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Presentacion

Docencia, investigacion y difusion de la cultura son las funciones sustantivas de una universidad.
Desde la apertura del Instituto de Artes de la UAEH en el afo 2002, se han realizado diversos intentos
por llevar a cabo proyectos de investigacion, que recientemente, gracias al desarrollo académico y
la iniciativa de sus docentes, han cobrado un mayor interés y buscan consolidarse en la Licenciatura
en Artes Visuales.

Prueba de ello es el cuerpo académico Prdcticas Visuales en el Arte Actual (LAG), formado por un
grupo de investigadores que en su afan por fortalecer la investigacion en las artes, han desarrollado
la linea de generacion y aplicacion innovadora del conocimiento Estudios y prdcticas actuales del
arte como configuradoras de la cultura visual, cuyo objetivo es estudiar la cultura a través de sus
manifestaciones visuales, considerando que algunas teorias pueden asumirse como instrumentos para
el andlisis y la reflexion en torno a la creacién artistica. En consecuencia, los diferentes proyectos
que aqui se presentan parten de la produccion artistica generada desde la gréfica y el uso de los
medios digitales en el arte, asi como de la experimentacion y la prictica audiovisual en las artes; se
hace un andlisis sobre la construccién social de la imagen femenina en el arte contemporéneo, se
concluye con unas breves notas sobre una teoria de arte, subjetividad y conocimiento.

Consecuencia de este esfuerzo de investigacion multidisciplinaria y en cumplimiento al
compromiso institucional establecido, se ha elaborado el presente documentoy se espera propiciar
con €l, la creacién de esquemas y modelos metodoldgicos propios del arte y utiles para su estudio.
Este serd el principio de una serie de publicaciones con base en la investigacion en las artes visuales

que esperamos que, en un futuro cercano, fortalezca la vida académica de esta institucion.

Cuerpo Académico de Artes Visuales
Précticas Visuales en el Arte Actual






Analisis y reflexion en torno a la grafica contemporanea

Mtra. R. Maribel Rojas Cuevas

De la imagen grafica al net.art.

Lapresente investigacion de caricter tedrico-prictica pretende describir la hibridacién sucedida
entre las tecnologias digitales (computadora, internet y video), y la grafica contemporanea.
Cuyo objetivo es explorar en todo su potencial los planteamientos estéticos y conceptuales
implicados en el uso de los medios digitales. Pues me parece que las tecnologias digitales, al
satisfacer el interés de los artistas graficos por buscar nuevos medios de expresion para sus
conceptos, replantean la concepcion tradicional del grabado, extendiéndola hacia la hibridacién
entre medios tradicionales y electrénicos.

Primeramente la palabra “técnica” fue empleada en la Grecia cldsica con el nombre de
texnh (tekhné) para designar los oficios artesanos como lo que entendemos hoy por artes
mayores -pintura, escultura-. En este sentido, Bonnefoy en su Diccionario de las mitologias,
nos explica cdmo entender dicho concepto, en cuanto que en €l participan no sélo las distintas
habilidades manuales sino, ante todo, la métis o inteligencia artera y astucia vigilante'. Por su
parte, la definicién de grabado se ha identificado mds con la habilidad de emplear métodos y
estrategias para la presentacion de la imagen, que como el medio para un fin. De modo que, el
término de grabado siempre ha aludido a una cuestion artesanal® dentro de su reproduccion; la
cudl se ve reflejada particularmente en sus manifestaciones graficas sobre papel. Por ello, para
muchos de los artifices del grabado ha sido muy dificil despegarse de su ideologia estética, ya
que valoran la imagen en base al conocimiento alquimico necesario para su producciény a la
dificultad de acceso a su material; preservando asi los valores formativos y normalizadores del
grabado tradicional.

Sin embargo, a partir del siglo XX, algunos artistas, grabadores y no grabadores,
experimentaron con diversas medios electronicos y generaron asi nuevas vias de impresion
-como la fotocopiadora y el fax-. Y esto derivé en la incorporacion de nuevos elementos al
lenguaje y procedimiento de la actividad del grabado tradicional, haciendo necesario extender

éste término hacia el mds amplio concepto de “gréfica”.

1 Francoise Frontisi en, Ives Bonnefoy (Coord.), Diccionario de las mitologias, Traducido por Maite Solana, Barcelona,
Destino, 1996, p. 304, y ss. Citado en Juan Martinez Moro, Un ensayo sobre grabado, A finales del siglo XX, Santander, Credtica
Ediciones, 1998, pag. 37.

2 Quiero aclarar que el término artesanal que aqui se emplea estd relacionado con la produccién manual y con el oficio de
grabador; por lo tanto, no se debe confundir con la definicién de artesania.



De este modo, la expresion “grafica” no sélo envolvié al dibujo y a la fotografia como parte
de la denominacidn, sino que ademds incluy6 a toda una serie de medios graficos modernos
como son la reprografia —Copy-art, Xeroxgrafia o Electrografia, y Fax Art-, asi como todo
aquello que conlleva en su proceso creativo el uso de la informdtica —Gréfica digital, a éste
tipo de imdgenes también se les conoce como imdgenes tecnogrificas-. Ambas, tanto la
reprografia como la gréfica digital, pueden vincularse al concepto de fenomenologia; asi como
a los mecanismos y a las caracteristicas plasticas del grabado tradicional®. Y en este sentido,
el concepto de grifica se enfocard al arte grifico presentado preferentemente sobre papel,
aunque no necesariamente. Como indica José Ramoén Alcald, preferimos hablar de “grafica” y
no de “estampa” para referirnos al problema de la reproduccién digital. Ya que, en tanto que
el vocablo “grafica” proviene del latin graphicus y, éste a su vez, del griego “grafw”, (grafw)
utilizados para referirse tanto a la escritura como a la imprenta, el de la “grédfica”, resulta ser
un término mucho mds genérico. Y porque ademds, en la definicién del término estampa se
considera como el “soporte no rigido, generalmente papel, al que se ha transferido la imagen
-linea, forma, mancha, color- contenida en una matriz trabajada previamente mediante alguno
de los procedimientos del arte grafico”. Lo que contrasta con algunos de los modernos sistemas
electronicos de impresion®.

Por su parte, en lo que refiere a la disciplina, Susan Tallman sefiala en su libro ‘The
Contemporany Print: from Pre-Pop to Postmodern’ [que]...desde 1960 hasta nuestros dias el
grabado se ha desplazado de la marginalidad al centro mismo de interés [...] convirtiéndose
en una forma artistica critica en la medida en que sélo desde sus procedimientos se pueden
articular algunas de las cuestiones mdas determinantes en el arte mds reciente, como son: [1]
...el interés por explorar los mecanismos del significado y la comunicacién, [2] el deseo por
revelar los procesos mediante los cudles se crea una imagen; [3] la voluntad por explorar o
manipular los contextos econémicos y sociales en los que se mueve el arte y [4] una profunda
conviccién de que, conocer los manejos de la reproducciéon de la imagen es esencial para
entender la vida y la cultura al final del siglo XX”°. De esta manera, podemos comprender
como el avance del grabado se ha inclinado en gran medida al desarrollo de estas vertientes,
alejandose, incluso, de su propia especificidad. Y respecto a la primera cuestiéon que Susan
Tallman define, cabria mencionar la propuesta del Arte Pop sobre la forma de entender la
imagen gréafica, que consistia en realizar una critica hacia los sistemas de representacion del
mundo y hacia la comunicacién en la cultura de masas; y no tanto hacia la produccién de una

vision subjetiva.

3 Juan Martinez Moro, op. cit., pags. 25-26.

4 José Ramén Alcald, Grdfica digital e iconografias contempordneas, en Seminario en la red. Encuentros de grafica, Okupgraf
2001, http://www.okupgraf.net/menu/encuentros2001/jralcala.pdf.

5 Cfr. Susan Tallman, The Contemporany Print: from Pre-Pop to Postmodern, New York, Thames and Hudson, 1996, p.11,y ss.
Citada en Juan Martinez Moro, op. cit., pag. 20.
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En cuanto a los casos del Copy-art, la Xeroxgrafia, y la Electrografia -medios graficos
suscitados con la invencidn de la mdquina fotocopiadora-; estdn todos ellos relaciones con el
deseo por revelar los procesos mediante los cudles se crea una imagen, con la voluntad por
explorar o manipular los contextos econdmicos y sociales en los que se mueve el arte, y [con la]
profunda conviccién de que, conocer los manejos de la reproduccion de la imagen es esencial
para entender la vida y la cultura al final del siglo XX. Con dichos argumentos, sus seguidores
serdn los artistas del Pop-art y los del movimiento Mail-art. Y entre las posibilidades con que
se encontraron los artistas estd la transformacion de lo cotidiano sin perder contacto con la
realidad mds banal; asi como la reproduccién casi infinita de obras y documentos sin recurrir
al grabado tradicional; ademds de la democratizacién del entorno artistico, desde el momento
en que el artista se vuelve su propio editor y distribuidor; ello, sin olvidar la inmediatez con
que el producto salia del taller y llegaba a su destinatario, asi como la rentabilidad econémica
de los procesos utilizados.

En Europa, algunos de los artistas espafioles como José Manuel Alcald y Fernando N.
Canales, se vieron fascinados por las innovaciones tecnoldgicas. Por lo que en 1983 decidieron
formar un equipo de trabajo, al que nombraron Equipo AC. Y que, a partir de 1986, se le llamo
Alcalacanales. Con este equipo se propusieron experimentar otras formas de representacion
y de servirse de las virtualidades atin no descubiertas de la maquina copiadora. Es asi que,
Alcalacanales se propuso alterar creativamente todo aquello que constituia las limitaciones
técnicas de la fotocopiadora; en este caso por lo plano o su falta de profundidad®.

Semejante al modelo de impresion del Copy-Art es, el Fax-Art; s6lo que en éste caso, el
medio deriva del teléfono y del aerograma, por lo que se encuentra mds relacionado con el
Telephone (-art) que con el Mail-art. Su apelativo recurre al concepto de facsimil, que se
refiere a reproducir una copia semejante; y a los conceptos de transmisién y reproduccion de
un material impreso mediante el uso de telecomunicacion. Y ésta dltima caracteristica ponia en
duda, bajo los criterios tradicionalistas, si la actividad era arte o no; sobre todo porque la obra
negaba el soporte tradicional del grabado y porque su impresién podia variar dependiendo del
equipo receptor.

En este tipo de arte también incursionaron los integrantes del Equipo Alcalacanales. Siendo
su primera experiencia en la “XX Bienal de Sao Paulo” en 1989, a raiz de su encuentro
virtual con David Hockney. En dicha Bienal, Alcalacanales se plante6 el empleo del Fax-art
en colaboracién con el periddico Diario 16 de Madrid, el cual serviria como plataforma de

difusion para sus obras. Se trataba de que el equipo de Alcalacanales elaborara imdgenes que

6 Su objetivo era que la imagen tuviese [...] un efecto optico de profundidad, gracias al cual se pudiesen representar los
voliimenes de los objetos tridimensionales. Para este fin desarrollaron un sistema de espejos con el que se conseguia el control
de los reflejos del haz de luz emitido por la mdquina, permitiendo la iluminacion del objeto necesaria para su reproduccion
espacial. La huella electrogrdfica transforma ast su realidad fisica plana en la de una apariencia tridimensional. [Y poco
tiempo después planearon conseguir invertir la horizontalidad del plano de representacion]. Enric Mira, Alcalacanales. El
lenguaje artistico de la imagen electrogrdfica, Valencia, Institucié Alfons el Magndnim, 2000, pag. 18.
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cada dia fuesen transmitidas al Diario 16, quien al dia siguiente las reproducia en su seccion
de cultura. Este hecho repercutié contundentemente en la prictica del Fax-art, e influencié de
manera activa a los lectores del Diario 16, ya que se les invitaba a participar con su nimero
privado de fax, para que los artistas les pudiesen remitir de forma particular una de sus obras.
Mis tarde, en 1990, en el evento de Fax-art, “Message in a bottle”, celebrado en Las Palmas
de Gran Canaria, Alcalacanales realiz6 el envio de imédgenes a través del fax, manipulando
los procesos de lectura del aparato con fines artisticos. La remision de la obra titulada “Cruz
y rayas” —collage electrografico realizado con fragmentos de periddico- se ejecutd alterando
la sincronizacion entre el tiempo de lectura y el tramo de la obra original procesada por el
aparato’. De forma que, la obra no sélo resultaba en una imagen distorsionada, sino que ademas
planteaba los efectos del espacio-tiempo que en ella se trazaban.

Pero, regresando a lo que Susan Tallman decia sobre el conocer los manejos de la
reproduccion de la imagen es esencial para entender la vida y la cultura al final del siglo
XX; podriamos destacar, la insercidon de la computadora en los procesos de estampacion para
hacer gréifica. Esta préctica que fue iniciada a partir de los afios sesenta del siglo XX, siendo
sus primeras creaciones bastante austeras, se establece definitivamente hasta comienzos del
siglo XXI. Ya que al ser la primera vez en que un artista se enfrentaba con una obra a partir
de un lenguaje matemdtico y numérico, capaz de ser entendido por un ordenador, resultaba
dificil de concebirse el reemplazo de una imagen quirografica por la imagen tecnografica. Pues
para los grabadores tradicionales, el reemplazo de la habilidad manual por una maquina era
inconcebible, y ni hablar de representar la matriz y el pigmento de la tinta por medio de un
conjunto de algoritmos y de nimeros derivados en la imagen.

Sin embargo, el contexto de la sociedad post-industrial que envolvia a los artistas del siglo
XX, hizo que éstos tuviesen una respuesta artistica que estuviera en sintonia con los cambios
y desarrollos tecnoldgicos, econémicos e ideolégicos de las sociedades contempordneas. Por
ello, el pacto que surge entre los creadores de imagenes y las innovaciones tecnoldgicas, es
lo que caracterizé tanto a los discursos estéticos como a los procesos en la produccion de
imdgenes, de principios de los sesenta.

De esta manera, la relacién existente entre las graficas por computadora y la estética no
estaba dada por...el significado de la informacién o de la imagen, sino por la estructura que ésta
tenia al estar concebida a partir de un sistema de signos...*; lo que condujo al cuestionamiento
sobre el valor artistico de una imagen grifica que habia sido concebida en un 50% por un
artista y en otro 50% por la computadora. No obstante, el designio de la maquina era el de
actuar como una herramienta mds para el repertorio instrumental del artista, traduciendo de un

lenguaje matemadtico a una lectura visual. Pues eran los ceros y los unos los que determinarian

7 Cfr. Ibidem, pdgs. 87-93.
8 Simon Marchan Fiz, Del Arte Objetual al Arte de Concepto, Epilogo sobre la sensibilidad postmoderna, Madrid, Ediciones
Akal, 1986, pag. 134.
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el color, la textura, el tamafio, y la distorsidon en la imagen. De esta manera, serd la imagen
infografica, la que aproxime en su creacién el aspecto conceptual de su causa, expresado por
simbolos l6gico-matematicos, con lo fenoménico de su efecto, caracterizado por la experiencia
sensible. Asi también, cabe sefialar que el resultado de la imagen digital siempre contendrd una
serie de significados relacionados con el espacio, con la forma y con el color determinados por
el medio tecnolégico o por la vision cultural del autor.

Pero ademads, las facilidades que la computadora ha otorgado al proceso del grabado siempre
han sido para bien, en beneficio del proceso creador. Aplicando sus usos a la reiteracion
o variacion de un mismo elemento, sea texto o imagen, asi también, para el registro en la
sobreimpresion y yuxtaposicion de matrices, o simplemente para la separacion de color. Y, en
cuestion de imagen, las variantes de soportes electrénicos han transformado y le ha dado un
nuevo significado a la imagen, invistiéndola de aspectos estéticos que ain quedan por estudiar.
Al respecto Adriana Zapett sefiala que, el arte digital se halla inserto en la paradoja senal-
signo, signo-sefial sin més referencia que la sefial empleada en un sistema binario que reduce
la polisemia’. Esto nos explica porque la estética digital no implica los principios modernistas
de la imagen, sino que debe radicar en los nuevos paradigmas generados a partir del medio;
puesto que la unidad de representacion de la computadora —el pixel- es mds una unidad de
informacion que de significacion'.

Ahora bien, anteriormente habia mencionado, que fue a principios de este siglo, cuando la
imagen digital es ya valorada tanto por su imagen estética como por su aspecto técnico. Y esto
origind que muchos artistas se vieran envueltos en la bisqueda de software’s y nuevos soportes
para la impresién digital. Entre ellos se encuentran Adam Lowe y George Mead Moore.

El inglés Adam Lowe, actualmente se dedica a la investigacion de procesos tecnoldgicos
para la impresion digital sobre soportes tridimensionales, y sus indagaciones han concebido
nuevas alternativas para el grabado. Por su parte, George Mead Moore hace uso de las
nuevas tecnologias a partir de imdgenes satelitales y escdneres de alta resolucién, con los
cudles imprime vistas aéreas de fendmenos naturales (huracanes) y de mapas geogréficos de
localidades donde ha estado.

Es asi, con estos pocos ejemplos, que hemos podido observar como el concepto de grabado
se ha enfrentado a los desafios del arte contempordneo, desde el experimentar con diversos
procesos hasta el acto de negar su propia técnica. Sin embargo, hasta aqui el uso del término
“grabado” s6lo se ha movido dentro del dmbito de la reproduccion grafica, sin negar sus
fundamentos primarios. Y es que no es necesario que el grabado niegue toda su tradicidon para
poder ampliar su concepto; ya que en la actualidad, atn existe una biisqueda por experimentar
con otros procesos de reproduccion multiple, como aquellos que recurren a los nuevos productos

industriales para utilizarlos como material de estampacion, tal es el caso de la siligrafia y el uso

9 Adriana Zapett, Arte Digital. Teoria y prdctica del arte, México, Punto de Fuga, Centro Nacional de las Artes, 1998, pag. 19.
10 Romén Gubern, Del bisonte a la realidad virtual: la escena y el laberinto, Barcelona, Anagrama, 1996, pag. 139.
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de la placa de poliéster; ambos ligados al concepto de grabado (grafica) por la transferencia de
imégenes de un soporte a otro.

No obstante, deberiamos extender el concepto de grabado hacia los problemas de indole
interdisciplinario; como son las dimensiones espacio-temporales, y el cardcter efimero,
mudable o inaccesible que rige a algunos de los procesos multimedia. Siguiendo este punto,
podriamos advertir que, si en un inicio la gréafica digital habia generado para muchos artistas
varias posibilidades de concebir una imagen, para otros habia traspasado los limites entre la
tecnologia y el arte. Por lo que no hace mucho que varios artistas dejaron atrds los soportes
tradicionales de la grafica —papel- para inclinarse por los medios tecnolégicos. Produciendo
asi, una nueva manera de percibir el significado artistico [a partir de] una l6gica binaria que
privilegia el proceso de produccion sobre la produccion de la imagen..."". De esta forma, la
nueva imagen ya no se contempla fisicamente, sino que es contemplada la simulacion de ésta
a partir de una pantalla de computadora, es decir, es una imagen virtual. De ahi, que la gran
novedad cultural de la imagen digital [radique] en que no es una tecnologia de la reproduccion,
sino de la produccion...'?.

Tal es el caso de la obra de Carlos Amorales, “Archivo liquido” (1999-2003). Compuesta
por 428 imdagenes, dibujadas de forma vectorial —con programas como Ilustrator-; la obra
representa un universo metaférico en el que se explora la construccion de imaginarios propios,
y los motivos que forman parte del archivo individual del artista. Por otra parte, estas mismas
imdgenes al funcionar como una unidad narrativa, son presentadas en el video animacién “Dark
Mirror”. Y es con la proyeccién del video, que el artista finalmente lleva a cabo una sintesis
narrativa de los distintos registros planteados anteriormente -impresiones, digitalizaciones,
animaciones-, las cuales pasan del instante de la imagen bidimensional a la integracion de la
animacion digital.

Por otro lado, el hecho de ampliar el concepto de grabado, también se puede vincular con los
fendmenos que han ocurrido en otras grandes disciplinas como en la pintura y escultura. Ya que
ambas, conservando su denominacién genérica, han asumido dimensiones que quedan fuera de
su marco fundacional, llevdndolas a plantearse problemas epistemoldgicos, ontoldgicos, y en
algunos casos de indole interdisciplinaria.

Asi, siguiendo este planteamiento y la relacion que existe con el concepto de técnica en el
arte contemporaneo; es posible observar que el pensamiento de Heidegger resulta sumamente
influyente sobre todas las disciplinas artisticas. Ya que sus concepciones han contribuido a
la modificacion de ideologias sobre lo que se considera técnica. En su libro, El origen de la
obra de arte (1933/36), hace una separacion entre los oficios artesanos y el arte; pues para éste
pensador tekhné, no significa ni oficio manual ni arte y mucho menos lo técnico en sentido

actual, puesto que no significa ningtn tipo de realizacién préctica, [sino] una manera de traer

11 Adriana Zapett, op. cit., pag. 32.
12 Romén Gubern, Del bisonte a la realidad virtual, pag. 147.
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delante lo ente, en la medida en que saca a lo presente como tal fuera del ocultamiento y lo
conduce dentro del desocultamiento de su aspecto; tekhné nunca significa la actividad de un
hacer'. En consecuencia se deriva que la técnica sélo es un medio para llegar a un fin; por lo
tanto, al ser s6lo un instrumento, la técnica importa por su necesidad y por el fin al que sirve.
Asi pues, el empleo de nuevos medios estd relacionado con las ventajas técnicas que estos
ofrecen, como la rapidez en el proceso de produccidn, su bajo costo en los materiales, y su
reproduccion sin limite de obras. Se entiende entonces, que mds alld de considerar a la técnica
como un hacer o producir, se le relaciona con la capacidad de idear, planear o dirigir el hacer
artistico. Por lo tanto, su significado y su funcién tienen relacioén con el proceso de la obra
artistica. Ya lo expresaba el Equipo Alcalacanales:

Un pacto tacito con nuestra contemporaneidad nos obliga a utilizar los medios y las herramientas
que mejor modelen nuestro discurso, condicionados por [el] afdn, [de] comunicar a través de la
imagen los pensamientos, las percepciones y los sentimientos que van aflorando en el desgaste
cotidiano de los acontecimientos'*.

De esta manera, podemos concluir que en la actualidad, es la técnica un proyecto histérico-
social en el que se manifiesta la ideologia de una comunidad y los intereses que en ella
prevalecen; por ello, no podemos reducirla a un trabajo artesanal del artista. Pues contrariamente
a la practica generalizada de grabado, es la imagen grafica contempordnea la que cuenta con
las peculiaridades técnicas que pueden afectar la aportacidn al concepto del mismo.

Ademads, quiero destacar, que en la actualidad, el artista contemporédneo estd consciente de
que la grafica se ha abierto a las nuevas tecnologias desarrolladas en las tltimas décadas; y
asi, los creadores han orientando su apertura hacia la hibridacion entre los medios propios del
grabado tradicional y los de los medios electrénicos. De ahi que en la actualidad el artista que
hace gréfica, no necesariamente domine el uso de las técnicas tradicionales como requisito

para poder realizar con éxito su actividad creadora.

Practica y estudio sobre un proyecto de net.art.

Anteriormente abordé el fendémeno de la hibridacién que sucede entre la imagen grifica y los

medios digitales, asi como las implicaciones visuales producidas por dicho fenémeno. Sin

embargo, es hasta este apartado cuando me propongo describir cudles fueron las inquietudes

que me llevaron hacia la formulacién de este proyecto, asi como la manera en que los resultados

de la investigacion han sido aplicados a la formulacién de una propuesta de obra.
Inicialmente, me resulta importante remarcar que hasta el arte moderno el concepto de

grafica sélo se habia aplicado al aspecto artesanal del grabado tradicional. Y que no es sino con

13 Martin Heidegger, “El origen de la obra de arte” en Caminos de bosque, Traducido por Helena Cortés y Arturo Leyte,
Madrid, Alianza, 1996, pdgs. 50-51.
14 Enric Mira, op. cit., pag. 9.
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la llegada del postmodernismo y del arte contempordneo que se extendié el uso del término
“grifica” para denotar a los productos del nuevo arte, desde aquellos realizados por medios

digitales hasta las obras inter-disciplinarias.

Maribel Rojas, De la serie: libros profético y hojas sueltas,

impresion digital sobre papel de algodén, 10 x 25 cm., 2005.

De modo que el pardmetro de uso del concepto de grafica serd el de llamar asi a todo
aquello que en su resultado deviniera una imagen, sin importar su proceso de produccion
(por ejemplo diferenciando entre formato tradicional y digital). Recordemos que, por ejemplo,
para José Ramon Alcald, el concepto de grédfica resulta ser un término mucho mas genérico
que puede ser aplicado tanto a la escritura como a la imprenta. Por lo tanto, aunque la imagen
digital rehdya a todo proceso artesanal en su produccion visual, no deja de ser gréafica. De
ahi que, en este proyecto se intente abordar el concepto de grifica en toda su extensién y en
combinacién con los conceptos de inter-disciplina, virtualidad, simulacién, produccién, entre
otros; que destacan en algunas de las mas recientes formas de produccién gréafica, implicadas
en la realizacién del proyecto de obra aqui presentado.

Ahorabien, hace unos cuantos aios, y por un interés personal, me introduje en la manipulacién
de imédgenes por medio de la computadora a partir del uso del programa de disefio Photoshop.
Y desde el principio, fue la idea de emplear otros medios y otras herramientas en la grifica
actual lo que me motivo para usar imdgenes digitales en mi produccién artistica; ya que desde
ese entonces, la computadora era para mi, una herramienta basica con amplias posibilidades,
capaz de ejercer una fuerte influencia visual en nuestra contemporaneidad.

Sin embargo, fue hace mds o menos cinco aflos que esta idea se vino a reforzar en mi
cuando asisti al “2do Simposium de Grafica, Medios Digitales Aplicados”; celebrado en el
Museograbado Manuel Felguérez, en Zacatecas, Zacatecas. Ahi, la ponencia titulada “Nuevos
Medios, Viejas Historias: Acerca del travestismo Tecnolégico en la gréfica Latinoamericana”

presentada por la artista pldstica Alicia Candiani, fue de las que mds llamé mi atencién e
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influyo para dirigir mi interés hacia el tema tratado en este escrito; ya que en dicha ponencia,
la expositora describié brevemente algunos de los trabajos mds relevantes de artistas
latinoamericanos que empleaban la grifica digital en su produccién visual. Y esto, no sélo
me produjo una serie de cuestionamientos y nuevas formas de pensar respecto a la gréfica
contempordnea, sino que ademds amplié mi panorama sobre el uso y la manipulacién de
medios para el enriquecimiento de la imagen.

No obstante, antes de describir el proceso que siguid este proyecto, quiero exponer como
me involucré con lo digital. Asi, los primeros proyectos que realicé con el uso de la imagen
digital hablaban de la grifica desde la mezcla de medios. En ellos, empecé por combinar la
impresion digital con el gofrado (impresion ciega). Y en series como:”Libros proféticos y
hojas sueltas”, jugué con imégenes extraidas de Internet con la idea de abordar el concepto
de variacion y seriacién de una imagen digital. Mdas adelante, me enfoqué s6lo en el concepto
de gréfica digital y en el de virtualidad. Y fue a partir de ahi que me involucré atin mds con la
produccioén visual realizada en el monitor.

Quiero mencionar ademas, que el uso de la computadora me atrajo todavia mas por la gran
variedad de herramientas que emplea en la produccion de sus imégenes; desde los elementos
visuales conseguidos a base de un sistema binario hasta los aspectos conceptuales que existen en
su produccidn visual, hombre-maquina-imagen. Pues desde un punto de vista fenomenolégico,
el hombre ordena una accién a la computadora y ésta la traduce en signos 16gico-matematicos,
que posteriormente derivan en una imagen digital capaz de crear una experiencia sensible en
el receptor. Lo cual, entre otras cosas, refuta la idea de que, el artista necesariamente debe ser

habilidoso y conocer todas las técnicas del grabado para producir una imagen estética.

De la serie: libros proféticos..., impresion digital / papel de algodén, 20 x 60 cm., 2005.

Ahora bien, respecto al desarrollo artistico-técnico del proyecto de red “de lo cotidiano™.
Las imdgenes utilizadas primeramente fueron capturadas por medio de fotografia digital, para
después ser manipuladas en la computadora. Posteriormente, las imdgenes fueron trabajadas

utilizando una técnica y un soporte artesanal, como es la siligrafia; con el fin de obtener
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ciertos elementos visuales propios de dicha técnica, como el color, la textura o la atmdsfera
oscura. Y en un ir y venir entre las diferencias y afinidades de los medios grédficos y los
medios digitales, las impresiones sobre papel de algodén fueron escaneadas para convertirlas
nuevamente en iméagenes digitales. En esta nueva transformacioén la intencion fue envolver a
la imagen gréafica con ambas caracteristicas visuales, tanto del claroscuro y del alto contraste
que ofrece el territorio grifico; como de las propiedades digitales que brinda la computadora.
De modo que, a pesar de su iconicidad, la imagen se muestra como una presencia poética que

puede leerse tanto en términos pldsticos como son color, textura, composicion, etc., asi como

en términos mds caracteristicos de los digitales, como son simulacion, reiteraciéon y variacion.

Bocetos para un proyecto de net.art, 2005. Tres siligrafias sobre papel de algodén, 19 x 75 cm.

Pero las imégenes resultantes de los diversos saltos entre técnicas y medios que componen
este proyecto no sélo quedaron convertidas a un sistema binario, sino que ademads fueron
adicionadas digitalmente con sonido y movimiento. Dando como resultado una serie de
animaciones, que en contraste con el cine y el video, sugieren la representacion del movimiento

a partir de un montaje de imagenes fijas y su interrelacién con el sonido.

“de lo cotidiano”, net.art, fotogramas, (imdgenes combinadas con poemas), 2005.
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Alcanzado cierto punto en la investigacion sobre la hibridacion de la grafica con otros
medios, me inquietaban algunas cuestiones como las expuestas en las siguientes interrogantes:
(Pierde su valor artistico la grafica cuando se traduce a otro medio?, ;Hasta donde la gréfica,
en terrenos del arte contempordneo, puede adoptar conceptos de otras disciplinas como la
disolucion del objeto, la virtualidad, lo efimero, lo procesual, la simulacion, etc.?, ; Qué tanto
afectariamos el modo de operar del arte, si hacemos que la importancia de la recepcidn se sitie
por encima de la del objeto?. Y fueron este tipo de cuestionamientos los que me impulsaron
a practicar y seguir experimentando con el término de grifica para posteriormente fusionarlo
con otras practicas artisticas.

En el caso de este proyecto, la hibridacion se dio a partir de la imagen grafica y la multimedia.
Ya que, desde un aspecto conceptual, me proponia atribuir a la imagen impresa un carécter
efimero, mudable o inaccesible de algunos procesos de multimedia que, en discordancia con
lo sagrado, culto y artesanal de la grifica tradicional, ampliaban su repertorio.

Ademds, debo comentar que las animaciones y algunas imédgenes fijas fueron colocadas
en un sitio de Internet, con la finalidad de crear un espacio virtual que poetizara sobre la
experiencia de lo cotidiano. El sitio se compone de imagenes fijas, animaciones y sonido, que
en combinacidn con algunos poemas nos intentan remitir a la cotidianeidad; y los hipervinculos
producidos para el proceso de navegacion fueron realizados con la idea de crear nuevas y
diferentes lecturas entre los diversos visitantes de la pagina. De modo que la hibridacién no
solo se realiza entre medios, técnicas y disciplinas al momento de su produccion sino también
al momento de su presentacion como obra terminada, ya que es en ese momento en el que se
integran el sonido, el movimiento y el texto con la imagen gréfica.

De ahi, que el proyecto “de lo cotidiano” no s6lo cuestione lo que cominmente conocemos
como gréfica sino que, ademads, propone que su definicion se extienda hacia aspectos de indole
interdisciplinaria. Por lo tanto, la imagen grédfica de este proyecto no se plantea desde un
aspecto tradicional o técnico, sino desde las ventajas técnicas que ofrece el medio (Internet)
para su produccién, distribucién y consumo. Y por esta razén las imdgenes aqui presentadas
no deben ser analizadas o consumidas con un mirada tradicional -ni desde el aspecto técnico
ni desde el formal-; sino a partir del simulacro, de lo virtual, del acontecimiento, del algoritmo

y del sentido global contenidos en la imagen.
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“de lo cotidiano”, net.art, fotogramas (imdgenes intercaladas), 2005.

Este tipo de andlisis parece contradecir a toda la tradicién de recepcién y consumo de
una imagen grdfica; ya que, anteriormente, las imdgenes impresas daban testimonio de la
época trasmitiendo s6lo informacion visual. Sin embargo, es necesario comprender que en la
actualidad las imédgenes mas que ser un poderosisimo método de comunicacién, construyen
nuevas propuestas que crean uniones entre las imdgenes virtuales y las reales, fusionando a
ambas en una sola imagen, constituyendo lo que Paul Virilo llama imdgenes consanguineas
que derivan de un mundo visual. De ahi que resulte necesario el cambio en el tipo de andlisis
porque hay que entender que para valorar y significar un tipo de imédgenes producidas para
ser distribuidas en los nuevos medios, se debe ir mds alld de la mera contemplacion; ya que
la finalidad de la hibridacion grifica-multimedia, es que las nuevas tecnologias involucren
caracteristicas pldsticas en sus procesos electronicos de creacion de imagenes.

En este punto también es importante sefialar, que si bien antes las imédgenes ayudaban a
entender los acontecimientos y el desarrollo de una cultura, en forma de educacién visual;
ahora las imdgenes nos invaden y se compenetran tanto con nuestra vida cotidiana, que muchas
de ellas pasan desapercibidas. Por lo que una sola imagen fija suele perderse entre otras tantas
que le rodean. En particular, aquellas imagenes impresas que tienden a competir con las que
contienen movimiento. Pues, éstas dltimas, més alld de producir una experiencia sensitiva,
nos ayudan a entender el tejido social y los desarrollos tecnoldgicos de la época; asi como, las
nociones de tiempo y espacio que predominan en el contexto.

Y es que si bien, en cualquier imagen encontramos las nociones de tiempo y de espacio, no

siempre son representadas de la misma forma. Por ejemplo, mientras que en las imdgenes fijas
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que componen el sitio “de lo cotidiano”, hay un tiempo detenido, similar al que se representaba
en el grabado de los siglos XVIII Y XIX. El movimiento que se produce en algunas de las
animaciones contenidas en el sitio, nos remite a la imagen-movimiento creada a principios del
cine; donde la recepcidon de imdgenes era mds lenta, ya que de alguna forma estaba relacionada
con la forma de mirar un paisaje por la ventanilla de la locomotora. En esas animaciones las
imdgenes transcurren lentamente y parecen ser extendidas de forma horizontal o vertical. Sin
embargo, hay animaciones en donde las imdgenes se vuelven mds veloces, como los parpadeos
de una intermitente. Y en ellas se pierde un poco el sentido del tiempo y la saturacion de
iméagenes se logra en fragmentos de segundo. Este tipo de ejemplos nos ayuda a entender a
que nos referimos cuando decimos que el tiempo en algunas imédgenes se satura y en otras se
extiende. Ya que, algunas imdgenes que son trabajadas como detalles de una temporalidad,
también pretenden ralentizar la vision de lo cotidiano, y con ello advertir el tiempo de su
acontecimiento; tal y como sucede con el uso del zoom en la imagen-movimiento del cine y
la television. De modo que, la intencién de algunas animaciones es, sobre todo, la de sefalar
aquello que parece ser lo mds insignificante de la vida cotidiana; y cdmo, sin embargo, en un
momento dado puede llegar a ser lo mds significativo.

Como resultado del crecimiento y extension del uso de Internet, las imdgenes nos saturan y
se compenetran mas con nuestra vida cotidiana; de modo que se transforma nuestra percepcion
del tiempo, asi como nuestro entendimiento y comunicacién con el medio. Ahora las imdgenes
son presentadas en fragmentos de segundo y, en algunos casos, la impercepcion del tiempo
es lo que compone nuestra cotidianeidad. De ahi, que las formas de narrar una historia y de
entrelazar imdgenes se transformen a partir de la forma en que entendemos nuestro entorno.

En este proyecto, las imadgenes pretenden significar las peculiaridades de la vida cotidiana
mediante el acercamiento alos simbolosicénicos o sefiales de transito con los que constantemente
interactuamos. Y, en este sentido, cabe sefialar que la imagen grafica de este proyecto, no debe
ser condicionada por un sistema de representacion, como la imitacién o la mimesis; sino ser
valorada por la pretension de representar cualidades y fendmenos no visibles o fotografiables
—como lo temporal y el movimiento-. Es decir que la nueva imagen gréfica propuesta pretende
mostrar un espacio-temporalidad en su propia representacion, ya que intenta simbolizar el
devenir cotidiano. Asi pues, a manera de flashbacks, las secuencias de imdgenes interpretan el
acontecimiento, atrapando en cada imagen un fragmento de segundo.

En estas formas de representacién de las imdgenes, el fragmento se vuelve la pieza mas
importante para jugar con el concepto de espacio-temporalidad por medio de la imagen grafica.
Ya que, como se aprecia en las siguientes imagenes, el fragmento es una parte constitutiva con
respecto a un todo temporal; y es por lo tanto, la “fraccién” o la “fractura” y/o “congelacién”

de un tiempo.
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Anteriormente, era lo mds comun relacionar a la imagen gréfica con el arte simbdlico; es
decir, desde un punto de vista interpretativo; pero ahora, también se le puede relacionar con la
imagen-movimiento producida en el cine. Ya que, son los estimulos discontinuos -fotogramas
fijos- los que representan la fase sucesiva de una accién y por tanto dan la impresién de
continuidad perfecta en el movimiento percibido. Asimismo, son los cortes instantidneos
los que se convierten en cortes mdviles que en conjunto con los demds crean una imagen-
movimiento. En este proyecto especificamente, las imdgenes en movimiento se mantienen
dindmicas porque estdn fijadas al movimiento de los elementos, las personas o cosas; y ademds
porque el montaje de las imédgenes fijas determina su encadenamiento. Y es la secuencia de

planos la que provoca su dindmica.

Bocetos para un proyecto de net.art, siligrafias sobre papel de algodén, 20 x 80 cm., 2005.

Pero mds alld de trabajar con la imagen-movimiento, el proyecto también ha trasladado el
concepto de gréifica en otros sentidos. Por ejemplo, el hecho de cambiar el soporte tradicional
por uno de simulacién; ya que, su acontecimiento se logra gracias a la pantalla electrénica
propia de la red y de cierto tipo de realidad virtual. En el monitor, que da cabida a la imagen
digital, las imdgenes graficas se convierten en signos méviles y ello las vuelve mads facil en su

transmision y en su manipulacion.
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Otra de las propiedades de este proyecto es que retorna el espacio bidimensional que la
imagen habitaba desde la pintura hasta la fotografia; agregando, no obstante, una posibilidad

de movilidad a través de dicho espacio.

Animacién trabajada con fotografias, grafica digital, imdgenes vectoriales y sonido,

editada con el programa flash, 2006.

Y esto se logra por medio de imagenes que promueven los espacios intercomunicados a
partir de hipervinculos, en los que no sélo interviene el tiempo, sino la movilidad entre el
espacio-tiempo de cada pagina. Por tanto, la imagen grafica de este proyecto no sélo crea el

movimiento en un espacio bidimensional, sino que también sugiere una tercera dimensién en
relacion a las capas del cuadro; asi como, una interrelacioén entre la imagen-movimiento y la
informacién de los enlaces, los sonidos y los textos.

Un concepto especialmente destacado en la construccion del proyecto es el de espacio-
temporalidad porque las imdgenes son construidas a partir de diversas dimensiones
independientes implicadas en la obra terminada, y que se superponen. Siendo la primera
la espacio-temporalidad de la realidad donde es tomada la imagen; la segunda la espacio-
temporalidad de la impresion de esa imagen; y la tercera la espacio-temporalidad en la que
las animaciones son presentadas como imdagenes interactivas en la interfase de la red. Por
lo tanto, el proyecto de red y la gréfica en él contenida, no s6lo juega con las dimensiones
espacio temporales de la imagen—-movimiento, sino que ademds afiaden los conceptos de
hipervinculo, hiperespacio, hipertexto, simulacro, virtualidad, etc. Es decir que trabajan con
las peculiaridades de la Internet, como el resultado de una cultura de audio-visién-espacio.

Asi pues, mds alld de conjugar a la imagen fija con la imagen movimiento, al producir
una interrelacion entre la imagen grafica y los otros componentes del proyecto (movimiento,
sonido y texto) de lo que se trata es de crear una serie de imdgenes consanguineas que puedan
disolver las diferencias entre si, para proponer nuevas formas de consumo.

Finalmente, quiero comentar que la idea de la hibridacién entre la grafica artesanal y los

medios digitales, me surgi6é de la inquietud de jugar con el concepto de multiplicidad de la
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imagen utilizando los medios digitales. Y es que, desde que la técnica dejo de significar el
oficio del arte; aquella se entiende s6lo como un medio para llegar a un fin. Por lo que, més
alla de que la Internet sirva como un medio para la multiplicidad de un imagen, también
propone una nueva forma de distribuir y consumir el arte. Es asi que en este proyecto la técnica
importard mas por su necesidad y por el fin al que sirve, que por una cuestion artesanal.

Por dltimo, quiero agregar que la imagen grafica de este proyecto, no deberd ser pensada
tanto en términos de espacio como en términos de tiempo. Puesto que el medio utilizado es
esencialmente temporal, y éste no sélo afecta a la obra, sino al sujeto que accede a ella. En
este sentido, la percepcién y el sujeto se sitian por encima del objeto exhibido; tal y como
sucede con el net.art., en donde, la obra se distingue mds por el acontecimiento que por el
fetiche del objeto. Y cabe comentar, como conclusion de este capitulo que, si la gréafica se
permite fusionarse con los conceptos de otras practicas artisticas; a pesar de tener que negar
incluso algunos de sus propios conceptos, puede ser capaz de generar no s6lo nuevos medios
y formas de consumo, sino nuevas formas de percibir y, como consecuencia, nuevos tipos de

espectadores.
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Laboratorio AV: Un proyecto tedrico practico en experimentacion, artes

visuales, audiovisual y actividad visual
Dra. Miki Yokoigawa

El cuerpo académico “Practicas Visuales en el Arte Actual” (UAEH-CA_77)" ha organizado y
participado activamente en eventos culturales y académicos como exposiciones, talleres y simposios
con el tema de Artes Visuales. A través de su participacion con la red académica CACINE, se pudo
beneficiar a estudiantes de la Universidad Auténoma del Estado de Hidalgo ofreciendo un panorama
mads diverso de la actividad y la expresion artistica para ampliar el conocimiento de nuestra disciplina.

De acuerdo con el proceso de desarrollo que ha tenido Cuerpo Académico mencionado y los
resultados obtenidos en estos afios, detectamos la necesidad de construir un Laboratorio o centro
de estudio, experimentacién y documentacion, que permita disefiar proyectos y se convierta en un
punto de encuentro entre investigadores, docentes, artistas profesionales y estudiantes.

Los estudiantes desarrollan sus estudios en nuestra drea académica y son capaces de obtener
algin nivel de conocimiento por su propio interés en el dmbito artistico. Sin embargo, en general,
les falta el ejercicio de organizar y visualizar el conocimiento adquirido. Dicha situacién impide a
los alumnos relacionar la informacion recibida (conocimiento) con las précticas artisticas que estan
desarrollando. Por las limitaciones de espacio y tiempo establecido en los programas de asignatura
seria dificil resolver este problema de manera inmediata pues no contamos con datos suficientes para
plantear un esquema de ejercicio aplicable de manera general.

Por la presente situacion, consideramos plantear el proyecto Laboratorio AV que pretende el
objetivo general de sistematizar los procesos de trabajo tedrico préctico que se llevan a cabo en
el Programa Educativo de Artes Visuales. Es decir, lo que planteamos en nuestro proyecto es el
disefio de encontrar un esquema de ejercicio tedrico practico que vincule ambas fases del proceso.
El resultado de esta experiencia seria un material que pueda compararse con otros esquemas de
investigacion posibles.

El proyecto del Laboratorio AV realizard 4 actividades principalmente:

15 Cuerpo Académico “Pricticas Visuales en el Arte Actual” (UAEH-CA_77) es un grupo de investigacion calificado en
consolidacién por el Programa para el Mejoramiento del Profesorado (PROMEP) de la Secretaria de Educacion Publica.
Inici6 sus actividades desde el afio 2011 con la iniciativa de la Maestra Rosa Maribel Rojas Cuevas, Maestra Gisela Ivonne
Cézares Cerda y la Doctora Gabriela Lépez Portillo Isunza en el drea académica de Artes Visuales del Instituto de Artes de la
Universidad Auténoma de Estado de Hidalgo, México.
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1. Ejercicio tedrico: fundar un grupo de lectura que propicie el debate para detectar las cuestiones
vigentes en el dmbito de las Artes Visuales y sirva para aclarar nuestro punto de vista como
ejercicio continuo de andlisis tedrico y preparacion de la planeacion de proyectos artisticos.

2. Documentacion: reunir datos e informaciones y clasificarlos como materiales para la
investigacion con el tema de AV (Artes Visuales, Audiovisuales y Actividad Visual), al mismo
tiempo, archivar y almacenar los registros de las actividades que organiza el propio Laboratorio
para luego facilitar el acceso a los documentos por parte de los estudiantes.

3. Realizacion de proyecto tedrico practico: apoyar los proyectos planteados de acuerdo con
el ejercicio tedrico en el Laboratorio. Documentar el proceso de desarrollo y sus resultados.
Estudiar, analizar y reflexionar el proyecto programado o realizado en forma colectiva para
completarlo o re disefarlo.

4. Experimentacion técnica-dispositiva: realizar una experimentacion técnica para averiguar las
capacidades del dispositivo y soporte tecnoldgico suponiendo el fin de aplicaciones en la

expresion artistica visual.

Existe una inquietud por la dificultad del acceso de los estudiantes a las informaciones y el
conocimiento de nuestra disciplina en el Instituto. Es decir, muchos estudiantes no tienen acceso
suficiente a la bibliografia o a materiales visuales para desarrollar su estudio. El acervo de la
biblioteca no es ain suficiente pues muchos libros que serian fundamentales para el estudio de la
teoria del arte no se encuentran en el campus. A pesar de contar con la posibilidad de acceder a
materiales visuales y audiovisuales a través de internet, en el nuestro Instituto y en el propio salén
de clases, a menudo no hay conexidn a la red o esta es muy deficiente.

De tal modo, la falta de materiales y de infraestructura no favorece a nuestros estudiantes si
comparamos la facilidad de acceso que tienen los de Europa, Estados Unidos, Japon e incluso en
la Ciudad de México. Sin embargo, la exigencia de competir en términos de calidad y cantidad
de estudios en el contexto global aumenta cada vez mds y los estudiantes en nuestra disciplina no
estdn a salvo de esa presion. Por ello, lo que proponemos es comenzar ya a compilar la informacién
disponible (escritos, materiales visuales y audiovisuales) para facilitar el acceso de los estudiantes
aunque sea de manera modesta.

Elegimos el tema de Artes Visuales, Audiovisuales y Actividad Visual como palabras clave de

nuestro laboratorio por los siguientes motivos:

1. Las expresiones audiovisuales en el campo de las Artes Visuales se expanden cada vez mds
como medio de representacion y/o registro visual. Se tienen resultados académicos desde el
ambito cinematogréfico, sin embargo, las aproximaciones desde nuestra disciplina carecen
todavia de materiales de estudio (sistema de documentacién) como forma de investigacién

(establecimiento de una metodologia). Consideramos una seria necesidad disponer de dicho

28



tema para la investigacion en el dmbito de las Artes Visuales pues la reciente colaboracién con
la Red CACINE en el aiio 2012-2013, dej6 claros los criterios sobre los que podria mantenerse
vigente la relacion académica.

2. La cultura visual es un tema usual en el presente que se aborda desde varias disciplinas y las
Artes Visuales no podrian desarrollarse al margen, asi que haremos el estudio de la actividad
visual e intentaremos aclarar nuestro punto de vista en comparacioén con las perspectivas de
otras disciplinas.

3. El perfil académico de quien dirige este proyecto, la autora misma del presente texto, es el

idoneo para este tipo de investigacion.

Antes de comenzar las actividades del presente proyecto, tomaremos este espacio para ofrecer
una breve revision entorno al contexto artistico del videoarte, el documental o la influencia
cinematogréifica en el arte y la instalacién, que provocaron cambios e incidieron en los discursos
artisticos del momento.

El cambio radical en la expresion -tanto tedrica como practica- del audiovisual de los afios de
1960 y 1970, se debe a la emancipacion ideoldgica y también al desarrollo técnico del soporte. Este
cambio se generalizé a nivel mundial, tanto en el campo documental como en el dmbito del cine.
También, fuera de la industria cinematografica, las diversas expresiones audiovisuales se inician en
estas décadas, tales como el videoarte y el performance. Anna Maria Guasch explica una tendencia

que se encuentra al inicio del videoarte siguiendo a John G. Hanhardt:

De hecho, tal como afirma John G. Hanhardt, la incorporacién del video a la praxis artistica hay
que entenderla como oposicién a la televisién comercial, pero también como consecuencia de la
busqueda de practicas intertextuales por parte de artistas del assemblage, del happening, del fluxus,
etc., que rechazan la nocién de arte existencial derivada del expresionismo abstracto y cuestionaban

la nocién de arte elevado. '®

En el periodo de 1962 a 1964, Tom Wesselmann, Gunther Uecker, Isidore Isou y Karl Gerstner
comienzan a introducir la TV como material en su expresion; es decir, utilizan la imagen simbdlica
y el aparato fisico de la television en sus obras.

En 1963, Wolf Vostell presenta Wolf Vostell & Television Décollage Posters & Comestible
Décollage en la Smolin Gallery de Nueva York. El concepto de décollage fue acunado por Vostell en
1950 que seria como antitesis del concepto artistico collage, el cual designaba a las creaciones por
medio de capas. El artista presentd décollage televisivo dentro de la exposiciéon mencionada. Es una
aplicacion del principio de decollage en televisor: seis televisores expuestos de distintos programas
televisivos con imdgenes que habian sido perturbadas. Sylvia Martin comenta sobre la postura de

Vostell compardndolo con Nam June Paik:

16 Guasch, Anna Marfa. (2000). El arte tltimo del siglo XX. Del posmodernismo a lo multicultural. Madrid: Alianza
Editorial. p.441.
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Si Paik, en sentido constructivo, se aprovecha de las posibilidades que ofrecia la transferencia
electrénica de datos y su aparicidon operativa, Wolf Vostell representaba con el llamado décollage

televisivo, un contenido claramente critico de la incipiente hegemonia de la television."”

Esta conciencia de los videoartistas contintia gracias a Guerrilla TV, un grupo de videoactivismo
de Estados Unidos que presenta su propia declaracion en 1971. Paralelo a este movimiento sobre
la TV, se encontraba la corriente cinematografica underground que también tenia un cardcter de
oposicion a la corriente televisiva dominante. Como pilar de esta corriente encontramos la revista
Radical Software', que funcionaba como matriz de los conceptos tedricos y reafirmaba las
posibilidades de libertad de expresion del video y la pelicula de la cdmara portatil, criticando el
autoritarismo televisivo. En este contexto, se originan casi todas las monografias de videoarte a
partir de esta década, con trabajos de artistas principalmente estadounidenses.

En los afios setenta, como indica Michael Renov," la influencia del feminismo se hace mads visible
en la expresion audiovisual. Muchas mujeres artistas presentan trabajos audiovisuales memorables
en esta década. Por ejemplo, Jonan Jonas, una artista pionera que practicaba performance, grabé en
video su accion en 1970, Jonas Bach Piece, realizada en Jones Beach (Long Island). Martin describe

su método de trabajo con el video, distinguiéndola de otros videoartistas. Citamos sus palabras:

Jonan Jonas, pionera en el arte de la “performance”, utiliza el video en sus acciones como medio de
expresion complejo y, en la década de 1970, marca claramente una diferencia con el uso reducido
que hacen del medio artistas como Bruce Nauman o Vito Acconci. Segun sus palabras: «El video es
un mecanismo que extiende las fronteras de mi didlogo interior para incluir al piblico. La percepcion
es una doble realidad: mi persona como imagen y como intérprete. Creo en el trabajo en términos de

poesia imaginista; elementos dispares yuxtapuestos [...] alquimia.»?

En Japon, en 1971-1972 Fujiko Nakaya?®' realiza Minamatabyo wo kokuhatsusurukai, Tentomura
video-nikki (El grupo de denuncia de Minamatabyou: video-diario del grupo de la tienda de
campaiia). Presenta en la primera exposicion de videoarte en Japon, Video Communication: Do it
yourself kit (1972). Es un video-diario que registra unas actividades de apoyo a las victimas de la

enfermedad de Minamata®* estableciendo un campamento frente a la oficina principal de Chizzo, la

17 Martin, Sylvia. (2006). Videoarte. Colonia: Taschen Gmbh. p. 8.

18 Radical Software consultado el 15 de julio del 2009, http://www.radicalsoftware.org/e/index.html

19 Renov, Michael. (1995). New subjectivities: Documentary and Self-Representation in the Post-Vérité Age. Documentary
Box #7. consultado el 5 diciembre de 2008, http://www.yidff.jp/docbox/7/box7-1-e.html.

20 Martin, Sylvia. (2006) Videoarte. Colonia: Taschen Gmbh, p. 62.

21 Fujiko Nakaya: actualmente presenta obras de tipo Landscape Art con instalaciones de niebla artificial. Su padre Ukichi
Nakaya es investigador especialista de nieve y colabor6 en la realizacion del documental Yuki no kesshou (El cristal de nieve,
1939) y ello ocasiona la creacién de la productora Iwanami Eiga. La web oficial de la artista, consultado el 20 marzo del 2011,
http://processart.jp/nakaya/e/profile_e.html.

22 Enfermedad de Minamata: enfermedad ocasionada por la contaminacién de vertidos industriales de la fabrica de abono
quimico de Chizzo en Minamata, Kumamoto (Japén). Fotografias de la serie de Minamata (1972) de William Eugene Smith
que presentd (primero en la revista Life) se reconocen internacionalmente, al mismo modo, el serie de trece documentales que
inicia a producir desde 1971 por Noriaki Tsuchimoto. Para mds detalles véase V.2.3. en la tesis doctoral de Miki Yokoigawa.
(2012). Biografia y autobiografia de la mujer en transito en la expresion audiovisual contempordnea. Valencia: Editorial de la
Universidad Politécnica de Valencia. pp. 338-345.
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empresa causante de ese desastre ecoldgico. Dentro de unas imdgenes impactantes de los altercados
con los guardias o de las miradas frias y deprimentes de los empleados desde los edificios, nos llama
la atencién unas escenas en las que graban sus propias actividades a través del video, filmado por
Nakaya o su acompafiante Hakudou Kobayashi en un monitor pequefio. Hiroaki Sato, videoartista e

investigador japonés de la imagen en movimiento, comenta sobre la obra:

Dentro del video-movimiento, al proyectar la imagen de los participantes o los interesados que
acaba de ser grabada y ser vista inmediatamente en el monitor, el “feedback” es extraordinariamente
efectivo. Esto ya habia sido demostrado en el primer periodo del video-movimiento en EE. UU.,
nos sugiere que Nakaya fue animado a participar en estas actividades del grupo. Nakaya comenta
sobre esta obra: «ya que el video es verdaderamente eficaz como herramienta de comunicacion,
simplemente pensé en probarlo en el lugar donde ahora mismo ocurre la des-comunicacién.»*
[traduccion propia por original japonés]

Esta es una muestra del interés de la artista en la interactividad del video como herramienta de
comunicacion desde el periodo inicial del video-movimiento en Japén. A la vez, este comentario
también nos ensefia, que en el contexto del primer periodo de las artes audiovisuales en Japén, no se
encontraba una divisién clara entre el video-documental y el videoarte.

En distinto contexto en Japon, Mako Idemitsu** presenta en 1977 la obra de video Shuhu no
ichinichi (Un dia como ama de casa)®.Es un video a color de 9min. 40seg. (1a version inglesa, 9min.
50seg.) de duracién®. Idemitsu se traslada a Los Angeles, California, para contraer matrimonio
con Sam Francis, un pintor estadounidense. Después, se divorcian, y ella regresa a Japén. Durante
su estancia en Los Angeles realizé su primera pelicula de 16mm., Woman s House, presentada en
1972, a color, de 13min.40seg. de duracién. En ella registra la casa monumental del arte feminista
creada por el proyecto de Judy Chicago, Miriam Schapiro y sus estudiantes. Volviendo a Shuhu
no ichinichi, este video muestra un largo dia de hastio de un ama de casa. En cada escena aparece
una TV que contiene la imagen de un ojo como si estuviera observando la labor de la mujer. Esta
introduccion de la imagen del monitor con el ojo dentro de la obra, también llamada Mako Style, le
da una fama internacional.

Martha Rosler trabajaba en performance y fotografia con la técnica del collage. Presentd su

trabajo de video Semiotics of the Kitchen?” (a blanco y negro, 6min. 9seg. de duracién) en 1975.

23 Sato, Hiroaki (2007) Shiminvideo, Art to documentary no aidade (El video del ciudadano: entre el arte y el documental).
En Gendaishiso. Revue de la pensée d aujourd hui (El pensamiento contemporaneo, Revista del pensamiento de hoy en dia),
Documentary. Vol.53- 13, Tokio: Seidocha. p. 129.

24 Mako Idemitsu: su web oficial, consultado el 20 marzo 2011 es http://www.makoidemitsu.com/www/home_j.html.

25 Este trabajo estd en la correccién de la MoMa, el Museo arte moderno de Nueva York. Esta archivada como Another Day of
Housewife (1977-1987) video, color y sonido, 18 minutos de duracién en web de MoMa PS1, accedido el 1 de abril del 2011,
http://www.moma.org/collection/browse_results.php?object_id=118191. Los datos de la obra es distinto con los que tiene en el
WEB oficial de la artista. Nosotros seguimos con los datos segin el web de la artista, los enlaces mira a nota 11 y 13.

26 Mako Idemitsu. (1998-2011). consultado el 23 de marzo 2011.

http://www.makoidemitsu.com/www/video-j.html y http://www.makoidemitsu.com/www/video.html

27° Un sinopsis del version ingles en el catalogo online de Electoronic Art Intermix, accedido el 13 de mayo 2013.
http://web.archive.org/web/20061006090705/http://www.eai.org/eai/tape.jsp?itemID=1545.
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Caricaturizando el papel de la mujer en el hogar con cierta ironia y visibilizando la violenta frustracion
del ama de casa como una parodia de programa de TV, que ofrece una imagen estereotipada del

modelo ideal de ama de casa. Martin describe esta obra de la siguiente manera:

La actriz [Rosler] empieza a nombrar los utensilios de cocina de forma alfabética de la A hastala Z; los
objetos se muestran al publico con gestos agresivos o frustrados, de manera que sea innegablemente
perceptible el cardcter neurético de la «perfecta ama de casa televisiva», hasta que Rosler empieza a
lanzar un cuchillo al aire y volver a agarrarlo.®

Los temas del hogar, las criticas a los estereotipos y la reclamacion sobre las aplicaciones de la
imagen femenina, obtienen en este periodo un reconocimiento a nivel mundial gracias a la actividad
de las artistas a través de ciertas expresiones audiovisuales en el videoarte, al igual que en otros
medios.

Al final de los afios setenta, Dara Birnbaum presenta Technology/ Transformation: Wonder
Woman (1978/1979, en video, de Smin. 16seg. de duracién). Es una obra que aprovecha las escenas
de un programa televisivo sobre heroinas llamado Wonder Woman (La Mujer Maravilla), creado

como version antagénica de Superman.

La artista alinea secuencias de su transformacién magica y con ello abre la discusion sobre la imagen
de la mujer en la sociedad y en los medios.”

Ya mediante este trabajo, el videoarte utiliza las imdgenes de un programa de TV con ciertas
modificaciones, mostrando las diferentes maneras de interpretar las imdgenes y criticando el
tratamiento de la mujer en la imagen televisiva. Se descubre que la estructura de la figura de la
“mujer maravilla” se confina a las obligaciones impuestas por la sociedad y a lo que de ella se espera.

También nos gustaria afiadir una referencia sobre unas obras audiovisuales de esta década que
coinciden con el tema de la mujer y el reclamo a la sociedad patriarcal. Niki de Saint Phall realiza
en 1973 la pelicula Daddy*’ (Papi, a color, de 90min.) en colaboracion con Peter Whitehead. En un
folleto de un ciclo retrospectivo de Whitehead en Buenos Aires 9° Festival de Cine Independiente se

ofreci6 una descripcion sobre la pelicula:

Lo que comenz6 como un documental acerca de la escultora francesa Niki de Saint Phalle terminé
como una fantasia —en colaboracién entre la propia De Saint Phalle y Whitehead— sobre los intentos
de una mujer por exorcizar la influencia de su abusadora figura paterna. Alternativamente géticas y
surrealistas, De St. Phalle y Mia Martin son protagonistas de esta suerte de Molestando a papa en
tono de charada, exteriorizando sus fantasia sobre un pobre y desafortunado patriarca,. ..

28 Martin, Sylvia, Videoarte, Colonia: Taschen Gmbh, (2006), p. 82.

29 Martin, Sylvia, Videoarte, Colonia: Taschen Gmbh, (2006), p. 15.

30 En marzo del 2007 se presenta la pelicula en formato Digibeta de Peter Whitehead en Buenos Aires 9° Festival
Internacional de Cine Independiente, presentada por Contemporary Films, consultado el 22 marzo del 2011. http:/www.
contemporaryfilms.com/.

31 Whitehead en Buenos Aires 9° Festival Internacional de Cine Independiente, el 15 de noviembre del 2009. http://www.
thestickingplace.com/wp-content/uploads/2009/01/retro_whitehead11.pdf.
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En las obras de la primera etapa de Niki de Saint Phalle son muy notables los temas de la mujer
y de la relacion compleja entre el amor y el odio en la familia patriarcal. En esta pelicula -concebida
con un cardcter entre documental, experimental y fantasia- podemos encontrar una sintesis de su
pensamiento y las motivaciones para su creacidn artistica. Para finalizar la recapitulacion de las
actividades de las artistas feministas del videoarte en los setenta, Sylvia Martin comenta que Dara
Birnbaum junto con VALIE EXPORT, Lynn Hershman, Nancy Holt, Ulrike Rosenbach, Martha
Rosler, Rosemarie Trockel y Friederike Pezold pertenecen a la primera generacion de artistas
feministas que introducen el video a su trabajo con el fin de cuestionar la posicion y la imagen de la
mujer dentro de la sociedad medidtica ordenada hacia el patriarcado®.

En la siguiente década, parece que tiene lugar una reaccion a la dura transgresion de las primeras
artistas feministas, ya que aparecen unas artistas que muestran con mayor sutileza y un coqueteo

estratégico la obviedad femenina en sus trabajos. Martin lo comenta del siguiente modo:

El idolo del pop Madonna ejemplifica el concepto aparecido en la década de 1980 de «obviedad
femenina», que muestra un trato infantil a través de roles cada vez mds debilitados. Artistas como
Pipilotti Rist, Andrea Frazer, Mona Hatoum, Sam Taylor-Wood o Venessa Beecroft, combinan
composiciones conceptuales, documentales y escenificadoras sin transicién. Conceptos como la
ficcién y la realidad o la parodia y la autenticidad se entrelazan y extraen el cardcter dogmadtico y
emancipador de los afios anteriores del tema principal .**

En los afios ochenta, se podria decir que, a gran escala, ocurre algo similar al estado social del
post movimiento estudiantil: la importancia de la resistencia contra el poder politico cultural se
debilitaba. En el caso del arte feminista, el fuerte reclamo sobre lo patriarcal, el intento de destruir la
imagen femenina creada por los varones y el manifiesto de la igualdad de la mujer se perciben cada
vez menos en los trabajos de las artistas de la siguiente generacion. Aparentemente, se podria juzgar
que en los trabajos de las artistas de la década de 1980 se percibe cierta connotacion infantil y la
obviedad femenina. Sin embargo, nosotros ahora dirifamos, mds bien, que las artistas de la siguiente
década comienzan a centrar més la atencion en lo intimo-personal y a cuestionar la feminidad en si.

Gracias a las artistas feministas de las primeras generaciones se ha visibilizado bastante la imagen
femenina construida por el sistema patriarcal y el androcentrismo. A través de la acusacion de su
incémoda situacién como mujer, se trata de superar dicha posicion. Pero en muchas ocasiones las
expresiones de las primeras etapas del arte feminista solamente hablan de su pena como victimas y
sobre su condena por ser mujer.

Seguramente, también ello es un aspecto fundamental que debe abordarse en la expresion femenina
debido a la existencia de tan diversas realidades de tantas mujeres oprimidas y despreciadas en el
mundo actual. Tal vez sea necesario seguir considerdndolo, no obstante, una vez que se afirma la

legitimidad de este aspecto en la disciplina artistica, se convierte en un dogma o en un requisito

32 Martin, Sylvia. (2006) Videoarte. Colonia: Taschen Gmbh. p. 15.
33 Martin, Sylvia. (2006). Videoarte. Colonia: Taschen Gmbh. p. 15.
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indispensable que se debe cumplir en las obras artisticas. En este sentido, es bastante comprensible
que haya cierta reaccion contra este dogmatismo en las siguientes generaciones. También tenemos que
fijarnos en la critica de las feministas poscolonialistas hacia la tendencia del movimiento feminista
de esa década: la mujer que supone a dirigir la declaracién de la libertad y la igualdad es tinicamente
para una clase de mujer, en forma concreta, blanca, joven de clase media que se encuentra en el
primer mundo. Al mismo modo, esta tendencia es notable en las expresiones artisticas feministas
de la primera generacion, obviamente debemos recapacitar en esta cuestion sobre la identidad de la
mujer en distintos aspectos politicos y culturales.

Diversas expresiones audiovisuales de artistas que trabajan sobre esta mera cuestion de la
identidad de la mujer que se encuentra en trdnsito entre culturas, politicas y generaciones, las que
plantean desde otros dngulos comparables con los artistas mencionados hasta ahora. Por ejemplo.
Mona Hatoum, Trin T. Minh-ha, Tracey Moffatt, Fiona Tan, Kimsooja, Agnes Varda y otras
mds que presentan una variedad de expresiones artisticas audiovisuales entre la década de 1980
y los comienzos del presente siglo. Lamentablemente ahora no tenemos suficiente espacio para
aproximarnos a la obra de dichas artistas, lo dejaremos hasta la préxima ocasion.

De acuerdo con este contexto historico y artistico a cerca del tema de expresion audiovisual en el
ambito artes visuales, se inicia las actividades mencionadas al principio de presente planteamiento
desde presente afio 2013. Nuestro intento comenzaria una manera muy modesta y es un primer
paso del ejercicio tedrico practico buscando una manera adecuada para poder aproximar la confusa

situacién que se encuentra en el dmbito arte contemporaneo.
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Mujer: imagen grafica y representacion.

La construccion social de la imagen femenina en el arte contemporaneo

Mtra. Gisela Ivonne Cdzares Cerda

La presente argumentacion se centra en el andlisis de la representacion de la imagen de la mujer en el
arte contemporaneo. Para dar inicio a esto, es necesario mencionar algunos aspectos que anteceden
al feminismo*, asi como su evolucion en el siglo XX y de sus apuestas contempordneas. Cabe
mencionar que ha sido a partir de algunas ciencias como la sociologia, antropologia, psicologia,
economia politica y la filosofia, donde el feminismo contempordneo articula un discurso tedrico
sobre el género® y la subjetividad femenina.

Asi, la realidad del feminismo en el arte contempordneo es una cuestion fundamental en las
discusiones culturales e ideoldgicas de finales del siglo XX y comienzos del XXI: con ello se
incorporan nuevas dimensiones en la concepcién esencialista de los géneros. Asi también, esta
presencia, ha dado la contribucién mds significativa en la reflexion sobre la condicion de la mujer,
y se ha caracterizado por la creacién de conocimientos que surgen y se recrean en la voluntad de
transformar su representacion en el arte contemporaneo.

Para cumplir lo dicho, hay que mencionar algunas ideas significativas que llevan a desarrollar
la reflexién feminista en los afios setenta. Una de estas reflexiones es la que inicia el socidlogo y
filosofo alemdn Georg Simmel, la cual infiere sobre la diferencia de los sexos, analizdndola en
términos de poder, y haciendo énfasis en que “el sexo masculino se erige en humano, en general” *
y a través de esta consideracion, es donde quedé manifiesto que no sélo el sexo masculino era
relativamente superior al femenino, sino que se convertia en lo humano en general.

Después de dicha consideracion, se presenta el enfoque de Ortega y Gasset, que es una mezcla
de denigracién y de celebracion de lo que son el ideal concreto, el encantamiento, la ilusion del
hombre’”. Aqui la aportacion de las mujeres es presentada como alimento y adorno de la vida,
asi como la creacion de los hombres. A su vez Juan Jacobo Rousseau las refiere como “castas

guardadoras de las costumbres, como hdbiles difusoras de la moral en el amor, por lo cual pueden

34 Entiéndase por feminismo como el amplio y diverso conjunto de supuestos y teorias que orientan las investigaciones
feministas contempordneas; un cuerpo tedrico diverso y a la vez contrapuesto entre si.

35 La categoria de género aparece hasta finales del siglo XX, dicho término forma parte de una tentativa de las feministas
contempordneas para reivindicar un territorio definidor especifico, de insistir en la insuficiencia de los cuerpos tedricos
existentes para explicar la persistente igualdad entre hombres y mujeres.

36 Georges Duby, Historia de las mujeres. El siglo XX, Vol. 5, México, Taurus, p.321.

37 Ibid. 324.
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establecer su imperio y convertir en dominante al sexo que deberia obedecer”.”® Rousseau hace
referencia a las funciones familiares de la educacion que se extienden en el aspecto social y que més
tarde se expresarian en el ejercicio politico.

Como podemos observar en estas definiciones, nos encontramos ante la presencia de una mujer
vista desde las costumbres mayoritarias de su época; si bien se omite la descripcion de las actividades
de una vanguardia activista y letrada, no se descalifica ni su capacidad fisica, ni sus habilidades
sociales y culturales.

A partir de estos elementos Maria Magdalena Trujano comenta:

El arte de la existencia femenina puede construirse en diversos escenarios del presente, asi como
analizarse también en los del pasado, con el objeto de mostrar la compleja concepcion de la actuacién
femenina fragmentada, mutable, creadora de tendencias, en proceso constante de reconstruccion y
siempre definible desde una amplia variedad de interpretaciones disimiles o semejantes, en funcién

de los hallazgos alcanzados desde los feminismos contemporéneos.*

De lo anterior hay que destacar la importancia de las reflexiones, ya que nos permiten ver la
trascendencia de los problemas valorativos actuales, sobre lo concerniente a la situacion cambiante
en la vida de las mujeres. Ahora bien, cémo no cuestionarse sobre el nuevo lugar de las mujeres y sus
relaciones con los hombres, cuando en medio siglo se han implantado mds cambios en la condicién
femenina que en todos los milenios anteriores. Y no olvidar que las mujeres han sido esclavas de la
procreacion desde siglos pasados y atin en la actualidad no han logrado liberarse de esta servidumbre
atdvica.

Por dltimo, es necesario hacer mencion de una precursora clave del pensamiento feminista: Mary
Wollstonecraft*, quien a través de su libro Vindicacion de los derechos de las mujeres (1792), estudia
la posicidn social de la mujer en su tiempo, mostrando cémo el lugar que ésta ocupaba era el que los
propios hombres le obligaron a ocupar, y describiendo también, como la mujer era criticada por ser
estipida y superficial, preocupada en exceso por su belleza y su atractivo fisico; reprochandosele su
incapacidad de razonar y limitaciones, cuando todo esto no era sino consecuencia de la inadecuada
educacion que recibieron en aquel entonces.

Wollstonecraft también destac6 que la humanidad en su conjunto se enriqueceria si a las mujeres
se les diera una educacion racional y de esta manera pudieran contribuir a la sociedad.

Después de esta reflexion, se reconoce la pertinencia puntual de estas deliberaciones y cdmo éstas
proliferaron en la filosoffa politica como productos criticos de las filosofas en la segunda mitad del
siglo XX, quienes a la manera de Simone de Beauvoir, y de muchas otras pioneras del feminismo en

el mundo y en Ja historia, concentraron su trabajo en la busqueda de los presupuestos discursivos,
38 Maria Magdaleno Trujano Ruiz, Mds alld de la humanidad moderna. Una buisqueda afirmativa de lo femenino en
Rousseau y Marx, México, UAM, p. 43.

39 Ibid. p. 25.

40 Pensadora radical inglesa que con su libro Vindicacion de los derechos de las mujeres (1792), cuestiona si realmente existe
una diferencia bioldgica entre los sexos que ocasione la sumisién de la mujer al hombre, o si, por el contrario, la disparidad
entre los sexos es producto de una igualmente despareja educacion.
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valorativos y racionales, dando como resultado cultural una respuesta en contra de la desigualdad
existente en las sociedades occidentales entre los hombres y las mujeres.

Por otro lado, en un texto escrito en la década de los setentas, la critica estadounidense Lucy
Lippard*! destaca la importancia de estos debates, sefialando como la gran aportacion del movimiento
feminista en las artes visuales “el establecimiento de nuevos criterios con los que evaluar no sélo
el efecto estético, sino la efectividad comunicativa del arte”. Lo importante de esto estd, en que no
toma como punto de referencia la aparicidn y sustitucién de un movimiento artistico por otro para
valorar la importancia estética de las obras artisticas. Por consiguiente, la fractura que se hace a ese
historicismo lineal se ve intensificada por la aparicion de una nueva conciencia estética emergente,
que no operaba ya con la idea fetichista de novedad como estimulo prioritario.

Es por ello que las artistas feministas entendieron la necesidad de estudiar la imagen femenina
como un lenguaje que incide en la construccion de nuestro pensamiento y en la definicion de nuestro
yo cultural. La transmisién de los estereotipos femeninos a través de las imédgenes es un hecho
generalmente reconocido en la sociedad.

El siglo XX, denominado el gran siglo de las mujeres*, ha revolucionado mas que ningtin otro
su destino y su identidad, es cuando la mujer ve abrirse ante ella nuevas oportunidades culturales
junto con la posibilidad real de aprovecharlas. Admitidas en los circuitos profesionales del arte y
reconocidas por los medios de comunicacion, la mujer tiene libertad para representarse. Durante
las primeras décadas del siglo pasado, muchas mujeres tomaron el control de su identidad visual y
lograron sacarlo de los limites socioculturales en los que esta identidad se encontraba recluida por
una cultura androcéntrica: fue hasta ese momento, cuando las mujeres se valieron de las imagenes
para hacer sentir en el dominio puiblico su presencia y sus reivindicaciones. De tal forma que
redescubrieron su cuerpo y lo mostraron al mundo, allanando el camino para las futuras generaciones.

Mientras mds se representaban asi mismas o eran representadas por los hombres, tanto maés
problematica se revelaba en su imagen. En las tltimas décadas del siglo XX, comienzan las mujeres
a afrontar las contradicciones entre la manera en que las ven los hombres y la manera en que se ven
asi mismas.

Es aqui donde surge el interés por realizar esta investigacion, teniendo como punto de partida esta
relacion existente entre la artista visual y la imagen femenina (construida en su mayor parte, desde
la visién masculina).

Algo que caracteriza al arte realizado por mujeres artistas en nuestros dias, es que recoge las
inquietudes del momento, actuando como anticipador tanto de los conflictos como de las dudas
que nos asaltan en nuestra sociedad. Es esta nueva figura sociohistdrica a la cual Gilles Lipovetsky
denomina la tercera mujer® y al respecto afirma: “en las sociedades occidentales contemporaneas se

ha instaurado una nueva figura social de lo femenino, que instituye una ruptura capital en la historia

41 The Pink Glass Swan. Selected Feminist Essays on Art, Nueva York, New Press, 1995, p. 40.
42 Gilles Lipovetsky, La tercera mujer, Barcelona, Anagrama, p. 9.
43 Ibid. p. 10.
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de las mujeres y expresa un supremo avance democratico aplicado al estatus social e identitario de
lo femenino”.

Una de las grandes aportaciones en la historia del feminismo es la conquista del cuerpo, y su
planteamiento de éste como un espacio politico, medio primordial, laboratorio, eje central de obras
visuales; resignificado por la historia personal y el contexto histérico de cada creadora.

Sin duda, el problema maés dificil que plantea la representacion de las mujeres por si mismas
es el de su cuerpo. Atrapadas entre el deseo de celebrar su belleza y el temor a representar al
individuo como objeto sexual, las artistas, a partir de los afios setenta, buscan nuevos caminos
para tratar este tema tan cargado de connotaciones culturales. Uno de esos caminos consiste en
evitar la representacion del cuerpo directamente y, en cambio, expresar sus energias. Un ejemplo a
destacar es el de la cubana Ana Mendieta quien cre6 huellas o signos del cuerpo femenino con fuego,
tierra y agua, arreglados en visiones fugitivas que plasmo en la fotografia. Asi también esta Carolee
Schneeman, artista estadounidense que hace uso provocativo de su cuerpo, de manera similar se
observa en el trabajo de Hanna Wilke o Valie Export; Schneeman analiz6 la percepcion que nuestra
cultura tiene del cuerpo femenino y se centra sobre todo en los tabies que existen alrededor de la
libido de las mujeres. En este sentido, su trabajo mds importante ha sido la performance Interior
Scroll (Exploracion interior, 1975), en la que la artista se muestra desnuda y realiza una accién
la cual se extrae una tira de papel doblada del interior de su vagina. En el papel habia impreso un
didlogo con un productor de cine estructuralista, y ella procedid a leerlo en publico. Como en otros
trabajos de esta autora, surgen elementos autobiogréficos.

Al respecto, Juan Carlos Pérez Gauli afirma que “el cuerpo ha servido para representar el inicio
de la mecanizacion de la sociedad, para proyectar la imagen de lo que podria haber sido el ser
humano del siglo XX [...], el cuerpo ha servido como punto de reflexion introspectivo, como medio
para representar un modelo de belleza o como proyeccién de una fantasia sexual”.** Es asi que en las
imdgenes de la cultura occidental nos encontramos con academias, desnudos, retratos, autorretratos,
con cuerpos enteros o fragmentados, vestidos o desnudos, ya sea como exaltaciones de belleza o de
horror. Hay que resaltar el gran poder de identificacién que suscitan estas imdgenes.

Anne Higgonet destaca a la pintora expresionista alemana Paula Modersohn Becker (1876-1907)
quien se “atrevid a realizar su autorretrato desnuda y aprovechd la audacia de la vanguardia artistica
para romper los tabtes que prohibian el desnudo a las mujeres”.*> A partir de ello, cabe destacar que
en la actualidad existe un amplio panorama artistico en el cual mujeres artistas retoman su propio
cuerpo y lo plasman en imédgenes.

Entre ellos se encuentra, la artista visual norteamericana Hannah Wilke quien retomé su cuerpo

como el centro de su arte y cuyo contexto histdrico se desarrolla en el sector del feminismo radical .*¢

44 José Pérez Gauli, El cuerpo en venta. Relacion entre arte y publicidad, Espafia, Cédtedra, p.10.

45 Anne Higgonet, “Mujeres, imagenes y representaciones”. En: Thébaud, Francoise (direccién). Historia de las mujeres. El
siglo XX. Tomo V, Madrid, Taurus, 1993,George Duby, Op. Cit., p. 410.

46 El feminismo radical es una corriente feminista que sostiene que la raiz de la desigualdad social en todas las sociedades
hasta ahora existentes ha sido el patriarcado, la dominacion del varén sobre la mujer. Este feminismo considera que el
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Su obra se engloba en un contexto de agitacion politica en E.U., en la década de los setenta, marcada
por el auge de una serie de movimientos sociales y politicos en torno a la defensa de los derechos
humanos. Es entonces cuando los artistas comienzan a incorporar discursos contra el racismo,
el sexismo y el militarismo, surgiendo asi nuevas corrientes deslindadas de los ismos, que hasta
entonces habian dominado el panorama artistico occidental durante la primera mitad del siglo XX,
y el arte, entonces, integra distintas teorias politicas.

Inscritas en este momento histérico, unas de las manifestaciones mdas contundentes y
representativas son las obras de Hannah Wilke, las cuales sobresalen porque ella se convierte
en objeto de su propio arte, por ejemplo, exhibe su cuerpo desnudo, lo expone, permitiéndose
objetificarlo bajo su atenta mirada que rompe y subvierte las leyes de la mirada tradicional del
patriarcado. Esto se puede apreciar en su obra S.0.S. Starificacion Object Series, en donde ella
asume el papel de las modelos andénimas que representan campaias publicitarias, imitando sus poses
artificiales, demostrdndonos que tan sélo son gestos estereotipados de lo femenino que repetidos
hasta la saciedad, han terminado por convertirse en norma de feminidad. Otro ejemplo similar es el
trabajo de la artista dedicada al performance, Lorena Wolffer titulado Soy totalmente de hierro, en
donde manifiesta una critica hacia estos estereotipos que se manejan publicitariamente en la campafia
del Palacio de Hierro realizada por Ana Maria Olabuenaga. Wolffer en su lucha por dignificar la
imagen ptublica de la mujer, inici6 una fuerte critica en contra de esta campafia publicitaria que a
su juicio promueve el consumo, y al mismo tiempo fomenta valores que resultan insustanciales
y son principalmente humillantes y estereotipados. Ella prefirié utilizar las mismas armas de la
publicidad, como son los espectaculares, en su propia campafa de resistencia aunque de contenidos
contestatarios. Los carteles disefiados por ella muestran a la mujer cotidiana: aquella que habita los

espacios de la ciudad como escuelas, microbuses, y calles con espectaculares en llamas.

Haciendo parodia de los muchas veces cinicos aforismos que supuestamente reflejan la ideologia de
la mujer urbana, Wolffer les da un nuevo sentido con frases como: “Ninguna campafia publicitaria es
capaz de silenciar mi voz”, “El problema es que pienses que mi cuerpo te pertenece”, “Lo curioso es
que creas que puedes controlar mi imagen”, “Este es mi palacio y es totalmente de hierro” y “; Quién
te ensefla cOmo ser mujer?”.

De esta manera cuando el espectador atrapado en el trdfico veia un cartel de “Soy totalmente de
hierro”, comparaba instantdneamente el contenido e imagen de este mensaje con los del almacén,
usando de esta forma la memoria del espectador para la finalidad de la propuesta contestataria.

Apesar de que esta campafia duré muy poco tiempo y conté con sélo diez carteles, en contraposicion
con la muy explotada campaiia del Palacio de hierro, la divulgacion del mensaje artistico llegd a mas

auditorio del promedio que en un museo y logré tener asi una mayor difusion

patriarcado es una consecuencia necesaria del diferencialismo sexual, planteamiento segtn el cual hombres y mujeres serian
en esencia diferentes.
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En el caso de Wilke, cabe destacar que sus primeros trabajos giran en torno a la iconografia
vaginal, de la cual fue pionera. Inserta en un dmbito de artistas de los afios setenta, cuya temdtica de
arte se centra en sus propios cuerpos (una suerte de autorreferencialidad que terminé por instaurar
la vagina como icono fundamental), pensaban que su vagina era aquello que las hacia mujeres, y es
por eso que deciden elevarla como icono en un altar, al considerar que su representacion habia sido
siempre un tabu dentro de la cultura occidental.

Cabe recordar el articulo publicado en 1971 por la critica de arte Linda Nochlin,* en la revista Art
News, titulado “;Por qué no ha habido grandes mujeres artistas?”, donde ella enfatiza los factores
socioculturales que condicionaban la produccién artistica y habian impedido el acceso de las
mujeres al mundo del arte, derribando asi el mito roméntico del artista-genio con cualidades innatas
para crear, lo que alimentaba la ideologia patriarcal preponderante en el dmbito artistico. Nochlin
afirmaba que la pretendida ausencia de mujeres expuestas por la historia del arte tradicional no era
tal, sino que respondia a una politica de ocultamiento de las artistas, que la historia oficial habia
llevado a cabo. Su trabajo fue el punto de arranque de toda una serie de estudios de recuperacion
de mujeres artistas del pasado que sirvié para preparar el camino al surgimiento de una critica
feminista del arte. Las reflexiones tedricas estuvieron acompafiadas de una serie de intervenciones
fuertemente politizadas, provocando que las mujeres artistas salieran a la calle. Entonces surgieron
las primeras protestas contra instituciones artisticas, como aquella contra el Whytney Museum de
Nueva York, en la exposicion de 1969, en donde de ciento cuarenta y tres artistas, tan s6lo ocho
eran mujeres. Considero que la pregunta hecha por Nochlin comienza a ser explicada y sobre todo
rebatida a través del trabajo destacado por parte de las mujeres artistas.

La aportacion esencial de Anne Higgonet*® trata del lugar de las mujeres en el campo artistico,
tanto en lo que hace a su estatus de artista-mujer como en sus creaciones mismas; de igual forma,
muestra los esfuerzos realizados para salir de los estereotipos y destacar la dimension politica de
la representacion, asi como el nacimiento de un arte feminista contempordneo que cuestiona las
categorias de la historia del arte y propone nuevas imdgenes de mujeres.

De tal forma que en la actualidad tenemos la posibilidad de interpretar la imagen de la mujer
como un laboratorio que especula acerca de los usos, habitos, consumos y todos aquellos referentes
sociales. La imagen de la mujer —hoy mds que nunca— se sumerge en contenidos simbdlicos y nos
remite automéaticamente a diversos repertorios y modelos de vida existentes. Hoy en dia, el avance
de las tecnologias y sus usos en la produccion cultural contempordnea han abonado un territorio en
el que se pone de manifiesto el recurso de la imagen como el canal que con mayor garantia estetiza
los espacios discursivos.

Los sistemas que relacionan el arte y la vida poseen una amplia relacion y una delineada narrativa
que se ven claramente en nuestro mundo actual. Pues la palabra imagen no sélo nos acerca a su

significado_como campo representacional, sino que puede referirse a la posibilidad o capacidad

47 Linda Nochlin, “Why have there been no great women artist”, en Art News. enero de 1971.
48 Anne Higgonet, Op. Cit. p. 318.
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del individuo de mostrar una determinada identidad o presencia. No en vano la publicidad, dvida
de producir la imagen que mejor acerque su producto al consumidor, interviene desde sus marcas
o logos, con mecanismos o estrategias efectivos, asegurando la rdpida identificacion de los grupos

sociales a los que se dirigen.

La mujer como sujeto de la produccion y de conocimiento artistico

Las mujeres de hoy estdn en camino de destronar el mito
de la femineidad; comienzan a afirmar concretamente
su independencia, pero solo con gran esfuerzo logran
vivir integralmente su condicion de ser humano.

Simone de Beauvoir®

La representacion de la mujer es una de las temdticas mds importantes en las distintas épocas del
arte, aunque, muchas veces se trata tan sélo de la presencia de la mujer en el arte como objeto. La
intencion en este apartado, en cambio, se refiere al papel de las mujeres como sujetos, es decir, a su
actuacion creativa en el arte.

En Ia tradicién occidental, la mujer ha sido el motivo para ser pintada relegando su papel para
poder ser pintora, y donde las imdgenes que se proyectan de ella son estereotipos que perpetiian
los roles que la sociedad les ha asignado: madres, diosas, musas, prostitutas o brujas. Todas ellas
simbolos de una cultura que ha creado la concepcion del ser mujer y que le atribuye espacios y
funciones especificos. Son en suma imdgenes que mutilan las capacidades y potencialidades de las
mujeres al ser encasilladas en este tipo de representaciones.

La imagen de la mujer que se nos muestra a través de la Historia del arte, y dltimamente en los
medios de comunicacion —principalmente a través de la publicidad— nos sirve de referente para
entender la construccion social que se ha hecho y se sigue haciendo de la mujer.

La antropologia de la mujer®® retoma los planteamientos basicos originales de la disciplina, con
la diversidad de los sujetos y de los 4mbitos de su alcance cientifico. Y pudo definir a la mujer,
otorgdndole un importante espacio del conocimiento cientifico, sélo con el planteamiento de un
problema filosé6fico propio, es decir, el de la naturaleza humana y todos sus aspectos que la rodean
como la cultura, sus origenes, los procesos y los contenidos de su conformacién, su evolucién, su
diversificacion y la configuracién de las particularidades humanas, por mencionar sélo algunas.

El estudio de la mujer enriquece a la disciplina antropoldgica y al conocimiento histérico, porque
al analizar procesos culturales que conciernen a todos los grupos y categorias sociales, no se limita
sOlo a indios y primitivos, sino que permite el examen de problemas y paradigmas que conforman

su ambito.

49 Simone de Beauvoir, El segundo sexo Il. La experiencia vivida, Buenos Aires, Siglo Veinte, p. 9.
50 Marcela Lagarde y de los Rios, Los cautiverios de las mujeres: madresposas, monjas, putas, presas y locas, México,
UNAM, 2003, p.62
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La condicién de la mujer es histérica y su contenido es su ser social y cultural. El conjunto de
relaciones de produccién y de reproduccién en que estdn inmersas; la forma en que participan ellas;
las instituciones politicas y juridicas que las contienen y norman y; las concepciones del mundo que
las definen y las explican. Dicha condicién histérica es el conjunto de circunstancias, cualidades y
caracteristicas esenciales que definen a la mujer como ser genérico.

Simone de Beauvoir lo ha dicho en su obra El segundo sexo: “No se nace mujer: una llega a
serlo. Ningun destino bioldgico, fisico o econdmico define la figura que reviste en el seno de la
sociedad la hembra humana. La civilizacion en conjunto es quien elabora ese producto.”' Esta
afirmacion adquirié un cardcter emblemadtico, recuerda que el papel y el lugar de las mujeres en la
sociedad, les son impuestos y hechos asumir por el poder patriarcal a través de un sistema complejo
de restricciones educativas, legislativas, econdmicas, y no por necesidad de un nacimiento. La
situacion de las mujeres se basa en su existencia concreta segtin sus condiciones reales de vida.

En tanto que, como sujeto de conocimiento, la mujer requiere necesariamente del enfoque
antropolégico, haciendo uso de un método interpretativo que revele su constituciéon y su evolucién
histdrica. El interés, en un contexto contempordneo sobre la mujer, constituye una recuperacion de
temas y perspectivas propios de la reflexioén sobre la historia, la sociedad y la cultura del siglo XIX.
Dicha reflexion es actualizada por la incursién de las protestas de las mujeres y de las primeras
propuestas estéticas femeninas.

Menciona Anne Higonnet en el libro Historia de las mujeres lo siguiente: “El dominio pictérico
respecto de un sujeto femenino pasivo, trivial, marginal o humilde, era una manera de hacer valer el
poder del artista masculino y una virilidad que todavia se asociaba al genio creador”.>

Anteriormente, he mencionado a la artista Hannah Wilke, quien perteneci6 a la primera generacion
de artistas americanas feministas, que de manera consciente, dedicaron buena parte de sus energias
a sacar a la luz su situacion de “ausencia” en el &mbito social y artistico, dominado por un arraigado
discurso patriarcal. Es en los afios setenta cuando Wilke y otras artistas reivindicaron, por medio de
su arte, el reconocimiento de la especificidad de su género y la posicion de mujer sujeto frente a la
de mujer objeto que habia ocupado tradicionalmente en la historia del arte.

En ese sentido, la imagen de la vagina se convirti6 en un elemento clave en la expresion artistica
de estas mujeres, un icono que les permitia distanciarse de sus colegas varones y, paralelamente
rescatar al sexo femenino de su consideracién como algo pecaminoso o mero simbolo de fertilidad.

La presencia como objeto y la ausencia como sujeto de la mujer, en el arte, tienen sus raices més
profundas, antropoldgicas, en la concepcion dual de la mujer. Caracteristica de nuestra tradicion
cultural, ya que desde los primeros momentos de la historia del hombre, se manifiesta asi en el
pensamiento mitico de la antigua Grecia y en los textos de cardcter religioso como la Biblia.

Las mujeres son entidades prohibidas de representacion occidental, a las cuales se les negd toda

legitimidad de expresar su subjetividad, es asi que, las mujeres se constituyeron, en la terminologia

51 Simone de Beauvoir, El segundo sexo, Il La experiencia vivida, Buenos Aires, Siglo Veinte, p. 13.
52 Anne Higonnet, Op. Cit., p. 411.
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de Simone de Beauvoir en lo otro. Tradicionalmente se constituyeron en objeto de conocimiento
cientifico o fuente de inspiracién de poetas, pero no en una sujeto libre, reconocida con igual
capacidad legal, politica y cientifica, que los varones.

Luce Irigaray™ en su obra Speculum, afirma que el constructo sujeto debe comprenderse
exclusivamente como masculino, que hace manifiesta la existencia de una ideologia patriarcal, que
histéricamente tendid a la invisibilizacion de lo femenino. En este sentido nuestra autora afirma
con los planteamientos de Foucault, que la racionalidad politica se ha desarrollado e impuesto a lo
largo de la historia de las sociedades occidentales, como una racionalidad patriarcal. Lo esencial
masculino postula al sujeto de representacion absolutamente centrado, unitario y masculino.

Esta es también la tesis fundamental de Judith Butler™* en Gender Trouble, donde sostiene, que la
categoria de sujeto —como construccién de un lenguaje falogocéntrico, regido por la Ley del Padre
y cuyo orden simbdlico estd gobernado por el Falo— es equivalente a varén y excluye la posibilidad
del sujeto-mujer.

Es entonces el feminismo uno de los discursos emergentes de la posmodernidad de critica més
radical hacia el discurso del hombre moderno, tal y como lo definiera Owens: “el feminismo es un
acontecimiento politico y epistemoldgico: politico porque desafia el orden de la sociedad patriarcal,
y epistemoldgico porque pone en tela de juicio la estructura de sus representaciones”.”

Hasta aqui se vislumbra un camino hacia la autorepresentaciéon, donde el feminismo muestra
su intento por alcanzar el estadio del sujero: el reto histérico de la libertad reflejado en el deseo de

convertirse en parte de un tiempo histdrico lineal asociado a sus identidades politicas.

La mujer como objeto de la mirada plastica
La mirada del artista se apropia del mundo exterior, de lo que nos rodea, y lo devuelve transformado
en la obra. Es un juego sutil: saber mirar, primero, y luego saber proyectar desde el espejo interior
de la fantasia, hasta plasmar una imagen que brota del mundo y lo problematiza, lo pone en cuestion.
Ese proceso de transposiciones caracteriza la mirada pldstica.

De entre todos los estereotipos o representaciones de la mujer, es quizd la mujer como objeto, la
que estd mds arraigada en el andlisis y la consciencia colectiva de artistas creadores e historiadores.
Una de las disciplinas en las que se destaca esta situacion es el cine, parafraseando a Hitchcock,

el cine es por encima de todo, creacion de imdgenes, y partiendo de esto, retomo algunos trabajos

53 Luce Irigaray naci6 en Bélgica y reside en Paris, es una de las mds grandes pensadoras y filésofas del feminismo de la
diferencia. Es su libro Speculum, publicado en 1974, donde su critica a la cultura patriarcal monosexuada ha sido central
para un pensamiento y un hacer del mundo que rompa la idea del varén como el neutro universal y contenedor del género
femenino. Su profunda reflexién filoséfica, orientada siempre al ser mujer en esta cultura y a la bisqueda de condiciones para
el desarrollo de una subjetividad femenina autonoma, ha abarcado andlisis de las relaciones, del lenguaje, del derecho, de la
historia, de la sexualidad, de la creatividad y de la estética.

54 Fildsofa post-estructuralista quien ha realizado importantes aportaciones en el campo del feminismo, una de sus
contribuciones mds destacadas es su teoria preformativa del sexo y la sexualidad.

55 Caig Owens, critico estadounidense, cuyos escritos fueron parte fundamental en los debates posmodernos. Sobre el
texto citado: Owens, Caig, “El discurso de los otros: las feministas y el posmodernismo”, en Fostel, H., La posmodernidad,
Barcelona, Paidés, p. 106.
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de cineastas tales como Luis Bufiuel, Alfred Hitchcock, David Lynch y Joseph Von Stenberg; asi
también ejemplos en el cine cldsico, donde se representa a la mujer como un objeto de placer para
la mirada masculina. Tal es el caso de actrices como Marilyn Monroe, que se convirtieron en iconos
de la sexualidad, en imdgenes estereotipadas, fascinantes por los fantasmas que inspiraban. Basta
recordar los denominados happy ends de Hollywood donde ponen a las mujeres en el lugar que les
corresponde en un orden patriarcal: en los brazos del héroe, destinadas a una muerte noble, o, si han
faltado a los valores femeninos, a un justo castigo.>

La critica Laura Mulvey analiza la posicion de la mujer en la cinematografia, al tiempo que
realiza una importante teorizacion sobre los mecanismos de la mirada en el cine. Ella parte de la
desigualdad sexual que hay en la sociedad y sostiene que el placer de mirar en el cine se divide entre
la mirada activa masculina y la mirada pasiva femenina. En el cine cldsico, el cuerpo de la mujer se
muestra aislado, expuesto, embellecido como un fetiche y ofrecido a la mirada del espectador para
que se incorpore a un relato especifico y, asimismo, se identifique con la accidn y el destino del héroe
masculino; puesto que segin Mulvey”’, el elemento activo de un relato siempre es masculino.

La mirada masculina es la determinante porque proyecta fantasias sobre la figura femenina. En
cambio, las mujeres son al mismo tiempo miradas y exhibidas, son la parte erética. Es este aspecto
de la mujer como exhibicién o como objeto erético que ha funcionado en dos paralelismos:1) para
personajes de narracion filmica y, 2) para el espectador que estd en la sala. La mujer exhibida como
objeto sexual es el leit-motif>® del especticulo erético: de las pin-ups® al strip-tease, de Ziegfeld® a
Busby Berkeley®', la mujer sostiene la mirada, representa y significa el deseo masculino.

Cabe mencionar a una de las representaciones de la mujer como showgirl, de la cual se desprenden
ejemplos como la actriz Marilyn Monroe en Rio sin retorno; Lauren Bacall en To Have and Have not;
los primeros planos de Marlene Dietrich o; el rostro de Greta Garbo. Eran habituales los primeros
planos de ellas sin que, en ningtin momento, se rompiese el desarrollo narrativo, que continuaba
al mismo tiempo que se les mostraba. Se considera también que el cine define a la mujer como
una imagen, como un espectdculo para ser mirado y un objeto de deseo, controlado y, finalmente,
poseido por un sujeto masculino. En este caso, se atribuye el poder de la mirada al hombre, a €l se

refiere el protagonista masculino en la mayoria de las veces.

56 Anne Higgonet, Op. Cit., 420

57 Laura Mulvey, Placer visual y cine narrativo, Valencia, Episteme, p. 10.

58 El término Leitmotiv aparece por primera vez en 1871 en el indice de las obras de Carl Maria von Weber, elaborado por
Friedrich Wilhelm Jdhn. Un Leitmotiv (o Leitmotif) es una herramienta artistica que, unida a un contenido determinado,
recurre a lo largo de la obra de arte terminada.

59 Se entiende por pin-up a la imagen de la mujer que figura principalmente en las portadas de revistas o en calendarios.
Dicha expresion se populariza en E.U., en 1940 y después se hace popular internacionalmente. También denominado
Fundation cheese cake que significa “pastel de queso” con este significado estd documentado en el afio 1934, pero se
popularizé unos 20 afios mds tarde, con la frase (refiriéndose a una mujer guapa) “better than a cheesecake” (mejor que un
pastel de queso).

60 Término acufiado a las revistas musicales en la década de los veintes.

61 Fue un director de teatro y dicho término es referido a los nimeros musicales que inclufan complejas formas geométricas,
dichos trabajos requerian de la presencia de numerosas showgirls y elementos para imitar un efecto de caleidoscopio.
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No obstante, sus diversos tonos graciosos y superficiales suelen conllevar a veces una trampa
subrepticia: la de la superwoman conflictiva, una antiheroina que, tras la sonrisa, nos hace aceptar
lo inexorable de una situacién frustrante sin remedio. Una identificaciéon que se agota en la
autocomplacencia mds que profundizar en las razones de la situacion.

Las escenas amorosas en los filmes convencionales nos muestran cada vez mas un juego amoroso
donde no existen claramente posiciones activas y pasivas, los abrazos, los besos, la ternura, o la
posicion de la mujer sobre el varén en el momento del coito, asi como la propia iniciativa femenina

en el desencadenamiento de los hechos, suavizan y amplian la estereotipada imagen de antafio.

Fotograma del film “Ese obscuro objeto del deseo”
(Cet obscur objet du désir, 1977) de Luis Bufiuel.

En la pelicula Ese obscuro objeto del deseo realizada en 1977 por el director espafiol Luis
Buiiuel, en cuyo argumento basico, se anuncia la imposibilidad que experimenta el protagonista para
poseer ese objeto que lo obsesiona, la mujer amada, ese objeto oscuro enigmaético, que se le sustrae
inexplicablemente por medio de una serie de trucos y maniobras tan absurdos como efectivos, se
muestra esta situacién de la mujer-objeto.

Buiiuel menciona que, “Ese obscuro objeto del deseo, parte de la idea de un hombre que quiere
acostarse con una mujer y no lo logra, situacion por la que ella se convierte para €l en una obsesién
que nunca puede hacerse realidad”.®* El director confirma asi, algo que afirmaron Freud y Lacan
en sus postulados, para quienes la mujer no es sino el nombre del objeto de deseo por excelencia,
objeto destinado siempre a escabullirse, tanto a los hombres como a las mujeres mismas. La mujer,

entonces, es la causa de todo deseo porque es lo imposible de poseer. También Buiiuel afirmé que

62 L. Bufiuel, Mi iltimo suspiro, México, Plaza & Janés, 1983, p. 243. Citado por Daniel Gerber, Pierre Louys, Bufiuel y la
mujer, Madrid, Plaza & Janés, 1977.
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“para el varén la mujer es en todo un tabu. Es tabu porque es esencialmente otra, es diferente del

vardn, parece eternamente incomprensible y misteriosa, ajena y por eso hostil”.?

Fotograma del film “Belle de jour”, 1966 de Luis Buiiuel.

Por otro lado, en la pelicula Bella de dia (Belle de jour 1966), nos presenta en el personaje de
Severine esta division inherente en lo femenino. La protagonista se escinde ahi y es, a la vez, mujer
de un hombre a quien ama sin poder gozar de él y por otro lado el objeto entregado a la perversion
poliforma del macho, asi es como define Lacan el erotismo masculino.

Dentro de la trama, Severine se interroga: ;qué es una mujer?, cuestionamiento al que no puede
responder sino dividiéndose y presentdndose al hombre (el desdoblamiento de Severine) de quien
ella toma la pregunta, esa alteridad que le ha sido participe de tal planteamiento —Bella de dia y la
prostituta—

Encarnar la alteridad® es también lo que hace el estereotipo de la prostituta, figura ancestral de
la femineidad contrapuesta a su complemento indisociable: la santa. La mezcla de fascinacién y
repulsion que desde tiempo atrés se ha dirigido a la prostituta es consecuencia del hecho de que ella
estd para hacer expresion de esa alteridad femenina, de ese goce imposible no sometido a las leyes
del lenguaje. La prostituta estd precisamente para que ese goce pueda tener un semblante en todo
orden cultural; pero s6lo un semblante porque todos saben que ella miente y que no goza, y sabiendo
esto, los hombres imaginan que goza.

Joseph von Stenberg afirmé en alguna ocasién que le hubiera gustado que sus peliculas fueran
proyectadas de forma inversa, de manera que el interés por la historia y los personajes no interfiriera
con la apreciacion pura de la imagen de la pantalla. Esta afirmacion de pronto surge como ingenua,

,por qué?, porque es un hecho que sus peliculas exigen que la figura de la mujer, por ejemplo, la

63 Ibidem.

64 El término “alteridad” se aplica al descubrimiento que el “yo” hace del “otro”, lo que hace surgir una amplia gama de
imdgenes del otro, del “nosotros”, asi como visiones miiltiples del “yo”. Tales imadgenes, mds alld de las diferencias, coinciden
todas en ser representaciones mds o menos inventadas de personas antes insospechadas, radicalmente diferentes, que viven en
mundos distintos dentro del mismo universo.
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de Marlene Dietrich en El dngel azul, sea identificable. En ese sentido su afirmacion es reveladora
puesto que se destaca el espacio pictorico reflejado en el encuadre, a veces mds que en los procesos
narrativos y de identificacion. La obra a destacar en este caso es la pelicula El dngel azul (1930),
basada en El profesor basura (1905), filme clésico realizado a partir de una novela de Heinrich
Mann, donde una mujer de cabaret seduce y embauca a un profesor de edad madura y lo lleva a la

perdicidn.

Fotograma del film “El dngel azul” (Der blaue engel, 1930) de Josef Von Sternberg.

Al contrario de Hitchcock (la ventana indiscreta, 1954), quien se expresa por el lado del
vouyerismo, Von Stenberg llega al grado dltimo del fetiche, pues la mirada del varén protagonista
(caracteristica del cine narrativo tradicional) se quiebra a favor de la imagen que estd en identificacion
erdtica y directa con el espectador. La belleza de 1a mujer como objeto y el espacio de la pantalla se
funden; ella deja de ser la portadora de la culpa y pasa a ser un fruto perfecto, cuyo cuerpo, estilizado
y fragmentado por los primeros planos, es el contenido de la pelicula y el receptor directo de la
mirada del espectador.

En el cine de Hitchcock se puede apreciar como tema, la fascinacion ante una imagen a través
del erotismo escopofdlico, es decir, el deseo primordial de obtener un mirar placentero; esto lo
podemos identificar en los planos vistos a través del binocular de Jeffries (James Stewart), quien
se identificaria como el publico espectante, al observar los acontecimientos de los apartamentos
vecinos; en los cuales capta diversas imdgenes de mujeres en distintas acciones. Una de ellas es
Sefiorita Torso una bailarina inocente en un dia comun en su habitacion; otra es Sefiorita Corazon
Solitario una mujer solitaria con actitud de sufrimiento, es aqui donde la mirada ocupa el punto

central del argumento, inclindndose hacia el vouyerismo o hacia la fascinacion fetichista.

65 Laura Mulvey, “Placer Visual y cine narrativo” en Brian Wallis, Arte después de la modernidad, Espaia, Akal, p. 373.
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Fotograma del film “La ventana indiscreta” (Rear Window, 1954) de Alfred Hitchcock.

Hablando de los conceptos mito y mitologia, tanto polisémicos como multifacéticos, Marlene
Dietrich es una actriz convertida en un mito viviente y literario, representado por la familia Mann,
que ha marcado profundamente la literatura germdnica. Y refiriéndonos especificamente al personaje
de Lola Lola interpretado por Dietrich y al mito que se fragud en torno a este personaje de la
mujer fatal, elaboracién y creacion de Joseph von Stenberg, pues molde6 totalmente al mito, incluso
nuestra actriz lo reconocié y lo dijo: “me pigmalionizé y, al mismo tiempo, creé el estereotipo de
mujer fatal que logré imponer al mundo”.

Me interesa el personaje de Dietrich ya que tenia un gran encanto espontdneo, un erotismo y
una sensualidad desbordantes; igual que un rostro enigmatico, casi de esfinge, con una fascinante
indiferencia que la convertia en una mujer (devoradora) capaz de arrastrar a un hombre a su perdicion,
sin siquiera proponérselo o ser consciente de ello.

Todas estas caracteristicas aunadas a una Marlene esbelta, de ldnguida figura, de movimientos
sinuosos, sombreros de copa, frac y trajes masculinos, acompafiados con un maquillaje sutil, largas
boquillas, frialdad, indiferencia, inteligencia, ingenio verbal y total dominio de las situaciones, capaz

de dar sentidos profundos con las modificaciones de su voz, a frases intrascendentes.
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Maria Felix y Marlene Dietrich

Me he detenido en este mito cinematogréfico porque ella ejemplifica muy bien aquello de lo que
he venido haciendo referencia en el presente trabajo: el mito sexual. En México existié un mito
semejante hablando de esa cldsica figura seductora “devoradora de hombres”, la actriz, Maria Félix.

No hay que olvidar a David Lynch con la pelicula Terciopelo Azul (Blue Velvet, 1986) la cual
contiene una riqueza visual en cada plano y que sin duda, se ve relacionada con la obra, antes citada,
de Alfred Hitchcock, donde el vouyerismo resalta nuevamente y el personaje vigilado vuelve a ser
una mujer; ella es Dorothy Vallens (Isabella Rossellini), cuyo personaje interpreta la brillantez del
titulo de la obra: a una cantante de cabaret conocida como la Dama de azul. La esencia de Vallens se

ve multiplicada en cada escena de dicho filme.
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Fotograma del film “Terciopelo azul” (Blue velvet, 1986) de David Lynch.

No pretendo hacer un andlisis complejo de dichas cintas, sin embargo, si quiero destacar el
impacto visual y narrativo que tiene la presencia de la mujer en estas obras.

El referirme especificamente a estas peliculas no quiere decir que no existan mas que aludan a la
mujer con sus diversos estereotipos y su relacion con el exterior: actrices y cineastas como Orson
Welles con la pelicula La dama de Shangai, 1948; John Huston con El halcon maltés, 1941; Charles
Vidor con Gilda, 1946, donde Rita Hayworth se convirtié en el simbolo sexual de los afios cuarentas
o que mejor ejemplo que el de la actriz Greta Garbo en la pelicula Anna Karenina, 1935, que fue
dirigida por el director Clarence Brown.

Estas peliculas han repercutido en la construccién de mi discurso pldstico y es por ello que me

he detenido a mencionarlas.

Fotograma del film “Deseando amar” (In the mood for love, 2000) de Wong Kar Wai.
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Antes de terminar este apartado, quiero referirme de manera especial a la mirada del cineasta
honkonés Wong Kar Wai, originario de Shangai y nacido en el aio 1958, quien a través de su poética
visual (descrita a partir de su narrativa romdntica y sensual) muestra un mundo real por medio de
imagenes sutilmente pictoricas; €l tiene como personaje principal a la mujer rodeada de situaciones
amorosas e ideales en obras como Chunking Express, 1994, In the mood for love, 2000, 2046, 2004.

Independientemente de que se trate de un cine mayoritariamente comercial, se relaciona
directamente con obras que se enlazan en una cuestién temdtica y visual, que él expresa de la

siguiente forma:

Cuando escribo tengo la musica en la cabeza, los boleros siempre estdn al principio. Con la historia
de Tony Leung y Gong Li la misica vino después. Gong Li me recuerda a las mujeres de Fassbinder
y por eso utilicé miisica de sus peliculas. La historia de Tony Leung con la mujer del hotel me
recuerda a la mujer de la puerta de al lado, de Truffaut, pensé en esa musica. Truffaut y Fassbinder
han sido una fuerte influencia en mi cine (...). Algunas veces, cuando trabajas en una pelicula, las
situaciones, los personajes, las localizaciones, todo te recuerda a algo. De repente te das cuenta de

que todo lo que elegiste te lleva a Antonioni (Blow up, 1966). Ese peso existe, y yo no renuncio a é1.

Concluyo con esta reflexion de Wong Kar Wai, que si bien es descriptiva del pensamiento y
proceso creativo de Kar Wai, también se relaciona directamente con el desarrollo visual y poético

que construyen el discurso pléstico de mi obra.

66 Elsa Fernandez Santos, “El director Wong Kar Wai y su film 2046”, publicado en la revista Fotograma, 27 de agosto de
2005, p. 25.
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Geometria del deseo:

Notas hacia una teoria acerca de arte, subjetividad y conocimiento

Dra. Gabriela Lopez Portillo Isunza
Mtro. John Lundberg

Texturas del laberinto

“Pues la funcion del lenguaje no es informar,
sino evocar.”
Jacques Lacan®

La manera de entender una préictica es por medio de su terminologia, esto es especialmente en
cuanto a las précticas inscritas en una academia. Por lo tanto un texto acerca del Arte, escrito para
una finalidad académica, incide en éste aspecto del discurso. Actualmente esto significa que solo
es posible hablar del Arte en la academia de contrabando. Esto es el propdsito del presente ensayo.

(Hasta que punto se puede decir que hoy la imagen estd superando a la palabra como nuestro
modo de pensar, de entender el mundo? ;Hasta que punto se puede decir que el mundo entonces se
ha vuelto imaginario?

Formulando la pregunta en esos términos es dar a la palabra el papel de juez (...se puede decir

que...), pero ;Cémo hacer esta -una o cualquier- pregunta a través de la imagen?

67 Lacan, Jacques. Escritos 1. Siglo veintiuno editores, 1971 (décima edicidn en espafiol, corregida y aumentada 1984),
Meéxico D.F. p. 288.
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Tal vez es posible avanzar con esta problemadtica, con estas preguntas, si no se ven desde la
filosoffa, ni sociologia, ni otro tipo de discurso humanista, sino desde el Arte. Hay que tomar
en cuenta aqui que “avanzar con estas preguntas” no es contestarlas, ya que el Arte no contesta
preguntas, no resuelve problemas, ni viene a tu casa a lavar los trastes, cortar el pasto, darle de comer

a tu perro, ni...

Avanzar es “simplemente” moverse, eso es lo que el Arte ofrece: Una manera de moverse, lo cual
implica espacio e implica tiempo: geometria y duracion — o sea: sexo.

El dngulo de acercamiento es aqui vagamente psicoanalitico, pensando que esta actividad, en su
version Lacaniana, comparte ciertos intereses con el Arte. Sin embargo es importante enfatizar que
no se verd el Arte desde el psicoandlisis, sino mds bien al revés, al tomar prestado — o robar — de
ahi cierto vocabulario que nos serd ttil. Usar, de la misma manera, Satanismo, seria — ;Che Vuoi? —
también posible, pero demasiado obviamente de mal gusto (un mal gusto que preferimos sublimar).
No es el fuego lo que interesa en este momento sino la luz.

Arte puede usarse (y se ha usado innumerables veces) como una herramienta para explicar
conceptos psicoldgicos, filoséficos, socioldgicos, etc., es decir se usa como un ejemplo. Sin embargo,
tiene poco sentido usar una obra de Arte para ejemplificar una idea del Arte (m4s alld de simplemente
querer aclarar algo que con solo palabras resulta dificil), en parte ya que cualquier cosa que afirmas
acerca del Arte hay — en ese mismo instante — Artistas exitosos haciendo exactamente lo opuesto.

Con eso entendemos que el Arte no es “plural”, o “ecléctico”, sino algo mucho mads radical.
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JG Ballard se preguntaba: ;Tiene el dngulo entre dos paredes un final feliz? Para el propdsito
de lo presente estas paredes se encuentran en un laberinto que construimos con nuestros deseos. La
arquitectura aqui es el sistema simbdlico, y nuestro propio cuerpo forma parte de las texturas que
cierta luz revela. El pasar por esta estructura es lo que se entiende como la vida. El terreno fuera del
laberinto solo se puede intuir a partir de curvas, abolladuras, cuevas repentinas, en las paredes (el
sangrado del texto). Nada de esto estarian siendo ideas muy novedosas, pero no por eso sin uso, ain.

Esto se ve también en como el Arte (igual que el psicoandlisis, pero a diferencia de las ciencias
exactas) depende de su propia historia para su sentido. No se puede entender el Arte fuera de su
trayectoria histdrica, pero no en el sentido de que su situacion actual se entienda por “el origen”
del Arte. Origenes (o inicios) no son ya suficientes para entender el Arte Contemporaneo. Visto al
revés se puede decir que “el final”, “el fin”, 0 “la revelacién” son restos de un pensamiento religioso
teoldgico que constituye una especie de control social — muy de acuerdo con la obsesion capitalista

de la ganancia; la revelacion divina del Apocalipsis transformada en los resultados de la bolsa de

ary X \

valores.
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Usamos la palabra “historia” tanto para referirnos a los eventos del pasado, como a nuestro
estudio, a nuestro entendimiento de los eventos del pasado. Decir que los eventos no existen fuera
de nuestro entendimiento seria exageradamente ensimismado (aunque no existen para nosotros
fuera de nuestro entendimiento — con lo cual no sé debe de entender ninguna necesidad de entes
trascendentales, sino solo la aceptacién de una inevitable falta de informacién), solo se sefala aqui
que hay una grieta, un limite, debido a este doblez en la misma palabra “historia”. Y este doblez
permite una oscilacidn entre ambas partes que hace imposible establecer con exactitud la forma de
este limite entre “el evento” y nuestro “entendimiento del evento”. Se puede entender esta oscilacion
en si como el Arte. Esto para deshacer la “historia del Arte” convencional (liberdndonos a la vez de
la idea de un “fin del Arte” tan popular — de maneras, y por razones, distintas — por lo menos desde
Hegel), que toma como punto de partida la idea del Arte como algo que se puede buscar a través de
la historia, efectivamente forzdndolo a ser algo que se define fuera de esa misma historia. La Historia

del Arte convencional es una manera de proteger el Arte de la historia.

Cero de nada

El trabajo necesario, que se estd sefialando entonces aqui, es de liberar el Arte de la filosofia, de la
idea de la Obra como revelando una verdad, o siendo comunicacién — en ese sentido tan tristemente
simple de emisor-mensaje-receptor. Esta manera de concebir “comunicacion” seria otra faceta de
esa estructura apocaliptica del pensamiento, que ve, como un circulo perfecto, el final implicito en el
origen, haciendo del ser humano una maquina de consumo — lo cual obviamente es {til si el primer

(y ala larga, por “la l6gica de la ganancia”, inico) interés que se tiene es vender.
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En el Arte no existe la posibilidad de progreso en el sentido que tanto se valora en otros &mbitos.
Aunque se podria argumentar que “novedad” ha reemplazado a “belleza” como la medida del Arte
no se trata de “avances” como los que vemos en la ciencia por ejemplo (y ese tipo de progreso a
la vez se encuentra hoy extrafiamente alejado de los ideales de la Ilustracion donde la misma idea
origind). Progreso, para tener sentido, se tiene que poder medir, y para poderlo medir hay que tener
un punto de partida, es decir una medida fija, algo asi como una linea de base. En el caso del Arte

esta linea es una mancha, y la mancha eres tu.

Como se puede entonces hablar del Arte como “avanzar”? Como sabrds si estds avanzando tu, o
si lo que se mueve es todo lo que estd a tu alrededor (como cuando estds en un coche, y el coche a tu
lado arranca, y por un segundo no estds seguro quién se mueve porque ese coche es tu unico punto de
referencia). Dicho de otra manera: ; Como avanzas a partir de un inicio diseminado? o ; Cémo piensas
lo puro a partir de lo impuro? El Arte Contemporaneo es un intento de hacer este trabajo; donde

no se puede ofrecer la verdad como el fin, donde “progreso” y “resultado” no desaparecen (; Como
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podrian si “[...] no disponemos de ningtn lenguaje [...] que sea ajeno a esta historia [...]"?%),
pero se cuestiona su constitucion. A la vez, esta idea de lo impuro puede sonar contradictorio en un
discurso que — hasta aqui — mas que nada ha estado descartando elementos, haciendo una especie
de limpieza conceptual. Esta contradiccion es, sin embargo, la forma exterior inevitable del trabajo
de “eliptizar el circulo”. Esto es una manera de entender el Arte como una defensa en contra de lo
imaginario — significado siendo imaginario — o sea, avanzar como abrir. Si la pureza, es decir lo
coherente, centrado, y auténomo, es nuestro punto de partida (linea de base), lo abierto solo puede
ser una falta. Y si alguien piensa que esto puede resultar peligroso, que puede abrir puertas a lo
irracional, se podria posiblemente sefialar, amablemente aunque no sin cierta preocupacion, que las

puertas son lo de menos ya que nunca se erigieron paredes.

Entendiendo el significado a la vez como secundario al significante (por el momento ignorando
las demds complicaciones de esta relacién), como producido por el significante, seria proponer que
resistencia es lo que viene primero. Seria alejarse de la nocion de la necesidad, o incluso posibilidad,
de una vanguardia (es también parte de la dificultad del uso del ejemplo), y seria, desde lo impuro
poner en duda la dicotomia entre centro y periferia. Esta especie de pensamiento materialista nos
aleja de cierto error de la “facilidad” de la imagen. “Ver para creer” es lo opuesto a lo que hacemos
en la mayoria de los casos; un pensamiento critico es una mirada critica, y “creer” se vuelve entonces

una estrategia y una herramienta.

68 Derrida, Jacques. “La estructura, el signo y el juego en el discurso de las ciencias humanas.” En La escritura y la
diferencia. Editorial Anthropos, 1989. Barcelona. p.386.
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El problema no estd (como antes quizds parecia que se insinuaba) en el progreso tecnolégico,
sino en lo que parece ser una incapacidad de acoplarnos, como individuos y como sociedad,
psicolégicamente, socialmente, moralmente, intelectualmente, emocionalmente, a este progreso. El
Arte ha sido un drea (el Arte como lugar) para explorar tanto los cambios como nuestras actitudes
hacia estos cambios. Miedo y paranoia son ineludibles al vivir en una época cuando gente con
acceso a armas nucleares cree — de manera literal — en las ideas confusas de hace dos milenios, frutos
de admirables e inevitablemente fallidos intentos de entender como funciona el mundo. ;Cémo no

va a parecer desesperado, grotesco, monstruoso, incomprensible el Arte en este tipo de contexto?

Tejiendo destruccion

El trabajo de ajustar las posibilidades de hablar del Arte (lo que se solia llamar “estética”) a la
manera de vivir actualmente significa no pensar de las obras, sino con las obras. Las fronteras entre
la imagen, el objeto y el texto (cuadros, esculturas, y critica de arte, por ejemplo) se han vuelto
porosas. Y de lo que hablas en cualquier momento especifico dado es mds una cuestion de tu dngulo
de acercamiento, no tanto de alguna propiedad de algtin objeto-en-si. Es decir, se trata de alejarse de
la nocién de que hablar del Arte necesariamente es un trabajo parasitario, y ver de manera positiva
a este ser histozoico que todos somos. O, dicho de otra manera: un tejido se puede deshacer jalando

de cualquier hilo que lo conforma.

61



El significado (imaginario, efecto del significante) se produce de manera posterior, después de los
hechos. Llegamos a ser lo que siempre ya pensamos haber sido — o por lo menos, en lo que pensamos
haber sido siempre capaces de convertirnos. La justificacion, o sea racionalizacion, serd simplemente
el movimiento, algo languido, de la mano, dibujando un semicirculo en el aire, sefialando “asi son
las cosas”. La alienacién y lo imaginario son pasos ineludibles, son parte del camino, es verdad, y

“[...] si no haces nada te llega la seleccion del mes”®.

No es muy dificil ver como “construccién” y “destruccion” se implican mutuamente. Aparte del
sentido obvio de este vinculo que vemos, por ejemplo, en la idea de la “obsolescencia programada”
(a la larga, probablemente, no menos destructiva que las guerras que el siglo XX también nos
obsequid), se trata de entender que atravesamos todos los dias esa frontera que en la abstraccion
puede parecer tan absoluta. Se trata de entender que tenemos los conocimientos necesarios. Se
trata de ver que el dualismo carcome nuestra capacidad de ver la fantastica belleza fractal de las

posibilidades de lo real.
69 Coen, Joel & Ethan. A Serious Man. 2009. Focus Features.
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