
  [image: 5abrev-AlejandroOrozco-1]


  [image: 5abrev-AlejandroOrozco-2]


  IMAGEN DE CUBIERTA

  Mónica Espinosa, Mosquito Attack, 2010.


  



  DISEÑO DE CUBIERTA

  Yolanda Pérez Sandoval


  



  Abrevian quinta serie


  Primera edición, 2013


  Coedición:

  Consejo Nacional pra la Cultura y las Artes

  Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura

  Centro Nacional de Investigación, Documentación e Información de Artes Plásticas (Cenidiap)

  Estampa Artes Gráficas S. A. de C. V.


  © Alejandro Orozco


  D. R. © Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura

  Paseo de la Reforma y Campo Marte, C. P. 11560, México, D. F.


  ISBN 970-9703-58-7


  Impreso y hecho en México


  



  www.cenidiap.net

  www.cenidiap.bellasartes.gob.mx



  


  


  La imagen como tejido de relaciones


  
    

  


  El historiador del arte cree a menudo que el único asunto que le atañe es el de los objetos. En realidad, las relaciones organizan esos objetos, les dan vida y significación: son […] elecciones teóricas, cuya historia y crítica piden ser desarrolladas, pese a que los mismos objetos corren el riesgo de no ser comprendidos.



  Georges Didi-Huberman, Ante el tiempo.


  



  Esta incomprensión de los objetos —una incomprensión de las imágenes— puede encontrarse en la forma que decidamos abordar su estudio. Hacerlo de manera cerrada desde un método conocido, como el iconológico o historiográfico, o desde una disciplina bien definida como la historia, puede menguar la intención de explorar capas más sutiles que igualmente están al interior de las imágenes, operando.


  En este texto intento problematizar alrededor de dos elementos que a primera vista pueden parecer evidentes, pero que podremos ir observando y analizando específicamente en términos de potencias: se trata de la imagen y de la relación. Estos dos serán los componentes de la discusión. Debo aclarar desde ahora que si bien vamos a cruzar varias veces por los terrenos de la similitud, de la representación o de alguna práctica artística en particular, es porque dichas discusiones se encuentran entrelazadas cuando hablamos de estos dos elementos, pero cabe reiterar desde ahora que el interés deberá orientarse hacia las características de la imagen y la relación y no en particular de la representación y la similitud, insisto, aun cuando nunca desaparezcan de nuestro horizonte.


  Ahora hay que preguntarnos, ¿por qué enfocarse en la relación? La respuesta que intento delinear es por ahora quizá demasiado simple a primera vista, y esto es por un asunto de desplazamientos. La relación no describe en sí misma ninguna determinación ni sentido, es decir, que su neutralidad e invisibilidad (en la mayoría de los casos) permite considerarle como un dispositivo sin estrategia predefinida, más que el de vincular, unir o trasladar.


  Siempre buscaremos hacernos la pregunta correcta antes de pensar en una posible respuesta ¿Con qué hay que vincularnos? Gilles Deleuze, filósofo francés que ha marcado nuestro siglo, decía al respecto del libro algo que ahora nos puede ser de utilidad: “No se deberá preguntar nunca lo que un libro quiere decir, significado o significante, tampoco deberá tratarse de comprender nada en un libro, únicamente vale preguntar con qué funciona; en conexión de qué hace pasar o no intensidades”.1


  Aun cuando la pregunta permanece pendiente —aún no sabemos con qué nos vincularemos en particular— intuimos que al ceder ante la insistencia que busca significados o significantes probablemente veremos relaciones abiertas: un con, que todavía no conoce un qué.


  Hablamos entonces de dispositivos, y a propósito de ellos hay que declarar sobre el propio proceso de este texto y de las dinámicas que de manera habitual se desarrollan al interior de los ensayos. En los papers académicos, por ejemplo, repetidamente se hace notoria una urgencia por formalizar una afirmación que se sostenga sobre la base de una construcción apropiada, esto es, utilizar los recursos bibliográficos, las palabras propias y ajenas, con la intención de eslabonar un discurso lógico y convincente que el lector apruebe.


  En este caso hay que decir que se trata de un texto hipotético, dubitativo no en la posibilidad argumentativa sino en la complicidad con el lector que se rebela ante los aleccionamientos, lector que juega y reorganiza los argumentos. Se trata entonces de formular una reflexión breve pero lo suficientemente firme como para generar distintos niveles de hipótesis y cuestiones que puedan eslabonar el interés de un potencial lector que pregunta por el medio, por el puente, y no por la respuesta final. Se trata nuevamente no del objeto sino de las relaciones.


  La renuncia a realizar una glosa más, un resumen o colección de citas se impone desde un principio. Se opta, por tanto, en correr algunos riesgos e intentar hacer uso, en la medida de lo posible, de algunos dispositivos filosóficos para abordar la imagen y la relación. Partir de una reflexión, digamos, un poco más ingenua para poder alcanzar un momento que en suma pudiera mostrar un pensar, exponer una estrategia en torno a la imagen y no más que eso.


  En este sentido, aquello que llamamos dispositivo filosófico, que no es sino la forma en la que decidimos afrontar la cuestión de la imagen, encuentra en sí mismo un útil parentesco con la relación: nos permite accionar en él variantes de las ideas sin abogar en específico por alguna; en suma, pretende ser un cauce y no un recipiente para el análisis.


  El riesgo metodológico está también presente: un trabajo sobre la imagen y la relación puede invitar a hablar de todo y de cualquier cosa. ¿Cuántas cosas no poseen una imagen, cuántas imágenes no se crean y recrean cada minuto, cada segundo? O bien, podríamos preguntar ¿qué se encuentra aislado de una relación? ¿Cuál y dónde está el fin de una cadena de relaciones? Como se puede observar, es fácil caer en una espiral de ligamentos, por eso ha sido decisivo acotar y corresponder a la necesidad de orientarnos en un sentido: la trampa con la que se propone el uso de este dispositivo es el mantenerse atento a las salidas y escapatorias de cada argumento, estar atento a las herejías del ensayo, como nos recordaba Theodor W. Adorno.


  Para darles una visión general, intento hablar de la imagen (lo visual) desde tres planos de correspondencia. El primero en términos de lo unitario, pensando en las variantes que alrededor de la similitud o parecido se le han constantemente imputado. Por ahí pasamos —sólo a cierta distancia— por las discusiones clásicas en torno a la representación, los modos de humanizar la imagen y la mirada, por ejemplo, por vías de la perspectiva renacentista.


  Este primer acercamiento reitera la querella entre aquello que es considerado lo real y lo que la representación aporta a un modo de pensar, pero que a su vez, en la mayoría de los casos, limita. El enfoque que quiero dar en este primer esquema no es debatir la representación misma, sino dejar rastro de que en la forma de acercarnos a la imagen la representación ha sido no la única, sino la más pesada de sus relaciones. Esta pesadez habla principalmente de dos características: la de abarcar las posibilidades de conexión (pensemos en un tubo por el que caben miles de fibras o una sola fibra muy obesa) y la de una significación unívoca, digamos un signo que puede expresar algo con contundencia pero su espesor bloquea cualquier otro sentido.


  El segundo plano de correspondencia está aunado a dos conceptos clave en esta proposición: por un lado, el concepto de representación dividida, impulsada por el historiador y pensador checo Dalibor Vesely, y por otro aquello que Gilles Deleuze llama la aminoración.


  El primer concepto nos informa que si bien hay una versión cerrada de la representación —que podemos ver desde los rasgos iconográficos del románico en adelante hasta el manejo de la publicidad actual, por ejemplo—, también podemos acceder a otra forma de representación que se basa en una fórmula aparentemente simple que nos propone Vesely: “Si toda representación es inevitablemente parcial, siempre habrá un residuo que quede fuera”.2


  Esta representación residual no necesariamente sería un fragmento sino simplemente “el resto” (contradictoriamente puede ser más grande el residuo que la representación parcial). Decimos entonces que queda un gran residuo que debe elegir su propio modo de representación. Ese modo se caracteriza por reconocer lo externo y abierto de dicha posibilidad. En términos generales esta forma de representación podría conducirse hacia lo simbólico, en cuyos terrenos deberá proponerse considerar la otredad como la fuerza que evita entrar en un juego de identificaciones y de poder, esto sería, digámoslo así, un fluido representacional.


  Si bien la idea que acabamos de proponer puede parecer aún un poco indeterminada, el otro elemento que anunciaba —la aminoración— tal vez pueda aclarar el panorama. Deleuze utiliza el término aminorar —que parece provenir de las matemáticas— para proponernos una operación estratégica; se trata básicamente de una resta, de una sustracción. Por ejemplo, si pensamos que hemos podido identificar una relación mayor (de representación) y que su grosor, como decíamos antes, no nos permite movilizar otras relaciones potenciales, quizás ahí sea oportuno intervenir por vías de la aminoración.


  Un ejemplo que puede ser de utilidad en este momento es la puesta en escena de Romeo y Julieta del director italiano Carmelo Bene. El dramaturgo presenta el desarrollo de una pieza clásica en la que, como todos sabemos, se entrelazan las disputas familiares en torno a un Romeo que profesa su amor a Julieta y viceversa, así como la imposibilidad de concretar esta relación. Bene interviene la pieza de manera radical: a sabiendas que el propio título se compone del nombre de los personajes decide mover, quitar, o mejor dicho arrancar a Romeo de la obra. En este punto está claro que Bene ha realizado aquella operación de sustracción de la que recientemente veníamos hablando, sin embargo, lo que importa es preguntarnos ¿qué sucede después? ¿Cuál es el destino de la obra? ¿Qué pasará?


  Como se puede suponer, el efecto es inesperado. Cuando se resta de la relación mayor su premisa más estable observamos que cualquier cosa puede suceder. Cualquiera, cual-se-quiera. Este efecto de sorpresa al aminorar redondea en cierta medida lo que sucede (o mejor dicho lo que esperamos que suceda) en este segundo plano de la imagen y la relación: la imagen que se desliga de la relación evidente causa extrañeza, y esa extrañeza es el comienzo de la potencia de una relación no determinada.


  La tercera propuesta en torno la imagen es quizá la más variada, pues presentaría distintas posibilidades de acción de la relación y la imagen. Por ejemplo, considerar esquemas combinatorios y recombinatorios de la imagen, transitar y transmitir, pasar a través; los resultados de la imagen como virus, contagio e infección; los encuentros y acontecimientos; las topologías de choque; el conjuntar, ordenar y variar.


  Todas estas categorías buscan describir algunas (de ninguna manera todas) las posibilidades a las que podríamos enfrentarnos cuando volvemos y pensamos ¿qué quedó entonces en el lugar de la relación mayor?, ¿quién o qué ocupó el lugar de Romeo, por ejemplo? La idea general no es restituir la relación mayor de la imagen sino por el contrario experimentar con estas variables (con estas relaciones menores) para dar paso a la multiplicidad, a la alteración, a la potenciación, a la producción de sentidos o sensaciones.


  Es importante recordar que aquí seguimos hablando de imagen y de relación, básicamente. Habrá que intentar ser claros: cuando decimos multiplicidad de relaciones no estamos hablando de todas las relaciones ni de todas las imágenes, no se trata de una estrategia de la que simplemente se pudiera decir que “todo es relativo”. La construcción esencial de identificación de los objetos (qué es algo y qué no, por ejemplo) se da en términos de diferenciación entre una y otra. Sus características (tamaño, cantidad, proporción, ubicación, movimiento) sugieren un nexo que se establece con lo otro, lo externo; por ejemplo, cuando decimos “esto es más grande que aquello”, “está lejos de” o “es más numeroso que”, etcétera. En estos términos la definición implica diferenciación, y la diferenciación considera a la vez una mínima relación. La expresión “todo es relativo” se antoja en el marco del lenguaje popular para explicar con simplismo que nada es absoluto y que todo puede variar con base en el movimiento de su relación. Sin embargo, como decía, esta reflexión no va en ese sentido.


  Un gato, por ejemplo, no es relativo, un gato es un gato a pesar de su talla, color, hábitos y lugar en el espacio, es decir, a pesar de sus relativos. Y son justo esas posibilidades las que interesan a nuestra proposición, desde aquellas aparentemente simples hasta sus relaciones más complejas: quizá las relaciones gato-ratón, gato-luna, pero también gato-embrujo, gato-altar o gato-dios, por imaginar algunas.


  El asunto, pues, trata de alejarse de un solo plano donde podemos identificar únicamente dos extremos de una relación: un referente y un correlativo. Siguiendo esta idea, la diferencia esencial de nuestro estudio de la relación se basa en la exclusión de un punto fijo para dar paso a uno móvil y múltiple, en muchos casos temporal; pasar de un eje fijo (un observador que determina la mirada) a un nodo: queremos hablar de muchos, en vez de un yo de poder, un otros con las mismas equivalencias conectivas. Para dar claridad a esta idea general podría proponer tres posibles fórmulas de la relación y correlación:


  ■ Primero, si pudiésemos considerar la letra “A” como un ente esencial-la cosa o el objeto, y luego a su correlativo como “B”, tendremos siempre como resultado de este nexo un BA (lo cual podríamos leer como B de A o B función de A). Si sustraemos de la relación al ente (A), eliminamos con ello la relación y a la par se disuelve el correlativo, en otras palabras, B no subsiste sin A. Por ejemplo en la relación amo y esclavo la disolución del amo elimina con él al esclavo: sin haber extremos tampoco hay relación. Esta sería, digamos, la aproximación de la filosofía clásica, en particular aristotélica.


  ■ En la versión renacentista de la representación, hablando particularmente en términos de perspectiva, A es una realidad determinada (un paisaje, el interior de una capilla) y b (“b” minúscula en este caso) es un punto fijo, es el correlativo fragmentado y limitado de A. Nuevamente en ausencia de A (del plano de realidad elegido), b se vuelve fragmento de nada, es decir, desaparece. Por ejemplo, un marco, una ventana o bien un rasgo del amo o el esclavo que quiere pero no puede definirlos en su totalidad.


  ■ En la tercera fórmula, que es la que nos interesa, A es un ente y B es una línea o un nodo, aun cuando ambos sean correlativos: A y BA (amo y esclavo otra vez, para continuar el mismo ejemplo). Cuando A desaparece, en cambio, da paso a una relación productiva, B se convierte en X en busca de sentido, de una nueva dirección (entiéndase en sentido vectorial), de una nueva relación.


  Así sucede curiosamente en otra obra de Carmelo Bene llamada S.A.D.E:3en ausencia del amo se extingue el dominio, el esclavo liberado de esa relación cesa su caracterización. Sin embargo él debe continuar, debe formarse, constituirse de nuevo.


  La fórmula nos ofrece entonces algo así como AB–A=X, pero donde igualmente A se ha convertido en Y, otra variable (las otras fórmulas resultaban siempre en AB–A=0 o Ab–A=0 o nada). Esta X, el esclavo que ha dejado de serlo, sería la indeterminación, el paso de una constante a una variable, y a su vez este esclavo convertido en X por sustracción no sería otra cosa distinta a la imagen a la que a fuerza de arrancar su relación mayor (de representación nuevamente) le dejamos pendiente de constitución.


  Tendríamos entonces que enfocarnos en el cambio, especialmente en la mutación de nada, del valor cero de X. Cuando intentamos pensar en términos de la imagen veremos que la aplicación de este dispositivo, en apariencia matemático, nos ayuda a reiniciar el movimiento imagen-imaginación, lo que en cierto sentido conlleva en su resultado (X) las trazas del propio proceso creativo; dicho de otro modo, anima la producción de un conflicto: el resultante X, que ya no es la imagen que representa a su objeto, tiene que convertirse en algo. Ese paso implica dos condiciones adicionales: el impulso del que mira por resolver, por reestablecer la relación de la imagen —si ya no es esto entonces ¿qué es?— en el que se ve interpelado una falta y por otro lado la conversión misma de la imagen: ya no es esto, ahora es aquello.


  Ambos procedimientos que han sido derivados de un ejercicio intencional de aminoración de la relación representacional mayorada dejan lugar, o mejor dicho, dan lugar, como si el entre invisible que la relación describía de pronto hiciera visible su ausencia.


  La incitación se hace clara y su funcionamiento se muestra análogo a aquella del deseo: la ausencia, la falta debe ser compensada. Un proceso aparentemente racional pareciera explicar que un molde vacío —una imagen sin nexos determinantes— debe ser llenado con la forma que simula. Esto es atractivo, quizá por su simplicidad, pues nos sugiere que la premisa de cualquier acercamiento a la imagen, en especial a la imagen en el arte, debe, promete una correspondencia; dicho de otro modo, en ella sería inadmisible la soledad.


  Sin embargo, esta supuesta y transitoria condición de una imagen en la que se ha suspendido la relación mayor y que hemos convertido en un X para ilustrar su no determinación no puede operar así, como molde, pues no lo es. La imagen mediante este procedimiento expondría su carácter mutable y su distancia con el objeto al permitirse el re-establecimiento de relaciones. De esta manera se pasaría de un proceso afirmativo a un proceso especulativo, cierta duda creativa de frente a la imagen, cierta herejía de la imagen.


  La hipótesis en este punto es aquello que puede convocar nuestra atención, pues nos invita a suponer respuestas, hipotetizar mucho más que concluir o determinar en ambientes que de por sí ya han estado bastante sobredeterminados. En esta misma dirección Gregory Bateson, a través de Gilles Deleuze, propone explorar otra hipótesis que puede ayudarnos a entender un recurso paralelo que observa el concepto de relación y el lenguaje. Deleuze nos cuenta acerca de una función mu que desarrolla Bateson. ¿Por qué mu?, porque es la letra griega que corresponde a nuestra m. Y el ejemplo siempre vuelve al gato: maúlla en la mañana con un “miau”. La función mu es la función “miau”. Deleuze explica:


  
    Bateson dice que cuando el gato maúlla por la mañana en el momento en el que ustedes se levantan, no les dice a través de ese maullido —que es lenguaje analógico—: “leche, leche”. Les dice: “dependencia, dependencia, yo dependo de ti”. [Ahí] Hay todas las variantes que ustedes quieran. Hay “miaus” de enojo, en los que dice: “Dependo de ti, y estoy harto de eso”. Es un lenguaje muy rico. Pero con todas las modificaciones que ustedes quieran, siempre expresa la relación entre el emisor y el destinatario. Es la función mu.4

  


  Lo que conseguimos con este otro gato y esta función mu es preguntarnos si es posible que aquello que está dividido por dos elementos de lenguaje distingan, por un lado, una estructura de significados y correspondencias (un “miau” que se refiere a leche en este ejemplo), y por el otro un sistema de lenguaje analógico que —según Bateson— expresaría un lenguaje de puras relaciones, es decir, un “miau” que significa una posibilidad de variantes. El autor intenta explicarnos algo que parece muy simple, un lenguaje que intenta llevar a cabo un acto de comunicación, una transmisión que obedece a reglas de traducción: esto es esto y corresponde solo a esto. Esta declaración contiene cierto acto de eficiencia comunicativa, se trata de utilizar códigos, de entregar codificaciones precisas que dado su determinación no apelan siquiera a la interpretación sino al mensaje.


  Asimismo, Bateson sugiere que lo otro, el lenguaje que él llama analógico, expresa lo opuesto a la falta de código, la ausencia de tablas de correspondencia, en cierta medida la imposibilidad de la traducción: en suma, el lenguaje de la relación.


  Según Bateson el lenguaje convencional, dicho a su modo, el lenguaje digital, es un lenguaje que está, que debe estar articulado para cumplir con su función. Entonces, la función que tiene asignada —aquella de la comunicación efectiva, por ejemplo— se convierte en determinante de su dimensión y de su conceptualización; nuevamente podemos decir: este tipo de lenguaje es esto y sirve para esto otro.


  El caso del lenguaje que Bateson llama analógico es diferente, no es convencional, del cual Deleuze se pregunta entonces, ¿qué es? A nosotros nos interesa la misma pregunta: si la imagen se vincula con la hipótesis relacional de Bateson entonces podemos proponer que las imágenes, en particular aquellas del arte contemporáneo, se encuentran en el ámbito del lenguaje analógico, acorde con el autor estadunidense. ¿Se encuentran en ese ámbito o deberíamos localizarlas ahí? Esta pregunta ofrece una última problemática que deseamos atender. Deleuze nos advierte que el lenguaje analógico de Bateson no es el lenguaje de la similitud, sino el lenguaje del evento, el que transporta relaciones, el lenguaje del movimiento.


  ¿La imagen coincide con esta descripción? Es decir, ¿podemos afirmar que la imagen está siempre expresada en términos de lenguaje analógico? Si analizamos brevemente lo que Bateson dice, con toda su simpleza y profundidad, propondríamos que la no articulación del lenguaje que le hace evitar la determinación y apelar por tanto al campo de las relaciones es en efecto una característica natural de la imagen. Tal naturaleza no puede a la vez insistir en hacer una caracterización decisiva de la imagen, pero sí encuentra correspondencia con el concepto de imagen-relación, especialmente de su potencialidad, dicho al modo de Bateson y de Deleuze, aquella función mu, aquel “miau” que abre la multiplicidad de las relaciones, es también el mu de la imagen.


  José Luis Brea, en otras geografías, lo ha comprendido bien. Hay una urgencia en quebrar esa determinación. El mu, el “miau”, el grito de la imagen, que es gesto y movimiento, antes que conocimiento, como ahora se afirma por todos lados, es donde se encuentra la potenza de la imagen. El análisis del arte, en este sentido, no debe mantenerse ausente del debate de la imagen misma, no debe pues entregar las posiciones a un solo método, puesto en boga, o a un compromiso de escuela o corriente. Brea comenta:


  
    Y esto es lo que aquí está urgentemente en juego: el desarrollo de un contraempleo de las imágenes que las devuelva a su fuerza propia —allí donde ellas se elevaban como inquietantes cantos de guerra contra la representación, himnos de una poética estremecida y oscura que lograra ahora atraer su darse hacia la forma y el régimen que despliega tomada en su materialidad extrema, armas de una política implacable que movilice y libere sus potencias de resistir a cualesquiera pretensiones de estabilidad de las economías del sentido— algo que desate y verifique de nuevo y cada vez su extremo y loco poder. Decantadas frente a esas economías dominantes, las imágenes no son —no deberían consentirse ser— en nada memoria, aquietamiento o signo, condensación en sentido de las puras potencias de entretejer intensidades, sino una lúbrica movilidad por las escalas emboscadas de la diferencia libre, indómita.5

  


  Los discursos de la crítica en este sentido deben diferenciarse de los dispositivos filosóficos. Los primeros se encuentran mucho más cerca y mucho más familiarizados con los discursos de actualidad, que no son distintos de los discursos del poder, las economías de sentido que Brea sugiere. Estas economías, de carácter más afirmativo, olvidan en ocasiones que las potencias de la imagen no apuntan a un solo destino, y que pese a las supuestas intencionalidades, una vez liberada la imagen esta queda suelta, y su rasgo más elocuente será la posibilidad de relación.


  La estabilidad está en juego: la imagen es en buena parte aquello que ha determinado la arquitectura de nuestro mundo, la forma y la estructura, la configuración de nuestros mapas y geografías, de aquello que sirve para declarar nuestra ubicación y la cúpula que nos cubre. El bloqueo de la determinación sugiere un momento de un poco deseado caos, que se resiste a suspender la designación, ¿será entonces posible fisurar esa arquitectura, modificar la relación e impulsarnos hacia un afuera? Hacernos, tal vez, parte del tejido de relaciones de la imagen.


  



  



  



  NOTAS
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    La colección Abrevian es una propuesta que busca tender un puente comunicativo entre artistas, críticos, investigadores y público de las artes.


    A través de la síntesis de investigaciones de largo alcance, convocamos a los artistas de distintas áreas de la expresión y a ejecutantes creativos al intercambio de herramientas teóricas que brinden elementos para la polémica. Proponemos definir juntos espacios para el debate porque es ahí donde la investigación, la teoría y la creación se reformulan y aprehenden: es un lugar que aún no ha marcado sus coordenadas.


    Gracias al mecenazgo de Estampa Artes Gráficas y al Programa de Apoyo a la Docencia, Investigación y Difusión de las Artes, el Centro Nacional de Investigación, Documentación e Información de Artes Plásticas inicia el trazo de caminos a la crítica constructiva y a la interlocución entre miembros de una comunidad que por décadas ha permanecido fragmentada.
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