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|. Introduccion

Hoy el graffiti ha invadido las calles de Santiago, como ya lo habia hecho en muchas
de las ciudades latinoamericanas.

Es este un fendbmeno de escritura, propio de los jovenes y originario, aungue no
exclusivo, de los sectores socialmente bajos.

Esta preeminencia de la escritura, en tiempos de (des)anclaje, es lo que me propongo
estudiar.

En vistas de su caracter en-criptado y eventual, lo defino como expresion de la época
(pos)moderna y a partir de esto formulo la siguiente tesis: “El graffiti es manifestacion del
sublime posmoderno.”

La total incertidumbre de la postmodernidad, nos instala en lo sublime.

La pretension de representar al sujeto es inalcanzable, por tanto, en el graffiti
percibimos una prueba de la imposibilidad de mimesis, de realidad, en tanto constructo
racional. La inscripcion resultante es fracaso, la im-potencia de asir, la imposibilidad de decir,
la inefabilidad.

Los objetos ya no vienen desde la naturaleza, sino que son parte del hombre y su
entorno, de su (re)creacion para/por cuestionar las verdades, la realidad, y generar la
ambivalencia propia del inicio de la caida del proyecto moderno.

Este presentar lo impresentable y finalmente esta crisis de representacion, este fracaso
del lenguaje artistico, del lenguaje, de la palabra; es también expresion del fracaso de la
utopia, en tanto es el lenguaje de los otros, la instalacion de la hetero-topia, el lugar de la

diferencia.’

! «“Maneras de enunciar el modo de vida y de pensamiento de un grupo que no dispone de circuitos comerciales,
politicos o massmediaticos para expresarse, pero que a través del graffiti afirma su estilo. Su trazo manual,
espontaneo, se opone estructuralmente a las leyendas politicas o publicitarias “bien” pintadas o impresas, y
desafia esos lenguajes institucionalizados cuando los altera. El graffiti desestructura las colecciones de bienes
materiales y simbolicos” Néstor Garcia Canclini. Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la
modernidad. Bs. Aires, Editorial Paidés, 2001. p.315




Esta imposibilidad de diccion por medio del lenguaje conduce al azar, al evento, al
episodio?, donde se desfiguran los conceptos.

Esta préctica de la inscripcion, no es algo nuevo®; por consiguiente, me haré cargo de
ese transito.

Como expresion del graffiti moderno rescato los movimientos muralistas en su
desarrollo en el Chile de las décadas “70-"80; donde el acontecer politico otorgaba una
direccién, donde era posible la existencia de un colectivo, donde la escritura era ain
argumental. No obstante, la instauracion de la dictadura trae consigo la atopia, de manera
violenta, valiéndose de la prohibicion y el castigo.

El graffiti posmoderno, se rebela (y revela) contra la sociedad, sin embargo no
sostiene ninguna consigna, es pura individualidad, pero una individualidad truncada, como
creo que es también el contrato mimético entre concepcion y (re)presentacion que queda ahi

expuesto.

2 “A un acontecimiento que, en principio, no tiene consecuencias mas alla de su propia duracion se lo denomina
episodio; al igual que los propios turistas el episodio irrumpe en la historia sin formar parte de ella. El episodio
constituye un acontecimiento cerrado sobre si mismo. Cada nuevo episodio supone, por asi decirlo, un comienzo

absoluto, pero su final es igualmente absoluto: “no continuard” es la Gltima frase de la historia” Zigmunt

Bauman: La posmodernidad y sus descontentos, Madrid, Editorial Akal, 2001. p.116. Como reafirmacién de este
aspecto considérense las definiciones que sostienen los diccionarios académicos, desde 1970, para el término
grafito: 2. Escrito o dibujo trazado a mano por los antiguos en los monumentos. 3 Letrero o dibujo grabado a
punzén por los antiguos en paredes u otras superficies resistentes, de caracter popular y ocasional, sin
trascendencia. (Academia suplemento); Escrito o dibujo hecho a mano por los antiguos en los monumentos. 2
Letrero o dibujo circunstanciales, generalmente agresivos y de protesta, trazados sobre una pared u otra

superficie resistente. (D.R.A.E), la cursiva es mia.

% \Véase las definiciones citadas.






[1. (Arqueologia) De la huella

Asi como no hay sociedad sin escritura (poco importa el
soporte de las huellas), tampoco hay sociedad sin coleccion
de fragmentos, sin lugares de puesta a distancia de objetos

retirados del mercado, del uso, de la finalidad ‘moral’. Sin
lugar de suspension. Sin colecciones de objetos que no estan,
en un sentido, ni presentes, ni ausentes, sino como huellas. De
objetos que no necesariamente son portadores de
significacion [...] Huellas para una arqueologia.

Jean-Louis Déotte

Estudios histdricos han remitido las primeras huellas del graffiti a Egipto Imperial®,
donde se ha constatado la existencia de inscripciones espontaneas que habrian mancillado la
tumba de Médium, milenios después de su construccion.

Siguiendo en la Antigiiedad, se han hallado graffitis en el Agora de la Atenas del siglo
VI a.C., que evocaban al dios Hermes, protector de los comerciantes.

Durante el esplendor del Imperio Romano, la practica de escribir sobre los muros se
hizo frecuente; asi lo testimonian los numerosos vestigios de Pompeya, en bafios y otros
sectores publicos.

Desde la Edad Media hasta nuestros dias, la vigencia de esta escritura inmediata no ha
decaido, instituyéndose como un preciado registro del desarrollo evolutivo de las lenguas y
del acontecer cultural.

En medio de la Revolucion Francesa, el graffiti se convierte en vehiculo privilegiado
de las ideas politicas, adquiriendo, de este modo, el valor de comunicador social.

El desarrollo del graffiti en el acontecer americano también se remonta a tiempos

fundacionales®. Tenemos noticias histéricas de un altercado entre Hernan Cortés y otros

* Denis Riout; Dominique Gurdjian. Le livre du Graffiti. Syros, Paris, 1990. p.11. Citado por Pedro Celedén. El
grabado urbano: un no-objeto de arte. (Tesis para optar al grado de Magister en Artes con mencién en Teoria e
Historia del arte), Santiago, Universidad de Chile, Facultad de Artes, 1998, p.46
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capitanes espafioles, producto del descontento tras la distribucion del botin de Tenochtitlan en
1521, que llevd a los afectados a patentizar su reclamo por esta via:

Y como Cortés estaba en Coyoacan y posaba en unos palacios que tenian
blanquedas y encaladas las paredes, donde buenamente se podia escribir en
ellas con carbones y otras tintas, amanecian cada mafiana escritos muchos
motes, algunos en prosa y otros en metro, algo maliciosos]...] y ain decian

palabras que no son para poner en esta relacion.’

De esta forma se llevé a cabo un didlogo escritural entre los descontentos y el
conquistador, que fue concluido por este Ultimo con la siguiente inscripcion: “Pared blanca,
papel de necios”.

En el siglo XX el graffiti experimenta un resurgimiento, instancia propiciatoria para el
fendmeno que evidenciamos hoy en dia en las calles de la ciudad, la explosion vertiginosa de
los escritos callejeros.

En el estudio del graffiti moderno, se reconocen dos modalizaciones divergentes, que,
a la vez, corresponden a distintos espacios geograficos: graffiti europeo y americano’.

El primero se identifica con los acontecimientos estudiantiles del Paris de 1968;
movimiento de raigambre social que rechazaba el sistema mercantil imperante, propugnando
una renovacion vital. Por consiguiente, esta modalidad grafitica se centra en la transmision de
ideas, en el contenido del mensaje, insertandose en y continuando la linea de toda la tradicién
que he descrito.?

Por el mismo motivo, es andnimo y debido a la espontaneidad y fugacidad con que se
lleva a cabo la inscripcion, prescinde de una elaboracién acabada a nivel formal; lo que
importa es difundir un mensaje anticonformista y revolucionario, como lo evidencian los
siguientes ejemplos que han trascendido el espacio y el tiempo para hacerse parte del

imaginario colectivo:

> Angel Rama se encarga de rastrear diversos hitos que dan cuenta de una historia del graffiti en América Latina.
En La ciudad letrada. Hanover, New Hampshire, Ediciones del Norte, 1984.

® Bernal Diaz del Castillo. Historia de la Conquista de la Nueva Espafia. Citado por Rama, Angel. Op.cit.

7 Jests de Diego. La estética del graffiti en la sociodindmica del espacio urbano. Orientaciones para un estudio
de las culturas urbanas en el fin de siglo. Universidad de Zaragoza, Espafia. En: www.graffiti.org/fag/diego.html
8 «esta modalidad dirige su ingenio a la elaboracién verbal, es heredera de una amplia tradicion de pensamiento
filosdfico, poético y humoristico en forma de méaxima (desde Nietzsche, como minimo) y, entre otros rasgos, se
despreocupa visualmente de la elaboracion plastica del texto, concentrandose en el plano de su contenido”. de
Diego. Op. cit.
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“Corre camarada, el viejo mundo viene detras de ti” (Calle Rotrov, Paris)
“La imaginacion al poder” (muchos lugares)
“Ni robot, ni esclavo” (Paris-Cencier)

“Seamos realistas, pidamos lo imposible” (Paris diversos lugares)9

El graffiti americano surge en los barrios bajos de New York a fines de los afios
sesenta y comienzos del setenta, como un medio de expresion grafica de sujetos marginales.
Se desarrolla junto al rap, el breakdance y el skating como manifestacion de la cultura Hip-
hop; movimiento representativo de los jévenes afroamericanos, socialmente postergados.°

Esta manifestacion se habria inaugurado en 1971, con la aparicion del rétulo «Taki
183», en carros de diversos recorridos del metro de la ciudad.' La intriga ciudadana
despertada por esta inscripcion, hizo meritoria la intervencion del New York Times
Magazine, que el 21 de julio de 1971 publicé una entrevista a Taki*?, que ya contaba con
muchos seguidores en otras ciudades de EE.UU.

Si bien el nacimiento del graffiti americano fue motivado por la discordia social, no
porta un mensaje explicito, como el europeo. El contenido social se concentra en el medio de
expresion y en el acto de inscripcidn por si mismo; por consiguiente, la practica del graffiti se
asume como desafiante, y constituye un circulo impenetrable que genera una terminologia y
un lenguaje iconico y textual de imprescindible conocimiento para la comprension adecuada
de estas acciones, pero que permanece vedado para el exterior.

Asimismo, se explica el que los rasgos formales alcancen primacia por sobre el

contenido; por cuanto son valorados como elementos gramaticales, expresion de una

% Celedén. Op. cit. p.50

10 «|_a cultura soul del ghetto de New York daré paso en esta época a la cultura hip hop de naturaleza mucho més
combativa y reivindicativa de los propios valores del grupo y de la sociedad anglosajona en general, y que
renunciard a las pautas de participacion en las instituciones y a la aceptacion implicita de los valores del grupo
dominante”. De Diego. Op. Cit.

1 “Modern graffiti art originated in New York City, and it was known first as "New York Style" graffiti. This art

form began in the late 1960's when teens used permanent markers to tag or write their names, followed by the
number of the street on which they lived, in subway cars. This trend originated with the appearance of "Taki
183" which was the tag of a Greek American boy named Demitrius. Tagging soon became a way to get one's
name known throughout the city”. George C. Stowers. Graffiti Art: An Essay Concerning The Recognition of

Some Forms of Graffitis Art. www.graffiti.org/fag/stowers.html

12 «“Taki era un joven sin trabajo de 17 afios que aquel verano pint6 su nombre alli por donde pasaba, siendo su
explicacion que «pintaba en todos los lugares adonde iba — Todavia lo hago, pero no tanto. No lo haces por las
chicas; no parece que se den cuenta. Lo haces por ti mismo»” En Craig Castleman. Los graffitis. Citado por
Celedon. Op. cit. pp.53-54.
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http://www.graffiti.org/faq/stowers.html

tendencia. Esta inscripcion se centra en la forma y en los medios de expresion, volcdndose en

una elaboracion plenamente pictorica.

En vistas de lo que acabo de constatar, defino el graffiti como una escritura
performativa®®, alternativa a los circulos oficiales y transgresora de ellos; que tiene por
superficie de inscripcidn, soporte material, a la ciudad y que se concibe como expresion de
una subjetividad.

13 posteriormente, considerando lo sefialado por Barthes en La muerte del autor, se vera que la performatividad
es definitoria de la escritura ‘genéricamente’, por cuanto designa a la accion que se realiza en / por la
enunciacion lingistica.
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I11. (I)legitimos (des)contentos

“[...]estamos todos capturados en la verdad de los lenguajes”

Roland Barthes

La sociedad se construye por la implantacion de un orden, requisito indispensable en
la constitucion de toda civilizacion, por cuanto, asegura el desenvolvimiento del individuo y
es el garante de la vida en comunidad. Sin embargo, la naturaleza humana no se condice con
este orden, antes bien obedece a sus propios instintos; debido a esto, desde nifios somos
sometidos a un cuidado proceso de formacién que ha de adecuarnos al ideal establecido.

Aln asi, este modelo jamas se ha realizado integramente y en todo tiempo se
encuentran individuos-otros, (des)obedientes a la norma, los cuales fueron identificados como
“los descontentos de la cultura” por Sigmund Freud. Por su parte, la cultura no da su brazo a
torcer y despliega celosas medidas para arrasar con los intrusos, como si fuesen un elemento
patdgeno, la suciedad que debemos exterminar para mantener nuestra higiene y pureza.

Este asunto no nos resulta desconocido; podemos, incluso, identificar nuestro rol en tal
circuito —al menos, mientras su disposicién no se modifique-. Asimismo, podemos localizar al
graffiti dentro de él.

Ya centrdndome en el analisis del tag —variante grafitica de raigambre americana- la
cuestion de su procedencia no da lugar a dudas: surge al amparo del movimiento hip-hop,
como expresion de una comunidad periférica de jovenes; y sin duda, hoy la marginalidad
continda siendo la caracteristica quintaesencial de esta enunciacion.

La época postmoderna™®, pese a su supuesta tolerancia, ha sabido prefijar un ideal de
pureza en funcion de la légica del consumo, que se ha vuelto hegemonica: se requiere una

solvencia absoluta frente al juego de renovacién infinita que promueve el mercado®,

! para un desarrollo pormenorizado de las particularidades de la postmodernidad ver el Apéndice 1.

1> «pyesto que el criterio de pureza es la capacidad de participar en el juego consumista, aquellos a los que se
deja de lado en tanto que «problemax», como la suciedad de la que es preciso «deshacerse», son los consumidores
defectuosos: gente incapaz de responder a los alicientes del mercado de consumo porque carecen de los recursos
necesarios, personas incapaces de ser «individuos libres» de acuerdo con el sentido de «libertad» definido en
funcidn de la libertad del consumidor. Constituyen las nuevas «impurezas» que no se adecuan al nuevo esquema
de pureza. Considerados desde la perspectiva actualmente imperante del mercado de consumo, resultan
superfluos, objetos verdaderamente «fuera de lugar».” Zygmunt Bauman: La posmodernidad y sus descontentos,
Madrid, Editorial Akal, 2001. p.26
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De esta forma, la preocupacion de ciertos alcaldes capitalinos por impedir los rayados
callejeros en pos del resguardo de la higiene municipal, resulta explicable por la necesidad de
respaldar el ideal de pureza. Este Ultimo subyace también a la proliferacién de medidas por la
seguridad ciudadana —acompafadas de sus correspondientes estudios publicos, con el doble
rol de sistematizar cifras, casos, y, por afadidura, atemorizar a la ciudadania para lograr
reafirmar en ella el ideal y su contrario— como son la vigilancia, las cAmaras de video en
calles, centros comerciales y microbuses; las alarmas electrénicas, las cerraduras, muros y
enrejados en vehiculos y casas, que progresivamente ahondan la frontera entre unos y otros.

La busqueda de pureza cotidianamente se enfrenta “contra los residentes de calles
peligrosas y de zonas urbanas de transito desaconsejado, contra los vagabundos y contra los
holgazanes™®; quienes, desde otra perspectiva, son los sujetos no legitimados para tomar un
lugar en la dialéctica de la historia, los vencidos de la historia, mencionados por Déotte’’,
“eternamente en busca de un juez, de la ley, es decir de una escritura porque para montar
sobre la escena dialéctico-historica, era preciso poseer esta pequefia nada que se Ilama
estatuto™®.

Por consiguiente, su ilegitimidad reside en su no-pertenencia al circulo letrado,
desposeimiento respecto al lenguaje, que los sitla en un eje distinto: la buena dialéctica
historica es necesariamente vertical, lenguajera: de conflicto entre legitimidades

No obstante, estos sujetos escriben y, de este modo, se rebelan (y re-velan) en / por su
escritura: La existencia misma de la rebelion supone que ya ha vencido parcialmente. Y la
dialéctica historica podra empadronarla, y podra porque los rebeldes han encontrado una
superficie de inscripcion [...]*°

Los descontentos alcanzan presencia en el lenguaje, a través de esta expresion extra-
oficial, y asf adquieren la antes negada legitimidad®®: “La «impureza» mas detestable de la
version posmoderna de pureza no esta constituida por los revolucionarios, sino por aquellos

. ~ . . .. 21
que o bien desdefian la ley o bien se toman la justicia por su mano”

1 Bauman. Op.cit.

17 “para los sujetos de la historia, para aquellos cuyo ideal es el heroismo, entonces los de abajo son
sucesivamente maquinas, salvajes, campesinos, negros, zeks, patentes o piojos (...)” Jean-Louis Déotte.
Catéstrofe y Olvido. Las ruinas, Europa, el Museo. Santiago, Editorial Cuarto Propio, 1998. p.145.

18 Déotte. Op.cit. p.144

19 |bid. La negrita es mia.

2 legible (Del lat. /egibi /is). 1. adj. Que se puede leer.

legitimo, ma. (Del lat. /egiti mus). 1. adj. Conforme a las leyes. 2. licito (justo). 3. Cierto, genuino y

verdadero en cualquier linea. (D.R.A.E.). Por consiguiente, /egibi’ lisy legiti mus, ambos del latin lex, legis.
2! Bauman. Op.cit. p.26
15


http://buscon.rae.es/draeI/SrvltObtenerHtml?TIPO_HTML=2&LEMA=lícito&SUPIND=0&CAREXT=10000&NEDIC=No#0_1

= El desafio por la ilegibilidad

“No hay forma de conseguir que un nifio en camison salude
a una visita que entra. Desde lo alto de su autoridad moral,
los presentes intentan en vano persuadirle y vencer su
recato. Pocos minutos mas tarde, el nifio se presenta, esta
Vez en cueros vivos, ante la visita. Entretanto se habia
lavado.”

Walter Benjamin

Ahora bien, este movimiento de validacion no concluye adn.

Es evidente en el tag el caréacter criptico®® —posible de admirar en mi objeto— que
impide su comprension para todo aquel que no pertenece al estilo hip-hop. De manera que
asume la ilegibilidad y, entonces, nos excluye: frente al graffiti, nuestro lenguaje se ve
rebasado.

El limite social inherente al lenguaje es subvertido: el graffiti formula sus propias
reglas del juego y asi, pone en jaque a la institucion-lengua (fascista) y sus mecanismos de
repeticion y asercion®. Es decir, luego de haber alcanzado la legitimidad —al apropiarse de la
superficie de inscripcion— subordina la lex, al disponer de ella y procurarse una vuelta de
tuerca, la ilegibilidad; enfrenta a la institucionalidad desde su caracter contrahegeménico?”.

Respecto de esta provocacion a la institucionalidad, quiero destacar el doble
movimiento que desarrolla el tag que analizo: puesto que, en primer lugar, y como ocurre con
todo graffiti, subvierte la institucién-lengua —de la forma en que acabo de describirlo— pero,
ademas, en este caso particular, desafia a la institucion estatal, pues se inscribe sobre un
edificio gubernamental, el SERNATUR. Podemos, rastrear una nueva duplicacion de este

movimiento contestatario, en el hecho de su gestacion, pues, al momento de su inscripcion

22 criptograffa: escritura en clave en que se alteran los signos gréficos de una lengua.

2 “Desde que es proferida, asi fuere en la mas profunda intimidad del sujeto, la lengua ingresa al servicio de un
poder. En ella, ineludiblemente, se dibujan dos rabricas: la autoridad de la asercidn, la gregariedad de la
repeticion”. (Roland Barthes. Leccién inaugural de la catedra de semiologia literaria del Collége de France).
“La polaridad de toda entidad lingiiistica: ser a un tiempo expresion y comunicacion” (Walter Benjamin. Diario
de Moscu).

? La delimitacién de “Lo posmoderno” realizada por Lyotard, respalda este accionar en la (i)legibilidad /
(1)legitimidad que desempeiia el graffiti: “la obra que lleva a cabo [un artista posmoderno] no estd gobernada
por reglas ya establecidas, no puede ser juzgada por medio de un juicio determinante, por la aplicacion a este
texto de categorias conocidas [el artista, el escritor posmoderno] trabajan sin reglas y para establecer las reglas
de aquello que habra sido hecho”. Jean-Frangois Lyotard. La posmodernidad explicada a los nifios. Barcelona,
Editorial Gedisa, 1987.
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primera, no tarda en ser cubierto con mas pintura. Sin embargo, de manera reaccionaria y con

nuevos brios, es re-inscrito, ahora sobre todas las columnas de la fachada®.

% Afiado a esto ultimo, la significacion simbdlica que poseen las columnas como soporte o apoyo de la
estructura global; de manera que la eleccion de este espacio convierte a este graffiti en un ataque que mella la
fortaleza en su lugar esencial.
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1. Escribir-se

Todo cuanto verdaderamente pensamos o0 sentimos, todo

cuanto verdaderamente somos sufre (cuando lo vamos a expresar
incluso sdlo para nosotros mismos) la fatal interrupcion del
visitante que también somos, de la persona externa que tiene en
si cada uno de nosotros, més real en la vida que nosotros
mismos: la suma viva de lo que aprendemos, de lo que creemos
que somos y de lo que deseamos ser.

Fernando Pessoa

Se podria decir que el graffiti es una escritura subjetiva puesto que, aun tratandose de
la version europea que se define por portar un mensaje social, esta fundado sobre el proceder
de una conciencia individual, la accion de un sujeto frente al mundo.

Por otra parte, el hecho de que permita una expresion libre de toda norma de
correccion, reafirma su caracter liberador de la singularidad; liberacion que atafie también a
los instintos reprimidos por la civilizacion. De esta forma, el rayado en los muros se convierte
en vehiculo propicio para la afloracion de la sexualidad soterrada.

Ahora bien, esto nos dispone en la naturaleza del propio acontecimiento del lenguaje y
la escritura: “El lenguaje conoce un «sujeto», no una «personay, y ese sujeto, vacio excepto
en la propia enunciacion, que es la que lo define, es suficiente para conseguir que el lenguaje
«Se mantenga en pie», es decir, para llegar a agotarlo por completo”; la escritura nos despoja
de la personalidad y, solo entonces, el lenguaje (nos) performa: “escribir es un performativo,
forma verbal extrafia (que se da exclusivamente en primera persona y en presente) en la que la
enunciacién no tiene mas contenido (mas enunciado) que el acto por el cual ella misma se

profiere” %

Dentro de la reflexion en torno a la escritura, creo preciso recoger ciertas
consideraciones del pensamiento de Maurice Blanchot.

En su concepcion estética establece como definitorio del arte el abandono que sufren
los objetos a la pura y simple similitud detrés de la cual, no hay otra cosa que el ser. Esta

caracteristica se extiende a la escritura, “donde la palabra, al no ser mas que apariencia y la

% Roland Barthes. La muerte del autor. En: El susurro del lenguaje. Méas alla de la palabra y la escritura.
Barcelona, Piados, 1987. p.68, 69.
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sombra de una palabra, no puede ser ni dominada ni aprehendida; sigue siendo lo inasible”?.

Es la pura pasividad, puesto que en la escritura, nada se concreta, nada se cumple.

Si el lenguaje es nada (la ausencia de todo ‘objeto”), “escribir es a-firmar lo que no a-
firma nada”, en primer lugar, porque nada hay en ese lugar, y luego, por cuanto se derrumba
la posibilidad de la firma, de grabar el nombre propio.

Borradura del nombre, desaparicion de todo el que escribe, borradura que (no) se
expresa por el silencio: “De lo que es sin presente, de lo que no esta alli ni siquiera como
habiendo sido(...) esto nunca tuvo lugar, nunca una primera vez, y sin embargo recomienza
otra vez, y otra, infinitamente”.

Nada trabaja en las palabras. “Las palabras tienen el poder de hacer desaparecer las
cosas, de hacerlas aparecer en tanto desaparecidas, apariencia que no es sino la de una
desaparicion”.

Inactualidad porque lo presente no presenta nada, sino que representa, en tanto, es algo
que, aunque no es, regresa, porta la reminiscencia de algo anterior, ante nuestra mirada, algo
que, siendo nada, vuelve.

Presente muerto, la imposibilidad de realizar una presencia, imposibilidad que,
empero, esta presente, que esta alli como sombra del presente.

La escritura autobiografica presenta otra paradoja. En primer lugar, se revela como
memorial, como el intento del sujeto de recordarse a si mismo, al que vive la vida cotidiana,
cuando estd vivo y verdadero. Empero, “el medio que utiliza para recordarse a si mismo es,
cosa extrafia, el elemento mismo del olvido: escribir*?®,

En la autobiografia todavia se habla de cosas verdaderas. Aqui, quien habla conserva
un nombre y habla en su nombre. No obstante, esta aparente identidad no es tal.

El recurso a la escritura autobiografica sefiala que quien escribe ya no es capaz de
pertenecer al tiempo por la firmeza ordinaria de la accion, por la comunidad del trabajo, del
oficio, por la simplicidad de la palabra intima, la fuerza de la irreflexion. Ya no es realmente
historico, pero tampoco quiere perder el tiempo y como so6lo sabe escribir, escribe, al menos, a

pedido de su historia cotidiana y de acuerdo con la preocupacién de los dias.

2T Maurice Blanchot. El espacio literario. Buenos Aires, Piadds, 1969.
28 Blanchot. «El recurso al diario». En: El espacio literario.
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El tag es equivalente a una escritura del nombre. Luego, es una escritura ensimismada,
como lo manifiesta el sentimiento de Taky, uno de sus iniciadores: “lo haces por ti mismo”%;
el resultado de la necesidad subjetiva de plasmarse, en tanto, las innumerable formas hechas,
las iméagenes que despliega el mercado para acoger a la subjetividad —pues, la cultura material
viene a suplir la necesidad de una existencia carente de superficie de inscripcion— resultan
totalmente ajenas.

La inscripcion callejera es la cura individual para esta enfermedad de la comunicacion
de la experiencia, originada por la saturacion extrema de lo memorial: demasiadas
representaciones imaginarizadas, sintomaticas de una representacion que se ha vuelto
deficitaria o imposible®.

En funcién de estos objetivos se explica también el énfasis en el desarrollo pictorico
que, en el caso del tag, se manifiesta en la acabada labor de creacion de grafias, para alcanzar
una escritura exclusiva, plena expresion individual.

Esta extenuacion pictérica adviene como un desafio a la escritura computarizada que
nos uni-forma e in-diferencia, obedeciendo al deseo de reauratizar la grafia, hacerla portadora
del aura del sujeto, su existencia Unica e irrepetible.

Se condice con las tendencias estéticas de la singularidad e inmediatez —resefiadas por
Steven Connor en relacion al performance postmoderno— que repudian la mercantilizacion
apelando a una mitologia de la presencia: “deseo de inmediatez no mercantilizable no inmune
5531

ante las operaciones de mercantilizacion

Sin embargo, ¢sera acaso posible (re)producir la singularidad?

2 Cf. nota 12
% Déotte. Op.cit. p.175
81 Steven Connor. Cultura postmoderna. Introduccidn a las teorias de la contemporaneidad. Madrid, Akal, 1996.
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V. (Post)modernidad y estado de la (re)presentacion

Continuando el andlisis de los intentos de aprehender la esencia del ser, me detengo en
otra de las vias artisticas que se han abordado para alcanzar dicho fin: la fotografia; arte joven,
fruto de los procedimientos de la técnica, propiciados por la modernizacion.

Resulta interesante analizar el estatuto que se le ha atribuido, en tanto, suele ser
concebida como fiel testimonio de lo real, como documento que tiene en su mas intima
definicion el rango de una autoridad probatoria®.

Basta con recordar el sistema de fijacion de la identidad utilizado en los archivos
policiales, que continta el modelo desarrollado, en 1890, por Bertillon: el acusado es
fotografiado frontalmente y de perfil, portando una cifra identificatoria®.

Por esta via, la justicia cree poseer nuestra imagen verdadera...

Pero, la justicia es ciega.

Sin duda, el personaje de esta reproduccion técnica no soy yo, “la fotografia extrafia
[mi] rostro en una sola vision, convirtiéndo[me] en otro ser impensable y remoto: el instante
diluye toda identidad y concede protagonismo absoluto al gesto™**

Benjamin, capt6 perfectamente la verdad oculta del registro fotografico,
desenmascarando su presunto valor de imparcialidad: “La naturaleza que habla a la camara no
es la misma que la que habla al ojo. Es sobre todo distinta porque en lugar de un espacio que
trama el hombre con su consciencia presenta otro tramado inconscientemente. Es corriente
que pueda alguien darse cuenta, aunque no sea mas que a grandes rasgos, de la manera de
andar de las gentes, pero desde luego que nada sabe de su actitud en esa fraccion de segundo

en que comienza a largar el paso”35

La facultad de presentar la singularidad se encuentra denegada, al menos en las
variantes del arte. La singularidad huye de la forma, posicionandose como un objeto

inabarcable que -siguiendo en esto a Kant- aunque carece de toda presentacion adecuada, es

%2 Victor del Rio. La estética del documento. En: Lépiz. Revista internacional de arte. Octubre 2002. Nimero
166. p.58. En el texto se repara en la desestima que implica la posibilidad masiva de trucar las fotografias.
%% «[...]Juna reduccién brutal del sujeto al esquema isométrico de planta y alzado, como si se pretendiera
3d4escomp0ner mediante la foto la estructura fisondomica de su desviacion”. Victor del Rio. Op. cit.

Ibid.. p.69
% Walter Benjamin. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. En: Discursos Interrumpidos 1.
Buenos Aires, Editorial Taurus, 1986.p.48
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incitado y convocado al &nimo precisamente por esta inadecuacion, que se deja presentar

sensiblemente.

Ahora bien, esta inadecuacion subjetiva es reafirmada por la operacién metastasica®
que se ha desatado a escala social: el desenvolvimiento del conjunto se ha desprendido de
toda finalidad de voluntad y, por tanto, de toda figura.

Nos encontramos ante la incapacidad de todo movimiento de formacion de la
sociedad, es imposible darle una forma o figura heroica que semantice su historia colectiva.
Hablar de postmodernidad es hablar de “una superficie de inscripcion nueva, sin figura.
Nada como la Encarnacion cristica o la Representacion humanista.”’

Y qué es la imposibilidad de la forma, sino lo sublime: “Como toda presentacion
consiste en la «puesta en forma» de la materia de los datos, el desastre sufrido por la
imaginacion puede entenderse como el signo de que las formas no son pertinentes para el

sentimiento sublime.”%®

= Sobre lo sublime

Desde sus primeras sistematizaciones, lo sublime, aparece vinculado a la experiencia
de lo ilimitado, que pesa sobre la posibilidad de conservacién del sujeto pues bloguea sus
facultades, inhabilitdndolo para una apreciacion intuitiva y ordenada desde la racionalidad del
Juicio.

Segun esto, Burke relaciona lo sublime a la carencia de limites, donde la razén no

logra aprehender la idea completa de lo percibido.*

% Estasis y metéstasis, los términos que recoge Baudrillard para referir el actual estado de la (trans)estética. El
primero, desde el punto de vista médico, significa el estancamiento de la sangre u otro liquido en una parte del
cuerpo; en el texto designa la inercia en que se ha sumido el arte tras su compulsivo movimiento contemporaneo
gue no consigue superar. El segundo, la proliferacion tumultuosa, en el desorden, de las células una vez que ha
dejado de ordenarse una forma viviente; que a nivel de la estética se corresponde con la materializacion del arte
en todas partes. Cf. “Transestética”.La transparencia del mal. Barcelona, Editorial Anagrama, 1991.

%7 Déotte. Op. cit. p.168

% Jean-Francois Lyotard. Después de lo sublime, estado de la estética. En: Lo inhumano. Charlas sobre el
tiempo. Buenos Aires, Manantial, 1998. p.140

% Asi, “las ideas de eternidad e infinidad se encuentran entre aquellas que mas nos afectan; y, sin embargo, tal

vez no haya nada que entendamos realmente tan poco como la infinidad y la eternidad.” Edmund Burke.
Indagacidn filoséfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime vy de lo bello, Madrid, Tecnos, 1987.

p.46
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Por su parte, Kant, lo explica como algo que es absolutamente grande, que carece de
todo limite, y, al igual que Burke, lo vincula a lo infinito o eterno: “aquello cuyo solo
pensamiento indica una facultad del &nimo que excede toda medida de los sentidos.*

Lo sublime entonces, esta determinado por su calidad de inabarcable, inaprehensible,
irrepresentable: “no puede estar contenido en ninguna forma sensible, sino que sélo atafie a
ideas de la razon, las cuales, si bien no es posible ninguna presentacion que les sea adecuada,
son incitadas y convocadas al animo precisamente por esta inadecuacion, que se deja
presentar sensiblemente.”*

Luego, toda aproximacion a lo sublime despierta en el sujeto absoluta reverencia y
sumision, pues, como lo plantea Burke, el terror es el principio predominante de lo sublime.

La provocacion que ejerce lo sublime sobre el sujeto, se concentra en la amenaza de
disolucion*’, que pasa por el ejercicio de un poder inconmensurable y, lo que es peor,
incontestable. Luego, la pasién que invade determinantemente la mente es el miedo.*

Otro hecho implicado en lo sublime es la coexistencia de dos sentimientos
contradictorios, placer y dolor**. A pesar de constituir una amenaza para la integridad y la
libertad del sujeto, lo sublime pone a su disposicion una posibilidad de placer: Schiller
considera que “la vision de lejanias sin limite y de alturas inabarcables [...] arrancan al
espiritu de la estrecha esfera de lo efectivamente real y del opresivo cautiverio de la vida
fisica”; de manera que “lo sublime nos proporciona una salida del mundo sensible, dentro del
que lo bello querria mantenernos siempre prisioneros. No es poco a poco [...] sino de repente
y mediante una sacudida, como lo sublime arranca al espiritu autbnomo de la red en la que le
enredo la sensibilidad refinada™®.

En lo sublime “razon y sensibilidad no coinciden, y justamente en esta contradiccion

entre ambas reside el encanto con el que lo sublime se apodera de nuestro animo”*°; de esta

forma se explica que no huyamos del objeto de lo sublime, sino que, por el contrario, nos

* Inmanuel Kant. Critica de la facultad de juzgar estética (Primera parte de la Critica del Juicio). En Textos
Estéticos, Santiago, Editorial Andrés Bello. 1983. p.163

* Ibid. p.156

*2 Por consiguiente, “lo sublime es una idea que pertenece a la autoconservacion y es, por tanto, una de las més
afectivas que tenemos. Su emocion mas fuerte es una emocién de dolor y ningun placer derivado de una causa
positiva le pertenece”. Burke. Op. cit.

* «“Todo lo que resulta adecuado para excitar ideas de dolor y peligro, es decir, todo lo que es de algiin modo
terrible, o se relaciona con objetos terribles, o actla analoga al terror, es una fuente de lo sublime; esto es,
produce la emocion mas fuerte que la mente es capaz de sentir [...] porque las ideas de dolor son mas poderosas
que aquéllas procedentes del placer.” Ibid. p. 29

** Al parecer, la reflexion de Burke no considera este aspecto.

#J. CH. F. Schiller. Sobre lo sublime. En: Escritos sobre estética, Espafia, Tecnos. 1991.p.226
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sentimos atraidos por él con una violencia irresistible, aun habiendo alcanzado “el penoso
sentimiento de nuestros limites.”

Igualmente, Burke considera la inevitabilidad con la que el sujeto contemplador del
fendmeno sublime se siente atraido a la observacion de éste por la sensacion de terror, la
reverencia y el dolor, en tanto que amenazas. Sin embargo, hace hincapié en el requerimiento
de una posicion segura que le permita especular sobre el peligro y observar, desde una
distancia estética, a si mismo puesto a merced del inconmensurable poder.

Finalmente, en tanto, la experiencia sublime sobrepasa al entendimiento,
inhabilitandolo para abordar tal suceso de manera coherente,*’ todo intento de sistematizacion
—como el que estoy realizando- se encontrara desfasado. Asi, la Unica comprension viable
estara limitada a un proceso racional posterior, aunque tratemos con un asunto de percepcion

sensorial.

En la caracterizacion que Lyotard elabora de este concepto, lo sublime corresponde al
conflicto entre las facultades de concebir y presentar una cosa, la imposibilidad de decir algo,
la fuga de las palabras en el intento de asir un objeto.

En medio del proceso de caida de los relatos y multiplicidad de realidades, lo sublime
triunfa porque nuestra realidad es un sustrato no-formable. Asi, el autor considera como
definitorio de lo posmoderno poner el acento en la impotencia de la facultad de presentacion,
en la nostalgia de la presencia que afecta al sujeto”®.

En términos de Kant “Belleza es forma de la conformidad a fin de un objeto, en la
medida en que esta sea percibida en este sin representacién de un fin”*; es decir, lo bello se
relaciona con la contemplacion posible de un objeto estético que, representandose desde una
finalidad sin fin invita al deleite o al placer tranquilo en su forma equilibrada o adecuada con
la idea de si mismo. Lo bello incita al placer en la adecuacién y coordinacién de la idea a la

forma, “supone el concurso de imaginacion y entendimiento, en el cual estas facultades [...]

“® Schiller. Op. cit. p.224

" “En este caso, la mente esta tan llena de su objeto, que no puede reparar en ninguno méds, ni, en consecuencia,
razonar sobre el objeto que la absorbe. Lejos de ser producido por nuestros razonamientos, los anticipa y nos
arrebata mediante una fuerza irresistible.” Burke. Op. cit. p.42

*® Lo posmoderno “alega a lo impresentable en lo moderno y en la presentacién misma, se niega a la consolacion
de las formas bellas, al consenso de un gusto que permitiria experimentar en coman la nostalgia de lo imposible.
Indaga por presentaciones nuevas, no para gozar de ellas sino para hacer sentir mejor que hay algo que es
impresentable.” Lyotard. “Lo posmoderno”. La posmodernidad explicada a los nifios. Barcelona, Editorial
Gedisa, 1987.

* Kant. Op. cit. p.141
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entran en un juego reciproco libre e indeterminado que no suministra ningun conocimiento de
la cosa representada”, luego no conmueve ni perturba en modo alguno al contemplador.

Esta conveniencia entre naturaleza y espiritu, entre imaginacion y entendimiento es
rota por lo sublime que es un Geistesgefihl, un sentimiento del espiritu.

Si en la concepcion kantiana de las facultades la imaginacion corresponde al poder de
presentar datos; en lo sublime la imaginacion se muestra impotente para formar los datos.
Luego, al declinar este noviazgo entre materia y forma, las artes se vuelcan a abordar la
materia, la presencia sin recurrir a los medios de presentacion: “Ya no estamos en la época de
la visibilidad, de la luz como medio del saber, de la presencia en la luz[...] Son inadecuadas
las artes de la presencia, la materia pictorica o sonora es demasiado presente para lo que no
es ni presente ni ausente ~50

Para este nuevo intento que es el graffiti, la materia, la cosa, es la subjetividad; y aun
considerando que el fundamento de la subjetividad sea el lenguaje®®, de ella sélo tenemos la
Idea, que no podemos ilustrar por medio de un ejemplo o de un objeto. Es inabarcable,
materia que suspende los poderes activos del espiritu, es un estado del espiritu sin espiritu,
una presencia que no esta presente, en el sentido del aqui y ahora, “no para que la materia sea
percibida, concebida, dada o captada, sino para que haya algo”52.

Por consiguiente, el graffiti es un mensaje que no es mas que presentacion, pero la
presentacion de nada, de la pura presencia. Presencia como “el acontecimiento de una pasion,
de un padecer [sublime] del que no [se] conserva mas que el sentimiento, angustia y jubilo,
de una deuda oscura”. Presencia que es un instante que manifiesta lo subsistente irreductible,
lo que hay en todo momento, desde siempre.

Esta materia inmaterial es “lo que no esta dirigido, lo que no se dirige al espiritu”, lo
que no tiene una finalidad, el ser carente de destino, el ser que no quiere nada, el ser
posmoderno: “El destino o la destinacion del espiritu es cuestionar. Y cuestionar es intentar
establecer la relacion de algo con algo. La materia no cuestiona al espiritu, no tiene ninguna
necesidad de él [...] Es la presencia en cuanto impresentable al espiritu, siempre sustraida a su

influjo. No se ofrece al didlogo ni a la dialéctica.” >

> Déotte. Op. cit. p. 239

> «Es en y por el lenguaje como el hombre se constituye como sujeto; porque el sélo lenguaje funda en realidad,
en su realidad que es la del ser, el concepto de «ego»” Emile Benveniste. De la subjetividad en el lenguaje.
Problemas de lingiistica general I. México, Siglo XXI, 1979. p.180

>2 Lyotard. “Después de lo sublime, estado de la estética” Lo inhumano.

53 Lyotard. Op.cit. p.145-146
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Es una materia que no logra ser percibida, sino Unicamente pensada, una presencia

ensimismada, carente de intuicion sensible: es eso, lo no informable, no expositivo>

Por otra parte, Lyotard considera a la palabra como esa materia que no quiere nada:
“Las palabras “dicen”, suenan, tocan, siempre “antes” del pensamiento. Y “dicen” siempre
otra cosa que lo que significa el pensamiento y lo que quiere significar al darles forma™>®. Por
consiguiente, podemos decir que el graffiti, el tag, resulta ser una nueva jugada a esta
condicion inexpugnable de la palabra, debido a que se vale de la criptografia: En primer
lugar, el tag corresponde a la escritura del nombre —el nombre, como la voz, como el olor
seria el término de una languidez: deseo y muerte: «el ultimo suspiro que queda de las
cosas»*® - y, por este procedimiento, hace temblar al lenguaje. Es una escritura atopica, de lo
atopico, para llenar el vacio en que la cosa nos dejo sumidos; escribir el cuerpo: el ahi, el
lugar del no lugar.

Y en segundo lugar, el graffiti al hacerse criptico desafia a la materia inapropiable v,
por tanto, sublime, de las palabras; una vuelta de tuerca similar a la pretendida por la teoria
estética: “la tentativa mediante la cual el espiritu procura desembarazarse de las palabras, de

. .. . 7
la materia que estas son, y en definitiva de la materia a secas.”

% Que en este sentido, se vincula con lo atépico propuesto por Barthes: la atopfa resiste a la descripcion, a la

definicion, al lenguaje (...) Atopico, el otro hace temblar el lenguaje: no se puede hablar de él, sobre él; todo

atributo es falso, doloroso, torpe, mortificante: el otro es incalificable.

% Lyotard. Op. cit. p.146. En relacién con esto, resulta penetrante lo sugerido por Barthes en relacion a los

limites que encontramos en la lengua:
“;Te amo, te amo! Surgido del cuerpo, irreprimible, repetido, todo este paroxismo de la declaracién
amorosa, ¢no esconderd una carencia? No habria necesidad de decir esta palabra si no se tuviese que
oscurecer, como lo hace el calamar con su tinta, el fracaso del deseo bajo el exceso de su afirmacion.
¢Entonces? ¢Estamos condenados para siempre al desabrido retorno de un discurso mediocre? ¢No hay
acaso la menor posibilidad de que exista, en algin rincén perdido de la logosfera, la eventualidad de un puro
discurso jubilatorio? En uno de sus margenes extremos —muy cerca, en verdad, de la mistica- ;/no seria
concebible un lenguaje que se vuelva por fin la expresion primera y como insignificante de lo colmado?”
Roland Barthes por Roland Barthes. Caracas, Monte Avila Editores, 1978. p.124

% Barthes. Op. cit. p.57

5" Lyotard. Op. cit. p.147
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= “Por el desplazamiento”: Documentalidad en el arte>.

En el acontecer estético se ha suscitado la instauracion de la documentalidad en el arte,
en tanto, la produccion de ‘objetos’ artisticos ha dejado de ser el fin hegemonico, desplazando
su labor hacia el registro. Bajo este nuevo imperativo, el arte llega a documentarse a si
mismo: puesto que no produce ‘objetos’ se hace efimero y da lugar al registro fotografico o
audiovisual de si mismo, es decir, se abisma: “La obra se convierte en una compulsiva glosa
de si misma, en un relato de su elaboracion. En ese bucle narrativo se integra lo biografico, se
incorporan los soportes audiovisuales como condiciones de posibilidad de un seguimiento de
los hechos o de las ocurrencias™®

El impulso taxonémico de totalidad, el pretendido dominio inventarial del mundo,
caracteristicas de la Modernidad, han fracasado® y, entonces, en respuesta el arte se vuelca al
permanente archivo de testimonios del acontecer.

Este caracter testimonial-documental se condice con la imposibilidad de producir
monumentos en nuestra época.®

El monumento, obra producida como lugar de memoria intencional®, no es posible
cuando se ha cerrado toda via de fijacién de sentido. Llegamos a la imposibilidad de
‘memorizar’ los monumentos del pasado, a la fragmentacion de lo monumental, que ha

alcanzado a toda la cultura, a razon de la crisis de la memoria colectiva.

%8 Considérense las respectivas etimologias, para monumento y documento. moneo: recordar a uno algo, sefialar
algo. doceo: ensefiar a uno una cosa; informar. La primera accién supone un objeto interno, algo que se porta en
si mismo; la segunda, por el contrario, remite a un objeto directo que estd fuera. De esta forma, en la
suplantacion de la monumentalidad por la documentalidad, creo implicado el ideal de movimiento, caracteristico
de la posmodernidad.

%9 Victor del Rio. La estética del documento. En: Lépiz. Revista internacional de arte. Octubre 2002. Nimero

cit.

%1 Desde otra perspectiva Foucault sefiala como definitorio del proceder histérico actual la tendencia a la
arqueologia, en tanto no trata el discurso como documento, como signo de otra cosa, sino que se dirige a él por
un tratamiento intrinseco, en su volumen propio, como monumento: “La historia, en su forma tradicional, se
dedicaba a ‘memorizar’ los monumentos del pasado, a transformarlos en documentos y a hacer hablar esos
rastros que, por si mismos, no son verbales a menudo, o bien dicen en silencio algo distinto a lo que en realidad
dicen. En nuestros dias la historia es lo que transforma los documentos en monumentos, y que, alli donde se
trataba de reconocer por su vaciado lo que habia sido, despliega una masa de elementos que hay que aislar,
agrupar, hacer pertinentes, disponer en relaciones, constituir en conjuntos”. Michel Foucault. La arqueologia del
saber. Buenos Aires, Siglo XXI, 2000. p.11. La cursiva es mia.

62 “obra realizada por la mano humana y creada con el fin especifico de mantener hazafias o destinos individuales
(o un conjunto de éstas) siempre vivos y presentes en la conciencia de las generaciones venideras.” Alois Riegl.
El culto moderno a los monumentos. Caracteres y origen. Madrid, La Balsa de la Medusa, 1987.p.23
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Si ninguna forma-figura puede imponerse, somos arrojados a la desligazon radical:
“no es ni siquiera una condicion —si toda condicion implica siempre y todavia un destino, y
una cierta disposicion-; es nuestra situacion, el sitio desolado en el que nos encontramos,
abandonados por toda vocacion y destino, expuestos como nunca antes”

Carente de comunion y de meta, el sujeto se visibiliza como un fragmento: “No
formamos combinaciones linglisticas necesariamente estables, y las propiedades de las que
formamos no son necesariamente comunicables. Asi la sociedad que viene parte de una
pragmatica de las particulas linglisticas. Hay muchos juegos de lenguaje diferentes, es la
heterogeneidad de los elementos. S6lo dan lugar a una institucion por capas, es el
determinismo local”®®

La civilizacion se desenvuelve en una discronia general, que no permite una vision de
conjunto; por ende, el fragmento es el producto final de esta ausencia de destino para las
singularidades “[...]Jinacabamiento marcado, la interrupciéon puntuada pero abierta [...]
pequefios guijarros surgidos meditativamente, uno cada vez, en el borde de un nombre como
la promesa de un retorno”®

El fragmento es el opuesto del mural brigadista —portador de un mensaje y un proyecto
politico, la promesa (moderna) de un destino social justo, de un triunfo— es un (des)trozo de

aquella superficie de inscripcion proyectiva.

= Ceniza: Experiencia de la disolucion de la (in)experiencia

Y lo que verdaderamente sobrevive a todos nosotros, artistas grandes o pequefios,
son fragmentos de algo que no sabemos lo que es, pero que seria si hubiese sido,
la expresion misma de nuestra alma.

Fernando Pessoa

63 Jean-Francois Lyotard. La condicién posmoderna. Buenos Aires, Editorial Rei, 1987.
8 Jacques Derrida. Las muertes de Roland Barthes, Taurus, México, 1999.
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En palabras de Lyotard no hay materia para la experiencia sino para el sondeo y la
experimentacion; pues la realidad se deshace como el polvo, la ceniza. Por consiguiente, no
hay manera ni medio para dejar huellas, para grabar la memoria: la ceniza no alcanza a hacer
huella, se vuela apenas se posa®; ni siquiera puede sufrir el deterioro del tiempo, no puede
acabarse porque nunca comenzo a ser.

Y qué es el graffiti sino ceniza.

A mediados del presente afio, cuando el edificio acababa de ser restaurado, el graffiti
se deposita en una de sus columnas; de inmediato la pintura es restaurada y la anomalia
encubierta. La singularidad borrada, tampoco tarda en contestar, rubricando todas y cada una
de las columnas. Se posa, yo lo atestiguo; sin embargo, hoy el amarillo de la fachada se
encuentra incolume y de la inscripcion no hay huella alguna. La ceniza es una huella que se
borra al depositarse,

Hacer huella implica hacerse deposicion, esto es, exponerse, depositarse, hacerse
afirmacion; pero, simultdneamente, privarse de la posicion, degradarse, hacerse vomito o
estiércol.®

Si bien la huella es la evidencia del movimiento de la borradura de la existencia,®’ la
ceniza, por su parte, no comparte el estatuto de la huella pues “se consumié antes mismo de
hacer huella, puro meteorito, acabandose sobre esta superficie de inscripcion natural que es
la atmosfera donde es revelada y aparece, para el cual entonces, la inscripcion exponente sin

memoria es, a la vez revelacion y destruccion”

% «|_a ceniza es un elemento demasiado volatil para que una forma pueda ampararse, para que un tipo venga a
expresarse en ella”. Déotte. Op.cit.p.171-2

66 deposicion®. (Del lat. depositi o, -6 nis). 1. f. Exposicién o declaracion que se hace de algo. 2. ©. Privacién

0 degradacién de empleo o dignidad. 3. . Der. Declaracién hecha verbalmente ante un juez o tribunal. ~
eclesiastica. 1. f. En el antiguo Codigo de Derecho Canbnico, castigo medio entre la suspension y la
degradacidn, consistente en una privacion de oficio y beneficio para siempre, con retencién del canon y fuero.

deposicion®. 1. f. Accién y efecto de deponer. 2. T Evacuacion de vientre.

deponer. (Del lat. deponé re). 1. tr. Dejar, separar, apartar de si. 2. 1. Privar a alguien de su

empleo, o degradarlo de los honores o dignidad que tenia. 3. ir. Afirmar, atestiguar, aseverar. Pedro depone que
ha visto lo ocurrido. 4. ir. Bajar o quitar algo del lugar en que esta. 5. ir. Der. Declarar ante una autoridad
judicial. 6. tr. Guat. vomitar (lo contenido en el estémago). 7. ir. ant. Poner o depositar. 8. intr. exonerar el
vientre. (D.R.A.E.)

%7 “|a huella es el modo de ser de lo que esta borrado y que, en si, no tenia mas que la existencia, la de un dato (la
realidad, lo vivido)”. Déotte. Op. cit. p.172
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El graffiti se revela: aparece, se desvela y, al mismo tiempo, se vuelve a velar para
nosotros, los receptores de afuera. El graffiti destruye, consume el espacio y asi también su
soporte: “desestructura las colecciones de bienes materiales y simbolicos”®
Si el graffiti es una huella que corroe la propia superficie que lo sustenta, la pregunta por

una superficie de inscripcion proyectiva deviene en pura fatuidad.

= En el vidrio, escritura de vapor

La postmodernidad aparece como una movilizacién absoluta, una diferenciacion
constante respecto de si misma, de la identidad que es lo inmovilizable.

Se requiere entonces, una nueva superficie de (no)inscripcion: el vidrio, un soporte
gue no retiene nada, indiferente a todo, que olvida todo [...] elegido por una época en que, la
tarea serfa hacerse olvidar, no dejar huellas tras de si®

El vidrio no puede ser un soporte proyectivo, portador de nuestro destino; el vidrio es
la pantalla vacia’, pantalla catodica de una imagen virtual, una imagen discontinua: “Bastara
con apagar la pantalla para encontrar el vacio del olvido, una cierta ausencia. La pantalla es la
primera vez porque es amnésica”’*

Es la nueva cultura del vidrio, transparente, desprovista de secreto y de profundidad.
Asimismo, es el nuevo arte de la pobreza: innovar a partir de nada, partiendo de si mismo, en
solitario, arte de los escépticos, los nuevos barbaros."

Es entregarse a la busqueda tanto, de la identidad como de la diferencia; ya no en
memorias, archivos, proyectos o futuro, sino en una memoria instantanea, una conexién

inmediata, una identidad publicitaria que pueda comprobarse al momento.”

% Garcia Canclini. Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad. Bs. Aires, Editorial Paidds,
2001. p.315

% Déotte. Op.cit.

® El silencio ha sido expulsado de la comunicacién, en tanto “sincope en el circuito, ligera catastrofe
[...]sanciona que esta comunicacién sélo es en el fondo un guidn forzado, una ficcidn interrumpida que nos libera
del vacio, el de la pantalla, pero también del de nuestra pantalla mental”. Jean Baudrillard. La transparencia del
mal. Barcelona, Editorial Anagrama, 1991.

! Déotte. Op.cit. p.173

"2 “nuestros jovenes contemporaneos —estos nuevos paseantes- designan sus lugares privilegiados por medio de
bombas de pintura y de patrones, recuperando asi las primeras técnicas del paleolitico.” Ibid.

" Entre nuestros ideales ya no se cuenta la salud, en tanto estado de equilibrio organico, sino una expansion
efimera, higiénica y publicitaria del cuerpo; en lugar de un estado ideal buscamos una performance; en lugar de
belleza y seduccion, el look. Ya no es posible definirse por la propia existencia; s6lo queda hacer un acto de
apariencia sin preocuparse por ser ni por ser visto. Cf. Baudrillard. “Transexual”. Op. cit.
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Sélo esta memoria inmemorial es idonea para el acontecer (del noticiario) del dia que
es velozmente reemplazado por otro flash; por consiguiente, a condicion de la inmediatez
tenemos un mundo volcado a la inmanencia y la inclusion: sin relacion con una trascendencia,
no con una alteridad; la demanda del tiempo real ha suplantado a la superficie de inscripcion.

Al entrar en crisis la representacion memorial la narracion ya no es posible, “no se
puede narrar lo que no estd inscrito y que esta condenado a errar. La incapacidad de
transmitir y de legar por la narracién conduce a almacenar eventuales huellas mnésicas™"*.
Fragmentos, episodios: Cada uno de ellos supone, por asi decirlo, un comienzo absoluto, pero

un final igualmente absoluto: “no continuara”.

Graffiti sobre los muros del Servicio Nacional de Turismo, graffiti turista.

El turista “[...] lleva a cabo la proeza de no pertenecer al lugar que tal vez esté
visitando; el suyo es el milagro de estar dentro y fuera del lugar al mismo tiempo. [...] por
muy largo que pueda resultar al final cada alto en el viaje, se vive a cada momento como una
estancia de una noche. Solo se echan raices, si es que se echa alguna, en el nivel mas
superficial. [...] no se contraen obligaciones a largo plazo, no se permite que algo que suceda

o~ ~ 75
hoy constrinia el manana.”

" Déotte. Op. cit. p.175
"> Bauman. La posmodernidad y sus descontentos. Loc.cit. pp.114, 115
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V1. Conclusion

Los fragmentos son entonces las piedras sobre el borde del
circulo: me explayo en redondo: todo mi pequefio universo esta
hecho de migajas: en el centro, ¢qué?

[...] procedo por adiciones, no a través del bosquejo; tengo el

gusto previo (primero) por el detalle, el fragmento, el rush, y la
inhabilidad de llegara una “composicion’: no sé producir “las masas”

[...] Produccion de mis fragmentos. Contemplacion de mis
fragmentos (correccion, pulitura, etc.). Contemplacion de mis
desechos (narcisismo).

Roland Barthes.

En el comienzo, resefié la evolucion histdrica que ha presentado el graffiti —rayado
informal, callejero— dejando de manifiesto, de este modo, que se trata de una practica de larga
data y, por ende, fuertemente enraizada en la sociedad.

No obstante, el graffiti se adjudica a la esfera que constituye la impureza social, los
descontentos de la historia, y por ende, el afuera de la lex; sin embargo, la asuncion de la
escritura como vehiculo de expresion de su des-acuerdo, los sitia en la legibilidad y
asimismo, en la legitimidad. Ahora bien, el graffiti asume la criptografia, la ilegibilidad, y de
este modo, se burla del estatuto otorgado por la letra, disponiendo de él, suspendiéndolo.

A continuacion, me centré en la reflexion sobre la escritura del si mismo y la
pretension de (re)presentar al sujeto, que fue evidenciada como inalcanzable y, por tanto, una
expresion de lo sublime. Este aspecto lo expliqué, al alero del acontecer de la
postmodernidad, que ha determinado en el sujeto la percepcién de la inconmensurabilidad de
la realidad, la nostalgia de la experiencia.

De esta forma, la existencia ha quedado entregada a un absoluto fluir, se ha quebrado
la posibilidad de fijar un sentido.

Esta condicion ha determinado también la documentalidad en el arte, en tanto, el
sujeto es abandonado por toda vocacion y destino, sumiéndose en una absoluta desligazén, la

memoria colectiva es una ilusion, los valores monumentales se fragmentan y el arte no tiene
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mas que entregarse a documentar, registrar hechos sueltos o suscitados por su propio
desenvolvimiento.

La experiencia, al encontrarse privada de certezas —como materia para la
experimentacion y el sondeo— nos sitta en la disolucion de todo lo que alguna vez fue solido,
es decir, en la (in)experiencia de la ceniza, que también considero definitoria del graffiti. El
graffiti apenas alcanza a hacer huella —es cubierto por otros graffitis o por quienes cuidan del
aseo y ornato de la ciudad— es la manifestacion del borramiento, como la ceniza que
desaparece apenas se posa.

Luego, esta fugacidad ha definido la nueva superficie de (no)inscripcion: el vidrio, que
no retiene, que olvida todo. Y asimismo, la cultura del vidrio, transparente porque carece de
profundidad y trascendencia. Esta superficie es como la pantalla televisiva: sélo puede
presentar imagenes fugaces, eventuales, episddicas, excluye la sola pretension de inscripcion
memorial.

De esta forma, concluyo afirmando que el graffiti es una escritura informable, en
primer lugar, porque pertenece a un sujeto que no ha obedecido a la norma cultural, que no ha
sido formado por la civilizacién y que plantea su escritura como una provocacion.

En segundo lugar, es una escritura in-formable, en la medida en que la sociedad
postmoderna rechaza toda forma, toda figura heroica que semantice su acontecer.

Luego, es la expresion de lo sublime, pues pretende representar la subjetividad,
materia que resulta ser inconmensurable e inaprensible, carente de forma. Y en este sentido lo
vinculo con lo atopico, como lo define Barthes, lo indescriptible, lo no informable. Una
presencia que solo es eso.
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Apéndice 1:
Modernidad y Postmodernidad

=  Ser moderno
(Qué ha sido “resuelto”? ;Acaso todos los interrogantes de la vida ya
vivida no han quedado atras como un boscaje que nos impedia la vision?
Apenas se nos ocurriria arrancarlo, ni siquiera aclararlo. Seguimos caminando,
lo dejamos atras, y si bien de lejos lo abarcamos con la mirada, lo vemos
borroso, sombrio y tanto mas misteriosamente enmarafiado.
Walter Benjamin

“Ser modernos es encontrarnos en un medio ambiente que nos promete aventura,
poder, alegria, crecimiento, transformacion de nosotros mismos y del mundo —y que al mismo
tiempo amenaza con destruir todo lo que tenemos, lo que sabemos, lo que somos.”’® Asf es
como Marshall Berman comienza su descripcion de la experiencia de la modernidad.

De ello me interesa destacar dos formas verbales: prometer y amenazar. La
modernidad profiere una promesa y una amenaza; ambas, acciones que atafien a un futuro,
que se proyectan. A partir de esto, es posible extraer una de sus caracteristicas importantes, la
proyeccion, la tendencia a pensarse progresivamente.

Por su parte, para Jirgen Habermas la modernidad —en el sentido que, ain hoy, le
atribuimos- esta determinada por los ideales del Tluminismo francés: “La idea de ser
“moderno” a través de una relacion renovada con los clésicos, cambi6 a partir de la confianza,
inspirada en la ciencia, en un progreso infinito del conocimiento y un infinito mejoramiento
social y moral.”"’

De esta forma es posible configurar su linea constitutiva: movimiento, a modo de
transito, todo lo que se engloba en el concepto de progreso. La modernidad es “este volcarse
hacia adelante, esta anticipaciéon de un futuro indefinible, este culto de lo nuevo”78;
fundamentalmente, el objetivo de este disparo es lo nuevo.

Sin embargo, la apetencia por la novedad es imposible de ser saciada y determina la

inmersion en un ciclo infinito: “la marca distintiva de lo moderno es lo nuevo que es superado

® Berman, Marshall: Brindis por la Modernidad. En: Casullo, Nicolas (ed.). EI Debate Modernidad Pos-
modernidad. Buenos aires, Editorial Punto Sur, 1989, p.67. (La cursiva es mia)

" Habermas, Jirgen: Modernidad: un proyecto incompleto. En: Casullo, Nicolas (ed.) El Debate Modernidad
Pos-modernidad. Buenos Aires, Editorial Punto Sur, 1989, p.132.

® Ibid. p.133
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y condenado a la obsolescencia por la novedad del estilo que le sigue.””® La modernidad
despliega una acérrima batalla contra la tradicidén y se convierte en “la época, o la forma de
vida, en la que la construccién del orden consiste en el desmantelamiento del orden
«tradicional», heredado y aceptado; en la que «ser» supone empezar eternamente de nuevo.”®

Este desafio a la tradicion y el estancamiento se enmarca dentro de la busqueda del
mejoramiento infinito de la sociedad, esto es, el ideal de progreso, que se encargaran de

propagar las Luces del siglo X1X, mediante la confianza que engendraron en el individuo.

El iluminismo, sobre la base de la raz6n humana, pretendia instaurar un orden global
para dominar la totalidad del acontecer, sin dejar nada al azar ni dar cabida a ningun
imprevisto: “en el sentido mas amplio de pensamiento en continuo progreso, ha perseguido
siempre el objetivo de quitar el miedo a los hombres y de convertirlos en amos®. Por medio
de la ciencia, pretendia abandonar los mitos y la magia, para asi alcanzar un control de la
naturaleza “mas alla de toda ilusion respecto a fuerzas superiores a ella o inmanentes en ella,
es decir de cualidades ocultas”®

Basandose en la fe en la razon, y mediante su instrumento directo, la técnica, aspiraba
a la aprehension del mundo y al establecimiento de certidumbres.

En pos de este ambicioso objetivo —aprehender el mundo— debe proceder por medio de
la abstraccion: “Sustituyen el concepto por la formula, la causa por la regla y la probabilidad”
[...] “El nimero se convierte en el canon del iluminismo, torna comparable lo heterogéneo
reduciéndolo a grandezas abstractas. Todo lo que no se resuelve en nimeros, y en definitiva
en lo uno, se convierte para el iluminismo en apariencia.”®®

A partir de este instante se prefigura la contradiccion en la constitucion del proyecto
del iluminismo y, por ende, en la modernidad; pues si bien la consigna era suprimir
totalmente el mito, el iluminismo, con cada paso, se encamina en direccion a aquél. Si en el
proceder mitico la repeticion era considerada como potencia magica, ahora, despojados de

aquella dependencia gracias al filtro de la racionalidad, “el principio de inmanencia, la

explicacion de todo acaecer como repeticion” —que incluso ha llegado a la objetivacion del

79 't
Ibid. p.132
8 Bauman, Zigmunt: La posmodernidad y sus descontentos, Madrid, Editorial Akal, 2001,p.20
81 Adorno, Th. W. y Horkheimer, M.: Concepto de lluminismo. En: Dialéctica del Iluminismo. Buenos aires,
Editorial Sudamericana, 1987, p.15.
82 H
Ibid.
% Ibid. pp.19-20
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sujeto por medio de la legalidad— resulta devolvernos al principio mismo del mito. Si el ideal
perseguido era hacer del hombre un amo, era perentorio liberarlo del destino, en tanto fuerza
inexpugnable; “la abstraccion, instrumento del iluminismo, se conduce con sus objetos igual
que el destino, cuyo concepto elimina: como liquidaci(')n.”84

La modernidad se vuelve mitica y ritual, en cuanto, mediante la reiteracion de la
novedad en la implantacion continua y transitoria de nuevos érdenes, pretende conjurar
aquello heterogéneo inabarcable; de esta forma el temor a lo desconocido es postergado
mediante la negacion, la desviacion de la mirada, nunca es afrontado. La novedad prima en
calidad de fetiche.

Esto ultimo también le acontece al pensamiento, que se reifica: “el iluminismo ha
desechado la exigencia clésica de pensar el pensamiento, porque tal exigencia lo distrae del
imperativo de guiar la praxis”®; el pensamiento se somete a los datos inmediatos y, de este
modo, se aleja del auténtico conocimiento, pues éste “no consiste solo en la percepcion, en la
clasificacion y en el célculo, sino justamente en la negacién determinante de lo que es
inmediato”®.

Esta es la contradiccion: la razon retrocede hacia la irracionalidad cuando por vias de
la abstraccion hace desaparecer las individualidades; la conciencia es perturbada al instalarse
la autorreflexion, pues la razén se determina a si misma inconscientemente. La ilustracion,
como la mitologia, comparte el deseo de totalidad y reproduce sus propoésitos: someter a los
demas por la aniquilacion.

Es la union de razdn y sinrazén, que encuentra su mejor simbolo en Auschwitz: el
lugar racional no razonable. Fruto de la ciencia y tecnologias moderna, es reflejo de la
eficacia y sofisticacion racional; pero, por otra parte, “cuando la razon renuncia a priori al
derecho de renegar de Auschwitz, nos reduce a una condicion completamente irracional en la
que debe negarse toda referencia al sentido comun del humanitarismo.”®’

Por consiguiente, la contradiccién se hace parte de la modernidad, promesa de poder y
alegria y, simultaneamente, amenaza de destruccion absoluta. Asimismo, el sujeto moderno es
el reflejo de esta dinamica zigzagueante; su vinculo con el acontecer conlleva la propia

contradiccion.

 Ibid. pp.24, 26
8 Adorno, Th. W. y Horkheimer, M. Op.cit. p.40
86 |l
Ibid.
% Friedman, George. La filosofia politica de la Escuela de Frankfurt. México, Fondo de Cultura Econémica,
1986. p.14

39



La modernidad, asi entendida, es el ambiente que propicia el desarrollo de la actitud
critica: el critico reconoce las anomalias del proyecto y asi es capaz de evidenciar la crisis;
por tanto, es la subjetividad que se rebela contra el espiritu ilustrado moderno, evidenciando
sus incongruencias. Pero, a su vez, encarna ese espiritu que rechaza, pues el critico debe su
existencia al impulso emancipador que propicia la racionalidad; el critico tiene a la razon
como arma constitutiva: “aun cuando [la Escuela de Frankfurt] niega la seguridad
complaciente de la modernidad en su creciente perfeccion, afirma la confianza moderna en la
posibilidad de conocer, o al menos de experimentar, todo lo humano, no importa cuan oscuros
permanezcan sus origenes. Es ésta la fuerza paradojica de la escuela [...] la negacion de los

. . o . . 5,88
aspectos superficiales de la modernidad y la afirmacion simultdnea de su esencia.”

Berman identifica también, como parte de lo moderno, su pretension universalista:
“Todos los hombres y mujeres del mundo comparten hoy una forma de experiencia vital [...] a
la que llamaré modernidad”®; se trata de una formula exacta, que excluya todo imprevisto,
toda obra del azar: “las utopias modernas diferian en muchas de sus prescripciones
pormenorizadas, pero todas coincidian en que «el mundo perfecto» seria uno que se
mantendria siempre idéntico a si mismo, un mundo en el que la sabiduria adquirida hoy
continuaria siendo sabia mafiana y pasado mafiana y en el que el savoir-faire cotidiano
alcanzado conservaria por siempre su valor”®

Por su parte, Max Weber defini6 la modernidad cultural por “la separacion de la razon
sustantiva expresada en la religion y la metafisica en tres esferas autonomas: ciencia,
moralidad y arte, que se diferenciaron porque las visiones de mundo unificadas de la religién
y la metafisica se escindieron™®. Esta triparticion acarre6 la anulacién de la comunicacion
entre cada una de dichas esferas, concluyendo en la especializacion y el distanciamiento entre
la cultura de los expertos y la cultura del publico general. Lo que podia ser incorporado a la
cultura, gracias a esta labor de especializacion, no se convertia en propiedad de la praxis
cotidiana. Para Jurgen Habermas, esta diferenciacion, convertida en alienacion, condujo a un

destino truncado el proyecto de la modernidad.

% Friedman, George. Op. Cit. pp.14-15

% Berman, Marshall. Op. Cit. p.67

% Bauman, Zigmunt. Op. Cit. p.21

%1 Habermas, Jiirgen. Op. cit. p.137. La mencionada escisién puede ser reforzada por la siguiente definicion de
modernidad: “Racionalizacion del mundo a partir de saberes, de saberes autbnomos que ya no van a responder a
dogmas, que ya no van a responder a autoridad de rey o de Iglesia, que van a dar cuenta de su propia esfera en lo
que vayan logrando en términos de conocimiento y reflexion.” Casullo, Nicolas. La Modernidad como
autorreflexion. En: Itinerarios de la Modernidad. Buenos Aires, Eudeba, 1999. p.17
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= Artey modernidad

Habermas afirma también que la idea de modernidad se vincula al desarrollo artistico
europeo.

La modernidad estética se disefia claramente con la obra de Baudelaire, ciertos
movimientos de la vanguardia y, finalmente, en el Café Voltaire de los dadaistas y en el
surrealismo.

Su pretension de novedad la vincula a una nueva conciencia temporal, que el término
vanguardia es capaz de expresar en plenitud: “La vanguardia se ve a si misma invadiendo
territorios desconocidos, exponiéndose al peligro de encuentros inesperados, conquistando un
futuro, trazando huellas en un paisaje que todavia nadie ha pisado”.®’Sin embargo, esta
valoracion del dinamismo y el trénsito, esconderia la nostalgia por un presente de estabilidad.

Considerando la labor de los modernistas, salta a la vista su rechazo por la naturaleza
irreconciliable de las esferas sociales: “el modernismo constituia una protesta contra las
promesas incumplidas y contra las esperanzas defraudadas, pero también un testimonio de la
seriedad con la que se trataban las promesas y las esperanzas. Los modernistas asumian —de
cabo a rabo y quiza con mayor entusiasmo que todos los demas hombres y mujeres modernos-
los valores que la mentalidad moderna bendecia y que la sociedad moderna jurd servir; [...] Si
pudieron declarar y librar la guerra contra la realidad de la vida que se encontraron fue sélo
porque aceptaron todas y cada una de sus premisas: confiaban en la naturaleza progresiva e la
historia y, por consiguiente, creian que la aparicién de lo nuevo permitia prescindir de lo
existente, lo legado y lo heredado, convirtiéndolos en reliquias y privandolos del derecho a

93 . . . ..
”** Entonces, los modernistas se presentan como continuadores del iluminismo: “los

subsistir.
modernistas solo podian mantenerse en la posicion de vanguardia en la medida en que trataran
al resto como aun-no-realizados-plenamente, hundidos en la oscuridad, a la espera de
iluminacién.”%*

Por consiguiente, modernismo y vanguardia constituyen dos instancias opuestas: el

primero buscé reimplantar el proyecto moderno, aunque esto no haya pasado de ser un

% Habermas, Jiirgen. Op. cit. p.133
% Bauman, Zigmunt. Op. Cit. pp.122-123
% Ibid. p.154
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intento; por su parte, la vanguardia buscaba un nuevo orden desprendido de las reminiscencias
de la modernidad.

Pero si la vanguardia pretendia la union de arte y vida, estaba recreando la utopia del
proyecto que desdefiaba. Las vanguardias respondieron a una consigna ineludible,
procedieron de acuerdo a un (des)orden colectivo, que encontraba su soporte en la escritura
de manifiestos y proclamas. Mediante la fragmentacion y desestructuracion, la vanguardia
daba cuenta de un acontecer programado.

En vistas de esto, Habermas plantea que la vanguardia habria engendrado errores
decisivos: En primer lugar, la incomprensibilidad para la mayor parte del publico es la
negacion de la pretendida union entre estética y sociedad. Por otra parte, el s6lo hecho de
confiar en la salvaguarda de la ruptura social, se convirtié en su segundo error, pues aquella
situacion se habia hecho extensiva a la totalidad de la existencia y, por tanto, inapelable.

La colectivizacion de la voz que la vanguardia puso en juego, termin6 por demolerla al
devolverle parte de lo que desde un principio desprecio: “La vanguardia artistica vivia sus
esfuerzos como actividad revolucionaria. (La intensa simpatia y la presuposicion de afinidad
espiritual e identidad de objetivos que la mayoria de los artistas de vanguardia sentian con
respecto a la politica revolucionaria [...] aparece en retrospectiva como una historia de amor
no correspondido: los revolucionarios politicos recelaban instintivamente de todo aquel que
pusiera los principios y los canones por encima de la exigencia de disciplina de partido; es
mas, la predisposicion elitista de los artistas no podia sino comprometer el intento por parte de
los politicos de asegurarse el apoyo de las masas, mas ligado al elogio de ese “gusto popular”

que la vanguardia juré demoler.)”®

» (Post)modernidad

Terry Eagleton caracteriza a la postmodernidad como “un estilo de pensamiento que
desconfia de las naciones clasicas de verdad, razon, identidad y objetividad, de la idea de
progreso universal o de emancipacion, de las estructuras aisladas, de los grandes relatos o de
los sistemas definitivos de explicacién. Contra esas normas iluministas, considera el mundo
como contingente, inexplicado, diverso, inestable, indeterminado, un conjunto de culturas
desunidas o de interpretaciones que engendra un grado de escepticismo sobre la objetividad

de la verdad, la historia y las normas, lo dado de las naturalezas y la coherencia de las
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identidades. Esa manera de ver, podrian decir algunos, tiene efectivas razones materiales:
surge de un cambio historico en Occidente hacia una nueva forma de capitalismo, hacia el
efimero, descentralizado mundo de la tecnologia, el consumismo y la industria cultural, en la
cual las industrias de servicios, finanzas e informacion triunfan sobre las manufacturas
tradicionales, y las politicas cléasicas basadas en las clases ceden su lugar a una difusa serie de
‘politicas de identidad’. El postmodernismo es un estilo de cultura que refleja algo de este
cambio de época, en un arte sin profundidad, descentrado, sin fundamentos, autorreflexivo,
jugueton, derivado, ecléctico, pluralista que rompe las fronteras entre cultura ‘alta’ y cultura
‘popular’ tanto como entre el arte y la experiencia cotidiana”®

Maés alld de sus mdltiples rasgos, Steven Connor sugiere como definitorio de la
postmodernidad “su relacion peculiar y compleja con la modernidad, que es invocada,
admirada, recelada o rechazada. Esta relacion se superpone a complejidades mayores en los
diferentes recursos disciplinares de la postmodernidad, donde la lucha con la modernidad se
convierte a veces en una lucha interna con la historia e instituciones de la disciplina™®’

Si continuamos el analisis de las definiciones, la filiacion entre modernidad vy
postmodernidad resulta innegable, los aspectos que constituyen aquello reconocido como
postmoderno son consecuencias y derivaciones de la modernidad, forman parte de ella: “Una
obra no puede convertirse en moderna si, en principio, no es ya posmoderna [...] El
posmodernismo asi entendido no es el fin del modernismo sino su estado naciente, y este
estado es constante.”® Luego ni modernidad ni postmodernidad pueden identificarse como
entidades historicas en un orden cronoldgico que establezca la segunda siempre “después” de
la primera, “Hay que decir, al contrario, que lo posmoderno ya estd implicado en lo moderno
debido a que la modernidad, la temporalidad moderna, entrafia en si un impulso a excederse
en un estado distinto de si misma. Y no so6lo a excederse, sino a resolverse en €l en una
especie de estabilidad dltima, aquella a la que apunta, por ejemplo, el proyecto utépico, pero
también el simple proyecto politico implicado en los grandes relatos emancipatorios. Por
constitucion, y sin tregua, la modernidad esté prefiada de su posmodernidad.”®
Segun Bauman, el hombre posmoderno es un amante de la diferencia. Debe dejarse

seducir por la posibilidad infinita y por la renovaciéon continua que impone el mercado de

% Ibid.p.128

% Eagleton, Terry. Las ilusiones del postmodernismo. Buenos Aires, Piados, 1997. pp.11-12

% Steven Connor. Cultura postmoderna. Introduccion a las teorias de la contemporaneidad. Madrid, Akal, 1996.
p.52

% Lyotard, Jean Francois. La postmodernidad (explicada a los nifios). Barcelona, Gedisa, 1996

% Jean-Francois Lyotard. Lo inhumano. Charlas sobre el tiempo. Buenos Aires, Manantial, 1998.p.34
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consumo: “Un numero en constante aumento de hombres y mujeres posmodernos, aunque ni
mucho menos inmunes al miedo de verse perdidos tantisimas veces arrastrados por periddicas
oleadas de «nostalgia de un hogar», encuentran la indeterminacion de su situacion lo
suficientemente atractiva como para contrarrestar la angustia de la incertidumbre.”*® Asi, la

sensacion de incertidumbre se constituye como caracteristica de la postmodernidad:

“el mensaje que actualmente transmiten con gran poder de persuasion los medios de
comunicacién culturales mas ubicuamente eficaces(y que, afiadamos, los que lo reciben
recitan sin dificultad contra el telén de fondo de su propia experiencia, ayudados e
instigados por la légica de la libertad de consumo) es un mensaje sobre la indeterminacion
y ductilidad esenciales del mundo: en este mundo, todo puede pasar y todo lo que pasa
llega de improviso y desaparece sin previo aviso [...] No se puede saber nada con
seguridad y todo lo que se sabe puede saberse de otra manera, siendo una forma de
conocimiento tan buena, o tan mala (y, sin duda, tan volatil y precaria), como cualquier
otra. La apuesta reina ahora alli donde antes se buscaba la certidumbre, mientras que la

suncion de riesgos sustituye a la persecucion obstinada de objetivos. Y, por consiguiente,

no existen apenas cosas en el mundo que puedan considerarse solidas y fiables...”**

La modernidad planteaba al individuo la tarea de liberarse de una identidad heredada y
obtenerla por medio de una conquista individual. Pues bien, en época de no fijacion podemos
adquirir o desechar una identidad como cambiamos de ropa.

La ilustracion del sujeto posmoderno estaria dada, por excelencia, en el turista, por
cuanto encarna la no fijaciéon de la identidad, la diversidad, “Las vistas sustituyen a las
formas: ahora son los intereses errantes del turista, su atencién cambiante y el punto de vista
movil, los que proporcionan al mundo su «estructura»: tan inestable y tan «hasta-nuevo-
aviso» como la mirada que le dio vida.”*** Tanto el mundo como los individuos se vuelven
inaprensibles como totalidad, la percepcién y el conocimiento sélo pueden ser parciales.

Esta nueva época es el triunfo de lo fragmentario, la desligazén radical, por
consiguiente, es el requerimiento de una nueva superficie de inscripcion que implica el cese

del lugar de memoria: “un soporte que no retiene nada, indiferente a todo, que olvida todo

100 Bauman, Zigmunt. Op.cit. p.22
101 Bauman, Zigmunt. Op. Cit. p.35-36
192 1hid. p.116
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elegido por una época en que, no existiendo méas la presuncion de inocencia, la tarea seria

(hacerse) olvidar, no dejar huellas tras de 51,7108

Segun lo planteado por Lyotard la postmodernidad esta signada por el derrumbe de los

grandes relatos o narraciones de funcion legitimante o legitimadora:

“al igual que los mitos su finalidad es legitimar las instituciones y las précticas sociales y
politicas, las legislaciones, las éticas, las maneras de pensar [...] pero a diferencia de ellos
no buscan la legitimidad en un acto fundacional, sino en un futuro que se ha de producir,

es decir, en una Idea a realizar. Esta Idea (de libertad, de luz, de socialismo, etc.) posee un

valor legitimante porque es universal [...] orienta todas las realidades humanas™**

Sin embargo, tras la destruccion de todas las fuentes modernas de legitimacion, los
metarrelatos no pueden seguir siendo creibles. En didlogo con esto, el sujeto asume el fracaso
de sus facultades de presentacion y define la I6gica de lo sublime, como definitoria de esta

“época”:

“Lo posmoderno |[...] alega a lo impresentable en lo moderno y en la presentacion misma;
aquello que se niega a la consolacion de las formas bellas, al consenso de un gusto que
permitiria experimentar en comin la nostalgia de lo imposible; aquello que indaga por

presentaciones nuevas, no para gozar de ellas sino para hacer sentir mejor que hay algo

. 105
que es impresentable”

Bauman agrega que la obra posmoderna no sélo sera un intento de hacer patente lo
indecible, sino también una demostracion de que es posible mas de una voz, una invitacion a
ser parte de un proceso de creacion de significados: estimular el proceso de creacion de
significado y protegerlo de la posibilidad de fijacion. Pues integramente se experimenta un

proceso de movilizacion, de redefinicion constante de los limites.

103 jean-Louis Déotte. Catastrofe y Olvido. Las ruinas, Europa, el Museo. Santiago, Editorial Cuarto Propio,
1998. p.172.

104 yotard. La posmodernidad (explicada a los nifios). p.30
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Apéndice 2:
Modernidad y Postmodernidad en América Latina.

La pregunta por la modernidad latinoamericana, indudablemente, abre caminos
oblicuos con respecto a lo que puede ser definido como modelo, esto es, el desarrollo primer
mundista.

Sin embargo, segun lo plantea Jesis Martin-Barbero, la diferencia latinoamericana “ha
dejado de significar la busqueda de aquella autenticidad en que se conserva una forma de ser
en su pureza original, para convertirse en la indagacion del modo desviado y des-centrado de
nuestra inclusion en, y nuestra apropiacion de la modernidad: el de una diferencia que no
puede ser digerida ni expulsada, alteridad que resiste desde dentro al proyecto mismo de
universalidad que entrafia la modernidad.”® De esta forma, pensar en Latinoamérica es
pensar en una (mala) lectura del modelo.

Este acontecer transculturado —en tanto configura un proceso comunicacional que se
vale de distintos 6rdenes socioculturales- puede ser vinculado a la categoria de la hibridacién
que propone Garcia Canclini'®’: “procesos socioculturales en los que estructuras o practicas
discretas, que existian en forma separada, se combinan para generar nuevas estructuras,
objetos y practicas.” Esta apropiacion que lleva implicada una reconversion, es aplicable a la
gestacion de nuestra modernidad, pero también se extiende al estado de nuestra identidad una
vez que hemos ingresado en la globalizacion y multicuturalidad, procesos que se encargan de
desintegrar todo reducto de unidad que haya existido.

Por otra parte, se cree que América Latina ha permanecido en una deficiencia en el
ambito de la modernizacion: “hemos tenido un modernismo exuberante con una
modernizacion deficiente.” % Por causa de haber sido colonizados por las naciones europeas
mas atrasadas, fue necesario esperar hasta la independencia para saldar esa deuda, sin
embargo, solo experimentamos oleadas modernizadoras que no fueron suficientes para
alcanzar el nivel europeo.

Luego, todo el siglo XX fue articulado en funcion de hacer equivalentes modernismo

y modernizacion en Latinoamérica.

108 Jestis Martin-Barbero. Globalizacion y multiculturalidad: notas para una agenda de investigacion. En Mabel
Morafa (ed.) Nuevas perspectivas desde/sobre América Latina: El desafio de los estudios culturales. Santiago,
Editorial Cuarto Propio, 2000. p.21

107 Néstor Garcia Canclini. Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la_modernidad. Bs. Aires,
Editorial Paidos, 2001. p.14
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La primera fase del modernismo americano fue promovida por artistas y escritores que
volvian a sus paises luego de haber estado una temporada en Europa. Se caracterizo por el
intento de compatibilizar la experiencia internacional con las tareas que presentaban las
sociedades latinoamericanas en desarrollo, es decir, no hubo un simple transplante o copia de
las vanguardias europeas, sino reelaboraciones que intentaron contribuir al cambio social:
“[...] intentos de intervenir en el cruce de un orden dominante semioligarquico, una economia
capitalista, semiindustrializada y movimientos sociales semitranformadores™%°

El segundo intento corresponde a los afiossesenta, donde ya se observan signos de
modernizacion socioeconémica para Latinoamerica. Garcia Canclini distingue cinco clases de
hechos indicadores de cambios estructurales: a) un desarrollo econémico mas sostenido,
industrializado, tecnologizado; b) la expansion del desarrollo urbano; c) la ampliacién del
mercado de bienes culturales; d) la introduccion de nuevas tecnologias comunicacionales que
permiten su masificacién e internacionalizacion; e) el avance de movimientos politicos
radicales que esperan de la modernizacién la posibilidad de propiciar justicia en los ambitos
econdmico y social.

De este modo, se produce un enfrentamiento entre la I6gica socioeconomica del
crecimiento del mercado y la légica del culturalismo politico. Esta es una de las escisiones
que marca los afios sesenta, la otra es la oposicion entre lo publico y lo privado: “lo culto paso
a ser un area cultivada por fracciones de la burguesia y de los sectores medios, mientras la
mayor parte de las clases altas y medias, y casi la totalidad de las clases populares, iba siendo
adscrita a la programacion masiva de la industria cultural.”**°

Por otra parte, ocurre cierta democratizacion del acceso a las diversas clases. Aunque
también aparecen nuevos mecanismos de diferenciacion simbdlica determinados por la
apropiacion de las novedades.

Con relacién a esto, se evidencia que la modernizacion en el ambito artistico se
produjo en una dependencia de las grandes empresas que impartian el mecenazgo
subvencionando a los artistas y tomando a su cargo la transmision de las innovaciones a
escala masiva. Sin embargo esto también entrafia una contradiccién cultural en relacion a los
limites de su autonomia, pues ahora el mercado se encarga de dirigirlo. En los afios sesenta
“la burguesia industrial acompana la modernizacion productiva y la introduccion de nuevos

habitos en el consumo que ella misma impulsa, con fundaciones y centros experimentales

199 1pid.. p.94
19 1hid. p.98
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destinados a conquistar para la iniciativa privada el papel protagonico en el reordenamiento
del mercado cultural.”** De este modo, de constituyé un sistema cultural que, aunque

proclamaba mayor autonomia artistica, no se apartaba de la direccién empresarial.

"La innovacion estética se convierte en un juego dentro del mercado simbdlico
internacional, donde se diluyen, tanto como en las artes mas dependientes de las
tecnologias avanzadas y “universales” (cine, television, video), los perfiles nacionales que
fueron preocupacion de algunas vanguardias hasta mediados de este siglo. Si bien la
tendencia internacionalizante ha sido propia de las vanguardias, mencionamos que
algunas unieron su basqueda experimental en los materiales y los lenguajes con el interés
por redefinir criticamente las tradiciones culturales desde las cuales se expresaban. Este

interés decae ahora por una relacion mimética con las tendencias hegemonicas en el

mercado internacional”.!*?

De este modo se ve implicada la desintegracion cultural de lo que habia sido la

identidad nacional.

Las innovaciones de las metropolis centrales, que en un momento llegaron a
Latinoamérica a través de artistas que regresaban de Europa, se democratizan, acceden por
otras vias. Esto encuentra su principal causa en los medios masivos de comunicacién, en
especial en la television. Esto nos sitla en la cuestién del consumo —entendido como los
procesos socioculturales en que se realiza la apropiacion y uso de los productos*®.

Martin-Barbero visualiza esta problematica mediada por la dominacién, a modo de

resistencia y complicidad ante ella.

En relacién a este dialogo entre procesos modernizadores / postmodernizadores y la
cuestion de la identidad americana, este problema se vincula con la cuestién de centros y
periferias, con la alteridad.

Como lo mencioné en el comienzo, la cuestion de la apropiacion de modelos
(originales) resulta determinante. De este modo, hay quienes consideran la dependencia como

el signo definitorio: Europa se constituye como un otro del que inevitablemente se forma

11 1hid. p.99
12 1phid. p.104
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parte, “El espacio latinoamericano ha quedado repleto de ‘copias’, ‘reproducciones’ y
‘simulacros’ que generan una tension de nostalgia obsesiva por los originales™

En esta distorsion degeneradora el ser latinoamericano alcanza ‘la liberacion
incontenida de la imaginacién’, la cual, mediante el ‘exceso’, ‘descontrola’ los modelos
originales hasta hacerlos ‘irreconocibles’ [...] la terapia ha terminado con una conciencia de la
desterritorializacion cultural del ser latinoamericano y con la construccion de un identidad
sobre la base de la manipulacién ahora irrespetuosa de los cddigos simbdlicos antes

reverenciados™*®.

A partir de la reflexion de Idelber Avelar podemos sumar también el acontecer del
boom latinoamericano, que sustentando la sustitucion de la politica por la literatura, en tanto
resolucion imaginaria del retraso social, elabora “al mejor estilo roméntico, grandes simbolos
identitarios™® Su anélisis del boom pone de manifiesto su voluntad de modernidad, en tanto
se autodefine como un proceso evolutivo, un trénsito, una superacion del pasado y una
“voluntad de presente cuya otra cara fue el asesinato edipico del padre europeo, asesinato
concebido como prueba de una integracion autosuficiente, triunfante de Latinoamérica a la
marcha literaria universal.”

No obstante, la trascendental funcion atribuida a lo literario, la concepcion de la
escritura “como momento inaugural en el que contradicciones de naturaleza social, politica y
econdmica podian ser finalmente resueltas” es decir, la atribucion de una vocacion

compensatoria, instala inevitablemente un arte auratico y por consiguiente, premoderno:

Lo auratico tuvo entonces estatuto equivoco, ambiguo en el boom. Por un lado parecia
haber sido expulsado por lo que sin duda fue una empresa de modernizacion, de puesta al
dia, secular y futurizante. Lo aurdtico resurgia, sin embargo (...) la religion letrada
reintroducia furtivamente el valor de culto por la puerta de atras: reinstalacion, digamos,

de lo auratico en lo posauratico (p.23-24)

13 Néstor Garcia Canclini. El consumo cultural: una propuesta teérica. En Guillermo Sunkel (coord.)El
consumo cultural en América Latina. Santafé de Bogota, Editorial Convenio Andrés Bello, 1999. p.34

14 Adriana Valdés. Los “centros”, las “periferias” y la mirada del otro; Las licencias del entremedio; Aquello
que todavia llamamos cultura. En Composicion de lugar. Escritos sobre cultura. Santiago, Editorial
Universitaria, 1996. p.18

15 1hid. p.19

116 Avelar, Idelber. Alegorias de la derrota. La ficcion postdictatorial y el trabajo del duelo. Santiago, Editorial
Cuarto Propio, 2000. p.23
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Asi, el boom se sitla en ese quiebre entre su realidad y la realidad; hecho que se
inscribe dentro de una cierta légica reactiva: Irrumpe la consecucién de la autonomia artistica,
pero a la vez, el mercado toma su lugar, iniciando su labor de dominador absoluto, y asi en
estos aires no hay lugar para el aura, por consiguiente el propio arte responde, en palabras de
Benjamin, con una teologia del arte.**’

De esta forma, en el boom latinoamericano estaria cifrado aquel desfase, la
imposibilidad de sus intentos, la imposibilidad esencial: “el boom no es otra cosa que luto por
esa imposibilidad, es decir, luto por lo auratico™%,

El boom, sin embargo, no abandona la demanda por el aura; el aura ha muerto, pero la
literatura latinoamericana sigue reteniéndola aun en estado fantasmal, vivificando en sus
paginas una ilusion perfecta. Esta burbuja fue efectiva pero sélo hasta cierto punto crucial.

A partir de la resefia sobre la relacion entre América Latina y su modernizacion, que
incluimos al comienzo, es posible percibir el conflicto permanente entre la identidad
latinoamericana y los impulsos de la modernidad. Dentro de dicho camino, el boom —
considerado habitualmente como la gran revelacién de nuestras letras, una explosion que
rompe con la eterna dependencia— se instituye como el fenGmeno que concreta nuestra
identidad, la expresion de lo que auténticamente somos.

Empero, esta modernizacion “a medias”, la condicion que permite la existencia del
boom y su labor artistica de desarrollo identitario, sucumbe ante la integra adopcion del
sistema global del capitalismo por accion de los regimenes militares. Dentro de éstos, el 11 de
Septiembre de 1973 emblematizaria la proscripcién definitiva de todo impulso progresista o

magico.

La caida de Salvador Allende emblematiza, alegéricamente, la muerte del boom, porque la
vocacién historica del boom, es decir, la tensa reconciliacion entre modernizacién e

identidad, pas6 a ser irrealizable.(p.55)

Es el “momento de colonizacion completa del planeta por el capital trasnacional”, lo
que Frederic Jameson proporciona como definicion de la postmodernidad. A partir de esto es
que Idelber Avelar afirma que “la posmodernidad latinoamericana se encuentra con la

postdictadura”

117 . . - i S,
“el boom percibe la decadencia del aura religiosa de lo estético y responde con una estetizacion de la

politica”. Avelar, Idelber. Op.cit. p.48
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En Ameérica Latina la transicion a la tercera fase del capital fue por encargo de las
dictaduras. Ante el imperativo de reestructurar cada rincon de la vida segun la ldgica del
mercado, este régimen se fundaba en la Doctrina de la Seguridad Nacional —la sociedad sufria
de una enfermedad y algunas partes de ese cuerpo tenian que ser amputadas — y sélo la
tecnocracia militar “estaba cualificada, para purgar el cuerpo social de todos los elementos
resistentes a esta configuracion.”

No es extrafio que ésta haya sido la via de ingreso de la posmodernidad; siguiendo los
postulados de Zygmunt Bauman tal impulso higienista, ain en sus mas inexplicables y atroces
procedimientos, corresponderia al “deseo de pureza” que impele al sujeto a alzarse contra la

suciedad de turno,

Con modelos de pureza que cambian demasiado rapido (...) ya nada parece seguro; la
incertidumbre y la sospecha gobiernan el dia a dia. Podemos ir un poco mas alla y afirmar
que la ‘construccion del orden’ se vuelve entonces indistinguible de la proclamacion de
cada vez nuevas ‘anomalias’, del trazado de cada vez nuevas lineas divisorias, de la
identificacion y segregacion de cada vez nuevos ‘extrafios’. Una vez que se concibe un
nuevo orden, ‘vecinos de enfrente’ perfectamente conocidos e incuestionables pueden
convertirse de la noche a la mafiana en extrafos aterradores; se inventa un nuevo juego al
que no es muy probable que los vecinos-de-ayer jueguen placidamente por la sencilla
razén de que el nuevo orden consiste en convertirlos en extrafios y el nuevo juego consiste
en eliminarlos, en ‘limpiar el lugar’. El afan de hacer algo con respecto a los extrafios se

instala en el centro mismo de la empresa ordenadora.*?

Si continuamos rastreando los postulados de Jameson, en el acontecer
latinoamericano, es posible identificar en la crisis experimentada por el boom —la caida del
arte bajo el dominio del mercado y consecuentemente la expiracion del aura— lo que para el
autor caracteriza el posmodernismo: la integracion de la produccion estética a la produccion

de mercancias'®

18 1hid. p.49

119 Bauman, Zigmunt: La posmodernidad y sus descontentos, Madrid, Editorial Akal, 2001. pp. 20-21. la cursiva
es nuestra.

120 jameson, Frederic. EI postmodernismo o la Iégica cultural del capitalismo avanzado. Barcelona, Editorial
Piados, 1991. Cf. con su reflexién entorno a la sociedad mercantil como espectaculo, donde el valor exhibitivo
llega a desauratizar los Ultimos objetos de arte (exhibitivo) en el museo, de modo que por la accién del mercado
“en nuestra vida social, ya todo se ha convertido en cultura de un modo original y no teorizado.” p.106
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Por otra parte, menciona la “crisis de la representacion” debida a “la ruptura de la
cadena significante”, que los reduce a una experiencia puramente material, “una serie de
meros presentes carentes de toda relacion en el tiempo.”*?* Las palabras de Nicolas Casullo,

vislumbrando el fracaso de la modernizacion, dan cuenta del mismo estado de cosas:

Irrealidad de lo real, iméagenes que se podan de mundo, lenguajes y valores que
sobreviven fantasmalmente (...) Todo subsiste, pero nadie cree ya en las viejas formas.
Han desaparecido los vinculos espirituales que las legitimaban, y toda la época se nos
aparece tragicOmica: tragica porque sombria, cOmica porque aln subsiste. Formas
abandonadas de las cosas, espiritualidad deslegitimada. Lugar tragicomico que no puede

otra cosa que un ensayar la criticidad sobre la relacion palabras/cosas.'?

En este horizonte, se cae en la absoluta inmanencia, puesto que “desaparecen todos
los puntos de anclaje que permitian que la dispersion de los hechos, la bruta facticidad de la
experiencia, fueran alzados a una trascendencia conceptual y pensados como totalidad
positiva.” (p.91).

De acuerdo a la consideracion de la obra de arte como anticipatoria — en palabras de
Breton “portadora de reflejos de futuro”— encontraremos en dicho ambito —que en el presente
trabajo, nos sirve para rastrear y verificar las ideas en cuestion— una clara manifestacion de
este panorama; asi lo reafirman las palabras de Baudrillard: Tampoco el arte ha conseguido
segun la utopia estética de los tiempos modernos, trascenderse como forma ideal de vida
(antes no tenia por qué superarse hacia una totalidad, pues ésta ya existia, y era religiosa). No
se ha abolido en una idealidad trascendente sino en una estetizacion general de la vida
cotidiana, ha desaparecido en favor de una circulacién pura de las imégenes, en una
transestética de la banalidad. El arte precede incluso al capital en esta peripecia.'*®

Situacion que es extensiva para nuestro continente:

(...)el debate estético ha perdido su fundamento probablemente para siempre. No hay dios
ni fuera ni dentro del espacio artistico que nos entregue el libro donde estén escritos los
valores del arte” por cuanto “el mercado recibe a este pluralismo estético como la

ideologia mas afin a sus necesidades” (...) “;existe otro lugar que no sea el mercado donde

121 Jameson, Frederic. Op.cit. p.63.

122 casullo, Nicolas. La modernizacién como figura tragico-tedrica; Las herencias. En Modernidad y cultura
critica. Bs. Aires, Editorial Paidés, 1998. p.76.

123 Baudrillard, Jean. La transparencia del mal. Barcelona, Editorial Anagrama, 1991. p.16
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pueda pensarse en la institucion de valores? En el mercado se hacen oir las voces que no
tienen autoridad para hablar en la sociedad de los artistas: el pablico, cuyo saber es
inespecifico, vale alli tanto como quienes poseen saberes especificos. En ultima instancia,
el publico podra (...) conceder a algunos personajes la posibilidad temporaria, de indicar
tendencias del gusto; y podrd revocar esa concesion sin necesidad de explicar

razonadamente los motivos de la caida en desgracia'*

Vimos que en tiempos predictatoriales, ain frente a un acontecer conflictivo, el sujeto
disponia de la posibilidad de intervenir en él, generando seguridades. Aun era posible la
creacion de simbolos. Simbolo, en su definicion goetheana, corresponde a todo lo que
acontece, que al exponerse plenamente a si mismo, alude a todo lo demas; es decir, la
conjuncién de lo sensible y lo suprasensible, expresion de la vision de una perfecta unidad
entre dios y los hombres, y aln cuando dicho vinculo se encuentre cuestionado, el simbolo
conlleva la fe en la correspondencia.

El realismo magico tuvo en el simbolo un principio unificador. En la poética simbélica
el acontecimiento podia ser siempre atribuido a un principio ontolégico.

Sin embargo, si ya no existen principios cardinales, si todos los codigos han sido
desestabilizados y la ciudad esta alienada “espacio del cual las gentes son incapaces de
construir (mentalmente) mapas, tanto por lo que respecta a su propia posicion como en lo

125y en consecuencia, el sujeto

relativo a la totalidad urbana en que se encuentran
descentrado, desprovisto de coordenadas espaciales; entonces, la unidad infisurada del
simbolo cederd a la alegoria fruto de la imposibilidad, al quiebre en la representacion: “la
postdictadura pone en escena un devenir alegoria del simbolo.” Definida como un desvio de
esa idealidad organica que es el simbolo, la alegoria “remite antiguos simbolos a totalidades
ahora quebradas, datadas, los reinscribe en la transitoriedad del tiempo historico. Los lee
como cadaveres™'%,

Jameson habla de “la decadencia del sentido de la historia”, en tanto se presenta como
proceso des-trascendentalizado. Ningun hecho puede ser atribuido a la accién de una

conciencia o sujeto pues el mundo estructurado responde a la arbitrariedad propia de la

124 3arlo, Beatriz. Escenas de la vida posmoderna. Intelectuales, arte y videocultura en la Argentina. Bs.aires,
Editorial Ariel, 1997. cf. el capitulo IV “El lugar del arte”

125 jameson, Frederic. Op.cit. p.113

126 Avelar, Idelber. Op.cit. p.22
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naturaleza, irreducible a ldgicas humanas. Asimismo, se alza la derrota “Inescapable,
inexplicable e inatribuible a cualquier principio trascendental.”*?’

Ahora, en la postdictadura, la escritura es portadora de esa inmanencia que la vuelve
indescifrable. La novela es un microcosmos de una totalidad evocable sélo alegdricamente: un
periodo en que el tiempo progresivo se suspende y origina experiencias eternalizadas,
desprovistas de progresion. EI proceder del mercado, productor inagotable, es la
configuracién metonimica de aquella totalidad: la propia mercancia condenada a la
obsolescencia por la novedad siguiente ha generado una montaiia de ruinas, estos “desechos
de la memoria del mercado le devuelven un tiempo de calaveras, destrozos, tiempo

128 astas ruinas devienen-alegoria.

sobrecargado de energia mesianica
La alegoria es el “entrecruzamiento de naturaleza e historia”, donde ésta ultima es entendida
como historia natural, como “paisaje primordial petrificado”. Luego, naturaleza como un
proceso inmanente de putrefaccion, muerte y decadencia. La historia “ya no puede ser
concebida como una totalidad positiva”, sino como lo eterno transitorio, “ese interludio en
que la historia se suspende y es contemplada en la cristalizacion de sus ruinas”*?° Ya sin
ninguna duda, podemos definir a la posdictadura como el momento de la alegoria, en tanto,
figura doblemente criptica, figura arruinada, es la imagen también propicia a la derrota
politica.

Si dentro del realismo magico: las sociedades primitivas fueron noveladas como
otredad, “como signos de un afuera” que a la vez podia ser incorporado, familiarizado; por el
contrario, la alegoria existe “en la inmanencia de su propia facticidad”, ajena a todo principio
alternativo u opositor. De este modo, concluimos en el fracaso del “hablar otramente” por
cuanto, ese otro permanece indecible.*°

La alegoria presenta un mundo carente de alteridad y desprovisto de todo fundamento:
“Es del presente que se descubre su perpetua ruina (...) Una rajadura de perplejidad que ataie
solo a la conciencia, no ya al tiempo del mundo. Que atafie a una nueva memoria, la de lo que
sin embargo subsiste todavia. Que atafie al presente como teoria (...) Aquella subjetividad

perdida es ya burguesidad anunciadora del fracaso cultural de lo moderno, y a la vez mitico

127 Avelar, Idelber. Op.cit. p.107

128 |hid. p.14.

129 |hid. p.98.

130 Avelar, Idelber. Op. Cit. pp.109-110.
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lugar de un reencuentro, a futuro, de valores, verdades y vinculos que logren soldar la grieta

abierta”. 3!

El duelo se impuso en todos los &mbitos de la existencia; el sujeto-a-la-deriva se sabe
también parte del objeto de la pérdida, sucumbe a la melancolia.

Ya no es posible la escritura porque el sujeto que escribe se da cuenta de que también
ha sido disuelto. La escritura no tiene méas que hacerse cargo de dicha imposibilidad y ésta, a
su vez, imposibilita a la escritura misma en el propio acto.

Navegando sin anclas, situados en la mera la teorizacién y adlinguisticidad,
abrumados por la ruina, para Latinoamérica ya no es posible siquiera ficcionalizar una
otredad redentora. Y si como decia Aristdteles, la poesia da cuenta de lo que podria ocurrir;

32 o tenemos un futuro familiar que pueda

ademas de habernos despojado de un pasado
venir a constituir nuestro-presente y tampoco podremos imaginar un mafiana. Quizas por eso

es la pura (in)diferncia.

131 casullo, Nicolas. Op cit. p.76.
132 Jameson menciona la imposibilidad de dar cuenta de un pasado real, pues éste ha sido suplantado por un
“espiritu objetivo colectivo”.
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Apendice 3:

Instantaneas
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