las creencias y miedos, emociones y senti-
mientos que constituyen a las personas, lo que es de maxima consideracion
para el creador de arte que tiene una preocupacién por los demds, quien
por lo tanto debe interesarse también en el desarrollo efectivo de las he-
rramientas del otro que le dan mayores posibilidades de supervivencia. EI
cableado cerebral interviene en ellas, como explica Ramachandran (2017):

Cadavez que se descubre un encaje parcial, se genera un pequeno «jaja!»
en el cerebro. Esta sefial se envia a las estructuras de recompensa del
sistema limbico, que a su vez impulsan la busqueda de «jajas!» adicionales

y mayores hasta que cristaliza el objeto o escena final. Segtin esta idea, el
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objetivo del arte es crear imdgenes que generen tantas pequenas sefiales
«jajal» mutuamente concordantes como sea posible (0 al menos una
saturacién sensata de las mismas) para estimular las dreas visuales del
cerebro. Desde este punto de vista, el arte es una forma de juego erédtico

visual previo al gran climax del reconocimiento de los objetos. (p. 315)

La multiplicidad de ajas que menciona el autor es lo que en otras investiga-
ciones he nombrado multiplicidad de presentes. Al conocer los elementos de
la obra expuestos en la TEA, el lector se percata de como el observador perci-
be y se involucra con la pieza, manifestindose la produccién de la Presencia.
Pero en este punto del escrito, con la recopilacion de las perspectivas de
Ramachandran, Kandel y Dissanayake doy un paso mds alld al comprender
que este fendmeno es un resultado eficiente del proceso evolutivo cerebral y
del desarrollo cultural. El arte propicia en el ser humano fascinacién porla
vida y que continte su evolucién. El goce que genera la produccién de pre-
sencia realizada desde los maltiples presentes es un juego de resolucién de
problemas de la percepcion, cuando el espectador estd sincronizado desde
la presencia a través de la obra; esta le detona placer por la existencia que
se multiplica infinidad de veces hasta la conciencia total, lo que se conoce
como la autoconciencia.

Si la obra se construye a partir de la obviedad no hay juego; entonces
no es interesante, pues las respuestas ya estan dadas de modo evidente,
abarcando toda la pieza. Asino hay espacio vacio ni ningtin elemento para
que el espectador pueda adentrarse en ella e involucrarse con sus propias
aportaciones, de modo que no se potencian las conexiones cerebrales que
dan pie al juego ni mucho menos que se produzca la ambigiiedad del arte.
Kandel (2016) menciona a Kris en una cita reveladora sobre el tema:

Kris sostenia que cuando un artista produce una imagen poderosa a
partir de sus experiencias y conflictos vitales, esa imagen es intrinsec-
amente ambigua. La ambigiiedad de la imagen provoca procesos tanto
conscientes como inconscientes en el observador, que reacciona ante
ella emocional y empdticamente en funcién de sus propios conflictos y

experiencias. Por tanto, asi como el autor crea una obra de arte, el obser-
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vador la re-crea con su respuesta a su ambigiiedad intrinseca. La medida
de la contribucién del espectador depende del grado de ambigiiedad de
la obra. (pp. 219-220)

La investigacion presente se desata de mi interés por exponer que el arte no
existe por causa de la ejecucion de una técnica, sino que en mayor grado se
compone de las expectativas y los deseos, las frustraciones y fijaciones del
artista que le aportan ambigiiedad, en la que estan involucradas una red
de participantes como las neuronas espejo. Esto causa una revolucién en la
psiquey solo puede ser entendido utilizando la imaginacién, la creatividad
de descubrir otras posibilidades con las imagenes mentales y corporales
que se poseen. Por esta razén quien no imagina no siente placer por lo or-
dinario, en donde ocurren las experiencias complejas humanas que luego
aportan la ambigiiedad al arte, de modo que tampoco es posible que esa
persona perciba placer con el arte. Humberto Maturana explica que el ser
humano actia por intermedio de las emociones; al conectar las ideas de
este autor con las de los otros mencionados en la Tabla 1, manifiesto que en
el siglo xx1 el sujeto es el arte, dado que en él se da el fenémeno estético.

Al hablar de ambigiiedad, Kris estaba aludiendo a una idea introducida
en 1930 por el critico literario William Empson, para quien esa ambigiie-
dad se da cuando ‘pueden hacerse lecturas alternativas [de una obra de
arte] sin que se trate puramente de «interpretaciones erréneas». Lo que
sugiere Empson es que la ambigiiedad permite al observador detectar la
eleccién o el conflicto estético que se da en la mente del artista. Kris, por
su parte, argumenta que la ambigiiedad permite al artista trasladar su
propia sensacién de conflicto y complejidad al cerebro del observador’.
(Kandel, 2016, p. 220)

Los inicios del concepto de la ambigiiedad en el arte se detectan desde Emp-
sony Kris hasta los estudios actuales de Kandel. Al analizar cémo el sujeto
se constituye dentro del fenémeno del arte me interesa la movilidad de los
elementos que este tltimo posee dentro de si, lo cual construye la existencia
dela ambigiiedad. Al cerebro le causa placer la resolucién de problemas de
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percepcion porque lo posiciona de inmediato en el juego, ya he mencionado
que el nifo sélo juega cuando sabe que es observado, cuando hay otro a su
alrededor, y esta condicidn posibilita visualizar al otro con interés. Donald
O. Hebb, psicdlogo influyente, not6 que «para generar una intuicién, una
tarea debe presentar el grado justo de dificultad. No puede ser tan facil que
una persona lo solucione de inmediato ni tan dificil que la persona no lo
pueda solucionar... tras una serie de pruebas repetidas» (Kandel, 2016, p.
517). Para lograr que la obra presente el grado justo de dificultad el artista
tiene la compleja tarea de distanciarse de la pieza, cuidar que no posea
componentes innecesarios o que quede carente de otros necesarios, in-
cluir elementos de la TEA, observar si hay una construccién arraigada con
la suficiente solidez a su contexto y al presente, ademds de visualizar las
soluciones imaginativas del espectador que estard completando la pieza.
Esto es algo que Dutton (2010) también considera al incluir al desafio in-
telectual en sus doce caracteristicas fundamentales del arte:

El ejercicio entero de las aptitudes mentales es en si mismo una fuente de
placer estético. Ello incluye el seguimiento de un argumento complejo,
recabar datos para reconocer un problema o una solucién antes de que
un personaje de una historia lo reconozca, equilibrar y combinar los
elementos formales e ilustrativos de un cuadro complicado, y seguir las
transformaciones de una melodia de apertura que pone la apostilla al
término de una pieza musical. Pero incluso las obras que son sencillas
en cierto nivel, como los ready-made de Duchamp, pueden rehusar una
explicacion sencilla y reportar placer ala hora de dilucidar sus complejas

dimensiones histdricas o interpretativas. (p. 87)

La falta de creatividad en los guiones de las plataformas digitales da un
ejemplo formidable de esta situacién, ya que por lo regular las historias
no estan pensadas para alargarse por mdas de dos temporadas, entonces
su producto no posee calidad. Estas empresas de entretenimiento tienen
un objetivo Gnicamente lucrativo, en consecuencia, no se pueden utilizar
como un medio creativo donde se logre visualizar la capacidad del ser hu-
mano a través de la imaginacién y plantear los retos del tiempo actual. Las
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propuestas espectaculares superficiales plantean con frivolidad los afectos
humanos, no buscan la comprensién del otro sino solo su explotacién para
intereses monetarios. La vision evolutiva de Dissanayake (2012) relaciona
de forma clara el arte, la ambigiiedad y la resolucién de problemas, pues
plantea que:

Establecer conexiones artisticas y percibir relaciones estéticas da expe-
riencia en resolver problemas complejos y comprender distintos sistemas
en unavariedad de contextos. A través de las artes, se aprende que mu-
chos problemas (como las decisiones importantes de la vida) no tienen
un método especifico para ser solucionados, sino que la concientizacién
y exploracién de posibilidades son el primer paso para abordarlos. Las
experiencias de enfrentar desafios, resolver problemas, idear nuevos
pensamientos, y reconocer sentimientos mas profundos mantiene a los
artistas regresando por mas, probando y empujando més alla de los limi-

tes de su conocimiento, conciencia, y experiencia (Carroll 1997). (p. 196)

Una de las maneras en que el arte contribuye al desarrollo humano es al
detonar preguntas de vital importancia que por lo comtn no se formulan.
Para resolver problemas es necesario hacer preguntas de peso que guien a
otras preguntas, de modo que se enlazan para tejer otras propuestas via-
bles. El arte no resuelve los problemas de las personas ni los conflictos
sociales, tampoco hace a la gente mas benévola, quiza solo haga pensar
sobre los otros, pensar es el gran reto de lo humano.

Aversion a las coincidencias

La aversion a las coincidencias es otra de las leyes de Ramachandran (2017), a
ella se refiere cuando comenta que el cerebro busca eliminar las coinciden-
cias, lo cual consigue al atribuir explicaciones a las situaciones. Asi a nivel
cerebral se comprende que no es casualidad ni mucho menos ocurrencia la
manera en que esta realizada la pieza que se contempla, <Y nuestro cerebro
siempre intenta encontrar una alternativa verosimil, una interpretacién
genérica para evitar la coincidencia» (p. 318). Esto es importante, ya que en
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la perspectiva del arte que expongo a través de la TEA incluyo el concepto
de verosimilitud, al que comtinmente se refieren las poéticas y los manuales
de cine.

Dutton (2010) habla sobre el aspecto estructural, el cual se toma en cuen-
ta por el artista que sabe producir una obra efectiva con una intencionalidad
compartida, especifica y ambigua, por ello el autor incluye estos factores en
sus cuatro caracteristicas de una gran obra de arte, en las que menciona que
una obra de ese tipo siempre contiene propdsito: «Del mismo modo que la
complejidad de las estructuras y la seriedad de los temas y la expresién son
sellos de las grandes obras de arte, también lo son la autenticidad del pro-
pésito artistico —una sensacién de que el artista queria decir algo» (p. 325).

Acentto la importancia de que una obra de arte no es potente a causa
de que le guste al autor, o por la popularidad y aceptacién que tenga en las
redes sociales. Lo que la caracteriza como tal es su estructura compleja,
ambigua, verosimil, y este tipo de trabajos sélo lo produce alguien con una
profunda preparacién o un gran talento que ha sido perfeccionado con
una fuerte inversion en tiempo y dedicacién. Dutton (2010) habla de ello
al comentar que:

Las obras maestras de arte fusionan elementos que en apariencia son
desiguales, acoplan una capa tras otra de significado formando un todo
Gnico, unificado y edificante... unen cada aspecto de la experiencia hu-
mana: inteligencia y voluntad, pero también emociones y valores hu-
manos de todo tipo (incluida la fealdad y la maldad)... captan nuestra
atencién para revelar las experiencias mas profundas y complejas de la

imaginacién. Llevan el sello de la mixima lucidez y coherencia. (p. 323)

Esta lucidez existe cuando por medio de los materiales y conceptos, el es-
pectador interpreta el presente que se da en la contemplacién. Es notable
cuando una obra artistica esta realizada sin una preocupacién técita, sin
intencionalidad del autor, ya que las partes que la componen no siguen
un orden, una estructura, y por lo tanto no son verosimiles. Esta falta de
propésito en la pieza provoca que el espectador se interese si acaso por la
técnica con la que es realizada, quedandose con la impresion de que el autor
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solo posee habilidades técnicas, pero que no tiene el conocimiento para
crear arte. Este es un fendmeno que posee un flujo mediante el ensamble
de muchos elementos, de este modo se percibe sencillo y digerible a la vez
que complejo e interesante. En concordancia con la intencionalidad, Dis-
sanayake (2012) menciona que una de las caracteristicas que existe y tiene
importancia en el arte es el encontrar y crear significado:

Si bien los fildésofos y los creadores de diccionarios definen ‘significado’
y ‘significativo’ de manera desinteresada, la mayoria de las personas
utilizan estas palabras de manera informal para expresar sentimientos
personales sobre la seriedad o la importancia que algo contiene para
ellas. ‘La pelicula tenia capas de significado’ sugiere que habia mas que
una interpretacién obvia de la historia: proporcionaba algo significativo

en qué pensar. (p. 72)

Esto solo se logra si al dar importancia a que cada uno de los elementos de
la obra esté dispuesto para ser ligado a otras capas de significado. Por esa
razoén los elementos de la TEA no son fijos, pues se movilizan dentro de la
obra para que esta sea leida de muchas maneras. Cuando el autor trabaja
con la obra, el objeto es depésito de multiples conceptos, de mdaltiples al-
ternativas para ser comprendida desde los patrones cerebrales.

En mi perspectiva la obra de arte puede ser entendida desde un punto
ciego, que revelard quizad un nudo en el tema mas importante de la narra-
cién, enfatizandolo como el principal de esta. Otro modo de comprender
la obra es por medio de la puesta en abismo o desde la metaimagen, que al
aplicarse a un tema lo reitera y asi lo resalta. También el material con el que
se realiza la pieza es un factor para comprender su lectura, y asi de forma
sucesiva cada uno de los conceptos que se manipulan en la obra artistica.

¢Por qué debe estar todo calculado a la perfeccion en una obra artistica?
Para que se transmita al sujeto que él tiene la inteligencia para integrarse
por medio del juego y de la participacion a la obra y que hay otro igual a él
que esta pensando en cémo hacer un mundo més vivible y comprensible.
Como lo explica Dissanayake (2012), el ser humano es creador de sentido,
por ello desde los primeros afios desarrolla la habilidad de reconocer lo
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significativo para poder sobrevivir:
En la infancia del individuo, como en la infancia de las especies, el ‘sig-
nificado’ equivale a la importancia bioldgica, es decir, la importancia
de la supervivencia... Un bebé no crea significado sino que reconoce lo
que es significativo: seguridad, calidez, nutricién fisica y emocional... A
medida que los bebés humanos crecen, quieren—como otros animales
jovenes—explorar y ‘dar sentido’ a su entorno... El sentido biolégico—
significado o valor—implica que tenemos una inversién emocional en
estas cosas fundamentales: es decir, hemos evolucionado para preocu-

parnos por ellas. (pp. 72-73)

Los trabajos artisticos son ese fendmeno que le da sentido a muchos ob-
jetos y acciones de la vida cotidiana, atn a lo que parece trivial. Al anali-
zar aunque sea un poco como las obras estan realizadas y estructuradas,
cémo se logré solucionarlas, al contemplarlas con sinceridad y disposicion
a relacionarse con la intencionalidad del otro es cuando el espectador se
encuentra con una multiplicidad de significados. «En tal sentido, pues,
una obra de arte, forma completa y cerrada en su perfeccién de organismo
perfectamente calibrado, es asimismo abierta, posibilidad de ser interpre-
tada de mil modos diversos sin que su irreproducible singularidad resulte
por ello alterada» (Eco, 1984, p. 30). Esto es lo que se conoce como una obra
abierta, referida en este ensayo como una obra presente, elaborada desde
el juego y la ambigiiedad.

Orden

El orden es un elemento en el que los neurocientificos, psicélogos evolutivos,
antropdlogos, etc., en los que se apoya este ensayo conectan la estructura
del arte con las leyes de nuestro cerebro. Segiin Ramachandran, el cerebro
rechaza la desviacién de las expectativas, pero tampoco le causa interés la
regularidad extrema. Este 6rgano requiere de cierto balance entre lo pre-
visible y lo imprevisible, en parte porque utiliza la previsibilidad como una
economia del procesamiento, no obstante, evita la uniformidad absoluta
pues entra en conflicto con las leyes de resolucién de problemasy aversién
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a las coincidencias.

Elinvestigador formula sobre el orden: «En esta categoria agruparé va-
rios principios que tienen en comdn una aversion a la desviacion de las
expectativas (por ejemplo, la preferencia por lo rectilineo y los bordes pa-
ralelos y por el uso de motivos repetitivos en las alfombras)» (Ramachan-
dran, 2017, p. 320). Este concepto o ley estd presente en los autores citados
en la Tabla 1, por ejemplo Kandel (2016) observa la importancia del orden
en el arte, pues como condicién natural el cerebro se guia por patrones: «el
cerebro es como una maquina de creatividad. Busca pautas entre el caos y
la ambigiiedad y crea modelos de la compleja realidad que nos rodea. Esta
busqueda de orden y de pautas se halla en el ntcleo del arte y la ciencia» (p.
538). Lo mencionado es lo que permite reconstruir modelos y sistemas para
lograr la comprensién en cualquier ambito del conocimiento.

En las instituciones de ensefianza de disefo y arte el orden se aprende
de forma notable como cuestién basica por medio de estudios del disefio
en el espacio estructural. La composicién en el plano y la construccién de
la estructura en el arte, son recursos en los que el orden tiene su funcién
y que brindan eficacia a la hechura y la percepcién de la obra. La palabra
alemana Gestalt significa configuracién o forma. Kandel (2016) menciona
que la teoria Gestalt de la psicologia trajo nuevos conceptos al estudio de la
percepcion visual, lo que se estudia en materias como la de fundamentos
del disefio, entre otras. El propdsito de esos aprendizajes es que se tenga
bien conocido cémo ordenar, cualidad basica para que sea posible la con-
formacién y contemplacién de una pieza. Como dicen los psicélogos de la
teoria Gestalt, el todo es mas que la suma de sus partes, por ejemplo, una
melodia es mds que sus notas, pues estas mismas pueden ser acomodadas
de otra maneray formar otra melodia. Rudolf Arnheim es pionero en estas
ideas, que:

Sentaron lo cimientos de la psicologia de la Gestalt, y esta, a su vez, tuvo
un impacto amplio y profundo en la investigacién de la percepcién. De
hecho, Arnheim, que fue alumno de Wertheimer y de Kéhler, desarroll6
una psicologia del arte coherente basada en la psicologia de la Gestalt. Su

argumento era que, del mismo modo que la percepcién tiene un ordeny
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una estructura, también los tiene las obras de arte. (Kandel, 2016, p. 228)
Las piezas artisticas al estar estructuradas hacen que la representacién
sea fundamentada en la visualidad, en la percepcion tinica del objeto, esto
permite que el sujeto que contempla configure desde otro orden sus pun-
tos de vista, agudice los sentidos y sus significados, encuentre lo maltiple
mediante los detalles sutiles dentro de la representacién. Este concepto es
el principio de la creacién artistica ya que si la obra no esta ordenada no
se puede entender en ella ningin concepto de la TEA y no es posible que el
espectador se involucre, pues es imposible visualizar y dar sentido dentro
del caos. Un autor interesante dentro de la investigacion del arte es Joseph
Carroll, quien se posiciona desde los estudios de literatura comparada que:

A diferencia de los suefios, la mayoria de las obras literarias poseen un
intenso componente de orden conceptual y consciente, es decir, un orden
«temadtico». Pero al igual que lo suefios, y a diferencia de otras formas
de orden conceptual consciente —como puedan ser la ciencia, la filo-
sofiay el discurso académico-, la literatura accede directamente a los
sistemas de respuesta elemental que activan emociones. Asi pues, las
obras literarias forman un punto de interseccién entre las partes mas
emocionales y subjetivas de la mente y las mis abstractas y cerebrales.
(Dutton, 2010, pp. 172-173)

Joseph Carroll se especializa en el area de literatura, mas como él mismo
dice sus ideas pueden ser aplicables a todas las artes. A través de la TEA se
explica a los lectores la complejidad que posee la realizacién de un objeto
artistico, pero a la vez su sencillez causada gracias a que sus elementos se
originan en la vida cotidiana. Extiendo la validez de esa explicacién a la
mayoria de las artes, no solo a las visuales, puesto que la comprensién del
arte es posible por medio del equilibrio, el orden, que son sistemas estruc-
turales que todas las disciplinas artisticas contienen. Dutton (2010), quien
menciona a Joseph Carroll, hace hincapié en laley del orden, pues menciona
que no ha emergido un arte que invoque principalmente el sentido del
olfato puesto que este no puede ser ordenado en la forma que es factible
por ejemplo con el sonido:
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El orden suele ser dificil de entender en lo visual, este se encuentra en el
uso de la perspectiva, de los bordes, del contraste en el color, en la organi-
zacién del espacio tridimensional, en lo bidimensional, entre otros. Como
se puede ver en la cita de Dutton el orden no es una cuestién simple, por eso
la atencidn que los autores le prestan. Ellen Dissanayake (2012) explica que
la funcién de ordenar es inherente al ser humano, pues le permite otorgar

sent

Los humanos nos guiamos por medio de reglas y patrones, esto se hace
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La memoria desempefia un papel crucial a la hora de crear una estructu-
ra estética en una mente capaz de experimentarla. Beardsley se refiere a
la repeticidn, el equilibrio y la pauta. Con el fin de captar las repeticiones
y las pautas en la musica, la poesia o la narrativa, tienes que ser capaz de
recordar elementos concretos: palabras, notas secuencias, fragmentos
melddicos, eventos ficticios, nombres, etc., durante un periodo de tiem-
po... En general, el impacto de las artes narrativas, musicales y otras de
caricter temporal depende de la capacidad de saber discernir elementos
y ver como se disponen en la experiencia imaginativa de una obra. Los
olores se resisten a esta clase de disposicién imaginativa... necesaria
para reconstruir y representar una obra de arte imaginativa... lo que
estd en juego es nuestra capacidad para recordar olores y disponerlos

en conjuntos estéticos. (pp. 288-290)

ido a cualquier factor de la vida:

Alo largo de los milenios de evolucién humana, la mente se convirtié
cada vez mas en un ‘6rgano creador de sentido” poderes interrelaciona-
dos de memoria, ‘prevision e imaginacién’ se desarrollaron gradualmen-
te y permitieron a los humanos estabilizar y confinar la corriente de la
vida mediante hacer conexiones entre el pasado, el presentey el futuro,
o entre experiencias u observaciones... Eventualmente, este poderosoy
arraigado deseo de darle sentido al mundo, se convirti6 en parte de lo
que significa ser humano—imponer sentido y orden y asi dar al mundo

un significado adicional (que ahora llamamos ‘cultural). (p. 73)



evidente cuando los nifios inventan reglas para iniciar un juego, que los
adultos quiza no entiendan pues es su propio reglamento. La psicologia
nos ensefna que jugar es considerar los alcances del objeto transicional, en
él también hay reglas ticitas que tienen un orden inconsciente de conexién
con el sujeto cuidador. En el caso del arte sucede como con los nifios, aun-
que el artista es adulto juega de igual manera con el objeto de la creacién,
propone reglas para jugar. La réplica del juego contiene érdenes diversos,
es metaimagen, un poner en abismo el objeto del arte. Tal parece que si
existe en la persona un orden, una direccién, un sentido de amor y cuidado
del otro o una autoconciencia, ese equilibrio es una sincronia de la mente,
el presente en el arte entonces es un orden del cuerpo receptor, la obra y
la imaginacién.

Simetria

La simetria es un concepto mas de los que participan de forma clave en la
percepcion. Ramachandran (2017) menciona que el cerebro tiene una ca-
pacidad de atencién limitada para establecer jerarquias de prioridad sobre
los objetos que ve, asi que se le facilita identificar los que poseen simetria:

Dos fuerzas evolutivas quizas expliquen el atractivo de la simetria. La
primera explicacién se basa en el hecho de que la visién evolucioné sobre
todo con la finalidad de descubrir objetos, para cogerlos, esquivarlos,
perseguirlos, comerlos o aparearse con ellos... La segunda fuerza evo-
lutiva es mas sutil... los psicélogos han observado que, en general, los

rostros mas simétricos se consideran los mds atractivos. (pp. 321-322)

Las funciones que desarroll6 el humano para sobrevivir son las que se uti-
lizan en el arte, ya que este tltimo es una herramienta para potenciarlo,
por eso es importante en la creacién artistica que no se pase por alto el
funcionamiento del cerebro. Un ejemplo en el que se aprecia la ley de la
simetria es en la representacién de los monstruos, quienes son simétri-
cos y por eso llaman la atencién en primera instancia, lo que conduce a
realizar después una lectura de la sombra, lo irracional, lo inconsciente,
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acentudndose asi su ser bizarro desde una combinacién de varios cuerpos
y varios cambios de contextos, en un orden desordenado, una sinestesia
de la forma y los sentidos.

La simetria se genera con un par de médulos iguales, en el arte lo rela-
ciono con la metaimagen, que es posible que sea el desdoblamiento de una
imagen, el dios Jano es un ejemplo de ambas. Las estructuras mentales son
complejas y un modo de ordenarlas es mediante la repeticion de patrones,
como lo son los fractales. El cerebro funciona gracias al minimo esfuerzo
con el maximo provecho, tiene que lograr alcances rapidos y certeros a sus
objetivos, con la menor inversién posible de tiempo y energia. Esto puede
engafar a los creadores artisticos, quienes al procurar soluciones rapidas
llegan a abusar del uso de la simetria. El resultado es una obviedad e incluso
monotonia a las que, como ya se ha explicado, el cerebro tiene aversion,
entonces la representacién no le es interesante y la desecha.

Enelarte, la simetria simplifica la estructura, pero no debe utilizarse solo
como un componente con el que hay que cumplir sin una intencionalidad
o aporte de significado. Si el cerebro no descubre a través de la simetria o
cualquier otro factor que se encuentra en la obra, un sentido, una ideologia,
una direccion que activa a la imaginacién al grado de producir presencia,
entonces no le cautiva, no le inquieta o concierne. Es necesaria la variacién
entre objetos simétricos y fondos asimétricos, que permita el contraste y
la diferencia de fondo y figura que ya he resaltado. De esta forma facilita
la deteccién de objetos en la escena, debido a nuestra herencia evolutiva
que surge de la necesidad de detectar objetos con rapidez en un entorno:

Asi, la deteccién y el disfrute de la simetria se basan en algoritmos cere-
brales centrados en el objeto, no en la escena. De hecho, disponer objetos
de manera simétrica en una habitacién seria una soberana estupidez,
pues, como hemos visto, al cerebro no le gustan las coincidencias que
no sabe explicar. (Ramachandran, 2017, pp. 323-324)

Por ejemplo en la direccion de arte en el cine se utiliza el archivo, los objetos,

incluso el espacio con la finalidad de producir la metaimagen que da sen-
tido a la obra, a causa de que si se acomodan de un modo simétrico, sin
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intencionalidad, sdlo se transmite una sensacion forzada que no logra ser
verosimil, sino superficial y carente de significado. Kandel (2016) al hablar
de Klimt, Schiele y Kokoschka muestra que utilizan la simetria de diversas
maneras, cada uno con el fin de crear sentido en su propia expresién plas-
tica. Ese es el caso de la pintura de Kokoschka:

Ademds de la simetria, hay otras cualidades del rostro femenino que
presentan un atractivo universal... Aunque las mujeres pintadas por Ko-
koschka muestran algunos de estos rasgos, como unos labios carnosos
y unos ojos grandes, Kokoschka tiende a situarlos en unas caras anchas
y asimétricas. Quiza sea esta mezcla de atraccién y repulsién lo que
confiere a los retratos de Kokoschka esa cualidad desasosegante que los
caracteriza. Su combinacién de belleza y angustia los hace inevitable-

mente interesantes. (p. 412)

La intencionalidad en los recursos plasticos y estructurales de la obra de
arte debe de ser clara para el artista, las coherencias internas de la pieza
tienen que generar sentido. Ese orden en apariencia explicito es una de las
cualidades de equilibrio de la forma dentro de la visualidad. Dissanayake
(2012) comenta sobre las proporciones que se relacionan con la simetria:
«Los humanos, incluso los bebés, poseen una exquisita sensibilidad per-
ceptiva y emocional a las mas pequefias diferencias en las formas y pro-
porciones de los rostros humanos, expresiones faciales y a las sutilezas de
las voces humanas» (p. 219). El rostro humano es la imagen primera para
identificar la protecciény el cuidado, el recordatorio en la vida, esta imagen
es la que detona la empatia entre las personas que genera la cooperacién
mutua y por ende la cultura.

Metafora
La metdfora en la creacidn artistica es un concepto incluido enla TEA. Enla
pedagogia de la imagen se facilita explicar la elaboracién de la representa-

cién a través de la poesia. Los poetas construyen imagenes que permanecen
vigentes sin envejecerse, sus poesias son presente hecho metaimagen. La
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poesia muestra de forma clara y contundente como se puede realizar el
cambio de contexto en los objetos, los espacios, o cualquier elemento de la
pieza. La metafora es un recurso que tiene una carga ambigua en el len-
guaje, es por eso que al trasladarla a la representacién nos refiere a varios
elementos que construyen otras posibilidades, al tiempo que abre la obra
permite una lectura maltiple. Como lo explican Perelman y Olbrechts-Tyte-
ca (2016):

Asi es como la metifora «un océano de falsa ciencia» sugiere puntos de
vistay actitudes diferentes segtin que se comprendan los términos B y
D, respectivamente, como «un nadador» y «un cientifico», o «un arroyo»
y «la verdad». Todas estas analogias, presentes simultineamente en el
espiritu, se fecundan y se influyen entre si, sugieren desarrollos varia-
dos, entre los cuales sdlo el contexto permitiria una eleccién, pocas veces

desprovista de toda ambigiiedad e indeterminacién. (p. 613)

La ambigiiedad es un recurso que se genera cuando los elementos combi-
nados son coherentes a la vez que permiten otras lecturas. Como declara
Didi-Huberman (2013): «Las imagenes no dicen la verdad, pero son un ji-
rén de esta, el vestigio incompleto» (p. 10). La verosimilitud de la imagen
unifica los elementos dentro de la representacién a través de la coherencia
de estos en el contexto, que da la sensacién de lo real. Por lo tanto, seria
uno de los cimientos donde se instaura la intensidad del sentido de la obra.
Ramachandran (2017) se refiere a la importancia que tiene el arte para el
desarrollo equilibrado del cerebro, gracias las conexiones entre sus elemen-
tos que crean conexiones:

Se aprecian multiples capas de metifora y significado, y el resultado es
increiblemente bello. Es casi como si las multiples metaforas se amplifi-
casen unas a otras, si bien no se conoce la razén por la que esa armoniay
esa resonancia interna es especialmente agradable... Tengo la tentacién
de sugerir que en general hay una barrera de traslacién entre la 16gica
proposicional del hemisferio izquierdo, basada en el lenguaje, y el «pen-

samiento» intuitivo, mas onirico (como los suefios), del derecho, y a veces
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el arte con mayusculas consigue derribar esta barrera. (pp. 324-325)
Un artista puede ser identificado de manera precisa por la forma en que
utiliza la metafora, que le permite hacer cambios de contexto. La produc-
cién de la obra de arte ejecuta diversas operaciones en la creacién de la
experiencia estética e implica multiples recursos dentro de la represen-
tacién. Kandel (2016) sefiala la importancia de la metéfora junto con otras
caracteristicas en la creacién artistica:

Es evidente que la creatividad se plasma de muchas maneras —escribir,
bailar, teorizar o pintar— pero sexiste un conjunto comun de facultades
mentales subyacentes a todas las formas de creatividad? Todas las varie-
dades de creatividad dependen de capacidades como idear metéforas,
reinterpretar datos, asociar ideas inconexas, resolver contradiccionesy

eliminar arbitrariedades. (p. 494)

Las obras de arte que analicé cuando conformé la Tabla de los Elementos Artis-
ticos (TEA) coinciden en la diversidad de lecturas que contiene su construc-
cién, desde la cual son una puesta en abismo de la cooperacién y el camino
evolutivo desde la imaginacion. La metafora siempre estd presente como
recurso en el arte, organizandose en apoyo de la estructura, otro concepto de
la TEA. El catalizador para sorprender a la imaginacién es la metafora, de
forma concreta y ala vez en la medida necesaria consigue que el espectador
atienda las mdltiples lecturas y capas de significado que el objeto o la accién
de la representacién artistica contiene. Kandel (2016) argumenta que el ser
humano adquiere una memoria asociativa cuando su cerebro establece o
fortalece conexiones entre objetos asociados, de modo que cuando piensa
en el objeto B sus neuronas también responden al objeto A:

La memoria implicita es fundamental para el recuerdo inconsciente de
las emociones y la empatia que siente el observador como respuesta al
tema de un cuadro. Por otro lado, la memoria explicita es esencial para
el recuerdo consciente de la forma y el tema de dicha obra. Juntas, las
dos formas de memoria permiten asociar recuerdos personales y cul-

turales a una obra de arte. La respuesta del observador a la utilizacién
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de iconos por parte del artista para transmitir significados, ya sean los
simbolos rectangulares y ovalados de Klimt o las manos y los brazos
retorcidos de Schiele, también depende de la memoria. Con indepen-
dencia de que el recuerdo que suscite un icono sea cultural o personal,
en el reconocimiento consciente e inconsciente de ese icono por parte
del observador interviene al menos uno de los dos sistemas de memoria

o0, normalmente, los dos. (p 340)

La memoria funciona en una relacién directa de la parte consciente con la
informacién del inconsciente. Los recursos en el arte para que el presente
se active en el espectador y lo integre a la obra son mdultiples, de ahi surge
la experiencia estética. Al respecto Kandel (2016) cita a Chris Frith:

Lo que percibo no son las sefiales en bruto y ambiguas que desde el
mundo exterior inciden en mis ojos, mis oidos o mis dedos. Percibo algo
mucho mas rico, una imagen que combina esas sefiales en bruto con mis
muchas experiencias pasadas... Nuestra percepcién del mundo es una

fantasia que coincide con la realidad. (p. 262)

Agustin Fuentes habla de la importancia de la imaginacién, la creatividad
para poder adaptarnos y sobrevivir como especie. El cientifico establece que
sin ella no seria posible experimentar con los tiempos de la percepcién, de
la mente y del entorno humanos. Asi como otros animales desarrollaron
herramientas como colmillos, caparazones o habilidades extraordinarias
con el fin de lograr su supervivencia, el ser humano se ha protegido con la
evolucién en formas complejas de una herramienta primordial: el cerebro.
La cultura es clave en ese proceso evolutivo, como lo comenta Burkert segiin
Dissanayake (2012):

La ansiedad, el miedoy el terror, sefiala Burkert (1996, 32), tienen claras
funciones biolégicas en la proteccién de la vida, y la ejecucién del ‘ri-
tual’, surge de la ansiedad como esta disefiada para controlarla. Desde
su punto de vista, la ansiedad y el peligro se sobrellevan construyendo o

reconstruyendo un mundo de significado. Sélo afiadiria que la construc-
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cibén y la reconstruccion se realizan a través de elaboraciones (artes), y
que el ‘significado’ se hereda en la actividad y sus emociones concomi-
tantes, asi como en cualquiera de los artefactos o narrativas que puedan
resultar. (p. 143)

La relacion existente entre el objeto transicional y el cuidado de la vida es
equivalente a la del arte con su funcién, que es proteger las formas de vida.
Como el arte, la cultura también posee estructuras, del mismo modo en que
las practicas sociales surgen de una importancia de la relacién sujeto-otro
que las hace posibles, esta relevancia se replica en la creacién de objetos o
imagenes. El ritual es acontecimiento social que funciona de esa manera, es
una puesta en abismo del juego de la infancia, de la relacién de cooperacién
que asegura la existencia de la proteccién y que el abandono esta lejos, al
menos en el tiempo presente. El tiempo en el que el sujeto experimenta el
ritual siempre es un inicio, un presente.

La metafora y los otros elementos de la TEA permiten capturar la per-
cepcion del tiempo que transcurre, estructuran el tiempo comtn para que
suceda un tiempo presente. En la actualidad para las personas es dificil
plantearse una disrupcién de lo cotidiano pues suelen estar inmersas en la
informacién excesiva y poco sustanciosa de las redes sociales. La metdfora
es un elemento que junto con los otros tiene la potencia de irrumpir en la
vida ordinaria y provocar cambios en la forma de experimentarla, por eso
es importante en la historia de la humanidad.

La metafora no solo se entromete con el aburrimiento que causa indife-
rencia en el mundo sino que es una concentradora de significados hecha
de maltiples tiempos para dar sentido a una realidad que muchas veces
parece de una inmensa monotonia. Los creadores comprenden que al crear
desde la metafora estan revelando la realidad verdadera que se encuentra
en el mundo ordinario. El sentido intensifica la verdadera realidad de la
psique, que nace desde la imagen y la representaciéon. Como esa realidad
es multiple, solo alcanza a ser observada cuando se utiliza el lente de la
metafora. De ahi las observaciones de Dissanayake (2012):

De hecho, las artes nos reconectan con maneras de pensar méis globales,
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sinestésicas, emocionales, analdgicas o metaféricas, a menudo no verba-
les, que teniamos cuando éramos nifios y que han caracterizado nuestra
especie durante cientos de miles de afios. Las artes, en su intermodali-
dad, fomentan el pensamiento asociativo o relacional, ya sea que sea-
mos creadores o participantes. Aunque cominmente se considera poco
préctico, este tipo de mentalidad es penetrante y satisfactorio, como se
demuestra en los mitos y las artes de todo el mundo... La analogia y la
metdfora dan prictica en la conexién de lo diferente pero similar, fomen-
tando y recompensando la imaginacién y la ‘creatividad’, la capacidad
de conceptualizar y cultivar posibilidades a partir de pensamientos y
sentimientos que de otra manera no surgirian. (pp. 197-198)

Lo mencionado por la autora es de gran importancia no solo para los pro-
ductores de imadgenes y de arte, sino para todo el contexto humano. Esta
investigacion se interesa por esclarecer que esas relaciones, esa intermo-
dalidad que se da al jugar con los sentidos, con la sinestesia, la metafora, el
punto ciego, la metaimagen, los indicadores temporales, con cada elemento
que constituye la pieza es una cooperacion de las personas, un relacionarse
con lavida. Aclaro que el arte no es cuestién de mercado, no funciona con
ese fin, aunque en parte esté presente en ese medio. La basta proporcion
de la importancia del arte radica en las relaciones con la vida del otro que
es igual a mi, un sujeto con cuerpo que emana vida y que como integrante
de un entorno de vida tinica se debe respetar.

Resonancia visual
Hay otro concepto que los tedricos mencionados estudian, la resonancia vi-
sual, este juega con diferentes formas de la representacién. Ramachandran
(2017) lo establece de la siguiente manera:

La palabra inclinacién escrita con letras inclinadas provoca un efecto

cémico aunque agradable. Estos fenémenos me inducen a postular una

ley aparte para la estética, que podriamos llamar «resonancia visual» o

98



«eco»... Aqui la resonancia se da entre el concepto de la palabra inclinacion
con suverdaderayliteral inclinacién, lo que desdibuja la frontera entre

concepcién y percepcion. (p. 325)

La resonancia visual es una duplicacién de sentido en la representacién,
que fomenta en el cerebro y los sentidos una accién de pensamiento com-
plejo. Esta reaccion también la provocan los conceptos de la TEA, de hecho
varios de ellos forman parte de las leyes que nuestros autores discuten
en sus obras mencionadas. Kandel (2016) asevera que «En colaboracién,
Kris y Gombrich sumaron sus puntos de vista para demostrar que el arte
pretende, en el fondo’, estimular procesos de recreacion, tanto perceptivos
como emocionales, en el cerebro del observador» (p. 234). Es como si cada
componente del arte fuera una figura fractal en la que el sentir y el vivir se
diera de una manera multiple en la representacién, no solo en una cuestién
corporal cerebral, sino también de imaginacion.

Dutton (2010) comparte esta misma visién ya que considera que «Las
obras de arte tienden a disefiarse de un modo que utilicen una variedad
de capacidades humanas perceptivas e intelectuales en todo su esplendor;
de hecho, las mejores obras van mas alla de los limites de lo comtn» (p.
87). El sujeto se hace presente y con su multiplicidad de presentes hace que
se produzca la presencia, la consciencia de su propia corporalidad dada
al otro. La imagen y la accién nunca van separadas. La representacion de
uno mismo es un ejercicio implicito de presentacion. La presencia es una
representacion de representaciones, es una relacion con el otro, ese otro que
me permite verme a mi mismo.

La ambigiiedad

La ambigiiedad es el concepto sustancia que impulsa esta investigacion de-
bido ala complejidad de lo real que oculta lo cotidiano y que se devela en la
construccion de la obra de arte. La pieza artistica debe ser clara y ambigua a
lavez. Tiene que ser coherente y que exista un flujo dentro de su estructura,
una obra integrada pero también abierta, con mdaltiples lecturas. Organizar
los elementos de la pieza artistica para que causen esos efectos es complejo,
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aunque desde una comprension de la TEA se facilita realizarlo, pues cada
uno de los conceptos que esta incluye, como el punto ciego, la metaimagen,
el campo vacio, la metafora, etc., remiten a la ambigiiedad de las obras.
Kris es precursor en el estudio del concepto de la ambigiiedad en las artes
visuales, cuyo ejemplo de la Mona Lisa es mencionado por Kandel (2016)
en La era del inconsciente...: «<Segun Ernst Kris, vemos su expresién de una
manera distinta en momentos diferentes porque la ambigiiedad inherente
a su expresion facial nos permite interpretar esa expresién en funcién de
nuestro estado de animo» (p. 274). Las novelas como Don Quijote de la Man-
cha funcionan del modo que la Gioconda lo hace, en el caso de Cervantes,
utiliza el punto ciego para que el espectador segtin su humor y valoraciéon
de lalectura se pregunte si el Quijote en verdad estd loco o no. Las peliculas
aplican la ambigiiedad como recurso para dejar el final abierto e incluir al
espectador con sus propias indagaciones de qué podria haber sucedido.
Kandel (2016) sigue las argumentaciones de Kris, ya que el potencial que
el arte tiene para hacer trabajar la mente del sujeto que contempla y que
se fusiona en el fenémeno artistico es decisivo para la evolucién de la con-
ciencia. «Como sefalé Ernst Kris, para crear una obra importante el pintor
debe producir desde el principio una obra esencialmente falsa. Tiene que
limitarse estrictamente a crear una obra de la imaginacidn que sirva, a su
vez, a la imaginacién del observador» (p. 345). La verosimilitud es un con-
cepto medular del arte que se refiere a la coherencia que este debe poseer,
con una intencionalidad dentro de los elementos que estructuran la pieza
sin que se produzca un cierre en la imaginacién de los espectadores, como
propone Didi-Huberman (2013) hay que «Pensar de nuevo la imaginacién
mas alld de la oposicién entre apariencia y verdad» (p. 12). De este modo
la verosimilitud es una ficcién verdadera de la realidad inmediata, que se
adentra en la ambigiiedad para fungir como una apertura a la multiplica-
cién de presentes, es decir, a la variedad de lecturas posibles dentro del fe-
némeno artistico. Esto es una de las aportaciones de Velazquez a la historia
del arte. Kandel (2016) lo menciona con el juego que existe en Las meninas:

Velazquez usa el espejo para introducir la ambigiiedad en el cuadro. ;Lo

que vemos en €l es un reflejo del cuadro que el artista estd pintando?
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¢0 quizas es un reflejo del rey y de la reina que se encuentran fuera del
espacio del cuadro? Veldzquez plantea al observador por primera vez
una pregunta artistica y al mismo tiempo filoséfica: scual es el papel
del observador? sAdopta el observador el papel del rey y de la reina al
situarse frente al cuadro? ;Qué es realidad y qué ilusién?... Velizquez
también nos hace conscientes de los procesos inconscientes por los que
la mente representa las realidades fisicas y emocionales que nos rodean

en cada momento... con sus diversos niveles de ambigiiedad. (pp. 431-432)

Al leer a Kandel, me cercioro de la importancia que hay en la ambigiiedad
que se manifiesta, no desde un solo punto de vista sino desde una multipli-
cidad de direcciones. El propésito de todo artista es elevar el nivel de cons-
ciencia del espectador, alcanzar que el sujeto que contempla se fusione con
la pieza y que en conjunto y cooperacién con ella creen el fenémeno estético,
la experiencia estética. Al interesarse por el arte, se unen los atributos de
laimaginacién que dan paso a la autoconciencia, que es la herramienta de
supervivencia del ser humano, este se cuida como ser vivo. De este modo se
puede comprender que la obra no es valiosa como objeto fisico de consumo
o deseo, sino por el juego de relaciones que, con su ambigiiedad inherente,
puede dar apertura a la autoconciencia antes mencionada. Gilbert Durand
(2007) dice al respecto:

En estas propiedades y en esta somera clasificacién del simbolo como
signo que remite a un significado inefable e invisible, y por eso debe encarnar
concretamente esta adecuacion que se le evade, y hacerlo mediante el juego de
las redundancias miticas, rituales, iconograficas, que corrigeny completan in-
agotablemente la inadecuacion...un modo tal de conocimiento nunca ade-
cuado, nunca «objetivo», ya que jamds alcanza un objeto, y que siempre
se pretende esencial, ya que se basta a si mismo y lleva en su interior,
escandalosamente, el mensaje inmanente de una trascendencia; nunca

explicito, sino siempre ambiguo y a menudo redundante. (p. 21)

Me es necesario destacar que por la misma ambigiiedad que el arte posee su
valor no puede depositarse en el objeto artistico como tal. Lo importante no
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es en siel pedazo de madera tallada, el lienzo pintado o la fotografia, entre
otros ejemplos de residuos fisicos en los que queda plasmada la obra de
arte. Esta tltima se manifiesta a través de una multiplicidad de significados
que evaden ser contenidos de forma tnica en la pieza, pues no solo surgen
a través de los componentes sino también del espectador y del artista, y en
su multiplicidad nunca se terminardn de adecuar solo a ella.

La ambigiiedad se debe valorar como un elemento decisivo en la creaciéon
de las obras artisticas porque incluye a las personas como participes del
fenémeno del arte y ejercita la imaginacion que desarrolla las herramientas
cerebrales con las que se crea la realidad social. Las ideas de los filésofos
como Hegel, Nietzsche o Husserl son vigentes ya que hay pasajes de ellas,
sino es que obras completas, con una ambigiiedad elevada, lo que permite
que sus escritos se interpreten de multiples maneras. De ello Dissanayake
(2012) comunica la siguiente idea:

Las artes dan practica en el uso de prueba y error para lograr hacer algo
bien; confiando en los propios sentidos, la intuicién y el juicio critico
para tomar decisiones y elecciones creativas; comprendiendo cémo las
imagenesy otras modalidades no verbales se utilizan tanto literal como
metaféricamente para crear significado; manteniendo varias posibili-
dades en la conciencia y teniendo apertura al cambio; reconociendo que
hay muchas maneras de llegar de un punto a otro y que (a diferencia de
la ortografia, la aritmética, la gramatica o la programacién informatica)

hay mas de una solucién para un problema. (p. 196)

En todos los niveles de creacién artistica el cerebro debe percibir un sen-
tido, si la obra que observa es demasiado simple no funciona, pues no lo
motiva y deshecha de forma inmediata esa propuesta. El arte es tan com-
plejo como la ecologia y otras ramas de la ciencia en las que la vida estd en
un momento decisivo de implicaciones éticas. Aunque no es tan evidente
como la responsabilidad médica con un paciente terminal, cabe destacar
que el ser humano necesita del arte para continuar con el desarrollo de las
herramientas de las que dependen sus posibilidades de continuar con vida.
La cooperacién entre las personas para resolver los inconvenientes del futu-
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ro, va de la mano con la capacidad de imaginar de forma compleja. Dutton
(2010) menciona el trabajo experimental de Stephen y Rachel Kaplan, el

cual

muestra lo siguiente:

Los Kaplan también han recalcado la preferencia por un elemento de
misterio que definen como la sensacién de que «uno podria adquirir
nueva informacidn si se trasladara hacia lo méds profundo de la esce-
na» (siguiendo el sendero o mirando al otro lado del recodo). Especulan
acerca del hecho de que una sensacién de misterio implica un «aspecto
amplio de futuro» sobre las preferencias paisajisticas. Mas que cualquier
otro componente del paisaje, el misterio estimula la imaginacién huma-
nay, en consecuencia, adquiere una importancia vital para el paisaje

como forma artistica. (p. 39)

Las novelas de misterio, los thrillers, las novelas de horror, pero sobre todo
una historia, cuya narrativa tenga nudos argumentales, es llamativa al es-
pectador por la sorpresa que sugiere la ambigiiedad de la trama. El punto
ciego se potencializa con otros elementos del arte (TEA), todos estan direc-
cionados para que surja esa ambigiiedad que pondra a prueba al espectador,
ya no como ficcién, sino como un evento de su vida, los maltiples ensayos
de un mundo posible. Como lo deja claro Dissanayake (2012):

El psicélogo Gerald Clore (1994) sugiere que la intensidad sentida en
una respuesta emocional (a cualquier cosa) puede estar directamente
correlacionada con la cantidad de reestructuracién cognitiva que la ex-
periencia engendra... En cada uno de estos eventos, pocos aspectos de la
vida personal permanecen intactos, de esta forma el contenido mental
se tiene que reestructurar... Clore sefiala que una presentacién musical o
de cualquier otro tipo, en la que estemos lo suficientemente implicados
como para generar un modelo elaborado o una expectativa de lo que
estd ocurriendo y atenderlo plenamente, transforma progresivamente
su contenido, estableciendo y resolviendo ambigiiedades o problemasy

reestructurando asi el mundo mental del perceptor. (p. 217)
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El ser y sentirse humano es estar integrado a la vida que lo rodea, con su
sensibilidad ante la presencia de su cuerpo y mente, con los sentires que
posee como ser vivo, y todo ello se potencializa con la intensidad del pre-
sente del arte dada por la ambigiiedad. Didi-Huberman (1997) dice: «Ante
nuestros ojos y fuera de nuestra vista: algo nos habla aqui de la obsesién
como lo que volveria a nosotros de lejos, nos incumbiria, nos miraria y se
nos escaparia a la vez» (p. 94). La ambigiiedad muestra al espectador sus
propias interpretaciones del objeto artistico, es decir, que le posibilita ser
empatico con el otro que tiene el mismo presente, la misma presencia que
él, al reconocer que puede mirarse y observarse desde el otro. La ambigiie-
dad sucede en el momento en que puedo ser sensible a que el otro, que tiene
la misma vida que yo, sea yo.

La empatia

Asi es como arribo el concepto en el que desemboca el sentido del arte:
la empatia. Como dice Kandel (2016) al estudiar a Oskar Kokoschka, Egon
Schiele y Gustav Klimt:

El poder del arte expresionista y de cualquier otra gran obra de arte se
debe en gran medida a su capacidad de despertar la empatia del observa-
dor. Ylo hace porque la percepcién de la emocién de otra persona puede
provocar en nuestro cuerpo una respuesta fisica comparable, como un
aumento del ritmo cardiaco. Esta capacidad para la empatia hace que
nuestra sensacién de bienestar aumente cuando vemos una cara alegre
y que también aumente nuestro malestar al ver una cara de angustia.
(pp. 427-428)

La empatia es lo que busca el o la artista cuando produce arte, que es la ca-
pacidad de pensar desde la intencionalidad de cooperacién que construye
una puesta en abismo de si misma al activar los elementos de la TEA. El
creador experimenta al objeto artistico como una evolucién de la concien-
cia, donde eleva al otro como a si mismo. A través de la empatia el sujeto
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trata de anclar al otro en el presente del fenémeno artistico. La imagina-
cién del sujeto vivo y sintiente es el impulso con el que genera el didlogo
permanente donde se encuentra con el otro, con quien crea una unidad en
el momento que acontece.

En parte, la percepcidn de la emocién en el arte es imitativa y empdtica,
porque activa los sistemas cerebrales dedicados al movimiento biolégico,
alas neuronas espejoyala teoria de la mente. Activamos estos sistemas
de una manera automatica, sin pensar en ellos... una obra maestra nos
permite sentir un placer profundo que es al mismo tiempo inconsciente
y capaz de provocar sensaciones conscientes. Asi, cuando interactuamos
con los personajes relajados y majestuosos de algunas obras de Klimt,
nosotros también nos sentimos mas relajados y majestuosos. En cambio,
si contemplamos uno de los personajes llenos de angustia de una obra de
Schiele, nuestro nivel de ansiedad crecera. (Kandel, 2016, p. 483)

La empatia que se ha manifestado en anteriores corrientes plasticas se
evidencia de manera directa en la instalacién o en el performance. En estas
disciplinas el sujeto artistico es el que quiere mostrar la realidad del otro sin
ilusiones visuales qué resolver. En las instalaciones o el performance, el juego
borra el limite que hay entre la representacion y el espectador, al mismo
tiempo se muestra al experimentarlo con quien ingresa a la instalacién o
que participa en el performance. Con el movimiento Fluxus, el paradigma en
la representacidén cambia, desde que surgen expresiones artisticas como
esta, el espacio de la representacién puede ser uno mismo, se torna en una
imagen intima de la representacién que no es fija, sino ambigua. El cuerpo
se apropia de esta en una interaccion cercana que es un volver a verse desde
los sentidos del cuerpo, desde las emociones verdaderas que encarna el otro.

Alli, pues, donde «todas las palabras se detienen y todas las categorias
fracasan» -alli donde las tesis, refutables o no, se encuentran literalmen-
te desarticuladas-, alli puede surgir una imagen. No la imagen-velo del
fetiche, sino la imagen-jiron que deja que surja un estallido de realidad...

distinguir, principalmente...lo que hace velo de lo que hace jirén, lo que
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retiene la imagen en su regla consensual (donde nadie mira realmente) y
lo que desorbita la imagen hacia su excepcién desgarradora (donde cada
uno, de repente, se siente mirado). (Didi-Huberman, 2013, pp. 124-125)

La sorpresa de verse abarcado en otra mirada, conlleva la intencionalidad
que no solo es una cuestién de ambigiiedad, sino de empatia, ya que el
cuerpo, a través de mecanismos cerebrales como las neuronas espejo, per-
mite a las personas que se identifiquen y empaticen con lo que les sucede
a las demas. Ramachandran (2017) pone atencion en estos procesos para
lograr la empatia y aclara la funcién de las neuronas espejo: «Si vemos a
alguien haciendo algo, se activan las neuronas que el cerebro usaria para
hacer esa misma cosa—como si la estuviéramos haciendo realmente» (pp.
183-184). En el arte denota la complejidad de este sistema del cerebro, pienso
por ejemplo en las peliculas que utilizan personajes humanos, que son las
que mas conmueven al ptblico, el cual las conserva en su memoria porque
expande sus emociones, asi se conserva el interés en la obra a lo largo del
tiempo. Ramachandran (2017) habla del término rasa:

«Captar la pura esencia, el puro espiritu de algo, para suscitar una emo-
ci6én o un estado de dnimo especifico en el cerebro del observador». Me
di cuenta de que, si queremos entender el arte, hemos de entender el
concepto rasa y saber cdmo esta representado en los circuitos neuronales
del cerebro. (pp. 276-277)

El autor al dar un paseo por un templo de Shiva reflexiona y escribe sus
leyes, las cuales piensa desde la produccién del arte y el funcionamiento
del cerebro. La creacién de imagenes se necesita analizar desde diversas
disciplinas. La empatia que hay en las estructuras de otras artes también
es interesante. La mente narrativa por ejemplo existe desde la practica
ancestral de transmision de conocimiento a través de la tradicién oral. El
humano ha desarrollado la mente narrativa para ser consciente de su pro-
pio tiempo, quizd para no caer en el sinsentido, la confusién y el olvido.
La mente humana es recursiva (Corballis, 2014, pp. 21-22), piensa sobre su
pensar, tal vez como esta actividad mental es compleja, ha sido necesario
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desarrollarla en parte a través de fijarla en los objetos, como libros o ima-
genes. Estas ultimas poseen el mismo mecanismo que la mente recursiva,
ambas funcionan para que el ser humano posea consciencia de su habitar
dentro del fenémeno temporal.

Por medio de la imagen se concientiza sobre la presencia de otras vidas.
Dutton (2010) dice que en el caso de la literatura: «El narrador de una histo-
ria tiene, con arreglo a la naturaleza del arte de la ficcién, un acceso directo
ala experiencia mental interna de los personajes que pueblan ese relato» (p.
169). Contar historias, ya sea a través de cuentos, imagenes o de cualquier
otra forma, implica una valoracién del espectador de las situaciones de los
personajes para comprender sus emociones intimas. La presencia a la que
me refiero estd fundamentada en la empatia, en comprender al otro, com-
prender lavida que rodea a la persona y la mantiene viva. Esto tiene que ver
con la teoria de modelos empaticos de la mente que Kandel (2016) propone:

Para generar estos modelos debemos valernos de una teoria de la mente,
es decir, de una nocién de la mente humana que nos permita imaginar
lo que piensan y sienten los demds, que debe ir acompafiada de la ca-
pacidad de sentir empatia. Para que esta especie de simulacién interna
sea completa, el cerebro también necesita un modelo de si mismo, de
sus atributos estables, de su personalidad y de los limites de sus facul-
tades, de lo que puede y no puede hacer. Es posible que una de estas
dos capacidades para crear modelos de la mente ajena apareciera antes
y sentara las bases de la otra. O, como ocurre con frecuencia, quiza las
dos evolucionaron al mismo tiempo y se enriquecieron mutuamente
hasta culminar en la autoconciencia reflexiva que nos caracteriza como
Homo sapiens. Tanto el cerebro del observador como el del artista crean

modelos empdticos de las mentes de otras personas. (p. 440)

El concepto de ética que menciono en la TEA se estructura desde la pru-
dencia, con eso me refiero al considerar al otro y pensar de forma justa
como las decisiones personales afectan a la colectividad. El procurar el
bienestar del otro, debe ser sin intervencion de una moral religiosa, habrd
de ser a través de una preocupacién legitima y genuina, que ayude al ser
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en su experiencia plena en el tiempo que habita. El arte sin duda alguna
se funda en la empatia, pues parte siempre de intenciones de acercar la
mirada al otro. Lo anterior es la causa de que concluya que el arte es amor,
pues asi se ha construido desde hace miles de afios con la representacién.
Dissanayake (2012) dice que:

Las experiencias artisticas pueden ser notablemente diferentes de las
ocasiones ceremoniales: por ejemplo, pueden tener lugar en privado y
no requieren de una participacién activa. Sin embargo, al menos impli-
citamente, también involucran a otros o a otro—el artista, intérprete,
compositor, escritor—con quien nos relacionamos intima y profunda-
mente. Ademas, tales experiencias de las artes, como los actos de amor,
se componen de cuidadosas estructuras ritmico-modales y elabora-
ciones de elementos estéticos que enfocan, transportan y restituyen la
atencion. (p. 165)

Elola artista es alguien atenta y sensible ante las situaciones y problemati-
cas sociales, mas alla del morbo del escandalo, lo que le motiva es cuestio-
narse sobre los problemas del presente. En ocasiones se dice que el artista
estd adelantado a su tiempo, pero no es asi, este solo vive en el presente
reconociendo al otro como a si mismo. Con el arte surge un espacio de juego
donde se interactta sin prejuicios ni estereotipos, donde el espectador se
refleja en verdad como un ser otro. Winnicott desde el punto de vista de
la psicologia expone con su concepto del objeto transicional que el juego
y su objeto es una preocupacion por el otro, la alianza de una relacién de
proteccidn, ya que el nifio con ese objeto se siente cuidado y protegido. El
arte funciona como el objeto transicional, desplazandolo a la colectividad.
El humano trasciende los tres estadios de la imagen (Fig.5, Pirimide Q) para
alcanzar de nuevo un sentido del objeto colectivo. Dissanayake (2012) men-
ciona que el arte ha funcionado desde la antigitedad porque nos da una
sensacion de seguridad y control en contextos de incertidumbre:

Los mismos mecanismos neuronales evolucionados que ‘funcionaron’

en la elaboracién de la infancia para generar un patrén y regular la esti-
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mulacién emocional, permitiendo asi compartir los estados emocionales
con otros, permanecen en su lugar para ser intencionalmente elaborados
con mas detalle, con fines similares. Expresar y regularizar movimientos
y sonidos con otras personas en ceremonias ritmicas-modales estimula
las actividades bioquimicas que despiertan y alivian la ansiedad, dan
placer, y pueden llevar a la plenitud emocional individual y colectiva.
(pp- 142-143)

El arte es usado para muchos fines, pero el de amor y proteccion es el ca-
mino que guia a la mayoria de los artistas. El arte es complejo en su reali-
zacion, es dificil lograr solucionar piezas donde hay un sinfin de elementos
que tienen que estar interactuando con otros para que se logre un sentido
en los niveles temporales. Hacer arte es una cuestion ética con una alta
implicaciéon de desobediencia, donde tiene que estar la cuestién temporal
del presente en intensidad elevada. Eljuego que el o la artista pone en ac-
cién no es facil y es de gran importancia para el ser humano, por eso vale
la pena impulsar a la creacién y a la imaginacion.
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El juego ironico de Orozco

La obra artistica es el tiempo ilusionado, es la imaginacién que hace que
el tiempo tenga un continuo, un orden. Las obras de arte poseen una rela-
cién intrinseca con el tiempo en que fueron creadas, por ello poseen una
estructura particular, la cual se construye de acuerdo a la intencionalidad
con la que fueron elaboradas. Estas son completadas con el arquetipo, por
la razén de que este es el principio de la ambigiiedad.

La creacion del arte implica mucho mas alla de tener la intencién de hacer
un proyecto. Los elementos de la TEA son resultado de la vida del artista, de
su relacion con su cuerpo y el entorno, y se integran con él en una unidad
para realizar el proceso creativo y lograr el fendmeno del arte junto con el
espectador. Esla intencion de este ensayo que se visualice como es que esto
sucede, para lo cual se desarrollard el caso del artista mexicano Gabriel
Orozco y su obra. Asi la ambigiiedad serd explicada mediante el enfoque
basado en la neurociencia que se desarrollé en el capitulo anterior, con
un acercamiento al arte de este autor, vinculandola en un anélisis con los
conceptos fundamentales del arte, que agrupo en la TEA.

Para ello realizo el estudio de la obra Papalotes negros (Figura 9, Gabriel
Orozco, 1997), posterior a la investigacion de antecedentes que se desarrolla
con Coatlicue (Figura 8, Anénimo, 1325-1521 D. C), obra que propongo como
antecedente y estrechamente ligada a Papalotes negros. Los andlisis de dichos
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trabajos tienen la finalidad de evidenciar el impacto poderoso que ejerce
el arte en la construccién de las representaciones que los humanos crean,
no solo como individuos, sino como ciudadanos de un territorio especifico.
Ademis, la potencia de ambas piezas sobrepasa su regién de procedencia,
debido al arquetipo y a la ambigiiedad que poseen.

El arte posee muchas formas de ser analizado; dentro de ello, la ambi-
giiedad en la obra es uno de los conceptos que ayuda a su rapida lectura y
convence por su eficaz funcionamiento. Por ello, en la creacién artistica se
recurre a la metafora, que también es ambigua. La metafora nunca debe
agotarse. Es un principio subyacente dentro de la imagen artistica. Leén
Portilla (1959) menciona que la poesia creada por la cultura ndhuatl usé la
metafora para describir situaciones y estados del sujeto:

Cultura y filosofia de metiforas, no aspiré a develar por completo el
misterio, pero hizo sentir al hombre que lo bello es tal vez lo Gnico real.
Y como pensamiento y tendencia a la vez, pretendi6 dar un rostro sabio
a los seres humanos, suscitando en ellos el ansia de robar cantares y
belleza. En su impulso en pos de lo bello, vislumbré el hombre ndhuatl
que embelleciendo por un momento siquiera a las cosas que se quiebran,
se desgarrany perecen, tal vez se logra ir metiendo la verdad en el propio

corazény en el mundo. (p. 278)

Esa verdad de la que se habla es cuando el sujeto se da cuenta por si mis-
mo de la fragilidad con la que se encuentra en el mundo; no solo como
representacion, sino como tiempo, como accién, como cuerpo. A veces se
le llama la forma de la simpatia, la empatia, el sujeto otro, la cual no es mas
que una forma de cooperar. Los usos de la metafora denotan su vigencia,
esta provoca que la mente trabaje y despliegue su destreza. Con la puesta
en escena de la metafora se activa el principio de la sincronicidad, es decir
que aquello que se interpreta es unidad, pues se elabora con mas de dos
objetos o sucesos que se transforman para desenbocar en un solo sentido.

Elarte es huella, residuo, pretexto para que se active el fenémeno estéti-
co. De ahi que los objetos del arte sean s6lo muestras, vestigios de los inten-
tos que han sido recuperados, para ser evidencias de que se ha conseguido
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e imaginando un futuro mejor. Los objetos que vemos en la galeria o en el
museo son las ruinas del arte, el arte que consideramos piezas selectas en
realidad son despojos. El verdadero arte esta, se queda, se adhiere en el
autor y el espectador, es lo que une a ambos. Es la disposicisién del sujeto
que contempla al objeto, el arte existe mientras estd el objeto como union,
la mediacién es fenémeno como sistema, porque dos seres son conectados.

El artista reactualiza el tiempo como presencia por medio del presente
recuperado, realiza una puesta en abismo. Por eso el sistema funciona con
el objeto reliquia, con el objeto ruina, ya que no se puede recuperar un
archivo del futuro. La multifuncionalidad del archivo multiplica el tiempo
presente, recontextualiza con intensidad la potencia de lo dicho desde ob-
jeto. El artista situado en la posibilidad de mundo se concibe como un ser
integrado y en actualizacion constante cuando se ve a si mismo, de cierta
manera, desde el objeto. Ese desplazamiento ante el objeto hace que se siga
creando y se conciba mas alla de si mismo. No solo el objeto se desplaza
con el tiempo presente del arte, sino también la conciencia. Por eso la am-
bigiitedad que se investiga en este ensayo esta re-elaborada con matices de
verdad para poder decir mds de lo que es o de lo que esta.

En el arte la univocidad del objeto que es buscada por algunos creativos
no existe, ya que la ambigiledad inherente a las obras permite una multiple
lectura. El objeto artistico esta compuesto por juego y desde el juego, este
intensifica la ambigiiedad para que se muevan sus mecanismos hacia la cla-
ridad y alavez ala produccion de presencia. Se sigue pensando en términos
de integracién, quizd de los opuestos, pero también de los pliegues que hay
entre ellos, esos matices son los que hacen que la multiplicidad de presentes
se realice en la mente del espectador. Un ejemplo de ello que se analizarad
en este ensayo es el objeto artistico Sendero de pensamiento (Gabriel Orozco,
1997) que es un pasado de un evento dos veces acontecido; al realizar el di-
bujo y al tomar la fotografia. Esta inicia como objeto bidimensional doble
(dibujo y fotografia) y finaliza como trimensional (en un craneo humano).

La ambigiiedad arquetipal mds potente es la vida como juego a través
del arte, ya que la muerte es la compafiera de juego del ser humano, pues
este siempre terminard encontrandose con ella. Quiza en esto se sintetice
el arte, por la razén de que esta es una cuestién de vivir, una dedicacién a
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seguir la vida y la consciencia de ser una sociedad integradora que no puede
vivir sin armonia, donde importan todos los seres vivos. Por eso es que la
ambigiiedad que da el arquetipo es un poderoso aliciente para que el arte
se fije en la vida, le crezcan raices a la representacion.

Coatlicue
Suelo hablar en parabolas para que la verdad se grabe en las almas.
Jorge Luis Borges (1998, p. 687)

La obra de arte es concentradora de sentido, ya sea una escultura, un mu-
ral, un performance, una instalacién, una fotografia o un objeto. Es con
esa concentracién de presentes que el objeto artistico cobra un sentido
inusitado en la vida del espectador que interactta con ella. Esto es lo que
hacian los antiguos habitantes de México, concentrar el significado dotado
de sentido y realizar un desdoblamiento, donde el observador estaba impli-
cado. Ese es el mismo movimiento que tenian los dioses con sus miltiples
representaciones.

Las esculturas que residen en el Museo de Antropologia e Historia muchas
veces son un objeto de culto, incluso un dios antiguo que ayudaba a las
personas a conocerse a si mismas, en el mismo momento de su contempla-
cién, hacerse conscientes del momento presente. Este es el que hace que el
humano se sienta y se experimente como finito, al ser una experiencia de
presente desemboca en la presencia como una experiencia tinica donde se es
parte de la totalidad.
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Figura 8. Escultura
de Coatlicue, diosa
mexica de la tierra
tértil y la vida. Pie-
dra arenisca, 1325-
1521 D. C.

Esto sucedia con Coatlicue (Figura 8) o con Quetzalcdatl (dios/sacerdote),
era un momento de introspeccion, de ir a la profundidad de la tierra (in-
consciente) para poder surgir con mas vida desde la experiencia lacida.
Maria Teresa Uriarte (webcast unamoi, 2019, 1ths3m31s) expresa sobre el
Trono de Moctezuma que tiene la creencia de que el emperador era la repre-
sentacion del eje del mundo (axis mundi). Lo que provocan estas obras de
arte es una consecuencia logica si se toma en cuenta que estan realizadas
para conectar el todo. Esta sincronizacién de la funcién de estas piezas
es notada por Justino Fernindez (1959), quien explica que la estructura de
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Coatlicue es la mitad de un triangulo, lo mismo que las piramides. La pira-
mide era la gran metifora, o mejor dicho la articulacién de la metafora del
cosmos. Es interesante apuntar que el otro, el espectador, forma al tridngulo,
entre la pieza y su observador estd el eje del mundo experimentidndose
como una mirada al otro, la mirada es el axis mundi. Quiza donde hay otro,
siempre existe el eje universal.

Lo anterior se puede rastrear en todas las culturas, esto lo respalda el
estudio realizado sobre la Columna sin fin de Brancusi, en el muy intere-
sante ensayo El vuelo magico de Mircea Eliade (2017). El autor propone que
la obra de bronce es la columna de luz, el eje utilizado en la arquitectura
del Panteon Romano que realizé Adriano, que también emplean las casas de
los indios americanos, las yurtas de los mongoles y otras tantas culturas.
Es la manera de estabilizar el mundo de lo micro a lo macro, una puesta
en abismo del cosmos. En el caso de la Columna infinita, al tiempo que es
contemplada y visualizada su estructura, se realiza una accién desde el
cuerpo del espectador, su propia visiéon como columna con su movimiento,
que realiza el de la forma de la escultura. La escultura como todo arte es un
acontecer y movimiento, es un presente que desemboca en que yo sujeto,
soy el eje del mundo, la vida como directriz del universo y mi consciencia,
mi vida integrada al cosmos.

Por eso las mismas ciudades eran el centro del cosmos, estaban sincro-
nizadas con los demas planetas, en su sincronia dentro de los presagios del
tiempo. Asi se juntan tiempo y espacio, se percibe la vida como un tiempo
dentro de otro tiempo, algo que los artistas han adaptado a sus objetos,
pues ellos saben como algo evidente que lo que hay que preservar es la vida
y no los objetos. Esto denota al revisar obras de Orozco como La extension
de un reflejo (1992) o Isla dentro de la isla (1993), en la cual el artista coloca cada
edificio como un eje del mundo, pero en un espacio donde esa sincronia
se problematiza. En La extension de un reflejo (1992), el circulo, el punto, se
amplia, como si la ilusién generara un campo gravitatorio sobre el reflejo,
donde uno llama al otro, donde hay uno punto (el autor) que gira para co-
nectar a ambos. Después vemos esa misma unién sintetizada en Papalotes
negros, de la cual se hablard mas adelante.
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Ledn Portilla (1959) menciona al difrasismo en su estudio sobre la filoso-
fia ndhuatl, donde muestra cémo era utilizado por ellos y su relacién con
el arte. En lavida cotidiana las personas utilizan su lenguaje oral como su
manera de hacer y transformar, de crear objetos con palabras. Esto estd
unido al objeto transicional, al objeto de enlace del nifio al cuidador, por
algo se le llama el lenguaje materno, el lenguaje que ensefia a ver al otro,
que ensefia al mismo tiempo a seguir creando mundo. Le6n Portilla explica
que la vida empieza en la creacién con el lenguaje, en este caso el ndhuatl,
de esa creacion estan hechas las esculturas aztecas.

Esto se visualiza en los cetros, en las palmas de tezontle, se puede per-
cibir en la forma del cetro del gobernante Moctezuma de manera clara,
pero también en sus dioses como Coatlicue o Quetzalcbatl. También se
aprecia en sus casas, sus habitdculos como son las piramides, la forma en
que el cosmos se sincroniza con su mente para poder seguir alimentando
el equilibrio del universo de sus doce cielos y el inframundo. Este estar
en el mundo desde una visién cosmoldgica concreta es sostenido por un
lenguaje tnico, que hace referencia desde sus objetos artisticos, los cuales
permiten reflexionar que el vivir es tan solo una prueba de la existencia del
ser humano en el cosmos, que desde la sincronicidad que nace del lenguaje,
une mente, corazon, tierra, y cCosmos.

De acuerdo al parrafo anterior, la escultura, al igual que la arquitectura
y los murales, era una manera de buscar la sincronizacién en el mundo
prehispanico con el universo. El arte actual procura el mismo resultado, de
ahi su vigencia e importancia para el sujeto contemporaneo. Es necesario
considerar lo anterior para conocer los cimientos en los que estd construida
su cosmologia, pues esta serd el origen de la representacién arquetipal que
se repite para lograr la sincronia en el arte y la cultura mexicana o cualquier
otra. ;Por qué surgen escandalos con las imdgenes? ;Por qué provocan tanta
controversia? Como el titulo lo muestra, este trabajo ve el lado oscuro del
arte mexicano, lado oscuro no es sinénimo de malo, es lo que a manera de
arquetipo fundacional esta en los cimientos de la forma de representar una
cultura especifica. Si se conoce lo inconsciente, se integra al consciente y se
puede sincronizar de una forma mas eficaz.
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Los cédices contienen ambigiiedad pues estos no poseen propiamente
una lectura tradicional, sino que son un registro de imigenes con las que
se puede percibir qué tipo de informacion sera: si se refiere a cuestiones
de tributo, a un informe de tierras, la historia oficial que hay en su tribu,
etc. Desde ahi la tradicidn literaria mexicana es visual, va mas all4 de solo
un libro o una pintura. Es decir que el conocimiento del mexicano con la
imagen es mas presencia que en el mundo occidental, es igual de impor-
tante que los papiros egipcios. Eso es notable porque, alo largo de rastrear
la imagen, se encuentra este punto como principio de la forma mexicana
de ver el mundo, que viene a ser una forma mas verdadera de representar
lo acontecido, aunque para otras personas sean solo documentos histori-
cos. Esto es relevante para el arte ya que junta una o mds disciplinas en el
ver, eso que hace el mismo habitante de Mesoamérica con el concepto de
difrasismo en el lenguaje, solo que visto desde varias disciplinas artisticas.

Los aztecas tenian un lenguaje donde se podian comunicar, pero tam-
bién poseian una fijacién sobre que los elementos importantes siempre
perduraran dibujados para la posteridad. La imagen esta relacionada con
el tiempo continuo, la palabra con lo transitorio, eso se percibe en la lectura
de un documento de siglos pasados, para lo que se debe pedir ayuda de un
paledgrafo. El poder de la imagen era, y sigue siendo, algo cercano, mas
presente que el lenguaje, esta lejania en los discursos del lenguaje genera
una divergencia en el sentido de la idea que trata de transmitirse.

Los mexicas como los mayas y muchas otras civilizaciones eran del tiem-
po presente, ya que conocieron el presente y la presencia desde los dioses, que
tenian que ver con muchos atributos de la naturaleza, que forma parte de
lo otro que los costituye, desde los opuestos. Calendaricamente respondian
a un ciclo de vida y muerte desde la produccion agricola, religiosa y poli-
tica. En el caso de Coatlicue la ambigiiedad que ha existido en todas las
culturas del planeta se absorbe en el conocimiento que sirve para dominar
a otros, incluso para aprehender a dioses de otras culturas. Alfonso Caso
habla acerca de esto y comenta que:

Por otra parte son patentes los esfuerzos de los sacerdotes aztecas por

reducir las divinidades multiples a aspectos de una misma divinidad,
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aladoptar los dioses de los pueblos conquistados, o al recibirlos de otros
pueblos de cultura més avanzada. Trataron siempre de incorporarlos,
como hicieron los romanos, a su panteén nacional, considerandolos
como manifestaciones diversas de los dioses que habian heredado de
las grandes civilizaciones que les habian precedido y de las que derivaba

su cultura. (Ledn Portilla, 1959, p. 43)

Esa multiplicidad de elementos es la que los simbolos poderosos poseen
y es la que la ambigiiedad toma como un comodin para poder hacer una
multiple lectura de la imagen, que siempre confluye en el estar presente,
ese tiempo que sucede en el momento de su contemplacién, como un pa-
sado ha quedado integrado al nuevo volumen, a la nueva piedra, a la nueva
escultura de estuco, de obsidiana o de tezontle.

Esto tiene relacidon y l6gica con lo que dice Sustelle del pensamiento cos-
molégico de los antiguos mexicanos para el cual: «<no hay un espacio y un
tiempo, sino espacios-tiempos donde se hunden y se impregnan continua-
mente de cualidades propias los fendmenos naturales y los actos humanos.
Cada “lugar-instante’, complejo de sitio y acontecimiento, determina de
manera irresistible todo lo que se encuentra en él» (Ledn Portilla, 1959, pp.
46-47). Una forma de poner en sincronia una multiplicidad de tiempos,
era lo que hacian los artistas toltecas, que trataban de sincronizar no solo
tiempos que eran visibles, sino multiplicidades de ellos, incluso los que eran
increibles para ellos, como la era del quinto sol. Leén Portilla (1959) comenta:

Como simbolo de lo impalpable y sefior del saber y las artes —de lo Gnico
verdadero en la tierra—, se personifica Ometéot] en la figura legendaria
de Quetzalcdatl, que en la Historia de los Mexicanos ocupa ya el sitio del
Tezcatiploca rojo y que en un viejo texto del Cédice Florentino aparece como
sinénimo de Ometéotl, recibiendo los titulos de inventor y creador de

hombres. (p. 173)
Esta es la importancia que se le da a Quetzalcoatl, ya que los tlamatinime

son los educadores que les ensefian a los artistas (toltecas) a hacer el bieny
comportarse con rectitud, no separan el justo conducirse de la justa crea-
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cién. Esto tiene que ver siempre con la dualidad de la metafora, no solo en
el conducirse y en la creacién misma, sino en la cosmologia que tenian los
aztecas. Contintia Ledn Portilla (1959):

No es, por consiguiente, adecuado aplicar meramente una etiqueta de
‘panteismo’ a la concepcién teoldgica de los tlamatinime. Es mds exacto
afirmar que en su afin de decir ‘lo tnico verdadero en la tierra’ con flores
y cantos, trataron de aprisionar en una metafora el mis hondo sentido
del manantial eterno de potencia creadora que es Dios. Por esto, pudie-
ron decir con flores y cantos que Ometéot] era ‘nuestra madre, nuestro
padre’, dador de lavida, ‘cabe quien esti el ser de todas las cosas’, invi-

sible e impalpable. (p. 175)

Esto es relevante desde el punto de vista de la multiplicidad del tiempo
que estd en los principios del arte mesoamericano, no sélo en la Coatli-
cue, solo que en esta pieza esta camuflado con la cuestién del presente. Si
la presencia se experimenta, es debido a esos presentes multiples que se
encuentran situados en la obra escultérica, eso también se puede observar
en el Trono de Moctezuma.

Es interesante como la serpiente jugaba un papel importante en la vida
mesoamericana, ya que el mismo Cortés menciona que en su atuendo, los
mexicas; «para guardar la cabeza llevaban unas como cabezas de serpien-
tes, tigres, leones o lobos, con sus quijadas; y la cabeza del hombre queda
dentro de la del animal, como si este lo devorase» (Ferniandez, 1959, p. 58).
La accién de ser devorado por las fauces de un animal se replicaba también
en las entradas de las pirdmides, que muchas veces tenian forma de fauces
de animal. «La entrada de la cual era por una puerta hecha de boca de ser-
pientey pintada endiabladamente. Tenia los colmillos y los dientes de bulto
relevados, que asombraba a los que alla entraban» (Fernandez, 1959, p. 59).
Es el mismo rito de transformacién que en la cueva, de la que se salia como
un renacido, un ser renovado, en una idea del multiple renacimiento. Volver
a estar presente, a tener presencia, este mismo efecto es el que tiene Coatlicue,
al estar el espectador frente de ella, se nutre de tiempo; es renacido.

Por ello, a lo largo de los escritos sobre Coatlicue se ve que la comparan
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con los cubistas, pero todo arte posee la intencionalidad en la multiplicidad
de tiempos, eso es lo que caracteriza a una pieza mejor elaborada, no solo
alos cubistas. En el caso de la diosa Madre, I. Godoy (2015) y J. Ferndndez
(1959) hablan de una relacién con el estilo de Picasso. Este solo ejemplo pone
de manifiesto la importancia que tiene la manufactura de esta escultura,
puesto que los mesoamericanos veian la imagen como tiempo, no solo como
presente, sino como representacion de la presencia. Para investigadores como
Ferndndez (1959) la Coatlicue estd conformada por oposiciones que van de
lo animal al hombre, de lo irracional a lo racional:

No es una mujer que se ha adornado de serpientes;... Quiza la impresién
dominante sea la de una muchedumbre de serpientes que, obedeciendo a
un extrano y asombroso poder de antiguo conjuro, se han erguido en una
remota forma humana que apenas se adivina; o quizd sea un proyecto de
cuerpo humano todavia anclado en el tenebroso mundo animal. (p. 101)

La pieza no solo representa los opuestos del cielo y de la tierra, de lavida y
de la muerte, puede formar otros porque su intencionalidad es maltiple en
los tiempos, por lo tanto puede ser cualquier opuesto que exista, los cuales
generan vida al estar en movimiento. Es el mismo ser humano, su psique,
lo consciente e inconsciente. Después Fernandez (1959) hace mencién de
una cita de Toscano: «cuanto mds primitivo es un arte, mas religioso es
este» (p. 108), y contindia con esta cita que hace Toscano de Rodolfo Otto:

Nada...como lo espantable y terrible para despertar en el hombre el sen-
timiento de solemnidad y grandeza... este cardcter hostil... acompafiado
de otro... lo fascinante... la contradiccién —repulsién y atraccién, pavor
y fascinacién-, es superada pronto por una emocién nueva: el senti-
miento de lo sublime. Sublimar estas dos fuerzas... es precisamente el
destino de las grandes culturas en los albores histéricos... Teotihuacan.

(Fernandez, 1959, p. 108)

La forma de lo imposible, podria ser para alcazar lo mas preciado, que en
cualquier cultura es lo mismo: la vida, ya que esta nos permite ser, pero ese
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ser se ve y se percibe con los sentidos de lo sublime, eso estd emparentado
con la presencia. Es cierto que en esta cita se diferencia lo tremendo, lo bello
y lo excelso, porque su obvia monumentalidad le confiere cierto rango. Sin
embargo, considero que esto va mds alla de la nobleza, severidad o sereni-
dad mencionadas, ya que el efecto del tiempo en las obras es un generador
de otros pensamientos que no tienen un limite que dependa de la forma
sino del contemplador, y el observador es un continuador de lo infinito.

Coatlicue es la madre tierra, Coyolxauqui la luna y Hutzilopochtli el sol,
aunque los tres son importantes, la tierra es lo mas cercano a las personas,
donde ellas viven. El sol es el motor, el mecanismo que hace que el tiempo
siga, el humano no solo es parte de la tierra sino del cosmos. Esto parece
obvio, pero la inmersién en la cotidianidad del mundo y de los multiples
quehaceres no permite meditar un solo momento en el presente, por el con-
trario, lo alejan por medio de informacién falsa o espectacular en los medios
y contenidos insustanciales como los de muchas plataformas. El contemplar
como sujeto fascinado el alba o el ocaso, no es vanal o sin trascendencia. Esa
forma de poner atencién es mito que estaba contenido en los astros, yen la
antigitedad era depositado en una persona como un Tlatoani o un Faradn,
o sacerdotes dentro del grupo. En la actualidad, una obra como Papalotes
negros cambia ese poder politico y religioso por el amor, que también es una
voluntad, pero de carifio desbordado.

Maria Teresa Uriarte comenta en sus conferencias de Maestros de la
UNAM (Webcast unamoi, 2019, 1th53m31s), que el Trono de Moctezuma es el eje
del mundo y como lo dijimos con Coatlicue, ese eje del universo, se da en
referencia al cuerpo de la persona, que es el espectador frente a la pieza. Se
conoce que en su cosmologia, la filosofia nahuatl estaba regida por la ambi-
valencia, la ambigiiedad de los opuestos. Por lo tanto, es muy verosimil que
dicho gobierno tuviera un opuesto y ese es, el gobernarse uno mismo, como
lo indica el ser un tolteca. Es por esto que el trabajo de Leén Portilla (1959)
es interesante, ya que este concluye con el concepto de la Imagen—rostro.

Cuando se mira al otro, ahi esta tu verdadero ser, tu verdadera esencia.
Los antiguos habitantes de México lo tenian claro, por eso el tlamatinime
(tlamatini) es un sabio que esta preocupado por el verdadero rostro. En
palabras de Ledn Portilla, esto significa que los hace tomar un rostro, que
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los hace que tomen consciencia de su yo verdadero, con una preocupacion
a la vez ética para con los que se dedican a la ensenanza. La explicacién
de Ledn Portilla se centra en el yo, como el rostro. Esa es la potencia que
ha tenido el rostro, tanto para los mesoamericanos como para el mundo y
su representancion. Cuando se observa el rostro, que ya no es metaférico
sino real, el mundo cambia. En la imagen del otro se forma un tercero mas
fuerte;la cooperacion. Por eso cuando ultrajan un rostro, ya sea con acido,
o desolldndolo, es porque en la actualidad hay una inmersién en la tradicién
especifica del no reconocimiento del otro.

Leo6n Portilla (1959) aclara: «Ambos (tlamitinime falso y legitimo) preten-
den influir activamente en la gente, ensefando: uno, la verdad, ‘que hace
sabios los rostros ajenos’; el otro, cual hechicero, ‘encubriendo las cosas’,
‘hace perecer a la gente y misteriosamente acaba con todo (p. 72). Por
eso se debe poner sumo cuidado a la representacién del rostro, pues este
funge como el saber del yo, de la personalidad, va unido al corazén. Segiin
relata Portilla, el corazoén es la fuente del querer, de la voluntad del sujeto.
Esto tiene relevancia, ya que asi era ensefiada la representacién del sujeto
en las antiguas culturas. Desde esta forma de mirar al otro, se anclan los
conceptos del arte en el México actual.

Esto es lo que permite, quiza de una forma muy profunda, seguir cre-
yendo en el otro, que es creer en si mismo, saber que se puede estar juntos
y tener la voluntad de seguir en el camino, para compartir la belleza de
existir sobre la tierra con consciencia, que se consigue, como lo sabian los
antiguos mexicanos, por el arte. Por eso, la imagen del rostro es intocable,
pero ;Por qué sigue desapareciendo tanta gente en nuestro pais? ;Don-
de queda la importancia del rostro y del cuerpo del otro? ;Por qué ya se
perdié la importancia de ver el rostro y el cuerpo del otro? Son preguntas
fundamentales que habra que contestar, ya que la imagen en el contexto
contemporaneo es un asunto problemadtico que, en vez de acercar al otro
tal parece que lo aleja.

Como explican autores como Kubler, en la cultura mexica la vida humana
eralo mas preciado, por lo que las ofrendas que hacian a sus dioses muchas
veces no consistian en piedras preciosas sino en sacrificios humanos. Esta
actividad esta cargada de ambigiiedad, pues en apariencia apoya a la muer-
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teyla eliminacién del otro, pero al estudiar su ideologia se puede adquirir
conciencia sobre que en México lo valioso ha sido la vida y la cooperacién
en un sistema vital de perdurabilidad.

Esavida estd representada, como en todas las culturas, por la serpiente,
o sus homologos, como el dragén. En nuestro continente hay un aspecto
del arte que remite con més fuerza a la vida y su valor, es ese simbolo de la
serpiente. Hasta en el imaginario cristiano, la serpiente es simbolo de ver el
cuerpo; después, provocar a los humanos a saber qué es el bien y el mal, ya
que estos conocen que estin desnudos. El arte mexicano tiene los mismos
atributos, los mismos mitos que las otras culturas, con sus respectivas for-
mas. Le6n Portilla (1959) comparte la vision de Westheim y piensa que en el
arte precolombino, cualquier decoracién como la greca, es una cuestién de
sintesis en la simbolizacién de sus preocupaciones religiosas.

La proteccién es uno de los pilares que ha motivado al arte a seguir desa-
rrollandose a lolargo de la historia. Esto tiene que ver con la forma de vivir
de los humanos, tiene que ver con cuidar del otro y de cooperar humano a
humano. No se trata s6lo de evidenciar la muerte en la América precolom-
bina, eso seria como hablar de la historia romana solo por lo que se sabe
de los emperadores que abusan del poder, es como mirar la historia de una
ciudad solo por su cementerio. Habrd que generar un andlisis de mayor
profundidad, que no se concentra solo en ciertos sintomas, sino también
en las causas que hacen que en un tiempo determinado se generen cierto
tipo de mentalidades.

Moctezuma 11, al servir al Dios Huichilobos y Tezcatlipoca, al ser repre-
sentante del lado de la muerte, no podia hacer masacres con los espafio-
les. Al principio de su llegada creia que estaban ahi por Quetzalcoatl, pero
pronto se da cuenta que todo es una patrana por la ambicién de adquirir los
regalos del emperador mexica; el oro sobre todo, asi como los abalorios de
ricos plumajes, tesoros que querian los espafoles. Moctezuma Xocoyotzin
no pudo maniobrar lo inevitable, lo que él preveia era que la muerte y lo os-
curo de Huitzilopochtli era igual de racional o de criminal que la referencia
que llegaba del Quetzalcoatl que desembarcé en la peninsula.

El gobernante mexica no incliné la balanza a su favor, no hizo lo que todo
mundo esperaria de un emperador aparentemente insaciable de sangre, por
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eso la contradiccion para Moctezuma en cada accion que realizaba desde la
llegada de los extrafos, ese otro que hay que conocer. Xocoyotzin analizaba
de forma estratégica modos de vencer a los colonizadores, intentd varias,
pensé muchas otras, pero las alianzas de los espafoles realizadas a lo largo
del camino recorrido por Cortés y sus soldados con los nativos eran infini-
tas. Moctezuma sabia que la vida humana era preciada, agot6 su energia
en complacer a Cortés, quien no le corresponde con amabilidad sino con
violencia. En consecuencia, el imperio se modifica, pero el emperador debia
decidir preservar las vidas de los vencidos. Este es el antecedente mexicano
delavision de lavida, que en el presente se refleja cuando el artista hace a
otro, en si mismo, cuando él vive su vida.

Elartista, la imagen-rostro, es el pensar que piensa cuando produce. Estar lo
mas acabado posible es crearse, cuando se realiza la creacién en si mismo
hay vida. Pensary ser, se fusionan en si mismo; se construye la imagen-ros-
tro. Puesto que aqui el amo es la conciencia y el cuerpo; en el presente
no hay espacios ni tiempos para esclavos. Por otro lado, el arte también
es mostrar y explicar el arquetipo (en ocasiones, la muerte, lo abyecto, la
destruccién), de ahi que muchas veces no es que sea ambigua la pieza y se
concentren ambigiiedades, es solo que la potencia de los arquetipos puestos
en movimientos es una fuerza poderosa que parece tener un ciclo inverso
en la obra de arte. Es decir que la ambigiiedad esta en el arquetipo como
elemento del arte.

Ese es el caso de Coatlicue, el poder concentrador del arquetipo, es lo
inconsciente de frente, un inconsciente que te mira y observa, que te re-
clama, que se comunica con las fibras profundas de la psique. En lo mas
poderoso existe, ya que es una ambigiiedad ambigua. El arte sabe hacer
metaforas con el tiempo, por eso en el pasado de la cultura mexicana, con
el manejo de los tiempos, de los soles, y de sus calendarios, el tiempo era
lo mas importante del cosmos. La fragilidad del tiempo de una sola vida
humana en comparacién con esas computaciones de soles, conscientizaba
a los antiguos sobre su breve estancia en el mundo, que era decisiva para
contribuir al bien comun. De ello el uso del difrasismo, la ambigiiedad en
el arte, las figuras zoomorfas y la fusién de los opuestos, rasgos que com-
parten muchas culturas de América.
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Las sociedades que servian a sus dioses oscuros y que realizaban sacrifi-
cios humanos para que se tranquilizaran, fueron destruidas. Relacionarse
con lo mas profundo de la psique da miedo a gran cantidad de personas,
que solo conocen lo superficial. Hay culturas que manejan varios estratos
de la mente, y que visualizan al inconsciente como los antiguos mexicanos
lo hacian con Coatlicue. La diosa fue arrojada del Templo Mayor, su habitat,
alaoscuridad de la tierra que fecunda. Moctezuma sabia que no podia ser
el ejecutor que aniquilaria a los espafioles, ya que los estaria haciendo una
personificacion de su contrario, es decir de Huichilobos, entonces destrui-
rian su quinto Sol, algo que fue inevitable. Pero el cuerpo del conquistador
y el del conquistado sobreviven, encarnados en el cuerpo mexicano actual.
Al final, en cualquier situacién un cuerpo es el que recibe al otro, en un
presente en el que lo que les importa a ambos es sobrevivir, cuidar de su
vida como de su representacion cultural. De ahi la vigencia del arquetipo
dela Coatlicue.

Lépez Lujan comenta en su conferencia, que Coatlicue resurge en 1790,
pero la entierran debido a la ambigiiedad que también acarreaba en esa
época, ya que le hacian ofrendas. Esto ocurre porque habia otro arquetipo,
otra madre, la Virgen de Guadalupe, el arquetipo era la Guadalupana, no
la diosa de serpientes, pero es una calca del arquetipo prehispanico de la
madre que sobrevive. La diosa antigua fue puesta en la Real Universidad,
donde impera la razén. De forma contraria, la piedra del sol quedé fuera
de la basilica, de nuevo se presentaron los opuestos, la ciencia y el computo
del tiempo en la basilica y la imagen religiosa en la universidad.

Después Coatlicue es enterrada y desenterrada varias veces, hasta que en
1825 la exhuman y usan como monolito para hacer un corral de conejos. En
1866, cuando Maximiliano y Carlota llegan a dirigir el pais, la escultura de la
Diosa se lleva al patio central; curiosamente una mujer con extraordinaria
sensibilidad psiquica y su marido son quienes le dan el lugar ala Coatlicue
como obra de arte. En ella se habla de la importancia del inconsciente pro-
fundo, mas profundo que solo tres o cuatro capas superficiales. Por eso no
es fortuito que se vea la importancia de esta divinidad como una influencia
de los artistas, sujetos que trabajan con su mente y con esas profundida-
des del inconsciente. Ellos juegan con las metaforas del tiempo, con estos
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presentes que convocan a la psique a completarse, sincronizarse y lograr
conocerse a si mismos, que se sincronice el universo desde el presente de
la contemplacion por que ahi es donde se da la produccion de presencia.

En esta obra a la que muchos artistas han dedicado representaciones,
desde José Clemente Orozco o Frida Khalo hasta Diego Rivera, Saturnino
Herran y muchos mds, se encuentra un camino que nos guia hasta Ga-
briel Orozco con Papalotes negros. En esta pieza se encuentra la belleza de
la muerte, las dos preocupaciones de los aztecas, los opuestos claros y con-
tundentes, como si se tratara de un cédice de la muerte y el arte, un dibujo
bidimensional en el objeto tridimiensional. El autor present6 este objeto
en Documenta, acompafiado con una fotografia del trazo del grafito sobre
el craneo con colores blanco y negro, donde hay cuadrados y circulos, cua-
drados por las figuras dibujadas, circulos por la anatomia del craneo. Este
es un arquetipo ambiguo que a nadie deja indiferente.

Papalotes negros de Gabriel Orozco

Gabriel Orozco es un artista que parece provocar al espectador, pues si no
se conoce la historia del arte, sus piezas pueden aparentar ser incompre-
sibles e incluso absurdas. Por otro lado, como su obra es divertida y juega
con el espectador, suele ser facil de digerir. Asi de complejo y sencillo es el
trabajo de Orozco, como el de cualquier autor que sabe hacer arte. En el
contexto actual se tiene la costumbre de criticar de manera superficial, con
esto se aleja al juego necesario para la interaccién y comprensién de la obra,
pero juego y arte no pueden estar separados si no se quiere caer en puras
confusiones, ambos tienen el mismo fin en el humano.

El artista que nos ocupa suele ser mediatico; su obra se sitia en los bordes
de la publicidad por su atrevimiento y descaro que transmiten provocacion,
ya sea que muestre una caja de zapatos en la Bienal de Venecia o citricos
en las ventanas de la galeria y de las casas cercanas, que pinte un esquele-
to de ballena, o porque se le concedié un proyecto que acapara una parte
considerable del presupuesto de cultura para que se desarrollen sus ideas.
El papel del artista, como lo menciona Andrea Fraser es parte del problema,
no de las soluciones.
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En este trabajo, se analizard cémo las obras de Orozco se relacionan y
c6mo esto alcanza un punto culminante en Papalotes negros (Figura 9), la
forma en que resuelve esta pieza es simple, pero con una carga arquetipal
ambiguay poderosa. Al manejar el arquetipo en la pieza, esta se vuelve mas
ambigua de lo que puede ser en el inicio de su construccién, porque cada
uno de sus componentes es ambiguo o contiene la ambigiiedad de introdu-
cir arquetipos, es una metaimagen de la ambigiiedad. Se intensifica al final
la presencia, que se sujeta con los presentes, pero estos se vuelven arquetipos
especificos para poder ser fijados en el espectador.

Figura 9. Papalotes negros,
Gabriel Orozco, 1997.

Elinterés recae en Papalotes negros (1997), pero para analizarla crei pertinente
primero explicar la obra Coatlicue, y después Sendero de pensamiento (1993,
Figura 12 [p. 144 de este texto]). Esto es porque se parte de lo inconsciente,
del mundo donde habita el arquetipo, lo que hace que su carga ambigua
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permee en la psique del espectador. Con las leyes del cerebro del capitulo
dos, se expuso como desde otras disciplinas, se entiende a la ambigiiedad
en la forma humana de concebir la realidad, lo cual se plasma en el capitulo
uno, desde el método de construccién de imagenes TEA (Tabla de Elementos
Artisticos).

Papalotes negros no sélo combina el blanco y negro al simular los rombos
de los papalotes de papel (Figuras 10 y 11); estos papalotes negros y blancos
también hacen referencia a otra obra de Orozco, Caballos corriendo infinita-
mente (1995). A diferencia de la primera pieza, en esta no hay una oposicion,
porque aqui la guerra se distensiona al existir varios (cuatro) reinos de
caballos, ademas que no hay reyes, ni reina, y tampoco peones, solo caba-
llos, cuya cabeza erguida representa un juego infinito. Los caballos corren
como si tuvieran libertad y no estuvieran condicionados por los limites del
tablero, el cual es el soporte de las pequefias figuras. Entonces en la aparente
libertad existe un limite, y en ese limite hay una forma de movimiento, pero
sigue el juego como presente eterno.

Figura 10. Vista lateral de Papalotes negros. Se aprecia el efecto visual de infinitud causado
por los cuadros que se deslizan por todo el crineo humano
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Figura 11. Vista cenital de Papalotes negros. Hay un efecto visual de infinitud causado por los
cuadros que se deslizan por todo el crineo humano

También hay una relacién directa con Piedra que cede (1992), que giray giray
puede seguir girando, como muchos de los juegos de nifios que inicamente
consisten en dar vueltas hasta que se canse el infante o el otro que juega.
Asi mismo se puede encontrar relacién con Oval con péndulo (1996), donde
hay un recorrido infinito, un espacio que no se agota por el movimiento
que hacen los objetos dentro del él. Se observa la relacién entre la vida y
la muerte de forma clara en Sala de espera (1998), donde parece que se ven
los sujetos debido a la silueta que se ha marcado en la pared. Aqui hay una
evidencia de la ausencia como presencia, de la muerte con el remarcado
del cuerpo, el cuerpo como medida de la vida y su proyeccién; la muerte. El
mismo titulo de la pieza parece sugerir la enfermedad, la vida que se extin-
gue, de una manera un tanto didfanay a la vez corporal con el sudor de los
usuarios de esos asientos (aunque la sala de espera no sea de un hospital).
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Las referencias pueden seguir, desde el 2000 en la obra de Orozco hay un
giro en ver lavida y la muerte y su circularidad. Con piezas como Percepcion
total (2002), o algo quizd menos conceptual como Cementerio 2 (2002), es la
misma preocupacién. La insistencia entre la vida y la muerte, que es algo
comun y cotidiano en el arte, Gabriel Orozco la lleva en sus piezas a una
sutileza que sélo los autores con cierto ingenio logran plasmar en sus resolu-
ciones. Por ejemplo, en Polvo impreso (2002) y Sin titulo (2003), incluso desde
antes en Aliento sobre piano (1993), se muestra el recorrido de la respiracion,
delavida, del aliento que hace que el cuerpo se mantenga con la consciencia
integrada; hay un cambio en la forma de mirar de frente a la muerte.

Benjamin Buchloh (2014a) le pregunta a Orozco «;Qué quieres decir
cuando hablas de un “espacio activado? ;Activas la percepcién del pabli-
co? ;Hacia dénde? Gabriel Orozco le responde jEsa es mi pregunta! ... Estoy
hablando del espacio de interaccién entre dos cosas» (p. 170). Lo que deno-
mino produccién de presencia, para este artista es un estado que se da en el
momento presente, que el observador activa, él lo visualiza desde un estar
frente alo otro, frente al objeto artistico. Es interesante ver que los artistas
saben manejar materiales y soportes, pero también el espacio y el tiempo, de
modo que sus conceptualizaciones tedricas parten de ahi. Gabriel Orozco
responde de forma amplia a este cuestionamiento de Buchloh (2014a):

Por todo eso: por la voluntad del espectador, por la tensidn entre el signo
y el espacio donde se presenta, por la presencia fisica, porque alguien
lo encuentra por casualidad. Esa es la pregunta pertinente: ;qué es el
espacio? Me temo que la palabra implica tiempo y percepcién de algo,
sobre todo cuando el lenguaje se da a través del espacio y del tiempo
... Ese “espacio” ocurre cuando el lenguaje entra en accién, cuando el
espectador, como activador del signo, genera esas relaciones donde in-
tervienen conocimiento, pasion, lenguaje, percepcién, sexualidad. Es
cuando el fenémeno comienza a percibirse de manera mas completa,
con mayor plenitud. Se genera ese espacio cuando estds exactamente
ante algo que cubre toda tu atencién, generas ese espacioy el mundo se
experimenta en su totalidad. Pienso que tal vez ése sea el espacio que

trata de generar una ‘escultura), asi como el arte en general. (pp. 170-171)
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A nivel artistico, lo que se intuye con el espacio y el tiempo es lavida de la
conciencia del espectador, de la vida en relacién con eso otro, con el juego
desde la percepcidn del cuerpo. Es sehalar la vida que genera la misma
pieza, que absorbe el espectador para dar pie al mecanismo de la presencia,
del si mismo. El arte siempre se ha preocupado de eso y Gabriel Orozco lo
evidencia con su trabajo, aunque parezca que muchas veces hace lo contra-
rio. El artista sabe que esa ambigiiedad estd presente en muchos estratos
de la percepcién.

La ambigiiedad tiene que ser reconocida con mds de un sentido, sincro-
nizar varios de ellos para eliminar los errores en la percepcién, también
formando parte de un juego que depende del contexto en que se observe.
Como se explicd en capitulos anteriores, la cultura es la herramienta de los
humanos para sobrevivir como especie, que por medio de la imaginacién les
da a conocer otras posibilidades de vivir. Ese existir es quiza obvio para la
mayoria de la gente, pero no es sencillo en un mundo con tantas desventa-
jas, el cual se experimenta como una carrera donde muchos se quedan en
el intento. Parece una cuestion impredecible; qué pais se salva de la guerra,
y cudl inmigrante refugiado logra sobrevivir en el pais de acogida, si es
que lo reciben. La incertidumbre que hay en el ser es a veces imposible de
visualizar, es una situacién que se crea desde las mismas conciencias de los
otros humanos, que por su gran cantidad de complejidad, necesita de una
habilidad para generar soluciones de forma rdpida y eficaz.

Nos recuerda Gabriel Orozco que «Mi obra tiene que ver mas bien con
los esfuerzos cotidianos y con cdmo esos pequefios gestos transforman la
realidad. Me interesan, porque pueden ser tan sélidos como un monumen-
to de metal en la mitad de una plaza» (Buchloh, 2014a, p. 173). Ese gesto
cotidiano, quiza no se vea en el material de Papalotes negros, ya que es un
craneo humano, si bien es cierto que en el imaginario del mundo es algo
comun, como material para realizar una pieza no lo es tanto. Desde la idea
del imaginario mexicano es un cliché el utilizar la calavera, el crineo, pero
es un medio que incluye elementos como los indicadores temporales o el
campo vacio, y remite a la complejidad del arquetipo de muerte, del com-
plejo que se tiene con la Coatlicue.
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Es una referencia directa, la calavera que tiene la escultura prehispanica
parece tener la misma intensidad que el trabajo de Orozco, ya que el cra-
neo incrustado parece tener vida. Las cuencas de esos 0jos no estan vacias
sino llenas, por lo que sugiere esa vida que permanece en la muerte, pero
es una vida que permanece en el otro que ve con vida. Es el espejo que hay
en el espectador, por eso la presencia que provoca la Coatlicue, es parecida
a la que provoca Papalotes negros; su referencia a lo fragil, a lo volatil, a un
algo que quiere alcanzar las alturas de los cielos pero que cede, como una
piedra a la gravedad, como Icaro ante el calor del sol, como el cuerpo ante
suvulnerabilidad mortal. Es la misma fragilidad con la que el espectador se
contempla al estar frente a la cabeza de serpientes, la unién de los opuestos,
del blanco y el negro, del yin y el yang, cliché de clichés, lo obvio de lo obvio.
Quiza de este modo la obra de Orozco logra relacionar lo cotidiano de la
vida, al tiempo que relaciona lo cotidiano del arte, es decir que habla de
nuestra fibra mds intensa, lo mas banal y lo mds complejo; la vida.

Orozco es seguro al referirse a lo cotidiano, es osado al hacer la busqueda
husserliana de llegar a la cosa misma, hacer tangible la temporalidad del
arte. Para eso reconfigura lo cotidiano, lo real, sobre Caja de zapatos vacia
comenta que «No importaba. Sila destruian la reemplazabamos. Ademas el
titulo no es ni poético ni irénico, se llama Caja de zapatos vacia. No se llama
“Fuente” ni nada metafdrico, lo mismo que con Tapas de yogurt» (Buchloh,
20142, p. 208). El arte cuando quiere llegar a la cosa misma de su ser, llega
alo real, pero de forma que el presente sea transformado, de manera que
la presencia se haga evidente en la consciencia del espectador.

Ahi reside lo interesante del arte conceptual y de cualquier estilo artis-
tico. Preservar la vida, estar conciente de que se vive en un ahora. «Utili-
zo objetos que siguen funcionando como tales, que continéian su proceso
dentro de la realidad: las naranjas tras las ventanas del Moma (Museum of
Modern Art), siguieron siendo naranjas para comerse; no se pudrieron en
sus pedestales. Siguieron funcionando» (Buchloh, 2014a, p. 209). Aqui es
evidente que el fénomeno del arte ocurre como si nada pasara, cuando todo
se transforma, parece que el mundo sigue igual, pero no es asi. Cuando
uno toma el lugar en el cosmos, se conoce un motivo por el cual seguir
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con vida, ser humano es percibir que el tiempo es manipulable desde la
percepcion del cuerpo, desde la alegria de sus sentidos. Saber que se estd
en la realidad misma no debe ser un momento de simpleza, es un estar en
el presente limpio, en el presente como eje del mundo que se encuentra en
cualquier lugar que el objeto (el pretexto del arte) resida y sea interceptado
por el trayecto del espectador activo. El cuaderno de Orozco menciona:

Linea sobre volumen. Topografia del crineo. Entrando en los ojos. Per-
diéndose. Retrato de un espacio. Espacio que sucede. Sucesién de lineas.
Espacios y tiempo. Matar el tiempo. Red de pensamiento. Conexiones.
Conciencia como reticula de percepcién. Dibujo de la nada, el volumen
del no. Recipiente vacio. (Nesbit, 2014, p. 267)

Juntar la forma, el espacio y el tiempo en la representacién, es jugar con el
campo vacio como una puesta en abismo de la mirada de lavida, miras con
sumirada al mismo tiempo que la ves. Esa ambigiiedad intensifica el frente
afrente delaviday de la muerte, del espacio y del tiempo, del juego de que
en lavida solo se tiene un momento para contemplarse y completarse en un
si mismo. Cuando uno mismo se re-contextualiza desde el tiempo y el es-
pacio, lamente y el cuerpo determinan esa fragilidad como una intensidad
de presencia, eso étereo de lo que uno esta hecho, polvo, polvo de grafito.
Molly Nesbit habla de nuevo de Papalotes negros y comenta que:

Creo que es una obra muy poderosa y muy inusual para el trabajo de un
artista contempordaneo, porque es una obra que desde mi punto de vista
de verdad mira la muerte a la cara. La mira mediante el dibujo que ha
hecho sobre este crineo que es muy tierno; si lo miras, te hundes en él
y te hundes en el crineo, te das cuenta de que el dibujo esta tratando el
craneo como si lo estuviera tocando, como si le tuviera carifio, como si
estuviera vivo. Y ese modo de poner la vida contra la muerte, de prictica-
mente pedirle a uno que se ponga a pensar en lalinea que separala vida
de la muerte, que es una cosa metafisica, fue algo que me impresiond

profundamente. (Orozco, 2014, p. 277)
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La descripcién de Nesbit, da la impresion de la ambigiiedad de Coatlicue.
Alver ala cara ala diosa (arquetipo de arquetipos), es un craneo que mira
de frente, con el que ya se ha hablado antes, que tiene los cuencos llenos, lo
que parece que le da vida al craneo. De este modo se presenta una muerte
viva, rematada con otro rostro arquetipal de la serpiente, como si dijera que
después de valorar la vida esta prevalece, incluso posterior a la muerte, el
poder del mito no se agota. Los opuestos mezclados, esto se potencializa
con la fusién de las serpientes de lados izquierdo y derecho, que al ser
vistas de frente, observan al espectador, como la gran serpiente de cuatro
colmillos y lengua bifida.

Asi se potencializa mirar de frente el no retorno, el abismo, el vacio que
Orozco intuia y atin temia en el tiempo que realizé Papalotes negros; quiza
hacerlo fue la catarsis que le permitia digerir ese miedo. Segtn cuenta él
mismo, la dedicacién de seis meses de trabajo de realizacién tiene que ver
con el material, pero también con la devocion a la cosa, al acto de lo reali-
zado, tanto material como conceptual. La seriedad aparente que esconde el
juego de la vida es lo preciso, pero también es la idea de juego, como ya se
menciond con el tablero. Como si los rombos de la obra fueran esas reticulas
que hace el faldellin de serpientes de Coatlicue. Esa impresion que provoc
en la critica de arte, es la misma que provoca la diosa, ya que es un enfren-
tarse a la muerte, al vacio constante, a la desaparicién del cuerpo, eso que
por el mundo continuara irremediablemente cuando se tiene vida; es pre-
sente de presentes, una constante de tiempo que confluye en la presencia.

Para la critica de arte, la obra de Orozco «plantea mas preguntas acerca
de los finales como principios» (Nesbit, 2014, p. 267). Sabe que la circu-
laridad de la obra de este artista, con Papalotes negros alcanzé una altura
poco convencional, porque ya no es una metaimagen del cuerpo, no es una
circularidad fisica la que trata de hacer el autor, como: Mis manos son mi
corazon (1991); Mis manos son la memoria del espacio (1991); Piedra que cede (1992);
La extension de un reflejo (1992), Isla en la isla (1993); Aliento sobre el piano (1993);
0, Primero fue la escupida 1v (1993).

Cuatro afios después sabe que lo circular se torna espiral, que el circulo
parece circulo pero que es una espiral que se entierra en las profundidades
de las aguas o se suspende en el aire juguetdén de los ventiladores de los
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hoteles. Sabe que esa espiral es el origen de la vida y de la muerte, como mu-
chas veces sucede en el choque de supernovas; pero también en el entorno
natural terrestre, como los tornados o los huracanes, que se experimentan
como muerte y destruccién, pero son necesarios para el equilibrio de la
vida. Cuando el huracan llega con su espiral de viento, quiza se escucha un
himno a la vida del planeta. Esa misma contradiccién esta reflejada en la
obra de Papalotes negros, con una melancolia y a la vez con una resignacién
dellegar al ciclo de la vida; con la idea de que sea una espiral que se agrande
con los demas, con los espectadores de la obra, porque saber que uno es un
momento frente a la muerte, es un fenémeno que cimbra toda consciencia
que estd en el momento presente. Orozco (2014) responde a la pregunta de
Nesbit diciendo:

Cuando concebi la idea para hacer el dibujo de Papalotes negros también
estaba trabajando para el proyecto en Miinster. Es un paralelo intere-
sante porque el proyecto en Miinster es una rueda de la fortuna semien-
terrada a la que la gente puede subirse y experimentar la sensacién de
viajar bajo tierra, y luego arriba de nuevo, abajo y arriba, noche y dia. Al
mismo tiempo estaba pensando en el asombroso y complejisimo objeto
que es el craneo y estaba trabajando con dibujos, o mas bien patrones,
y estaba interesado en la topografia y en cémo describir un volumen
usando el dibujo, pero también cémo dibujar para una escultura, o cémo
podemos describir este objeto que es tan complejo con un patrén muy
sencillo. (p. 278)

Rueda de la fortuna medio sumergida (1997); que es la obra de la que habla Oroz-
co, se coloca en la transicién para que se pudiera llegar a la conclusion del
craneo. Todavia no es una pieza del inconsciente, no es una pieza arqueti-
pal, no es una pieza que genere presencia, solo es presente distorsionado,
entre laluz y la sombra, entre el dia y la noche, entre lo bajo y lo alto, entre
la alegria y el miedo, etc. Continda relatando Orozco (2014) sobre su obra
Papalotes negros que hizo para Documenta, en donde decidié «llevar a cabo
una obra que fuese un punto concentrado, un objeto que tuviera el poder,
la complejidad, la atraccidn, la energia y la suficiente fuerza como para
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poder participar en un evento masivo como Documenta» (p. 279). Orozco
(2014) produce la presencia por medio de la activacién del arquetipo, porque
utiliza un craneo real, de ahi la sorpresay el vértigo del presente convertido
en presencia.

Decidi hacerlo con grafito. El crineo estd mitad lleno, mitad vacio, y
puedes ver a través de él. También estaba interesado en los ojos; debido
a que el dibujo se desarrollaba en el interior de las érbitas, el espectador
pierde los limites del dibujo. Pierde los limites del espacio en los que yo
estaba dibujando. Cuando se dibuja sobre un papel, sobre una superficie
plana, siempre se sabe dénde estan las orillas, pero en este caso los ojos
se volvian un espacio posiblemente infinito, y el ir desde la nuca hasta
la frente y luego entrar a través de los ojos era una experiencia que yo
queria tener, o intentar describir, a través del acto de dibujar, ese espacio.
Probablemente estaba mirindome a mi mismo en ese momento; estaba
intentando obtener un periodo de tiempo a solas conmigo, e intentaba
hacerlo de un modo que fuera tranquilo y también reflexivo pero ademas
estaba haciendo ‘nada, es decir, no tanto pensar, sino dibujar mecani-

camente un objeto muy complejo. (p. 279)

De las obras de un autor se pueden decir infinidad de frases, argumentos a
favory en contra. Quiza sea verdad que el trabajo de la calavera que utiliza
Orozco es un cliché, de si es desgastada la idea, también es cierto. En eso
tiene razén Buchloh cuando comenta la obra de Orozco, pero la pieza deja
de ser cliché cuando este se retoma de una forma que produce presente y
presencia, ese aspecto es positivo. Lo interesante del cliché es que el autor
puede adaptar el argumento para contrarrestar el efecto de la critica. Asi
se reconoce a un artista que sabe crear, pues intensifica la reaccién mds
alld de lo evidente, ya que, ante el argumento del arquetipo y su funcién en
medio del material tranformado, deja clara la evidencia de lo logrado. El
mismo Buchloh sabe que debido a su configuracién el cliché es subvertido,
de ahi que el critico sea interesante de leer, puesto que da una dimensién
de la importancia de la pieza.
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Esta es una obra hecha de tiempo, mas que de craneoy grafito, ya que el
tiempo capturado es re-actualizado, se percibe como una concentracién,
Para Nesbit es «El poder deslizarse fuera del tiempo moderno, del modo
en que Papalotes negros se desliza fuera del tiempo moderno y es tanto
pasado como presente» (Orozco, 2014, p. 302). Cuando fue presentada en
Documenta, la obra fue expuesta junto con una fotografia de la parte tra-
sera del craneo dibujado, con un trazo de lineas. Esta imagen, Sendero de
pensamiento (Figura 12), se plantea como una metaimagen del pasado, para
evidenciar que la obra proviene de un pasado pasado, es decir del tiempo

del pasado en el pasado de la obra.

Figura 12. Sendero de pensamiento, Gabriel Orozco, 1997. Obra fotogrifica

Se refiere a un pasado concreto dentro de la tradicién del craneo, una impli-
cacién directa a Coatlicue para los mexicanos, que también es un llamado
particular para los demds, porque se refiere al origen del arquetipo. De ese
modo pone en evidencia de forma grafica el pasado de la obra, como un
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archivo, lo que solo es una anticipacion de la ambigiiedad del arquetipo que
se avecina. A través del tiempo, lo que inicia el trazo (Sendero de Pensamien-
to) lo termina el arquetipo (Papalotes negros). Remarco que las obras, por lo
regular, hacen una utilizacién del pasado como archivo, pero este trabajo
de Orozco supera el tiempo pasado, que es activado por el arquetipo, como
si estuviera concentrando una gran cantidad de energia para movilizar las
fibras profundas de la psique.

Orozco crea sus obras de esa manera, por ello su produccién artistica es
igual de ambigua, como lo es en sus materiales: un coche, una motoneta, al
igual que el caucho, o la plastilina, también en sus temas como laviday la
muerte, o también con acciones superficiales que pasarian desapercibidas.
Esa ambigiiedad es la que explota Orozco para provocar mds y mas al espec-
tador, sus juegos en la ambigiiedad, no se agotan porque son como Caballos
corriendo infinitamente (1995); o Cuatro bicicletas (siempre hay una direccién)
(1994); ambas también de los afios 90. Gabriel Orozco tiene muy claros los
conceptos fundamentales del arte: la ética, la desobediencia, y el presente. Los
tres son potencias temporales, pero es en el tltimo concepto en el que dicho
artista apuntala su manera de ver el fenémeno artistico. De este menciona:

Creo que el objeto artistico en el museo tiene que ser algo mds activo,
algo que tenga cierta vida como objeto. En mis fotografias estds viendo
algo que, evidentemente ya paso, pero no estd explicado como documen-
to, no hay una intencién de reliquia, sino de imagen, y en el momento
en que es apreciado por el espectador, se reactiva y sigue sucediendo
de algin modo, en tiempo presente. (Santamarina, 2014, pp. 444-445)

En la entrevista por Guillermo Santamarina, Orozco brinda una visién
interesante de cémo usa los conceptos fundamentales del arte. Activar la
obra, el observador y el espacio no es algo que se resuelve de forma sencilla
y rapida, sino que lleva un proceso complejo de creatividad del artista, como
se vi6 en el primer capitulo con la TEA. Orozco sabe de antemano que la
importancia estd en el tiempo presente. Esto es fundamental dado que con
ese ingrediente, el fendmeno del arte se completa, se entiende y comprende
como una parte integrante de lo humano.
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El momento del arte es lo que es dificil de conseguir, no tanto el espacio
parael arte sino el tiempo para el arte. El proceso de un objeto, cualquie-
ra que sea -mdarmol, una caja de zapatos o un coche— empieza antes, en
el proceso de relacién del artista con esos objetos y en el que intervienen
los factores de conocimiento, experiencia, sensibilidad, memoria his-
térica y conciencia del tiempo presente. Después se llega a un signo o a
una sintesis de esta experiencia en el objeto transformado ... entonces
muestras eso en un museo, pero se trata de algo que estd sucediendo en
esa institucion. Después de eso, de algiin modo, la realidad lo vuelve a
reclamary es ahi donde intervienen el espectador, el ptblico, la sociedad,
el mundo al pensar, repensar y ver si queda en la memoria, si después de
tener el contacto con ese objeto se ve la realidad de otro modo, si genera
consecuencias posteriores al encuentro en el museo... Por eso la idea de
tiempo es muy importante para mi, porque un pequefio gesto puede ser
tan importante como uno monumental. (Santamarina, 2014, pp. 446)

El presente como soporte en la obra artistica fue la aportacion del siglo xx,
lo cual continda en la época contemporinea, en la historia del arte actual,
con el manejo del tiempo en la creacion y la recepcion del fendmeno del
arte. El obervador, la pieza y el contexto, es lo que hace que las potencias
del presente se sincronicen para que se produzca la presencia, ya que el
artista y el observador cooperan para que el fenémeno estético exista, para
que el otro sea percibido como un yo. Orozco, que es un autor seguro de lo
que produce y provoca, sabe que es complejo activar dicho fenémeno, de
modo que dice:

Creo que la nocién escultdrica que esta presente en toda mi obraesla de
empezar en el centroy crecer a partir de él. Ese centro es la espina dorsal
del cuerpo es el punto de gravedad que conecta al cuerpo con la tierra...
piensas en términos esféricos, tienes que combinar tanto el punto de
fuga como el de gravedad. (Bois, 2014, p. 469)

El presente del sujeto contemplador de cierta forma se traslapa con la obra
contemplada, que a veces no es un objeto sino que es el cuerpo mismo del

140



artista, pero cuando sdlo hay un objeto (pieza) este es una evidencia de la
existencia de otro (el artista). Asi es el funcionamiento de la escultura de
Coatlicue, en ella esta el centro del cosmos, depositado en el centro de la
ciudad, en el corazén de sus plazas. En la base de esta escultura hay un
relieve que mira la profundidad de la tierra, como si fuera una columna
infinita, pero solo como una idea mental de quien contempla, es una fusién
del tiempo presente de la pieza con los tiempos presentes del observador
que imagina.

Algo similiar realiza Rueda de la fortuna medio sumergida, resurge de las
profundidades de la tierra, enfatizando la importancia de las entrafias, de
lo que habita el ser humano. Esto mismo sucede con la Columna infinita de
Brancusi, la que Mircea Eliade describe como una columna de luz, el mismo
ejemplo del Panteon romano de Agripa construido por Adriano. La intencién
de Orozco con esa activacién del espacio, es concentrar la potencia temporal,
tanto de la imaginacién, del cuerpo, del contexto, el espacio, el mundo, la
esfera cosmica, para que se experimente el fenémeno artistico, el presente
del estar aqui, estar ahora. De esto también hace referencia de forma clara
con otro material, el aliento.

La materia del arte a veces es ligera, como el aire que se respira. Las
pinturas rupestres son aire ausente, asi como vestigio, como pigmento pro-
cesado por una accion de insuflar vida a la representacién. Lo mismo pasa
con Marcha finebre (1897) de Alphonse Allais, que no produce sonido alguno,
sino que enfoca la concentracién en la escucha del sonido del contexto,
sus respiraciones, sus carraspeos, el silbido de las gargantas fatigadas. En
Aire de Paris (1919-1949) Marcel Duchamp encapsula el aire que respira de su
ciudad. John Cage, al escuchar el silencio que contenia sonido, hace 4”33”
(1952), donde el pianista aparece en escena, se posiciona en su lugar, levanta
la tapa del piano y deja pasar el tiempo, no hay melodia, el sonido del ptblico
es lo que es escuchado, al igual que en la Marcha finebre.

Piero Manzoni también con acciones performaticas, realiza obras con
el material clave de la vida: en Aliento de artista (1960-1961), Manzoni vendia
globos inflados por él. Yoko Ono crea Dispensadores de aire (1971) y en el afio
siguiente Gordon Matta-Clark hace la obra Fresh Air Cart (1972) con una
accién con cuerpos. En la cerdmica es conocida la serie Breath (1978) de

141



Giuseppe Penone, y Gabriel Orozco hace un guifio con Aliento sobre piano
(1993), cuatro anos después presenta Papalotes negros, y diez afios después
los Dibujos respiratorios (2003).

Resalta que todos los trabajos mencionados hacen referencia al mismo
arquetipo de la vida/muerte, pues el espacio activado es con vida, el pre-
sente es con vida, la presencia es con vida, el aqui y el ahora es con vida. El
arte, entonces utiliza el juego y la ambigiiedad para generar ese presente que
conduce alavida, que es ese conocerse y conocer al otro, pero con vida, no
con impedimentos para vivir, no en ausencia. Cuando se intuye la presen-
cia, es cuando se inicia el ser consciente de la vida.

Eljuego es la manera en que visualizamos al otro y lo aprehendemos,
lo relacionamos como un recurso de vida. Ahi es donde la ambigiiedad se
manifiesta, donde la vida se hace presente con una intensidad que se poten-
cializa. Por eso la importancia de la obra de Orozco. «Los papalotes negros
también podrian ser considerados un juego para explorar la cuadricula.
Por un tiempo pensé en llamar ‘tablas de juegos’ a mis pinturas. Todas son
juegos que invento con mis propias reglas» (Fer, 2014, p. 508). Con estas
tltimas es que relaciona la activacién del espacio, porque al sincronizar el
espacio de la obra y el del contexto se potencializa el presente del fenémeno
artistico. A causa de ser juego, lo que estd fijado en el museo no son solo
objetos, sino una forma personal de amar; que se camufla con la ironia y
la burla, como si hubiera algo mas alla que deberia ser descubierto, como
si quisiera decirle al espectador que la vida es mas vida cuando el amor al
juego es una puesta en escena aceptada con las manos y el corazén.

Ese corazén que Coatlicue tiene de collar, Gabriel Orozco lo tiene entre
sus manos como ofrenda en Mis manos son mi corazéon (1991). Es como un
objeto transicional hecho de barro, como si fuera un ser humilde, donde no
hay nada que esconder porque lo que més se esconde esta a la intemperie.
Es un balbuceo que hace una peticion al otro, eso si; velada por la aparente
simpleza. La Coatlicue tiene dos pares de manos, las de arriba dan segui-
miento a sus corazones que cubren los pechos, el alimento delavida, el otro
par de manos presenta la muerte, el crineo. Tal parece que Orozco hace en
Papalotes negros (1997) una deconstruccion de la escultura monumental de
tezontle, ademas con Mis manos son mi corazén (1991), completa el centro de
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la pieza prehispdnica, el collar de Coatlicue. Con estas correspondencias
presenta la vida y la muerte como arquetipo.

La vida solo se puede comprender desde el amor, desde sustitucion del
sujeto afectivo por el objeto transicional, el cual le permite al ser humano la
simbolizacién, la metaforizacion, en pocas palabras imaginar y fantasear
para ser cooperativo. En el contexto actual el arte funciona con el mismo
fin, la cooperacién. Como impera una incomprensién del otro al escucharlo,
por eso es necesaria la ironia, el jugar con el signo y con el simbolo, ha-
cer juego de los sentimientos del alma. Esto da paso a otras posibilidades
de percepcién y comprension del otro, como si se fuera otra vez un nifio
que juega con plastilina, con latas oxidadas en la playa, o con figuras en
el tianguis. Orozco tiene el corazén en la mano, como una ofrenda, igual
que Coatlicue. Los tiempos han cambiado, el mundo es diferente, pero la
vida y el bienestar del cuerpo, el conservar la vida es lo mismo. Este autor
no invita solo a jugar, sino a dejar el prejuicio a un lado, de que existir sea
banal y superficial.

Me siento mucho mds conectado con la aproximacién infantil y geomé-
trica que se dio en el arte europeo antes de la segunda guerra mundial.
Me interesa la forma en que el arte de la primera vanguardia se basaba
en la experiencia de la nifiez y tenia mas vinculos con la realidad... El
dadaismo es para nifios pervertidos, que cagany se orinan en la mesa.
Me siento mucho mds cercano a eso. En México, el muralismo mexicano
también era infantil y no lo digo en términos peyorativos. Era infantil
en cuanto a su utopismo, su energia ideoldgica, su aproximacion a la
realidad. (Fer, 2014, p. 516)

Hablar del arte, es hablar del juego del nifio y la posibilidad de desplazar
los objetos, como lo mencionan autores como Tisseron, Winnicott, entre
otros que ya se han mencionado con anterioridad. La analogia del arte con
la nifiez pervertida, tiene que ver con los estudios en los que el inconsciente
adquiere prioridad, en ellos, no es sélo una fuente de representacién sino
la fuente originaria de lo humano. De ese modo se le da un peso inaudito
a la mente del humano, donde la intencionalidad compartida se juega y
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despliega en los objetos que produce el artista. La cita anterior de Orozco
es interesante, porque en ella se despliega esa forma de ambigiiedad en el
juego de la obra. Este sigue el recorrido en la producciéon de la misma, en
la forma de observarla por parte del espectador y en la concepcién de las
estructuras sociales, que hacen que un estilo se produzca en su contexto.

El arte estd situado y sostenido desde la presencia, que también usa el
arquetipo del si mismo que inicia con la ideologia. Esa es la base comiin de
la que se nutre Gabriel Orozco, al hacer Papalotes negros hace una pirueta
ideolégica con el contexto en el que hace la pieza y con el espacio donde
es presentada. Al construir sus piezas tomando como base los sitios que
visita, se apropia de los arquetipos para el uso del objeto, ya sea un coche,
una motoneta, una mesa de billar, o el ajedrez, etc. Eso debera remarcarse
a nivel del disefio y a manera de gesto hacia el contexto, independiente del
lugar, la ciudad o el pais donde estd realizando la obra. El presente inme-
diato de la ideologia que impera en el contexto donde es extraida la pieza
es concentracion de presentes, es el cliché revitalizado y con multidimesién
como objeto del arte.

Pero con las obras como Papalotes negros, el autor intenta llegar al ar-
quetipo de su disolucién, de su propia muerte, como si la muerte fuera
un hecho, que al ser exorcizado permitiera que se alcanzara un tipo de
espiritualidad anhelada. Quiere producir presencia en él mismo, para si
mismo y para su contexto, quiza por eso es clave conocer este trabajo de
Orozco. El artista logra bajar el arquetipo, lo ominoso de la conciencia per-
sonal, y llegar hasta el objeto tridimensional, que es bidimensional con el
trazo, con la linea y el punto, el punto como ojo, caleidoscopio arquetipal
invertido. La pieza es trasladarse a la profundidad de la psique del artista,
pero también una indagacién sobre su contexto, sobre su lenguaje, sobre
su pasado inconsciente, regresar al polvo; como si este fuera solo una idea
representada con grafito.

Lo que estoy trabajando tiene que ver con la superficie, con la topografia
del objeto. A veces las lineas siguen los accidentes o el grano del mate-
rial. Mientras estoy dibujando también estoy observando el material,

siguiendo sus formas. Por eso es que tomé la foto Sendero de pensa-
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miento (1997) donde se percibe que estaba dibujando y comprendiendo
el objeto por medio del dibujo. La foto del dibujo documenta ese proceso.
(Fer, 2014, p. 510)

El andlisis del objeto artistico por medio de varias disciplinas se realiza
con el fin de dimensionar ese mltiple presente en el objeto, un conocer la
materia, un proceso de archivo de la misma pieza, su pasado, su presente
y el futuro con el espectador frente a ella. Es sugerir el trabajo visto desde
el proceso, lo cual posee cualquier pieza artistica, pero no lo muestra. El
mismo artista menciona su gran interés por: «la movilidad del espectador.
Sumovilidad es la que activa la pieza en el museo. No me interesa expre-
sar mi propia movilidad al hacer la obra. Lo que es interesante para mi es
expresar el movimiento y la recepcion del espectador» (Fer, 2014, p 513). En
reiteradas ocasiones Orozco hace énfasis en su interés por la activacién del
espacio y ahora comenta que el movimiento es lo que activa la pieza. Esta
implicita en esta accién la cooperacidn que existe en el fenémeno estético,
entre el autor y el observador (otro) por medio de la pieza.

De ese modo se perfila la idea del arte de Orozco, que tiene que ver con
el juego, con la ambigiiedad que propicia esta activacion, poder estar en el
aqui del contexto que como recipiente contiene a las personas, sea llamado
calle, museo, plaza, biblioteca, mundo, universo, movimiento, gravedad o
mente. Esto estd conectado a su vez con la métafora o el difrasismo, ya que
como comenta este autor: «siempre he dicho que sélo cuando decepcionas
puede darse lo poético otra vez. Porque no se trata de entrener al especta-
dor, ni de hacer obra para él» (Fer, 2014, p. 515). Es un hacer la obra con él.
Utilizar la decepcién como metafora, como dos mundos que imprevistos
forman uno tercero y ajeno a los dos anteriores. Eso es lo que el autor espera
de forma juguetona al hacer sus trabajos artisticos, que el observador se
permite utilizar para regenerar su estar en el mundo.

Nunca el arte ha sido solo objetos en el museo, o pinturas en las subastas,
el arte es un fendmeno que implica a terceros en la cooperacién, una coo-
peracién que lleva implicita la importancia de la vida del otro, su cuerpoy
su estar presente. Briony Fer (2014) hace una pregunta fundamental ;Cudl
es tu propio papel en ese proceso? De ello se puede plantear la pregunta:
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si se resalta la importancia del presente, ;por qué el autor resta su propia
importancia? Orozco responde:

Creo que es mejor vaciar ese espacio del cuerpo verdadero. Asi ese es-
pacio puede ser reactivado, y cada uno lo puede ocupar por si mismo.
Digamos que quiero abrir ese espacio para que el espectador lo ocupe.
Quiero borrarme a mi mismo. Es muy sencillo. Cuando te impones como
el elemento performativo de la obra, estds expresando algo no sélo nar-
cisista, sino también tirdnico. Es un mecanismo de poder, el artista le
impone una leyenda al ptiblico anénimo. Esto es justamente lo que hace
el especticulo, crea una persona, una celebridad. Quiero desaparecer

en mis fotos; no me quiero imponer. (p. 522)

Esto es ambiguo, ya que el artista permanece en la ausencia al fijar su pos-
tura en la obra, es decir, que no necesariamente tiene que estar presente
para que su obra esté ejerciendo un poder tirdnico. El escindalo genera
imagenes que hace que el autor sea una celebridad, quiza Orozco aparente
ser periférico, puesto que dirige la atencién a la obra de arte, no a su per-
sona, pero en el arte del siglo XXT ya no se separa la obra del autor. Existe
una responsabilidad ética desde el proceso de la obra, en su desarrolloy en
la exhibicién de la pieza, por lo que desde mi perspectiva no es muy claro
lo que menciona Orozco.

Sobre lo que comenta de vaciar el espacio para que lo ocupe el espectador,
insisto que el observador de la pieza debe estar en la obra de arte como algo
que la sustenta, ya sea en la creacién de metaimagen, puesta en abismo,
punto ciego, informacién oculta, trampas del ojo, entre otros multiples
recursos con los que cuenta el arte. Estos hacen que sea una obviedad el
involucramiento del otro, pero también la presencia del otro, ya que el arte
es un encuentro con el y lo otro, con ese que es un espectador. Lo valioso es
ese encuentro que, al mismo tiempo, es un encuentro con uno mismo, pero
tiene que estar el otro, que en el caso del arte es el artista que entiende y
comprende como si fuera un nifio. El infante solo juega cuando se siente
seguro, con la presencia/ausencia de otro sujeto protector a la vista.
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El espacio, como los objetos, no se vacian, porque al vaciarlos no se en-
cuentra frente a la multiplicidad, es como si fuera un juego con laviday la
existencia del otro, por eso no se vacia el espacio cuando se activa, el espacio
se vuelve multiple, abierto, ambiguo para que la multidimensionalidad se
acople a la existencia y se produzca presencia. La diferencia del arte con el
espectaculo se entiende desde el punto de vista de que hay una inmovilidad
del sujeto (el otro) en el espectaculo, porque se fija una presencia narcisista
del otro y una masa, donde no se considera a las personas como individuos.
Esa masa no juega a verse en el idolo que aclaman, el idolo queda petrifi-
cado y no hay cooperacién, esto es una alteracién del estado de dnimo, no
un cambio de postura en la psique del receptor.

Gabriel Orozco habla de Papalotes negros desde la presencia del espiri-
tu, es decir desde el conocimiento absoluto de ser una parte del mundo;
minuscula, pero integrada al todo. Este pensamiento es el que hace que
el arquetipo de la vida y la muerte, del animus y el anima, de los opuestos,
cobre sentido desde la ambiguedad del objeto para la vida del héroe (cada
uno de los espectadores). El pensamiento de fusion de los contrarios es
poder maniobrar las contradicciones de la psique, que parten de una ideo-
logia concreta por medio de los arquetipos y se ancla en la ambigiiedad de
cualquier espectador.

Al contemplar este craneo, se es testigo del principio y del final de lo
que sostiene a los humanos en el juego de la vida. No es un objeto que se
pierda en la banalidad de los objetos, es un objeto que me sostiene en el
mundo (como todo axis mundi) y sin embargo la vida no estd ahi. Es iniciar
de nuevo el ciclo de la vida en el pensamiento, desde eso que ha quedado
como un residuo de la muerte que vive. Ver la pieza entonces funcionaria
como un renacimiento en el microcosmos de mi mente que esta propensa
a intensificarse desde una metaimagen de la vida en el universo. Hay un
comentario que es ttil para entender mdas a Orozco, y comprender ese vacio
que es colmado por la multiplicidad, pues sobre el proceso creativo dice que:

Me gusta la palabra fenomenologia en relacién con mi trabajo, porque

creo que el concepto de la elaboracién de la obra siempre se representa

en el producto final, sin que yo tenga que explicarlo. Cuando ves Mis ma-
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nos son mi corazén, o Naturaleza recuperada o Piedra que cede de inmediato
puedes entender como fueron hechas, y que el proceso de elaboracién
es lo que hace las piezas. (Morgan, 2014, pp. 604-605)

Cuando la obra es explicada con la misma obra, activa el juego y la ambi-
giiedad que inician las multiplicidades, no sélo de recursos conceptuales,
sino también de los recursos plasticos, pues utiliza: el barro, el cuerpo, y
técnicas como la fotografia, la cerdmica, el performance. Esto es parte de la
creacioén de una obra de arte que se va multiplicando hasta que el especta-
dor se incorpora a ella, puesto que el arte es un fenémeno y no sélo el objeto,
que hace que se inicie el movimiento de la presencia. Al preguntar Morgan
(2014) ;Ctal fue la razén por la que usaste un craneo, que por tratarse de
un craneo humano ya esta casi sobrecargado de significado? La respuesta
de Orozco fue:

Queria vivir la experiencia. Queria ver cémo evolucionaria el compor-
tamiento de una cuadricula bidimensional, en una forma organica muy
compleja y real como ésa: sobreimpresionar dos cosas que son contra-
rias: una cuadricula muy bien estructurada, una estructura geométrica
plana, sobre una forma orgdnica supercompleja como es un craneo real,
y accidentado. Y lo queria hacer a mano, personalmente... hay muchos
accidentes en los diferentes craneos. Asi que rellenar cuidadosamen-
te los poros de los huesos con grafito fue toda una experiencia. Y me
encontraba muy cara a cara con la muerte. Fue una experiencia muy
intensa. (pp. 607-608)

Lo que se puede vislumbrar en esta cita es la motivacion del proceso, lo
que hace que esta pieza sea interesante, es cémo se van agregando esos
significados que no la sobrecargan. De esa manera, la obra no se va lle-
nando, sino vaciando hasta alcanzar el espiritu, es decir, el mayor grado
de consciencia que se puede abarcar en un momento determinado. El va-
cio que expone Orozco es un estadio del autoconocimiento como artista y
como sujeto social que acttia con el mismo imaginario que todos. Las obras
son universales por el arquetipo o los arquetipos que estan en juego en su
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multiple significacion en las obras, si es que hay algo asi como universal,
se sabe que no pero el arquetipo seria lo mds proximo a un concepto de ese
tipo. Cuando se esta frente al arquetipo tiene lugar una reaccién compleja,
la ambigiiedad se traslada a un punto muy elevado del pensamiento; es por
este motivo que los que estan frente a una obra con una carga arquetipal
elevada, actdan de una manera diferente.

Absolutamente. Pero era una especie de secreto. Le dije a Catherine
David que iba a hacer algo especial, y que queria hacerlo solo; no iba a
ser una gran escultura ptblica en la calle, sino un objeto pequefio pero
poderoso... Entonces, dos meses antes de la apertura, le mostré la pieza
cuando vino a Nueva York a verme. Con los ojos muy abiertos dijo: Ah, il
m’a donné une téte de mort! Il m’a donné un mort!” {No me habia dado cuenta
de que para un francés seria algo muy chocante entregar una cabeza a
Documenta! Yo mismo estaba un poco asustando en aquel momento.
Recuerdo que cuando acabé, pensé que era bastante horrible, muy ex-
trafoy fuerte, algo chocante. No podia verlo mas, asi que lo meti en un

closet y lo dejé alli durante tres semanas. (Morgan, 2014, p. 608)

No solo el artista se sorprende de lo creado, sino cualquier persona que lo
contempla, independiente de si es cercano al arte o no, el poder del arque-
tipoy de suambigiiedad que acapara los sentidos para poder ser digeridoy
explicado, escapa muchas veces a lo racional que se puede ser. Esto denota
porqué se ha expuesto que el arte de México se caracteriza por elevar el ar-
quetipo desde una posicién ideoldgica, como en el caso de los muralistas.
En el caso de Gabriel Orozco, esta ideologia estd posicionada desde una
construccion del objeto, desde los mismos cimientos del arquetipo de culto
religioso y politico. Si esto se observa desde el ser mexicano se encuentra
una sintesis, no solo del arte, sino una sintesis de la presencia con un objeto
determinante para el autoconocimiento.

Enla misma entrevista antes citada, al contestarle a Morgan (2014), que
no cree que la obra sea dramatica, agrega: «Creo que La DS, Papalotes negros
y algunas otras de mis obras son espectaculares como un efecto secunda-
rio, como un accidente poético» (p. 608). Se sabe que la metifora no estd
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en desuso, al analizar la construccién de la Coatlicue no se puede dejar
pasar esta afirmacién. Debido al impacto que tiene en las emociones, el
arquetipo que se absorbe desde las piezas o el show puede ser catartico, un
extasis momentaneo. En el arte, el especticulo es digerido por el arquetipo
desde el juego y la ambigiiedad, que hace que el camino del pensamiento
se bifurque, que se encuentren otros caminos, cuando antes solo habia
una direccion.

En el apartado de Coatlicue, se menciona que, en la ciudad de los azte-
cas, Tenochtitlan, se concebia el mundo como una unidad, lo cual también
sucedia en muchas otras culturas. Ello incluia juntar los opuestos, lo que
en el lenguaje tiene relacién con el llamado difrasismo, que en términos
del arte estd emparentado con la metafora. Esta tltima forma parte de los
conceptos de la Tabla de Elementos Artisticos (TEA), que permite visua-
lizar la accién de la ambigiiedad en la obra de arte y que el arquetipo sea
comprensible desde esa misma ambigiiedad. Es primario que una obra sea
poética, esa es su potencia en el proceso de la obra. Por ello es necesario y
debe encontrarse lo poético en la obra artistica, ya que es el principio de
la ambigiiedad, la energia del arquetipo y el principio del movimiento del
espiritu, es decir que solo asi se concibe al autoconocimiento como el valor
supremo de la existencia. Orozco comenta que:

Estaba haciendo mi propio experimento con grafito en hueso auténtico.
Y sabia que la conexién con la tradicién mexicana iba a estar ahi, en
especial en el contexto de la gran madre de todas las muestras de Eu-
ropa occidental como es Documenta. Pero también sabia que algunos
curadores como Catherine y algunos artistas sabrian que hay todo un
mundo por explorar en el campo del memento mori. También podemos
pensar sobre el significado del crianeo en el arte occidental en general,
oenelarte de la India, en particular, que es tan importante en toda mi
obra. jO en los recuerdos de las bandas de heavy metal si visitas la calle
Bleecker, a la vuelta de la esquina de mi casa! De hecho estd en todas
partes. Pero creo que el auténtico impacto o sorpresa de Papalotes negros
en el mundo artistico no estd en absoluto con la conexidén mexicana. Esta

obra realmente toca algunos nervios en el cerebro estructurado del que se
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pone enfrente. jPor eso funciona! Y asi es para mi. (Morgan, 2014, p. 609)

El crdneo es depositado en el centro de la Madre de los Dioses; Coatlicue,
como Orozco deposita el craneo en la madre de las muestras de arte. El
efecto que produce la obra es el movimiento del arquetipo de los opuestos;
de lavida y la muerte. Estan en una feria que es el epitome de lo occiden-
tal, porque el arquetipo que se experimenta en una cultura, es parecido o
igual al de otras culturas, ;se puede ver de manera indiferente? No, nunca,
lo que sucede es que precisamente, la concentracién hace que se desborde
el significado, para que no solo exprese que el autor es mexicano, sino que
la poética activada con la ambigiiedad del arquetipo se manifieste en una
totalidad, es una polirepresentacion intensificada del arquetipo. La influen-
cia sobre la obra de Orozco es total, como el autor dice, no es una conexién
con lo mexicano, sino que es una réplica de lo arquetipal de la Coatlicue,
una actualizacién del arquetipo que representa la escultura monumental;
es una reactualizacion arquetipal en el arte del siglo XX que nos habla di-
rectamente de la vida y de la muerte.

La muerte no pasa desapercibida en la producciéon de Orozco, muchos
de sus trabajos poseen una relacién con ella. Hans-Ulrich Obrist (2014) se
cuestiona al respecto de Papalotes negros «;cémo habra de ser algiin dia con-
densada en una frase nuestra propia vida finita? De ahi que ver la obra se
convierta en un memento mori» (p. 616). Victor L. Stoichita dice que proba-
blemente en el primer memento mori que se conserva, aparecen Demdcrito
y Herdclito. Menciona que la risa es por Demdcrito, y las lagrimas por He-
raclito, al reflexionar sobre esta obra precursora: «Este cuadro actiia como
un espejo. La calavera, con sus 6rbitas vacias, enfoca al espectador como su
alter ego. La esfera refleja el mundo revelando su fragilidad» (Stoichita, 2011,
p. 64). El memento mori utiliza recursos del presente, pero no solo eso, ya
que tiene varios usos, remite a una «polisemia del espejo: veritas, prudentia,
sapientia, imitatio, vanitas» (Stoichita, 2011, p. 317). El recurso del memento
mori brinda la sensacién del presente cercano, no solo a través del espejo,
también utiliza la metaimagen, sentidos (flores, frutas), indicadores tem-
porales (humo de vela, de incienso, burbujas de jabon, etc.) Es interesante
la referencia a este estilo pictérico que tomaba el tiempo de la vida como
pretexto para reflexionar sobre él, otorgando el recuerdo de que toda per-
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sona va a morir y que lavida es solo un instante. Asi mismo, con la relacién
que habia del arte con la religion, este tipo de obra se afianzé de forma mas
certera a esa ideologia imperante que permea desde lo religioso.

Es relevante tomar en cuenta que Papalotes negros es un objeto encontrado
como memento mori, como si fuera una reliquia religiosa que se ha despojado
de su horrorosidad y tintes de nota roja. De ese modo se hace digerible,
como un asunto de presente inmediato, que coloca al espectador sin aba-
lorios y de frente al momento de su muerte para apreciar de forma intensa
nuestra vida. A lo que me refiero con esto es que el arte, por ser presente, es
una restitucion de la proteccién, del amor y la cooperacién, por ende, de
lavida, que parte de nuestra tradicion, por nuestro contexto occidental.

En el tiempo contemporaneo, ese presente debe ser una actualizacidn,
su ética no tiene nada que ver con el asunto religioso, se ve desde una po-
sibilidad de prudencia aristotélica, y una desobediencia que es un conocerse
a si mismo, en la decisiéon inmediata que se toma en presente; por lo tanto,
el arte es presente en un amor al otro. Lo que hace Gabriel Orozco también
es reactualizar un ritual que se hace cada dos de noviembre en el pais, lo
que hace el autor es quitarle a la reliquia su religiosidad anquilosada para
convertirla en presente en el mundo globalizado del arte. Buchloh (2014b) es
uno de los conocedores de la produccién de Orozco, este autor reflexiona
sobre el poder de lo mitico en la formacién escultérica:

A la devocién particular de Orozco por los fragmentos sobrevivientes
de préicticas artesanales mexicanas (como el uso de barro o de plantas
locales) u objetos representativos de la cultura ritual maya o azteca (la
insistencia en lo circular; lo esférico; las pelotas como formas escultéri-
casvalidas), y su aficién por movilizar procedimientos de manufactura
supuestamente primitivos y objetos de tipo arcaico (craneos, esquele-
tos). Antes que nada, Orozco sabe perfectamente que cualquier objeto
escultdrico que recurra a lo obsoleto formara parte inevitablemente de
las reivindicaciones surrealistas de un acceso parasitario a la experiencia
del objeto, disfuncional y desinstrumentalizada, que ningtin otro objeto
puede ofrecer ahora. (p. 622)

152



La forma en que se menciona lo mitico es importante, debido a que se
encuentra en el estadio del arquetipo, y despties en el de autoconsciencia, en-
tendiendo a esta Gltima como un multiple conocimiento de uno mismo de
forma sincronizada con el presente. Eso es lo que hace la obra de Orozco,
que apuntala el cliché desde una perspectiva del impacto del tiempo de la
vida, de un tiempo que transcurre y lo tomamos de forma individual, per-
sonal y cercana con el objeto resignificado desde lo aparentemente obsoleto
de la representacion.

Papalotes negros parte desde un evento bioldgico, planteado como aconte-
cimiento cultural, lo cual es relevante pues, en el contexto actual, el limite
del cuerpo del otro no es respetado. Aqui hay un subtexto, porque parece-
ria que es negativo el punto de vista de usar el craneo (muerte), hecho de
residuo (muchos de los trabajos son basura, excedente) para formular un
mensaje positivo; pero en esta construccion del objeto hay una tradiciéon
que se relaciona con lo pobre, asi como con la espectacularidad del ingenio.
Lo anterior forma parte de un residuo que menciona Buchloh (2014b) al
comparar a Orozco con otros artistas: «quienes han aceptado sin resistencia
la destruccion universal de la experiencia del objeto y que han delegado la
construccién escultérica a la simple acumulacién azarosa de lo grotesco,
una cémica aglomeracién de basura» (p. 622). Con Orozco, lo grotesco se
trasforma, ya que no procura adentrarse en algin estadio de la experien-
cia estética, es un vaciarse (desde el punto de vista del campo vacio) de la
experiencia, desde la acumulacién, no del objeto, sino desde la simplicidad
del trazo y la complejidad de la solucién.

Benedict Anderson rastrea los vinculos determinantes entre las identi-
dades religiosas en proceso de desaparicién y las identidades nacionales
emergentes, que supuestamente, sirven como sustitutos para la pérdida
de la experiencia subjetiva en practicas de culto... no es sorprendente
que la funcién de la experiencia estética, como des-identificacién de lo
étnico, lo religioso y lo nacionalista en un proceso mds amplio de secu-
larizacién nunca sea abordada. Sin embago, lo estético tendria inevita-
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blemente que ocupar un lugar prominente en cualquier consideracién
similar, ya que su condicién es al mismo tiempo, eternamente servil y
subversiva y se encuentra suspendido entre el culto y el mandato po-
litico, y en conflicto entre la lealtad y la desobediencia de los procesos
religiosos, miticos, histéricos y nacionales de formacién de identidad.
(Buchloh, 2014b, p. 626)

Laidentidad nacional mexicana es en la que estd inscrita la obra de Orozco
(aunque el arquetipo lo desborde y se justifique su no pertenencia), pues
aunque se crea que es global o eurocéntrica pende de una fusién con el pa-
sado mexicano. La reidentificacién nacional empieza con la reforma, le
sigue el porfiriato, después la revolucién y se apuntala una identidad, pero
también una religién. Durante todo el tiempo que goberné el partido hege-
monico este estuvo muy cerca de la iglesia mayoritaria y de las minoritarias.
Con el cambio de gobierno se afianza mas esa relacion, crece una relacion
entre los dos grupos, partido e iglesias mayoritarias. Maria Minera (2014)
habla de algo que puede ser contundente con la obra de Gabriel Orozco
cuando dice que:

La fotografia, prima hermana de la pintura, es capaz de fabricar, sélo
que en un instante, una nueva realidad, plenamente conformada, pa-
ralela a la del mundo. Una situacién que parece darle la razén a Paul
Eluard, cuando dice, o se cree que dijo, que ‘hay otros mundos posibles,
pero estan en este. Como una isla que estd dentro de la isla. Tal como
ocurre en la fotografia de Gabriel Orozco que lleva ese nombre: una es-
pecie de paisaje desdoblado, o puesta en abismo, donde, por un lado,
vemos a lo lejos la silueta inconfundible de Manhattan, recortada en un
cielo a punto de tormenta, y, por otro, en primer plano, aparece un pe-
quenio retablo con el que el artista emula el contorno exacto de la ciudad
pero a partir de materiales encontrados en el lugar (tablones, piedras,
escombros); todo dispuesto prolijamente sobre un charco, para sumar

verosimilitud a la situacién de isla’. (p. 723)

Esto es interesante pues se relaciona con los conceptos primarios de la
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imagen como son el punto ciego, la metaimagen (puesta en abismo), la
metafora (difrasismo), combinacién de géneros (fotografia de arquitectura
y fotografia construida, registro de una accién, fotografia como documen-
to, arte povera) el campo vacio (no vemos al autor, no hay una isla), hay
intencionalidad en los indicadores temporales (ya que hay cielo nublado
y un charco en el piso de la isla de residuos). Se conjuga una idea que se
puede observar como una preocupacioén por lo real, por su contexto, que
contribuye a la cooperacién y la reflexién de ideas concretas que necesitan
ser revisadas desde los aspectos intelectuales, culturales.

Por eso, Minera (2014) hace énfasis en que, «La imagen fotogrifica im-
plicaria entonces lo contrario: un conocimiento de algo que ya pasé. Un
presente —el de la accién- desdoblado en otro presente —perenne: el de la
foto» (p. 724). Estoy de acuerdo con la autora, pero con la consciencia de
que la obra, para ser obra de arte, tiene que ser construida por presentes
simultaneos, de modo que pueda producirse la presencia que invade al
observador y que es activada por él. Hay una observacién de André Rott-
mann (2014) cuando habla acerca de lo diafano de los trabajos de Orozco,
que son una obra construida desde lo efimero de la existencia, como si el
corpus antes de llegar a Papalotes negros fuera el cierre de un gran memento
mori hecho de fragmentos desdoblados en cada obra:

Este reconocimiento de una dispersién total de la anterior integridad
de la escultura por los espacios malogrados e incongruentes de la ex-
periencia cotidiana, se podria argumentar, es también una motivacién
que se encuentra detrds del uso de Orozco de la fotografia: sus iméi-
genes capturan paisajes y escenas que estan a punto de desvanecerse,
ser eliminados o descompuestos, tal como en las obras con titulos tan
sugerentes como Aliento sobre piano, Meada de perro en la nieve, Pelota pon-
chada, De techo a techo, Gusano de trafico e Isla en la isla (increiblemente,
todas datan de 1993). (p. 723)

Estas obras de Orozco forman los antecedentes del periodo donde se cons-

truy6 Papalotes negros (1997), que fue hecho cuatro ahos después, como si
intuyera que el hélito, el aliento que contiene el cuerpo, es realmente un
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fragmento de vida. Tener el cuerpo funcionando, accionando en la cotidia-
nidad del mundo, en una realidad fragil, donde muestra de fondo con Sen-
dero de pensamientos, y donde contempla su craneo dibujado como coleccién
de instantes presentes revestidos de un potencial poético. Solo basta mirar
de frente al objeto, movilizarlo con una posicién sugerente para sincronizar
el mundo que le tocé vivir (al espectador), que muchas veces es desigual,
donde suele no alcanzar el tiempo para contemplar lo bello que es la vida.
Muchas de las piezas de Orozco son un desafio para que el otro active el
espacio y al mismo tiempo active la vida; para que asi exista el fenémeno
del arte, que es una cuestién de reconocer el cuerpo, la vida del otro, y nunca
desaparecerlo.
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Los juegos de la imagen

En esta investigacion se planted con el apoyo de diversos tedricos, que hay
ciertos elementos que conforman cualquier obra de arte, los cuales se rela-
cionan con funciones cerebrales y evolutivas que han construido la cultura,
por lo que son los que le dan al arte su importancia y permanencia al ser,
los que en conjunto le aportan la presencia que la hace vigente, asi como
potente para un contexto histérico y social determinado. A causa de esto es
que el arte tiene una incidencia en los seres humanos, tanto a nivel cultural
como fisicoy psiquico, dado que transforma las formas de relacionarse con
los demas, de percibir el mundo, asi como dar significado a las experiencias
y emociones propias y de los demas. A la vez, esto genera que gracias a los
elementos del arte se planteen nuevas posibilidades de actuar y decidir;
por ello, no solo los tedricos del arte se han interesado en estudiarlo, sino
también autores de neurociencias, ciencias sociales y psicologia, entre otras
disciplinas del conocimiento.

Las personas que se dedican al andlisis y la creacién en el campo del
arte, sobre todo cuando apenas estdn en sus inicios como autores 0 como
estudiantes, necesitan herramientas tedricas que les faciliten de forma
evidente una asociacién entre el conocimiento académico que adquiereny
su utilidad, como un apoyo para su quehacer prictico. Esto es asi, porque
como se ha remarcado en este escrito, para la elaboracién de una obra ar-
tistica que tenga incidencia -tanto para el artista como para el espectador-,
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no basta con imitar técnicas con virtuosismo, o con tener cierta idea de
las emociones propias. Crear una obra de arte es una labor compleja, que
requiere de un involucramiento mental, fisico y emocional por parte del
autor, una entrega generosa de su tiempo, sus sentimientos, sus ideasy
sus sentidos a la pieza, que no tendra una amplia vigencia en diferentes
contextos y épocas si carece de esa vitalidad reflexiva, que surge desde la
autoconciencia multiple del artista.

La ambigiiedad es la herramienta que permite jugar en la obra de arte.
El ser humano simboliza, fantasea, imagina mundos posibles, lo cual pone
en practica al ser espectador de la obra de arte. Cuando hay un observador
frente a la obra, hay un sujeto frente a otro, asi acontece el juego entre los
sujetos participes en el fenémeno artistico. Para evidenciar lo anterior, es
que se materializa un método con el que se puede comprender que el sujeto
es el que produce la presencia al contemplar la obra de arte. El fenémeno
artistico es atil para la cultura, ya que permite que los ciudadanos vivan el
presente y su presencia en un estado corporal que permite la conservacién
del cuerpo del otro.

La red de elementos con los que se construye la obra artistica fueron
expuestos en la Tabla de Elementos Artisticos, que se explicé con la ayuda
de diversos apoyos visuales, y que estd disenada para facilitar el estudio y
proceso de creacion de imagenes por medio de la reflexion desde diversas
disciplinas. Esto se aprecia en el segundo capitulo, con las leyes del cerebro
y el trabajo de autores como Dissanayake, Kandel, Ramachandrany Dutton.
Asi se remarca que el arte no es una cuestién subjetiva en su realizacién
y comprension, sino que corresponde a patrones de evolucién en la forma
de ver lavida de los seres humanos. Cuando no se tienen las herramientas
para poder profundizar en la interpretacion del objeto artistico de forma
tedrica, se cree que el entendimiento y la creacién artistica se sustentan en
lo subjetivo. Pero es imposible que después de miles afios de realizacion
de pinturas y diversas representaciones, el conocimiento y la curiosidad
dependan de palabras como subjetividad y fe.

Por tltimo, se analizé a Orozcoy su obra, con especial atencién en Sendero
de pensamiento, para abordar Papalotes negros. Con este ejemplo, se expone
cémo esta construida la ambigiiedad en una pieza concreta. Como todo
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objetivo artistico, esto se dirige a evolucionar el pensamiento, en la coope-
racién de la vida. De este modo, el andlisis sobre los objetos artisticos de
Orozco responde a una profundidad cultural, como si fuera una reiteracion
de los tlamatinimes aztecas.

Realicé este trabajo con el interés de aportar a mis estudiantes una aper-
tura acerca de como crear y entender el arte, de modo que posean herra-
mientas para resolver sus dudas sobre como identificar y realizar obras que
estan construidas de forma dptima. Mi respuesta general y sucinta es que
la ambigiiedad se presenta en cualquier elemento de los que construyen el
arte; pero es importante remarcar que para crear una obra trascendente
no basta con aprenderse de memoria un método. Como se expuso conti-
nuamente en la investigacidn, el arte funciona en relacién con los otros,
asi que requiere de forma crucial el interés del artista por los demds, por
su entorno, por encontrarse con el otro en el amor y entender los afectos
que se involucran con la pieza, tanto si la elaboran, como si tienen el papel
de espectadores.

En la actualidad, se observa cdmo los movimientos sociales tumban o
protestan por que se retiren monumentos que representan la anulacién
o eliminacién del otro; este es un ejemplo de las obras que no logran una
permanencia, debido a que fueron realizadas desde una indiferencia por
compartir o cooperar con los demads, para crear un mundo en el que por
medio de los afectos el ser humano pueda prevalecer. Si se tiene en mente
esta intencionalidad amorosa, que reside al fondo de cualquier obra artis-
tica que ha perdurado con el paso del tiempo, se podra tener claro el punto
de partida para comenzar con una creacién que pueda contener presencia.
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